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Giris
Marksizm, Sinema ve Film incelemeleri
Mike Wayne

Marksizm ve Sinema en azindan ortak bir konuyu paylasir:
ikisi de kitlelerle ilgilenir. Dogrudur, sinema kitlelere daha diizen-
li olarak hitap eder, bu nedenle de sinema; sermayenin kurumsal
altyapisi ve (devletin “serbest” pazar denen o hayalete inancini
acikga sdylemesine ragmen) devlet destegiyle, iletisimin menzilini
artiran ve genisleten teknolojiyle ve biiyiik dlgiide dolasimda olan
(melodramdan miizige, anlatidan 6zel efektlere kadar) ¢ok ¢esitli
Oykii anlatma ve estetik stratejilerini birlestiren sinemasal bigimler-
le desteklenir. Sinemanin toplumsal menzili Marksistlerin bu araca
yonelik gosterdigi kuramsal ve pratik ilgiyi agiklar. Marksizm dev-
rim, devrime tesebbiis dedigimiz her seyin siirekliligindeki o biiyiik
kirilmalarda ya da toplumsal kriz veya kiiltiir devrimleri dedigimiz
toplumsal gerginliklerin o daha az yogunlagsmalarinda kitlelere be-
lirli araliklarla hitap eder ve onlari harekete gegirir. Sinema o anla-
ra, toplumsal kansikliklara 6nemli Slgiide uyum saglar. Bu altiist
oluslarin art¢i sarsintilar1 sinema kuramlarinda ve uygulamasinda
dalgalar halinde yayilmig, tiretiminin ilk tarihsel kosullarimin des-
teklemesinden uzun siire sonra yeni kosullara esin kaynagi olmus,
etkilemis ve bu kosullarda yeniden islenmistir.

Adorno, Benjamin, Brecht

Yerlesmis bir kitle iletisim araci ve gelisen bir kiiltiirel bi-
¢im olarak sinema I. Diinya Savasi’nm (1914-18) dehsetlerini or-
taya ¢tkarmis olan kapitalist moderniteden ¢ok farkli, alternatif bir
modernite beklentisini gelistiren 1917 Sovyet Devrimi’nden 6nce
diinya tarihinin sahnesine dogru diiriist gtkmamisti. 1920’lerde Sov-
yet yonetmenlerin (Eisenstein, Vertov, Pudovkin, Shub) ortaya atti-
81 bir dizi kilit soruyla yirmi yildan fazla siire ii¢ AlIman Marksisti
de ilgilendi. Esther Leslie yazdig1 yazida, Theodor Adomo, Walter
Benjamin ve Bertolt Brecht’in sinema ile toplum arasindaki iligkiyi
anlamaya ¢aligma yollarinin bazilarim tanimlar: sinemanin kapita-
list kitle kiiltiirtiyle biitiinlesmesinin kendisi ve izleyiciler tizerinde-
ki etkisi ne oldu? Kitle kiiltiirtiniin bir pargasi olarak sinema estetigi
ile kapitalist toplumsal diizenin yeniden iiretilmesi arasindaki bag-
lanti neydi? Sinemanin teknolojisi ve endiistriyel yapisi kapitalist
toplumun g¢eliskilerini nasil kaydetti? Sinema ve genel olarak kitle
kiiltiiri, sinifi nasil yerinden eder, bastirir ve marjinallestirir? Hangi
potansiyel sinemanin kapitalist sosyo-ekonomik iliskilerle iliskisi-
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ni kesintiye ugratir, rahatsiz eder ve sorunlu hale getirir? Marksist
sinema estetigi kapitalist kiilttir endiistrisi iginde gelismis olan es-
tetikten nasil farkhdir? Hangi tilketim tarzi, hangi izleyicilik tiirii
alternatif film uygulamalarini gelistirmeye ¢alisir?

. Ug diisiiniir arasinda en karamsar sonuglara varan Adorno
oldu. Max Horkheimer ile birlikte 1944°te karamsar Aydinlanmanin
Diyalektigi’ni yazdi. Kiiltiir endiistrisi {izerine olan boliim sinema-
nin kapitalist endiistriyel tiretim ve tiiketime dahil olmasi iizerine
etkileyici bir su¢lamada bulunur. Bu da sinemanin ve kitlelerin pay-
lastig1 bir konudur: kitleler gelir arayisiyla kendi emeklerini endiist-
rinin hizmetine verirken, sinema ¢alisma zamanlarinda kendilerine
yapilani onlarin bog zamanlarinda yeniden oynatir. Adorno ve Hork-
heimer aragsal olarak hesaplanmis etkilere ayrilmig, her pargasi kéri
en fazlaya ¢ikarmanin etkili bir sistemine tabi olan bir sanat formu-
na dair acimasiz bir goriis sunarlar:

Ayrilabilir, birbirinin yerini alabilir ve hatta teknik olarak her
iliskili anlama yabancilastinlmis hale getirilerek Onemli tek
tek noktalarin kendileri galgf_maya yabanci1 amaglara uygundur.
Efekt, hile, izole yinelenebilir aygit her zaman triinleri reklam
amaglariyla sergilemek i¢in kullanilmistir.!

insan yalmzca giiniimiizde filmlerin, filmin bir dizi “efekt”
olarak reklamim yapan uzun tamtma filmlerinin (trailer) genellik-
le filmi nasil kisaltilmis bigimde izlemis oldugumuza dair rahatsiz
edici bir duygu biraktigini diisiinmelidir. Bu da filmin ¢ok az igsel
biitiinliigii olan ‘hilelerden’ olusan paketlenmis bir iiriine indirgen-
mesinin 6neminin azalmadigim akla getirir. Baz1 ¢agdas kuramcilar
Adorno ve Horkheimer’1 asin karamsar ve segkincilige yatkinlar
diye reddetmeye egilimliyken, onlarin elestirisi, giiniimiizde her
“radikal” kiiltir kuramcisinin sozliigiiniin pargas: olan gesitlilik,
altiist etme ve direnis kavramlarimin ayni zamanda kapitalist kitle
kiiltiirtiniin ve onun sonsuz kendi reklaminin sermayesi oldugunun
etkileyici bir hatirlaticisi olmahdir. Bu sasirtict kiimelenme iginde
kesin olarak kimler yer almistir?

Sinema estetigi alaninda Adorno filmsel unsurlarin bir meta-
lagma siireci iginde aragsal yonlendirilmesinin biitiin unsurlarin bir-
birine kanstig1 dikissiz/piiriizsiiz tarz tarafindan nasil gizlendigine
onem verdi. Cesitli unsurlarin “birligi” ve uyumu, sinifl bir toplum
icinde toplumsal uzlasma erken (premature) oldugu ve kapitalist
toplumun geligkili ve islevsiz dogasinin bastirilmasi gerektigi igin
yanlisti. Daha da kotiisii, sinema estetigi bu aracin estetik olasilikla-

' Theodor Adorno ve Max Horkheimer, Dialectic of Enlightenment
(Londra: Verso, 1973), s. 163. (Aydinlanmanin Diyalektigi, Geviri: Nihat
Unler, Elif Oztarhan Karadogan, Istanbul, Kabalci Yayinevi, 2010.)
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rin1 ve alternatif toplumsal olasiliklan diisiinmek igin yaratici kapa-
siteyi engelleyen bir gergege benzerligin pesinde, diinyanin “canh”
gorintiistinii yansitmayi ister. Bugiin bile dijital teknolojiler, sanki
hala goriintiiyli gercegin giindelik algilaniglartyla zorunlu olarak
iliskilendiren 1s18a duyarh kart tizerinde 15181n orijinal izi, 6zdes bir
baglanti1 varmis gibi, insan bedeninin ve gevresinin aslina uygun ye-
niden tiretiminden daha yiiksek bir amacin pesinden gitmiyor.

Adorno bu aracin bir boyutu olan ve ancak uzun bir siire ih-
mal edilmekten yakin denebilecek bir donemde kurtarilan filmlerdeki
ses ve miizigin rolii izerine uzun uzadiya diisiinen ilk kuramcilardan
biriydi. Leslie’nin belirttigi gibi, Adorno’ya gore, ses film unsurlari-
n1 birlestirmeye, yagsamin insan figiirii iginde canlanmasina ve kendi
agtk kendiligindenligini onaylatmaya, kendi mekanik ve aracilik eden
yapisini gizlemeye yardim etti. Bitmis filmin kamera arkasini goste-
ren gorintiilerde, bitmis film ile filmin yapimi arasindaki bu fark-
lilik etrafindaki gerilimi inceleyin. Mallarin tiretimindeki islemleri
anlamaya yonelik artan kiiltiirel arzu burada emek siirecinin biitiin
izlerinin silindigi fetislesmis son tiriinle geliski olusturur. Bu nedenle
filmlerin “bilyiistinii” bozmayacak ve sahnelerin siradan tiretimi ile
son pinitih tirtin arasindaki ugurumu gostermeyecek bir sekilde, fil-
min ¢ekilmesini gosteren o sahnelerin kisa ve hizhi kurgusu yapilir.

Bugiin sinema endiistrisi ile kayit sirketleri arasindaki sirket
birliktelikleri filmin derleme CD ile rutin biitiinlesmesi anlamina ge-
lir, ¢inkii film artik rutin olarak bir dizi pop-sarkisiyla desteklenir.
Insan sarkinin, klasik anlatinin gereksiz malzemeyi atma kararlihgim
tehdit eden kendi dogal siiresinden 6nce kesilmesinin gerekli oldugu
o anlarda ekonomik gereklilik ile klasik anlati yapis1 arasindaki geri-
limin farkindadir. Anadan Dogma’da (The Full Monty, Peter Catta-
neo, 1997) Gary issiz arkadaslan icin aklinda ne oldugunu anlatmaya
¢ahisirken, Hot Chocolate’in “You Sexy Thing” sarkisinin diegetik bir
ses[kaynag film 6ykiisii evreni iginde olan her tiirlii sey, miizik par-
casi ya da ses efekti (¢ev.)] kusag esliginde soyunmaya baslar, ancak
Gary sigarasiyla kendisini yakarken sarki erken kesilir. Ayni1 zamanda
bu kayit kesintisi agiklanamayacak sekilde sarkinmin sesini plagin ci-
zirtist haline getirir. Goriintii kusag tizerinde performans durur, ¢iinkii
olay orgiisii amacina ulasmis, filmin zirvesi igin “anadan dogma”yi
durdurmus ve daha da 6nemlisi onu izleyen arkadaslari i¢in utandirici
escinsel sorularinin 6niine gecilmistir. Ses kusagim sonlandirmadaki
israr ayni zamanda birbirinden ayri ve sinir bozucu hale gelen biitiin
filmsel unsurlarin tedirginligini gosterir (bu nedenle mantiksal diege-
tik motivasyon olmadan, anlatinin ilkeleriyle eglenir): bunun ardinda
tiriintin verimliligini kesintiye ugratmayan akicihk. sinirlama ve oto-
riteryan diizene adanmus biitiin bir ekonomik sistem yatar.



Sinemay: Anlamak: Marksist Perspektifier»

Diger yandan Benjamin ve Brecht sinemanin kapitalist mo-
dernlesmeyle iliski igindeki yerini diistinmeye biraz farkh yanitlan
verirler. Adorno sinemanin egemenlik yapilariyla biitiinlesmesini
6ne ¢ikarirken, daha “eylemci” duyarliliklara sahip olan Benjamin
ve Brecht kitle iletisim araglarinin biiyiik Sl¢iide sermayeye bagh
oldugunu kabul ettikleri halde, bu egemenlik iliskilerinin altin1 oy-
mak ve onlara {stiinliik saglamak igin sinemanin (ve diger medya
bi¢imlerinin) potansiyelini incelediler. Adorno’ya gore sinema kitle
kiiltiiriine ¢ok fazla yakindi ve o halde izleyicileri de ona ¢ok faz-
la yakindi, kitle kiiltiiriintin etkileriyle ve yonlendirmeleriyle asiri
biitiinlesmisti. Benjamin igin ise tersine mekanik yeniden iiretim
teknolojisi kitlelerin kiiltiirel yasama en azindan biraz daha fazla
katithmi anlamina geldi. Geleneksel sanatin alimlanisindaki saygi
uyandiran husunun (ya da auranin) yerini, yasama yeterince yakin
olan ve kentin, kent yasaminin, kendi hareketi ve teknolojileriyle
birlikte, giindelik mekanlari ve ritimleri iginde yasayan ve soluk alip
veren sanat formlar aldi. Yeni medya teknolojilerinden esinlenen
hem Benjamin hem de Brecht algisal aligkanliklar1 (Benjamin’in
“optik bilingdis1” ve Brecht’in bildik olmaktan ¢ikarma ya da “ya-
bancilastirma efekti” dedigi) altiist etmeye ve giindelik algi igin go-
riinmez olan toplumsal ve kiiltiirel yapilar1 agifa vurmaya ¢alisan
kuramlar gelistirdiler.

Darren Aronofsky’nin Bir Riiya I¢in Agit (Requiem for a Dre-
am, 2000) filminden bir sekans televizyona Adorno tarzi bakisi ve
bir elestiri araci olarak filme Benjamin/Brecht tarzi bakis1 gésterir.
Regeteye bagh istah kesici haplar yutan Sara birgiin katilmay1 um-
dugu gozde bilgi yarismasini izlemeye baslar. Kendisini yarigmada
bir yarigmaci olarak hayal eder, onun elektronik imgesi (ve ego ide-
ali) kendi gergek benliginin daha ince, daha giizel bir versiyonudur.
Ancak daha sonra hem onun elektronik benligi hem de tipik olarak
asir1 sirnagik yarigma programi sunucusu onun isgi-sinifi evinde
yeniden maddilesir ve igten ve rahatlatici goriinen durum bir anda
izinsiz araya giren halini alir. Sara’nin ego ideali ve sunucu dekorda
giilmeye bagslarken, Sara kendini agiklama ve haklilastirma miica-
delesi verir. Evi birden kameralar, 1siklar, mikrofon getirilirken ve
insanlarin mobilyalarinin yerini degistirdigi bir televizyon stiidyosu
setine donustiiriilirken, yarigma program izleyicileri de ona giil-
meye bagslar. Koro kizlar1 onun sandalyesinin etrafindan tehdit edici
bir sekilde dans ederken, Sara’nm elektronik benligi sunucuyu Gper.
Bu sekans parlak bir fantezi sekans, kitle kiiltiiriiniin tiiketicilerine
yasattig1 agagilanmay1 aydinlatan Benjamin-benzeri bir optik 15in ve
bildik olmaktan ¢ikarma (ya da yabancilagtirma) yoluyla, televizyon
teknolojisinin ve bastan gikarici samatanin altinda gizlenen tehdidin
ve toplumsal siddetin agik¢a Brechtyen bir tarzda agiga ¢ikarilisi
ve kiiltiir endiistrisinin tesvik ettigi fantezileri destekleyen tatminin
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acitict yoklugudur. Bu, sanatin o daha askin ve elestirel boyutlarinin
giizel bir 6rnegidir. Marcuse sunlar yazdi:

Sanatin hakikati, gercegin ne oldugunu tanimlamak iﬁin
{erleslk gercekligin (ve onu yerlesik hale fgetlrenlerm) tekelini

irma giiciinde yatar....Estetik doniisiim farkina varmanin ve
suclamanin bir araci haline gelir?

Gramsci ve Sembéne

Bilincin elestirel bir farkina varma noktasina ulasma siireci
Gramsci ve Sembéne’nin ¢aligmalarina 6zel bir yakinlik tasir. Mar-
cia Landy Italyan devrimci onder Antonio Gramsci (1891-1937)
ile Senegalli yonetmen Ousmane Sembeéne’yi Camp de Thiaroye
(Sembene, 1987) adh tek bir filmin prizmasindan birbirlerinin ortak
yonlerinin verimli bir aciklamasi iginde bir araya getiriyor. Grams-
ci 1919°da Torino’da is¢i sinifimn biiyiik endiistriyel sektorii isgal
etmesi ve (kisa siireligine) ele gegirmesi sirasinda kendiliginden or-
taya ¢ikan Fabrika (Is¢i) Konseyleri hareketinin lideriydi. Bunun-
la birlikte, 1. Diinya Savagi’nin ardindan italyan kapitalizmindeki
kriz solun degil, sagin politik giiclerine kap1 agti. 1920’lerde Benito
Mussolini’nin fasist partisi iktidara geldi ve Gramsci yasaminin son
on bir yilin1 Mussolini’nin hapisanelerinde gegirdi. Solun temel bir
toplumsal ve ekonomik doniisiimii saglayamamasi ve kapitalizmin
sorunlarina kapitalizmin iginde gegici bir ¢oziimii sunmada fasist
sagin basarili olmasi, Gramsci’nin zaten bildiginin 6nemini vurgu-
ladi: bir aliskanliklar, degerler, adetler, kurumlar (Kilise, okul sis-
temi), popiiler bilgi, folklor ve 6zel iiriinler (yazili medya, radyo
ve film) karigimi olarak kiiltiir politik yaraticihgi engellemede ve
insanlari kapitalist sisteme baglamada can alici bir rol oynadi.

Kiiltiir alaninda ahlaki ve entelektiiel liderlik ig¢in miicadele
hegemonyay: ele gegirme miicadelesidir. Ancak bu bir miicadele-
dir ve Gramsci’nin 6zgiinligii kiiltiirel egemenligin sadece tepeden
asagiya bir dayatma siireci olmadigini kabul etmesidir. Gramsci he-
gemonyayi farkl gruplar arasindaki miicadelede bir gii¢ alam olarak
anladi. Bu bir diyalogdur, ama ¢ok 6nemli bir sekilde esitler arasin-
daki bir diyalog degildir, ¢linkii sermaye ve kapitalist devlet giinde-
mi bicimlendirmek ve politikalar1 ve pratik degisimleri yiirtitmek
icin emrinde korkung sekilde daha fazla kaynaga sahiptir. Esitsiz bir
sekilde diizenlenmis diyalog olarak hegemonya duragan degildir,
tam tersine stirekli hareket halinde olan bir miicadeledir. Hegemon-
yanin isleyisi hilkmedilen ya da bagiml: kesimlerin toplumsal, eko-
nomik ve kiiltiirel diizene kazandirilmasi ve bu diizenin de onlara

2 Herbert Marcuse, The Aesthetic Dimension: Towards a Critique of
Marxist Aesthetics (Basingstoke: Macmillan, 1990), s. 9. (Estetik Boyut
Sanatin Siirekliligi: Marksist Estetigin Bir Elestirisine Dogru, gev. Aziz
Yardimh, Istanbul, idea Yayinlar1, 1997.)
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getirilmesi siirecidir. Bu dahil etme ve igsellestirme siireci egemen
kesimlerin gerektiginde direnis ve muhalefet kanalina daha az altiist
edici bigimlerde 6diin vermesini, gerektiginde kabul etmesini ve
hem bagimh kesimlerin kendi giindemlerini ve degerlerini yansit-
masint hem de gerektiginde liderlerini ve nemli goriislerini hesaba
katmasim gerektirir. Bu nedenle bu esitsiz diyalogda ve miicadelede
biitiin taraflar digeri tarafindan degistirilir (ama esit olmayan bigim-
de) ve biitiin taraflar digerinin degerlerinin ve bakis agilarinin yan-
larim igsellestirir (yine esit olmayan bir sekilde). Sosyal demokrat
refah devleti sermayenin ve onun temsilcilerinin tarihsel olarak is¢i
sinifinin talepleri karsisinda 6diin vermesinin ve igsellestirmesinin
dis sinirimi temsil eder. Ancak giiniimiizde karlar artirmaya yonelik
miicadele yogunlasirken, sermaye bu 6zel kurumsal sinifsal uzlas-
manin mesruiyetini bozmak ve sermayenin daha az ve emegin daha
cok odiinii kabul ettigi yeni bir neoliberal diizeni kurmak zorunda-
dir. Ahlaki ve entelektiiel liderlik i¢in miicadele giiniimiizde savas,
cevre, cinsellik, kamu hizmetleri, yoksulluk, servet ve ticaret gibi
alanlarda siirdiiriilmektedir: bunlar uyum, asimilasyon, uzlasma ve
direnisin ¢ok sayida cephesi, ¢ok sayida miicedele alamdir. Cesitli
bigimler igindeki kiiltiirel temsiller bu miicadelenin pargasidir.

Sembeéne’nin sinemasi, tipki Gramsci’nin goriisleri gibi, ikti-
dar i¢in miicadelede kiiltiiriin roliine inamimaz uyumludur. Bu ger-
cekten Uglincii Sinema’nin kilit 6zelliklerinden biridir. Sembéne’nin
filmleri egemen kiiltiirel diizene meydan okuyan karsi-hegemonya
metinleridir. Ornegin 1. Diinya Savasi’m diisiinelim. Onun savas
filmleriyle durmadan pekistirilen popiiler kavramsi, bu savasin fa-
sizme karsi demokrasi ve Ozgiirlik savasi oldugudur. Landy’nin
belirttigi gibi, Sembéne’nin Camp de Thiaroye filmi bize s6zde
Avrupa demokrasilerinin aym zamanda kendi bolgelerini korumaya
kararh somiirgeci giigler oldugunu ve genelde Avrupa fagizminin ve
6zelde de milyonlarca Yahudinin, komiinistin, escinselin ve ginge-
nenin Alman toplama kamplarinda 6ldiiriildiigii Soykirimin aslinda
Bati uygarhginin ytizyillar boyunca sémiirgelere yasattifi teroriin
ve barbarhigin Avrupa topraklarina geri doniisii oldugunu hatirlata-
rak daha karmasik bir resim sunar.

Miicadeleye vurgu (ornegin Il. Diinya Savasi’nin “anlami™
lizerine) “ortak-duyunun” (common sense) olusumunun asla kapi-
talist topluma iligkin homojen, yekpare bir onayin olusumu olma-
dign anlamina gelir. Ortak-duyuya her radikal miidahale kendisine
bunun iizerine hangi bilgilerin insa edilebilecegini (ve bunun kadar
onemli olarak, gegmise dair hangi bellek izlerinin yeniden harekete
gegirilebilecegini) ve hangi diisiince aligkanliklarina karsi gikilmasi
gerektigini sormak zorundadir. Bu, ortak-duyunun her elestirel ente-
lektiiel pratigin degerini bilmek zorunda oldugu iki yanh dogasidir.
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Gramsci aydinlarin kiiltiirii bigimlendirmedeki ve degistirmedeki
roliiyle ilgilenir. Aydinlar ile (bagiml kesimlerin “felsefesi) ortak-
duyu arasinda ne 6zdeslik ne de iletisim noksanligi vardir, ancak ta-
rihsel olarak ulusal baglamlar ve ulusal tarihe, gegmise, simdiye ve
ongoriilen gelecege iliskin anlatilar i¢inde ¢er¢evelenmis olan (ma-
gazin basinindaki niteliksiz yazarlarin ¢ok iyi bildigi gibi) karmagik
bir miibadele s6z konusudur. Gramsci aym zamanda aydin katego-
risini yapigoziime ugratir, herkesin bir diizeyde diinyaya dair belirli
bilgileri, kavramlari ve yetenekleri olan bir aydin oldugunu belirtir.
Yalnizca sinifli ve igboliimiine dayali bir toplumda aydin uzmanlas-
mis bir etkinlik, bir “kariyer’ ve (licretli) emek tarzi haline gelir. Bu
aydinlar da yalnizca egemen kiiltiir tarafindan degil, ayn1 zamanda
kiilttir ve ¢calismalar kendilerini aydinlar olarak gostermeyen in-
sanlar tarafindan da bigimlendirilir. Ve toplumu doniistiirmede ve
toplumu doniistirme miicadelesinde, giindemde olmasi gereken ko-
nulardan biri, kesinlikle aydinlarin rolii ve onlarin diger insanlarla
iliskileridir ve bu iligkinin nasil gelistirilip demokratiklestirilecegi,
aydinlarin iktidarin demokratiklestirilmesinin miicadelesinin veril-
digi bir baglamda kendi toplumsal gii¢lerini nasil sorgulayacagdir.

Bununla birlikte aydinlarin zaman iginde olusturulan berbat
sayisiz diisiinceler nedeniyle kapitalist toplumsal diizene bagh ol-
masinin diger insanlara gore daha az miimkiin oldugunu varsaymak
icin bir neden yoktur. Akademisyenler sinema arastirmalar alaninda
fark edilir 6l¢tide dikkatli ve uslu hale geliyorlar: bu alanin (burada
bilgi iyi dereceler almak icin sadece bir arag haline gelir ve zorunlu
olarak meydan okuyucu galigsmalarla ayni sey degildir) su ya da bu
yanina sonsuz “girig” tireten yayin sirketleri ve giderek endiistrinin
cikarlarina yonelik arastirma fonlari, meslekgilik, “elestirel stiphe-
cilik” giysisi altindaki gorecelilik ile ¢eliskili bir sekilde birlesen
uzmanlagsma, kiiltiirel popiilizm, akademik “nesnellik” —biitiin
bunlar karsi— hegemonya pratikleri icin daralan alanlar anlamina
gelir. Bu arada giderek Amerikanlagsmis Yiiksek Ogretim’deki In-
giliz tiniversite (lisans) 6grencisi borg-yiiklii tiiketici haline geliyor;
bilgi aragsallasir (yeterlilik derecesi, yapay kitlik [enflasyon] lize-
rine inga edilen bir toplumun bu tipik olgusundan magdur olurken
bile, “iyi bir is” i¢in fantezi bilet); rekabet yaygindir; kendilerine
destek olmasi igin zamanlarmm ¢ogunda g:ahsan ogrencilerin ¢ogu
eden kendini-gelistirmek i¢in zaman ve mekandan mahrum edilmis-
tir. Bu mantigin igsellestirilmesinin ne kadar derin oldugu, bunun
politik imgelemi nasil bastirdig1 ve sinirladigy, igimize yerlesmis
uyumculugumuzun muhalif olmanin ve bireyselligin sadece digsal
jestlerinin ne kadar arkasindan gittigi —biitiin bunlar Gramsci’nin
hegemonya goriisiiniin bizden disiinmemizi istedigi konulardir.
Gramsci ve Sembéne’nin filmi yasamin belirli bicimleriyle baglan-
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tilarimizi, umutlarimizin yénlendirilmesini, belirli diizenlemelerden
hosnut olmayi, isteki ya da kiiltiirel tatminlerimizdeki kendi kiigiik
pargalarimizi olusturmanin cezbediligini, imgelemlerimize getirilen
ve bizi sermayenin (sonsuz birikimin) anlasiimasi zor devreleriyle
birlikte kapitalizmin déngiisiine mahkum eden sinirlari sorgular.

Althusser ve ideoloji

Universite miifredatinda bir konu olarak modern sinema
arastirmalarinin kokeni az ya da ¢ok 1960’larin sonu ile 1970’le-
rin basinda zaman zaman kapitalizmin yiizeyini delip ¢ikan radi-
kallesme anlariyla gakisir. Bir iyimserlik ve hayal kirikli§1 zamam
olan bu donemde, Fransiz Marksist Louis Althusser’in kuraminin
biiyiik bir etkisi olmustu ve ideolojinin ve 6ngoriilen (de rigueur)
‘6znenin’ (toplumsallagsmig birey) incenmesini saglamisti. Daha
once ‘i¢sellestirmeye’ ve dil ve gorsel temsil sistemleri yoluyla bu
stirecin nasil isledigini diistinmenin bir yolunu sunmus olan A lthus-
ser-etkisindeki kiiltiir elestirisiyle iliskili olarak ideoloji etrafindaki
tartigmalara iliskin yazdim. ideoloji anlayisi kiiltiirin, metinlerin ve
sanatin incelenisini, liberal ve muhafazakar yaklagimlar tarafindan
kapatildig tecritten yeniden toplumsal gii¢ ve miicadele sorunlarina
dondiirdi. Deborah Philips yazisinda Althusser-etkisindeki kuramin
(buna eslik eden atesli tartismanin) bu “ugraginin” (moment) hari-
tasini ¢ikaryor.

Althusser ideolojinin kurumsal pratiklere ve somut toplum-
sal iliskilere dayandigimi vurguladi —ideoloji havada dolasmaz ve
sadece insanlarin kafasinda varolmaz (bu fikirleri ¢ok kolayca red-
dedebilecegimizi/defedebilecegimizi akla getiren bir goriis). Genel-
likle Marx’in ideoloji anlayisinin (fikir sistemleri) baslica hamlesi-
nin, herhangi bir ayrintili kurumsal analiz sunmasa da, aslinda onun
maddi koklerini vurguladigi belirtilmelidir. Marx ve Engels 6rnegin
(1845-46°da yazdiklar) Alman Ideolojisi’nde ideolojiyi kesinlikle
kendilerini, kendi maddi varolus kosullarindan bagimsiz oldugunu
hayal eden fikirler olarak tanimladilar (onlarin ana hedefi tiniver-
sitelerin ortaya ¢ikardigi Alman idealist felsefesiydi). Bu nedenle
ideoloji elestirisi baskiladiklar ideolojik fikirlere, onlarin sinifla-
ra bolinmiis maddi pratik igindeki koklerine donmek zorundadir.
Kendilerinin gergek toplumsal ve ekonomik iliskilerden bagimsiz
oldugunu hayal ederken, ideolojiler kendilerini kendiliginden ve do-
gallasmis olgular olarak yansitirlar, oysa onlarin “agik” ve goriiniis-
te evrensel dogasi ¢ok 6zel sinifsal ¢ikarlari ve onlarin taleplerinin
tarihsel (ve cografi) sinirlarim gizler.

ideoloji ile toplumsal pratikler arasindaki kagimimaz ara-
bagda daha az israr edilmesi Althusser’in ideoloji anlayisini, tez-
lerinde sundugu farkh tiirden “hayal eden” ideoloji nedeniyle,
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Marx inkinden ayirdi. ideoloji kendilerini maddi kosullardan ba-
gimsiz hayal eden fikirlerden (bireylerin oldukg¢a kolayca bu fikir-
leri reddebilecegini akla getiren bir anlayis) ziyade, 6zneye kendi-
lerinin gercek varolus kosullariyla hayali bir iliskiyi zorunlu olarak
sunan fikirlerdir. Bu hayal etmenin dogasina daha sonra kisaca ge-
lecegiz. Vurgulanmasi gereken yan, bu anlayisin 6zneyi, Marx ve
Engels’in ideoloji ile bilim arasindaki ayrnma 19. yiizyil rasyonalist
giivenleri nedeniyle yapmadiklan bir tarzda ideolojiye nasil kaydet-
tigidir. Marx’in Freudyen devrimden once yazilan elestirel analizi
disa yonelik, topluma dogruydu ve tammladig toplumun kendisini
o toplumu doniistiirmeye c¢ahsan fail/6zneye nasil kaydedebilece-
gini inceleyebilecek bir tiir s6zliikten yoksundu. Bu durum iiretim
ve kiiltiir agisindan sermayenin menzili ve devletin menzili giderek
artarken ¢agimizin paradoksu haline geldi.

Althusser’e gore, biitiin ideolojilerin hayali karakteri, onla-
rin 6zneleri (sindirilmesi ve kontrol altinda tutulmasi gereken gesitli
‘otekilerin’ varhgi hari¢) 6zerk, 6zgiir 6zneler, igsel olarak birlesik
ve az ya da ¢ok birlesik bir diinyada etkinlik gosteren kisiler olarak
insa etme tarziydi. Bu nedenle ideoloji elestirisi birligin ve dikis-
siz/piiriizsiiz biittinligiin goériiniimiinii zayiflatan geliskin kod ¢6z-
me stratejilerini gelistirdi. Althusser igin, gercek “anlam ¢ikarma”
etkinligi hem 6znelligin hem de ideolojinin temeliydi. Egemen bir
soyleme olumsuz sekilde tepki verildiginde bile bu dogrudur. Or-
negin “ulusal ¢ikara” bagvurmaya (6rn. grev yapmayin, bu ulusal
¢ikarlara karsidir) olumsuz yamt bile 6zne-olusumunu ve 6znenin
ulusal ¢ikara her basvurmanin gerektirdigi farklihik ve diismanligin
yumasatiimasina direniyor olarak algiladigi bazi gruplarla hayali
bir iliskiyi (birlik iliskisini) olusturur. Baska bir deyisle Althusser’e
gore ozel ideolojiler reddedilebilinirse de, genel olarak ideolojinin
‘disinda’ olmak s6z konusu degildir.

ideolojinin diginda olmanin s6z konusu olmadigina inanmak,
zaten sorunlu olan ideolojiyle ilgili tartismaya ayrim yapmayan bir
genelleme diizeyini sokar. Eger ideolojilerin farkh siniflarin ve bir
tiir rasyonellestirmeyi gerektiren diger esitsiz toplumsal iliskilerin
olusturdugu fikir sistemleri oldugu tanimini savunursak, o zaman
ideolojinin diginda olmanin s6z konusu olmadigin sdylemek bu tip
egemenlik iligkilerinin 6tesinde olmanin s6z konusu olmadigini sdy-
lemektir. Boylesi bir ifade degisim i¢in bir siar degildir. Aithusser
psikanalist Jacques Lacan’in kuramim elestirel olmayan bir tarzda
degerlendirdigi i¢in ideoloji konusunda bu konuma kayds. ideoloji-
nin tiretimi (kuramda degistirilebilir olan) esitsiz toplumsal iliskileri
diizenleyen bir sey olmaktan g¢ikarak, (saplanip kaldigimiz) dilin ve
iletisimin dogasinda olan bir 6zellik olmaya ydneldi. Althusser’in
ideolojiyi benlik ile toplum arasindaki karsitliklar1 kabul etmeksi-
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zin toplum ve toplumsal gruplar igindeki etkili isleyisi kolaylastiran
hayali bir iliski olarak anlamasi gii¢lii bir sekilde Lacan’in imgesel
goriisiinden gelmektedir.

Lacanci imgesel gorils, cocugun kendi bedeniyle ve
ebeveyn(ler)iyle iligkisiyle ilgili olarak birligi ve uyumu yanhy ta-
nimasindan bahseder. Dil-6ncesi ¢ocuk gorsel olarak ebeveyniyle
ozdeslesir ve bu giiglii aktorde kendi (hayali) benliginin bir imgesini
goriir. Cocugun (Lacan’in simgesel diizen dedigi) dilin ve temsilin
diinyasina girmesi genel olarak ebediyen imgeselin kapah narsis-
tik alaninin yerine geger. Ancak 6znenin kendisine iliskin birligi,
biitiinliigii ve giici ve tercih ettigi 6zdeslesme nesnelerini destekle-
meye ¢alistigi bu temel ontolojik ve baslangictan itibaren var olan
“ideolojik etki”, dil iginde ve aracihgiyla beslenir. Dil ve temsilin
genel olarak kaygan bir mesele olmasi, yeni alanda siirekli degisen
anlamlar ifade etmesi ve kendileriyle birlikte bireysel niyetleri agsan
bir anlamlar kargosunu tagimasi gercegine ragmen bu, diger ifade-
lerle vb. carpisir ve onlar tarafindan goreceli hale getirilir. Biitiin
bunlar 6znenin anlamin birlesik kaynag: olarak benlik fantezileri-
nin altim oyar. Ashinda Lacan’a goére ‘bilingdis’ 6znenin igindeki
bastirilmig arzudan gok, 6znenin kendi birlik duygusunu zayiflatan
anlam-olusturma (gosterenler ile gosterilenler arasindaki alan) yapi-
larindaki bu kaginilmaz yariklardir. O halde radikal elestiri 6zneyi
benlikteki ve sosyo-kiiltiirel gevresindeki dikissiz birligi yanlhs tam-
masindan s6kmeye; her simgesel eylemin nasil farkh gostergelerin
ve anlamlarin istikrarsiz bir birlestirilmesi oldugunu verimli bir se-
kilde tanimlamaya ¢ahisir (burada hem modernist estetigin hem de
Marksist siyaset kuraminin etkisini vurgulamaya degerdir).

Philips’in belirttigi gibi, Althusser bazi agilardan Gramsci’nin
kapitalist toplumun istikrarina ve siirmesine yardim etmede rizanin,
konsensiisiin (uzlasma) ve ortak-duyunun rolii tizerine goriislerini
gelistiriyordu. Eger bir makro diizeyde Althussercilik, Gramsci’nin
hegemonyayi daha geliskin ve tarihsel olarak daha saglam dayanak-

- h analizinden bir geri adim atmayi gosterdiyse, bir mikro diizeyde
de Althusser’in kurami 6znenin nasil olustugu konusunda belirli
gelismelere ve yorumbilimdeki (metinsel okuma) ¢ok énemli iler-
lemelere yol gosterdi. Althusserci elestiri toplumsal diizen, metin ve
dolayh olarak izleyici igindeki geliskileri gizleyen yollarla benlikten
anlam ¢gikarmak icin 6zneyi “konumlamada” kiiltiirel metinlerin ro-
linti arastirdi. Bu nedenle 6rnegin Sembéne’nin Camp de Thiaroye
filmi toplumsal diizeni okumanin toplumsal ¢eligkilerin karmagik
bir sifre ¢6ziimii oldugunda ve bireylerin eylemlerinin anlaminin
her zaman onlar ya da izleyici i¢in dogrudan varolmadiginda israr
ederken, anaakim filmler sunulan okumalarda ve 6zdeslesmelerde
belirgin bir dolaysizligi sunarlar.
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Buna karsin, Ned Kelly *nin Ned Kelly (Gregor Jordan, 2003,
Avustralya/ingiltere/Fransa) filminin kahramani oldugu biliriz, ¢iin-
kii izleyici filmin hemen basinda onun bogulmakta olan kardesini
kurtarmasini izler. Daha sonra onun at hirsizlig1 vb.’den yanls yere
suglandigini gériiriiz (film bu nedenle hizla Ned’i toplumun yoz-
lasmasina karsi doga ile iliskilendirir). Anlatinin aksiyonu insa et-
mesi ve bizim onun tizerine bakis agimiz yoluyla bir anlasilabilirlik
konumuna yerlestiriliriz. Anlati bilgisinin kolayca ve hemen elde
edilebilir olarak sunulmasiyla ilgili sorun, yoksulluk ile su¢ ve po-
lis ile (yalmzca Ned’in romantik ilgileri araciifiyla ortaya g¢ikan)
toprak sahipleri arasindaki iliskiler etrafindaki daha sorun yarati-
c1 sorunlart gizlemesidir. Gergekten de kotii kisiler roliindeki po-
lislerin karsisinda kahraman Ned vardir; onlarin koétii oluslari her
turli baglamdan soyutlanmistir ve kaétiiliikleri bireysel aptalligin ve
kiskanghigin sonucu olarak goriiliir. Diger yandan bu 6zne konumu
film i¢in tamamen igse yaramaz, ¢iinkii bir yasadisi olarak Ned’in
popiilerligi ve polisin toplumun geri kalanindan toplumsal soyutlan-
mighgl (6rnegin bar sahneleri) yasanin sistematik olarak ¢ok daha
sorun yaratici oldugunu akla getirir. Bu nedenle burada filmin temsil
stratejilerindeki agik bir ¢eliskiye sahibiz. Ancak polis baskisinin
sistematik yapisi acisindan, film polisin acimasizliginin toplumsal
etmenlerin sonucu olmaktan ¢ok (kii¢iik adamlan “biiyiik” yapan)
tiniforma giymenin sonucu oldugunu &nermekten daha fazlasim
yapamaz. Bu nedenle filmin Oykiisiinii anlatmak igin kullandig
bi¢imsel stratejiler filmi romantizme (Ned bir kahramandir, saf ve
basittir) ve santimantalizme (Ned’in pesindeki polis sefi bile ona
saygi duyar) gétiiriir ve bu da popiiler bilincin pargasi olan haydut
ve yasadigina iliskin folklorik Oykiilerdeki (sinifsal adaletsizligin
bilgisi) elestirel unsurlar1 zayiflatir (bkz. yine Gramsci). Son ola-
rak, polisin keyfiligi modern izleyicide onlarin ge¢mise ait, yurtasin
giiniimiizde (goriiniiste) devletten elde ettigi biitiin haklarin 6nce-
sinde yasayan kisiler oldugu izlenimi birakir (6rnegin yargi siirecini
gormeyiz, film Ned’in yakalanisiyla biter). Ve bu da modern 6zne
icin rahatlatici bir konumu olusturur: durum bugiin bdyle degil! Ra-
dikal yonetmenler tarihsel dramlardaki dogrusal siireglerin avutucu
kurmacalarini anakronizmleri kullanarak bozmaya ¢ahgmstir. Pe-
ter Watkins’in Culloden (1964, Ingiltere) ve La Commune (1999,
Fransa), Derek Jarman’in Caravaggio (1986, Ingiltere) ve Edward
11(1991. ingiltere) ya da Alex Cox’un Walker (1987, ABD) filmleri
ilk akla gelen 6rneklerdir.

Temsillerin okuyucular ya da izleyiciler i¢in 6zne konumu-
nu olugturma tarzina dikkat etmek, bir aracin (medium) diliyle ve
onun farkli malzemeleri bir birlik goriiniimii iginde birbirine dik-
me (burada da Adorno’nun elestirisinin golgeleri vardir), 6zneye
metni okurken birlesik bir anlasilabilirlik konumunun benzer bir
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goriiniisiinii sunma tarziyla ilgilenmek anlamina gelir. Bir an igin
kendimden bahsedebilirsem, pekala edebiyat ve film metinlerinin
Althusser’den esinlenen elestirileriyle dzgiirlesitirici ve aciklayi-
ct mesguliyetimi hatirlarim. Metnin birligini degerlendirmek ve
onun (sanat¢inin kendi malzemesi {izerindeki birlesik kontroliiniin
sonucu olarak degerlendirilen) agik tutarliliginin en yiiksek estetik
ideal oldugunu kabul etmek iizere egitilmis oldugum igin, politik
ufuklarim bir kez metni Ned Kelly ile iliskili olarak sematik bigim-
de belirttigim celigkilerin, gerilimlerin, suskunluklarin ve diipediiz
tutarsizligin tiirii agisindan incelemenin mesrulugunu kesfettigim-
de 6nemli 6lgiide genisledi. Pierre Macherey ve Etienne Balibar’in
(ikisi de Louis Althusser ile birlikte ¢ahsti) edebiyatla iligkili olarak
o6ne siirdiikleri gibi:

Edebi iiriinler_yanilsatic1 ve yanlis olan biittinliiklerinin bakis
agisindan degil, ama onlarin maddi farkhligindan incelenmelidir.
Birlestirici etkiler degil, metin i¢inde esitsiz sekilde ¢oziilmiis

olarak goriinen....(tarihsel olarak belirlenmis) celiskilerin
belirtilerr aranmahdr....Edebiyatin materyalist analizi ilke
olarak ‘yapit’ kavramini —yani bir metnin birliginin yanilsatic
sunumunu, onun biitiinligiini, kendi kendine yeterli olmasini ve
mitkemmelligini (s6zctigtin iki anlaminda da: basariimighgini

ve tamamlanmighgini) reddeder?

Film incelemeleri icinde Cahiers du cinéma dergisi Mayis
1968 olaylarinin ardindan kendisini yeniden diizenledi ve agik-
¢a ideoloji elestirisine yonelen bir elestiri gelistirdi. Cahiers du
cinéma’nin film metinleri ile ideoloji arasinda ortaya ¢ikan degisik
iliskilerin bir tipolojisini sunmast {inliidiir. Onlar 6rnegin bir filmin
radikal politik igerige sahip olabilecegini, ancak kendi anlati bigimi
nedeniyle ideolojinin i¢inde kalabilecegini dne siirdiiler. Akla Oli-
ver Stone’un JFK (1991, ABD) filmi geliyor. Kimi yonlerden Ame-
rikan demokratik kurumlarini ve toplumunu radikal bir sekilde sor-
gulasa da, film suikasta ugramis baskana dair “kaybedilmis” baba
figiiriine yapilan ve (6rnegin Kiibali ydnetmen Santiago Alvarez’in
1968 tarihli LBJ adl kisa filmde yaptig1 tiirden ABD’deki politik
siddetin roliiniin toplumsal ve tarihsel analizinden ziyade) kahra-
manin tek bir olayin gergegini arayisiyla desteklenen gok biiyiik ve
elestirel olmayan yatirimdan dolay: deger kaybeder. Tersine olarak,
yiizeyde tamamen egemen ideolojinin iginde goriinen bir filmin
daha yakindan analizinde “yariklarla delik desik olmus; i¢sel bir
gerilimin altinda boliinimiis” oldugu agi8a ¢ikarilabilir* Cahiers du

3 Etienne Balibar ve Pierre Macherey, “On Literature as an Ideological
Form,” Terry Eagleton ve Drew Milner (der.), Marxist Literary Theory
icinde (Oxford: Blackwell, 1996), s. 283.

* Cabiers Editorial, “John Ford’s Young Mr Lincoln,” Bill Nichols (der.),
Movies and Methods Vol | iginde (Los Angeles: University of California
Press, 1976), s. 27. (Bu metnin Tiirkgesi i¢in bkz. “John Ford’un Young
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cinéma’nin boylesi bir film olan John Ford’un Young Mr Lincoln
(1939, ABD) filmini analizleri ne yazik ki tatmin edici degildi. On-
larin (bityiik 6lgiide yekpare ve geliskilerden yoksun) bu filmi tarih-
sel ve kurumsal baglam igine yerlestirmeleri, analizin baslarindaki
bu filmin Lincoln’li parti politikasindan ve toplumsal ¢ikarlardan
nasil ayn tuttugu tizerine iimit verici gdzlemlere ragmen, ardindan
gelen ve Marksist degil, daha ¢ok Freudyen/Lacanci olan metin
analiziyle biiyiik 6lgiide eklemlenmeden/eksik kaldi® Bu da sade-
ce Althusser’in Lacan’dan yararlanmasinin, bigimsiz bir “arzudan”
ziyade metinler ile sinif miicadelesiyle, tiretim tarzlariyla. kiiltiirel
ve politik geleneklerle ve dzel tarihsel konjonktiirler arasinda iligki
kurmayi isteyen bir Marksist analiz igin ne kadar sorun ¢ikarici ol-
dugunu gosterdi.

Jameson ve Lukdcs

Althusser’in goriisiiniin paradokslarindan biri, ideolojinin
6nceden diistiniildiigiinden ¢ok daha yayilmis ve yerlesik oldugu-
nu one siiren Althusser’in, Marx gibi, bir bilimsel (yani ideolojik
olmayan) pratik goriisiine tutunmasiydi. Bu geliski post-Althusserci
akimlara da, 6zellikle de ideolojinin yayilmisghginin ve bilginin za
yiflamasinin giiniimiizde genel bir kiiltiirel gorecelilik iginde yeniden
yorumlandig1 ve yeniden sekillendirildigi postmodernist kuramlara
da tagindi. Bu ashnda ideoloji-elestirisinin liimii anlamina geldi.
Biitiin toplumsal aktorler igin genel bir gereklilige biiyitiildiigiinde
ve “anlam olusturma” ya da genel olarak simgesel iiretim igine esit
hale getirildiginde bile ideoloji anlayis1 hala ideolojik-olmayan bir
konumun belirsiz olasiligini 6ne siiriiyor. Ancak tamamen sigirilmis
goreceliligin bazi temsillerin ve s6ylemlerin, gergege uygun oluslari
agisindan, digerleri karsisinda avantajli olabilecegi goriisiinii diisi+
niip taginmasina gereksinimi yoktur. Eger Althusser igin ideolojinin
disinda olmak s6z konusu degilse, postmodernizmden etkilenen
daha sonraki kuramcilar igin de, kiiltiiriin disinda olmak s6z konu-
su degildir. Ancak Althusser’de oldugu gibi, ortada epistemolojinin
(bilgi sorunlarinin) geri dondiirdtigii temel paradoks vardir: Postmo-
dernistler bdylesi bir géreceliligin herhangi bir genel bilgi-iddiasin-
da bulunmayi olanaksiz hale getirdiginde su ya da bu kiiltiirel inga
icin sadece goreceli olan bilgiden nasil haberdar oldular?

Amerikalh Marksist kiltiir kuramcis1 Fredric Jameson post-
modern konusundaki tartigmalara erken dénemde ve 6nemli bir mit-

Mpr Lincoln Filmi,” Filmde Yintem ve Elegtiri iginde, Ertan Y1lmaz (der.
ve ¢ev.), Ankara, De Ki Yayinlari, Nisan 2011, ss. 343-387 [Giinseli
Piskin ile birlikte].)
$ Cabhiers du cinéma’nin bu filmle ilgili zor analizinin giizel bir 6zeti igin
bkz. Robert Lapsley ve Michael Westlake, Film Theory: An Introduction
(Manchester: Manchester University Press, 1988), ss. 120-3.
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dahalede bulundu ve kendisi benim bu antolojiye katki yazimin ko-
nusudur. Jameson’a gore, sermayenin kiiltiirel mantig1 olan postmo-
dernizm radikal elestirmenin iginde ve karsisinda galismak zorunda
oldugu bir yasam gergegiydi. O, ¢agdas toplumun iginde, toplumsal
doniisiime dair kolektif bir politikay: ifade etmeyi asir1 derecede zor-
lagtiran kiiltiirel yasamin birkag 6zelligini ciddiye alarak bu yagsamin
icinde yasadi. Ayn1 zamanda da postmodernizmin kapitalist tiretimin
sosyo-ekonomik tarzinin bir tiriinti oldugunda ve bir Marksist elesti-
rinin gorevinin bu kiiltiirel olgunun geriye dogru. onu bagindan sonu-
na eleyerek (yine Marx) ve (Althusser’in izinden giderek) onun gelis-
kilerini ve suskunluklarini inceleyerek bastirilmig maddi kéklerinin
izini stirmek oldugunda 1srar ederek postmodernizme karsi ¢alist,

Fredric Jameson’in postmodernizm elestirisini, kendi en-
telektiiel “atasi”, etkili Macar Marksist kiiltiir kuramcisi Georg
Lucacs’in modernizmin gorecelilige egilimi olarak gordiigii konu-
yu elestirisiyle kargilastirmak yararhidir. Ciinkii Jameson’m birgok
yonden Lucacs’in modemist avangardi (genel olarak azinlik ta-
kipgileriyle birlikte) elestirisini benimsemesi ve bu elestiriyi kitle
iletisim araglarinin ve kiiltiirin ve onu iireten ve destekleyen ¢o-
kuluslu kapitalizmin yeni kosullarina uygulamasi gergekten c¢arpi-
cidir. Lucécs’in entelektiiel olusumu 20. yiizyilin ilk otuz yilinda
bigimlendi. 1957°de yazdig1 “Modernizmin ideolojisi” adli yazisi
modernizmi anti-gergekgi olarak damgaladi, ama bu degerlendirme
onun bigimleri ve teknikleri tizerine bir yargi degil (ya da Lucécs
boyle one siirdil), ama “objektif diinyanin i¢sel olarak anlagilamaz*
oldugunu 6ne siiren epistemolojik ilkeleri tizerine bir yargiydi.® Be-
lirtilmelidir ki, Adorno’da, Benjamin’de, Brecht’te ve Althusser’de
kiltiirel bigimleri, bu bigimlerin geligkileri baski kurarak sinirla-
malarint pargalamak igin altiist eden ve dagitan estetik stratejilerde
bulunan olumlu deger oldugu halde, Lucécs igin anlati diinyalarinin
ve perspektifsel kesinliklerin par¢calanmasi zincirlerinden kurtulmus
6znelciligin bir gostergesidir. Lucacs’a gore bu 6znelcilik yalnizca
kapitalizm kosullarindaki yasamin yiizey 6zellikleriyle ilgilenir ve
akinti, par¢alanma ve 8ngoriiliimezlik goériintiisiiniin altinda olduk-
¢a biitiinlesmis ve yogunlasmis sosyo-ekonomik sistemin yattigi
gercegini gézden kagirir.

Jameson perspektiflerin boylesine parcalanmasinin birkag
6zel avangard metnin 6tesine genellestigini 6ne stirecek ve bu prob-
lemi Lucécs gibi aym nedenler agisindan anlayacaktir: s6yle ki, ulus-
larotesi kapitalizmin sistemli yapisini temsil kapasitemiz zayiflamak-

¢ Georg Lukacs, “Ideology of Modernism,” The Meaning of Contemporary
Realism iginde, ¢ev. John ve Necke Maunder (Londra: Merlin Press,
1963), s. 25. (Cagdas Gergek¢iligin Anlamu, gev. Cevat Capan, istanbul,
Payel Yayinlari, 1986.)
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tadir. Ancak kismen Lucécs i¢in modemizm 6zel bir kiiltiirel akim
oldugu halde, Jameson i¢in postmodernizm ¢agdas yasamin gokulus-
lu kiiltiir endiistrileri tarafindan desteklenen goriilebilir ufkunu olug-
turdugu igin, Jameson, Lucacs’in modemniami disladig1 kadar post-
modemizmi dislamaz. Metinsel analize dair kendi post-Althusserci
yorumbilgisel araglariyla Jameson, Lucidcs’m modemizm ile ilgili
olarak yaptiginin tersine, metinleri kapitalist tiretim tarziyla semp-
tomatik bilingdis: iliskileri agisindan incelemeyi daha degerli goriir.

Lucdécs i¢in sorun modernizmin bigimleri ve teknikleri degil-
dir (Thomas Mann’in i¢ monologu gercek¢i kullammim Joyce’un
aym teknigi modernist [anti-gercekg¢i] kullanimiyla karsilastirir);
aksine problematik olan gdnderge konusunda bigim ya da stilin asi-
rihgidir. Jameson bunun postmodermnizmde, géndergenin (gosterge-
lerin gonderme yaptig1 diinyanin) zararina 6n plana ¢ikan stillerin
cogullugu ya da stilin faklidi oldugunu 6ne siirerek buna biraz ince
ayar yapar. Stile yapilan bu vurgu yogun kiiltiirel goreceliligin iki
durumunda da semptomatiktir. Modemnizm iginde, kahraman “kendi
benliginin 6tesinde, kendisini etkileyen onceden-varolan bir ger-
cekligin olmamasi nedeniyle kendi deneyiminin sinirlariyla kati bir
sekilde simrlanmistir.”” Oznellige bu teslim olma algilamay1, temsili
ve anlami kosullama ve bunlar tizerinde etkide bulunma tarziyla il-
gilenmeye postmodemn direniste de aciktir. Postmodernizmde (mo-
dernist 6znenin kendi igsel psikolojik dinamiklerinden ziyade) med-
ya iletilerinin ve bigimlerinin sekillendirdigi deneyime daha biiyiik
bir vurgu vardir, ancak bu, postmodemizm i¢inde medyanin gergek
oldugunu séylemektir.

Lucécs oznel ve nesnel gerceklik arasindaki diyalektik bir
kez kinldiginda, “insanin kisiliginin zorunlu olarak bdliinmesi ge-
rektigini,” bu nedenle modernist 6znenin tipik konumunun psiko-
patolojik oldugunu belirtir.* Bu da 6zne i¢in yasamin postmoder-
nizmde neye benzedigini hayal etmenin bir yolu olarak, Lacan’in
sizofreniyi dilbilimsel olarak bigimi degismis agiklamasindan ya-
rarlanan Jameson’1 hatirlatir. Lacan igin sizofreni temel olarak 6z-
nenin simgesel diizen i¢inde etkinlik gésterme yetenegini yitirmesi-
dir. Burada dil, gosterenlerin (diislerde yaptig1 gibi) gosterilenlerle
yerlesmis l|l$kllel'l koptugu i¢in, anlamlama zincirinin kirilmasinin
sikintisim geker. Jameson geg kapitalizmde herkesin sizofrenik ol-
dugunu sdylemez, ama yayilmis olsa da daha kiigiik dlgekte 6znele-
rin etraflarindaki diinyanin haritasini gikarmak igin gostergeleri kul-
lanma kapasitelerinin sorunlu hale geldigini belirtir. Kiiltiirellegmis
goreceliligin elestirisinin Lucécsgi-Jamesonci sinirlart Amrohini
Sahay’m Akil Defteri (Memento, Christopher Nolan, 2000, ABD)

7 Lukdcs, “Ideology of Modernism,” s. 21.
# Lukacs, “Ideology of Modernism,” s. 25.
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filmiyle ilgili elestiri yazisinda agiktir. Sahay bu filmin kapitaliz-
min yeni enformasyon-yogun iiretim tarzlarinda gerekli olan emek
esnekligine uyumlu yeni bir postmodern 6znellik modeli 6nerdigini
one siirer:

Leonard’in (Shelby) kendi ‘kimligini’ olusturmasindan ¢ikan
‘gostergeler’ diinyasi temel olarak belirsiz ve agik-uglu kalur:
ﬁme de ‘davranmak’ igin, kendini simdide ‘yonlendirebilecek’
ir “istikrarl’’ benligin gecici goriintiistinii ﬁ/aragmaya zorlanir,
Shelby boylece kiiresellesme kosullarinda kimlige iliskin yeni
ortak dogmay: sahneler: {an_t kendini-kesfetmenin bir bigimi
olarak Ozne diinyaya, isleyislerinin mantigina ya da onlar
icindeki 6znenin yerine dair kesin, net ve tutarl bir anlayisa
giivenerek de%ll, ama yeni enformasyona dayali olarak siirekli
gozden gegirilmesi’ ve ‘yeniden yaptlmasi’ gereken bir ‘an-be-
an’, sansa bagh ve pragmatik bir zeminde yasar.’

Benzer bigimde Jameson Los Angeles’deki postmodern Bo-
naventure Hotel’in tnlit okumast yapt: ve binanin kasith olarak
bireysel 6znenin postmodern g¢agdaki “biiyiik kiiresel uluslarétesi
ve merkezsiz iletisimsel agim” kavramada yasadig1 giicliigii temsil
eden (ve cesaretlendiren) haritas1 ¢ikarillamaz i¢ uzama sahip oldu-
gunu 6ne siirdii.”

Yapilandirilmig bir nesnel diinyaya iliskin her duygunun
¢Ookmesiyle birlikte, 6zne de ¢oker, modernizmdeki “deneysel
parcalara®” ve postmodernizmdeki pargalanmaya indirgenir.”
Lukacs “kisiligin ¢oziilmesinden,”'* Jameson ise “6znenin 6lmesin-
den” bahseder.* Nesnel diinyanin kiigiilmesiyle, 6zne diinyaya dair
kendi 6znel anlayislarinin gegerliligi konusunda yargilarda buluna-
cag) ve degerlendirmeler yapabilecegi temele sahip degildir; 6zne
ile nesne arasindaki dinamik ¢ift tarafli iliski pargalanmistir. Bu ne-
denle Lukdcs igin, modernist sanat bir perspektif kaybinin sikintisim
ceker.” Perspektif duygulardan bagimsiz diinyaya karsi test edilen
degerlendirmeyi ve segmeyi akla getirir. Ancak goérece olan mut-
lak hale geldikge, degerlendirmenin ve belirli bir bakis noktasindan

* Amrohini Sahay, “Memento and the Cultural Production of the New
Corporate Worker,” Red Critique www.geocities.com/redtheory/
redcritique/MarchAprilo2/memento.htm (Mart 2003’te erisildi).

Fredric Jameson, “The Cultural Logic of Late Capitalism,”
Postmodernism: Or, The Cultural Logic of Late Capitalism iginde
(Londra: Verso, 1991), s. 44. (Postmodernizm ya da Geg Kapitalizmin
Kiiltiirel Mantig1, gev. Nuri Pliimer-Abdiilkadir Golcii, istanbul, Nirengi
Kitap, 2011.)

" Lukacs, “Ideology of Modernism,” s. 26.

2 Jameson, “The Cultural Logic of Late Capitalism,” s. 14.

B LukA4cs, “ldeology of Modernism,” s. 28.

" Jameson, “The Cultural Logic of Late Capitalism,” s. 25.

' Lukécs, “Ideology of Modernism,” s. 33.
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yarginin yeterliligi anlamsizlasir, ¢iinkii degerlendirme yapmak im-
kansizdir. Bu nedenle Jameson duvardan duvara dizili ticari malla-
rin karsisinda elestiri kapasitesinin yitirilmesini, elestirel mesafenin
kaybedilmesini de postmodernizmle iliskilendirir. Boylece elestiri-
nin yerine bos pastis geger. Warhol’un gorba kutularinin “giiglii ve
elestirel politik ifadeler olmasi gerekir” ancak degildir."

O halde diinya boylesine bilinemez, duygularimizdan ve
kiilttirel ingalardan bagimsiz nesnel 6zelliklerden boylesine yoksun
hale gelirken, bunun kisa siirede bir kabusa, bilinebilir gegmise ya
da farkl gelecege veya giiniimiiziin nedensel belirleyenlerine dair
her tiirli anlamdan kopmus korkutucu bir anlagilmaz, “biitiiniiyle
yabanci ve diisman gergeklige”” doniismesi sasirtict degildir. Bu
kabus gergekligin en-bilinen modernist yorumcusu kuskusuz Katka
idi ve giiniimiizde popiiler film kiiltiirii benzer tiirden goriintiilerle,
evhamlarla dopdoludur. Tipki Lukécs’in modernizmin kapitalizme
karsi bir protesto (ama epistemolojik olarak giigsiiz bir protesto) ol-
dugunu kabul etmesi gibi, Jameson da paranoya filmlerinin gelis-
mis kapitalizmin g¢arpitilmis bir temsili oldugunu 6ne stirer. Ancak
Jameson’in postmodernizm {izerine tezleri ile Lukacs’in modernizm
tizerine goriisleri arasindaki sasirtici bir sekilde giiclii devamlilikla-
rin bizi “post” 6nekinin ima ettigi gegmisle net kirilmalar ve dogru-
sal bir tarih goriisiine kars1 uyarmasi zorunludur.

'Lukacs modernizmin elegtirel ve kiiltiirel olasiliklarim ve as-
linda modernizmi elestirel kuram (Benjamin, Adorno) ve kiiltiirel
pratikler (Brecht) icinde Marksist amaglara y6énlendirme olasihgini
ciddiye almadigi i¢in elestirilebilirken, Jameson da (gok sik belirtil-
digi gibi) postmodernizmin olumsuz yanlarinin egemenligini ve as-
linda (daha 6nemli olarak) postmodernin egemenligini asir1 abartir.
Bu konuyu son yillarda popiiler olan medya komplosu filmleriyle
iligkili olarak incelerken, Jameson’in metinleri okuma ydntemini
kapitalist tiretim tarzinin baskilamalariyla iliskili olarak tanimliyo-
rum. Yine de hem Lukacs’in hem de Jameson iginde ya da karsisin-
da diisiinebilecegimiz miithis paradigmalar saglamistir.

Kapitalizmi Alegorilestirmek

Eger postmodernizmin ekonomik bir temeli varsa, bu temel
kultirel tiiketimin donanim ve yazilimina yatirim yapan sermaye-
nin tiretiminde ve cazibesinde enformasyon teknolojilerinin oyna-
dig1 giderek biyiiyen roldedir. Bir anlamda “postmodern”, ¢agimiz
ekonomiyi giderek artan &lgiide kiiltiirel sorunlar ve g¢ergeveler ta-
rafindan kaydedilme olarak goriirken, kiiltiirtin kendisine giderek
artan 6lgiide meta kapitalizminin mantigs niifuz etmektedir demenin

16 Jameson, “The Cultural Logic of Late Capitalism,” s. 9.
7 Lukadcs, “ldeology of Modernism,” s. 36.
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oldukga abartili bir yolu olabilir. O halde goreceliligin ve kiiltiirel
cesitliligin (hem gercek hem de goriiniiste) gelisen egilimine rag-
men, kiiltiirel metinlerin ayn1 zamanda biitiin ekonomik yapilarin
ve liretim tarzlarinin alegorilerini sunmasi ya da onlara bir yardim
hatt1 olmasi sasirtici degildir. Belki de baska hicbir sinema, 6zellikle
de genelde Amerika’da oldugu gibi Hollywood’da da sirket serma-
yesi ve kiiltiir birbiriyle ¢ok baglantili oldugu i¢in, sermayenin tam
giiciinii ve her yana yayilmis olma durumunu (ideolojik olarak olsa
da) Hollywood gibi temsil edemez. Anna Kornbluh’un nostaljik bir
sekilde 1970’lere geri donen bir grup Hollywood filminde aradigi,
kesinlikle sermayenin béylesi bir alegorisidir. Bu filmler, 1980°ler-
de ilk se¢im basarilarini Ronald Reagan ve Margaret Thatcher gibi
politikacilarda bulan neo-liberal diinyaya gegisi ve 6zneyi bigim-
lendiren 1I. Diinya Savagsi sonrasinin (bazen Fordizm denilen) eko-
nomik/politik/kiiltiirel ve psikolojik diizeninin sona ermesi iizerine
(maskelenmis bir sekilde) distintirler. (Silili diktatér Augusto Pi-
nochet 1973’te Marksist baskan Salvador Allende’yi deviren askeri
darbenin ardindan Yeni Sagin ekonomik politikalarinin test uygula-
masini yapt1.) Neo-liberal diinya diizeni devletin roliiniin radikal bir
sekilde degismesini gordii. Artik pazarin en kotii istismarlarina karsi
koruma sunmayan devlet nakit para baginin ve pazar “tercihlerinin”
atesli destekgisi haline geldi. Emek pazari hem mesleklerin ‘igeri-
gi’ hem de bunlarin yapilar1 ve uygulamalari (6rn. gegici/s6zlesmeli
ve esnek bir iggiicii) agisindan yeniden yapilandirilirken, erkekleri
“ekmek parasini kazanan” ve kadinlar1 da “ev kadini” konumuna
getiren eski toplumsal cinsiyet yapilari, kadinlar biiyiik sayilar hali-
ne licretli emek saflarini katildik¢a ortadan kalktilar. Bu arada ger-
cek ekonominin finans kapitalizmiyle, onun gelecegin pazarlarini
ve karlarini spekiilatif arayisiyla (hizlh biityiime-iflas), yatirrmcinin
‘glivenine’ hilkmetmesiyle ve ekonomiyi hem kapitalistler hem de
benzer bigimde proleterler igin, kac¢inilmaz cezay: (icra) yalnizca
bagska bir giine ertelemeye ceviren tiiketici borcunu siirekli yaglama-
styla giderek artan 6lgiide sorunlu bir iligkisi vardir.

Kornbluh’a goére Atesli Geceler (Boogie Nights, Paul Tho-
mas Anderson, 1997, ABD) ve Beyaz Seytan (Blow, Ted Demme,
2001, ABD) filmleri bollugun ve yoklugun yan yana oldugu bu
ayar1 kagmig ekonominin, bu asiriligin simgesel temsilleridir. Ha-
yal kirikhgina ugramis arzu ve 6zgiirliik siddetli, yikici ve stirdiirii-
lemez olan tiiketici talebi diizeylerinin zorladig1 yapisal ekonomik
degisim i¢in doniismiis yedeklerdir. Bir diizeyde bu temsil stratejisi
ideolojik bir stratejidir, ¢linkii yapisal ekonomiler bir bireysel ah-
lak ve tercih, sosyo-ekonomik diizeni radikal bir bicimde sorgula-
maksizin bir ¢dziim sunmanin ve hakkinda yargida bulunmanin gok
kolay oldugu bir olgu haline geliyor. Bu diizeyde temsil stratejileri
gercek toplumsal karsithklara hayali ¢éziimler arayisinda olan ide-
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olojik stratejilerle birlesir (Althusser’den etkilenen elestirinin tipik
bir formiilii). Ayn1 zamanda yapisal degisimler bile bireysel arzulari
ve fantezileri etraflica ele almak zorundadir; sistemin islemesi igin
Oznelerin sistemin (yeni) mantigini i¢sellestirmesi gerekir. Bu siireg
iginde 6znelere verilen hasari gosteren ya da akla getiren bu filmler
sistemin insana maliyetlerini ortaya koyar, bunu elestiriye agar ve
bireycilik ideolojisinin, yani her zaman verdigi vaatlere ihanet eden
bir ideolojinin igindeki geligkileri ve i¢sel gerilimleri gosterir.

Sermeyenin alegorilestirilmesinin Kornbluh’un tartistig
filmlerde nasil belirgin (ve ideolojik) bir bigimde toplumsal cinsi-
yete dayah oldugunu belirtmeye degerdir. Atesli Geceler’de anne
figlirti ekonomik sinirlamalari ve aile baglam iginde ortaya gikan
kizgin, siddetli hayal kirikliklarini temsil eder. Kornbluh filmin, Ed-
die duygusal karsilikhligin (ve degis-tokusun) olmadigi daha dnceki
deneyimlerini zorlayici bir sekilde tekrarlamak igin porno endiistri-
sinin alternatif ailesine ve ana¢ anne Amber Waves figiiriine (artik
rejiminin pozitif temsilcisi) dogru yola gikarken, 6znenin bu baglam
icinde kendi i¢sel olusumunu (ve olusmayisini) dramatize ettigini
belirtir. Bireysel 6znenin acimasiz bir toplumsal diizenin biyografik
araciliklarina taniklik eden ruhsal yaralari tagima tarzina yonelik bu
dikkat, Kornbluh’un libidonun (haz) her ekonomi politik i¢in mer-
kezi oldugu gériisii igin biiyiik 6nem tasir. Sosyalist bir ekonomi po-
litik kapitalizmin siirekli olarak vermek ve yine siirekli olarak ihanet
etmek zorunda oldugu vaatleri yerine getirirdi.

Marcuse’nin srarla iistiinde durdugu ve sonradan feminist
kuramci Jessica Benjamin’in gelistirdigi nokta budur. Her ne kadar
Marcuse burjuva cinsel ahlakini yikmak igin ¢ok bigimli cinselligi
ilan eden bir kuramci olarak genellikle yanhs anlasilsa da, onun tezi
ashnda oldukga farkhdir. Gergekten de cinselligin sekse indirgenme-
si daha genis bir dizi ruhsal dinamigin zaten bir seylesmesidir (tecrit
ve atomize olma). Marcuse’ye gére eros, 6znenin maddi (bedensel)
ve duygusal gereksinimlerinin ve taleplerinin i¢ ice gegmesini mesru
olarak kabul eden bir duygusal karsiliklhilig1, 6zen ve sevgi ortamini
iceren duyumsalhiga iliskin giindelik ve genellesmis (ama uzmanlag-
mis degil) duyguya daha yakindir. Marcuse’nin 6ne siirdiigii gibi:

Ureme hiicrelerinin ilk birlesmesinden topluluklarin olusumuna
dek zasamn koruyan her siirec haz ilkesinin korumasi altindadir:
bu kesinlikle, smirlandigy ozel islevin Otesine, daha yogun
ve kapsamli haz alma, insanin arkadaslariyla hazza dayah
baglarinin ortaya ¢ikmasi, hazza dayali, yani mutlu bir gevrenin
tiretilmesi yontinde zorlayan cinselligin ¢ok bi¢imli karakteridir.
Uygarlik hazdan ortaya ¢ikar: biitiin kigkirticihigiyla bu teze
dayanmak zorundayiz.*

¥ Herbert Marcuse, Five Letters: Psychoanalysis, Politics and Utopia
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Marksizm ve Auteurliik

Bireysel biyografilerin kendi ¢evrelerinin toplumsal ve eko-
nomik iliskilerine nasil aracilik edecegi sorusu ayn1 zamanda getre-
filli auteurliik (yazarlik, yonetmenlik vb. kisaca yaraticilik) sorunuy-
la her Marksist ilgilenis igin kilit meseledir. Film incelemeleri i¢inde
auteurlitk konusu utandirici bir yakin akraba gibi sahnededir, varhgi
istenmez, ancak onunla iliskiyi tamamen kesmek, buna deger olmak-
tan ¢ok, sorun yaratici gériiniir. 1960’larda Althusserci Marksizm’in
ortaya ¢ikmasi dogal olarak auteurliik goriisiine dnemli bir saldiri-
ya yol agti, ¢linkii bu 6zne ideolojisinin milkkemmel bir érnegiydi.
1950°li yillarda film elestirmenleri auteurliik diisiincesini degerlen-
dirdiler ve onu entelejensiya igindeki birgok kiginin, tiiketimciligi ve
kitlesel izleyicisinin “diisik™ hazlar1 nedeniyle telafi edilemez bi-
¢imde giiclinii yitirmis olarak gordiigii bir aracin (film) incelenisini
mesrulagtirmanin bir araci olarak film ydnetmenlerini se¢gme isiyle
gérevlendirdiler. Auteurliik anlayisi (baz1) filmlere kendi yiiksek kiil-
tiir/nitelik statiisii iginde banyo yaptirdi. Ancak 1960’larin sonunda
auteurliik akademik film incelemeleri igindeki bir¢ok kisi tarafindan
apagik 6zne ideolojisi olarak goriildii. Auteurliige iliskin geleneksel
diistinceler metinlerin anlamini neredeyse yalnizca auteuriin tiretimi
olarak gérdii, kiiltiiriin roliinii, toplumun ve temsilin kolektif sistem-
lerini etkili bir sekilde siiregten sildi. Olsa olsa auteuriin gegmisinden
bazi biyografik unsurlarin rolii olabilir ve daha sonra da belirli tema-
larda ‘yansima’ olarak goriilebilirken, auteuriin araca “hakim olusu”
ayriksi bir imzayla yazabilmesinde (ya da film ¢ekebilmesinde) fark
edilebilirdi. Diger 6nemli problem yalnizca kiiltiiriin ve toplumun
roliiniin silinmesi degil, ideolojik 6znenin bir drnegi olarak auteuriin
anlam(lar)in birlesik ve birlestirici ireticisi olarak kavranmasiydi.
Ozneyi ve auteiirlerin niyetlerinden ortaya ¢ikan metinleri bir ¢eligki
alani olarak kavramak kabul edilemezdi.

Auteurliik baslangigta dikkati auteurlerin kaginilmaz bigimde
bagli olduklar1 dile gekmeye ¢alisan yapisalcilik tarafindan destek-
lendi. Ancak (anlami auteuriin bilingli ya da bilin¢dist niyetlerinden
ortaya ¢ikma olarak konumlayan) auteurliik ve (anlami dilin kendisi-
nin sistemi i¢ine yerlestiren) yapisalcilik temel olarak birbirine zitt1.
Althusserci Marksizm gerileme siirecine girerken, post-yapisalci yak-
lagimlar “yazarin 6liimiinii” (Barthes) ilan ettiler ya da daha verimli
bir sekilde auteurliigiin gercek etkileri olan kurumsal bir ‘soylemsel’
inga, bir kurmaca oldugunu (Foucault) 6ne siirdiiler. Ancak auteur-
lugiin egemen bigimi hakli olarak elestirilmis oldugu halde, bizler
kolektif ya da bireysel bir aracilik duygusu olmaksizin yapamayiz.
Marx’1n tinlii formiiliine goére, erkekler ve kadiniar kendi tarihlerini
yaparlar, ancak tercih ettikleri kosullarda degil. Kiiltiirel metinlerin
yaraticilariin anlamlar akademisyenlerden daha az bilingli olarak

(Londra: Penguin Press, 1970), s. 19.
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bigimlendirebildiklerini varsaymak igin bir neden yoktur. Ancak
acik bir sekilde bilingli niyetler metinlerin anlamlarini tilketmedigi
halde, niyetler ve biling ¢ok sayida, drtiisen ama igsel olarak ¢eliskili
oldugu kadar ¢atiymah da olan kiiltiirel, kurumsal, toplumsal, po-
litik, ekonomik ve tarihsel baglamlar tarafindan bigimlendirilir. Bu
durumdan birlesik 6zne ya da tema dikigsiz/piiriizsiiz sekilde ortaya
cikamaz, ama esit derecede ve post-yapisalcilarin aksine aracilar da
pargali, bagh degildir ya da aracilig1 (ve yaraticinin stilini) olanaksiz
hale getiren ve auteurleri pazarlamayi isteyen kurumlarin yalmzca
bir “etkisi” olan dil sistemleri tarafindan dagitilmaz. Auteuriin an
lamin baglica kaynagt oldugu auteurltigiin kavramsallastirilmas ile
onlarin fiilen higbir seyin kaynagi olmayip, sadece dilin ya da ku-
rumsallagmig séylemlerin bir trtinii oldugu bir anlayis arasindaki
bu karsithigin iistesinden gelinememesi, film incelemelerinin kendi
acgiklamalariyla yonetmenin (ki auteurliigiiniin her zaman degilse de
genellikle arzuladigi) roliinii uzlastirmamast anlamina gelir.

Bu baglam iginde Colin McArthur, Alfred Hitchcock’u ince-
leyerek genel olarak film incelemelerinde sinifin elestirel s6ylem-
lerden dislanma yoluyla ilgileniyor. Sinifi devre dis1 birakan 6nemli
elestirel soylemlerden biri psikanalatik feminizmin s6ylemidir. 1zle-
yicinin “bakigina” ve onun gekimler ag1 ve metnin mizanseni iginde-
ki ingasina odaklanmasi ona metinsel yaklagimlarin hitkmettigi bir
konuda giiglii bir yorumbilimsel varlik kazandirmistir. Bu nedenle
McArthur tamamen Hitchcock’un filmlerindeki bakis meselesini
incelemeyi tercih ediyor, ancak onu sinif sorununa ve Hitchcock’un
kiigiik burjuvazinin simifsal profili igindeki biyografik olusumuna
bagliyor. Bu, “hazza dayali, yani mutlu bir ¢evreyi” yaratma ka-
pasitesi (Marcuse), is¢i sinifi ile burjuvazi arasinda arada olma
konumuna 6zgii olan yollarla sinirlanmis bir sinifsal kesimdir. O
halde McArthur’un yaklasimi, bir yandan filmi sinemasal metinde
(ve onun geliskilerinde) igerili olan bigimsel insa siirecine dikkat
etmeden auteuriin yagaminin yansimasi olarak goren auteurliige ku-
ramsal olmayan yaklagimlari rehabilite ederken, bir yandan da aute-
urliigii rmegin auteur-yapisalcihgin ilgilenmedigi bir tarzda tarihsel
olarak yeniden zemine oturtuyor. McArthur 6zellikle Hitchcock ile
(benzer bir sinifsal ge¢misi olan) ¢agdasi karikatiirist H. M. Bate-
man arasindaki paralellikleri gosteriyor. Nitekim Bateman’in gizim-
leri McArthur’un o donemin daha alttaki, serbest meslek sahibi orta
sinifin tipik 6zelligi oldugunu ileri siirdiigii endiseler ve giivensiz-
likler etrafinda organize edilen bir gorsel retorigin kanitini sunar.
Ayrica McArthur bu gorsel retorigin (6zellikle de bak:g etrafindaki-
lerin) ve beraberindeki endiselerin izlerini Hitchcock’un filmlerinde
stiriiyor. Bu yontembilim tarihsel ve toplumsal baglama yerlestirme
ve bicimsel inga sorunlarina dikkati i¢in de drnek niteligindedir.
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Tekeld Kapitalizm Ofarak Holtywood

McArthur’un yazisi sinemanin, film ¢alisanlartnin isini kagi-
nilmaz olarak sekillendiren ve etkileyen endiistriyel baglamiyla ilgi-
li degildir. Douglas Gomery ve Toby Miller’in iki yazisi dikkatimizi
sinema endiistrisi, onun ekonomik ve yasal kurumsal baglam: ve
politika belirleyenleri meselesine odakhyor. Filmlerin iiretim tarz-
larmn tarihinin, daha 6zel ve ayrintili analizine gereksinim vardir
ve Gomery Hollywood’u mercek altina alarak bunu saghyor. Ure-
tim yapilan ve stratejileri metinsel ariinleri giiclii bir sekilde etkiler
ve bigimlendirir. Ornegin daha dnce bahsedilen Ned Kelfly adh film
ile filmin Working Title adli Avustralyah bir yan sirket tarafindan
yapilmasi gergegi arasinda bir iligki vardir. Kuskusuz Working Tit-
le diinya ¢apinda 250 milyon dolardan fazla hasilat yapmis Dor¢
Nikah, Bir Cenaze (Four Weddings and a Fureral, Mike Newell,
1994), ABD pazarinda 116 milyon dolardan fazla hasilat yapms
Ask Engel Tanimaz (Notting Hill, Roger Michael, 1999) ve ABD’de
72 milyon dolardan fazla hasilat yapmis Bridget Jones 'un Giinliigii
(Bridget Jones s Diary, Sharon Maguire, 2001) gibi filmlerden so-
rumlu gok basarih bir Ingiltere temelli yapim sirketidir. Ancak Wor-
king Title tekelci kapitalizmin akintisina karg: yiizen bir gézii pek
bagimsiz birlik degildir. Tersine Amerikan alt1 biiyiigiinden biri olan
Universal-Seagram’in tamamen sahibi oldugu bir yan sirket olarak
fazlasiyla tekelci (biitiinleyici) kapitalizmin yeni ytiziiniin bir parga-
sidir. Kiiresellesme, post-Fordizm ve postmodernizm ile ilgili eles-
tirel incelemeler bize Working Title’in Universal-Seagram gibi bir
Kiiltiirel Uluslarstesi Sirket’in iginde nasilislev gérdiigiinii anlamak
icin degerlendirme gergevesi saglar. Working Title’1n Ingiltere’deki
ve bu yan sirketin uzantis1 olan Avustralya’daki yan sirketin rolii
ulusal/bdlgesel kiiltiirler, yetenekler ve anlatilar igin prizlik yapmak
ve onlart ABD pazan yoluyla uluslararasi bir pazar i¢in ortamindan
koparilms tirtinler olarak ifade etmektir. Ned Kelly’de (filmi biraz
egzotik Western haline getirmek i¢in) Avustralyah bir isyanci/yasa
disinin segilmesi ve onu yaratan sinifsat dinamiklerin sesinin kesil-
mesi film yapiminin bu uluslararasi kosullariyla baglantisiz degildir.

Douglas Gomery’nin yazisi ekonomik ve kurumsal analizin
merkezi birimi olarak film sirketinin tarihinden bir seylerin harita-
sim ¢ikariyor. Toby Miller gibi Gomery de Amerikan devletinin si-
nema endilstrisi iginde tekel giiciiniin gelismesi igin yasal gergeveyi
saglama ve destekleme yollarina igaret ediyor. Tekelci kapitalizm
rekabeti ortadan kaldirmaz, ancak az sayida ve biiyiik sirketler ara-
sindaki ve daha sonra da igindeki rekabeti yogunlastirir. Bu nedenle
risk ySnetimi hala gereklidir, ¢iinkii film yapim nihayetinde yiiksek
riskli bir spekiilasyondur: hang tip filmin ¢ok sayida insamn ilgisini
¢ekecegini ve maksimum kazanci saglayacagun dngbérmeye ¢alhs-
mak. Gomery riski en aza indirmek ve kan en yiiksege ¢ikarmak ve
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daha sonra da iiriin filmi ¢ok sayida diger iiriinle ve sirketler arasi
ittifaklarla ve sponsorlarla biitiinlestirmek i¢in icyapilarin ve sirket
stratejilerinin gelistirildigini belirtiyor. Onun 6ne siirdiigii gibi, ¢ag-
das Hollywood gerekli birikim iginde diinyadaki film kiiltiiriiniin
alamm ve dogasim koklii bir gekilde bigimlendiren ve stnirlayan
kararlar1 alan Alt1 Biiyiik igindeki ekonomik giiciin yogunlagmasini
temsil eder. Gomery’nin yazis1 dikkatimizi onemli bir seylere geker.
Film bildigimiz gibi bir metadir, ancak bu kendi iginde bize hangi
6zel giiglerin belir)i filmleri bigimlendirdigine dair ¢ok az sey an-
latir. Filmlerin daha biiyiik kiiltiirel ve politik egilimlerden oldugu
kadar sirketlerin gelistirdigi ve herhangi bir zamanda pazar i¢inde-
ki konumlarina bir yamt olarak kullandiklar: pazar stratejilerinden
ortaya ¢iktigin1 anlamak ¢ok 6nemlidir. Sirketler farkh zamanlarda
ya da ayn1 zamanda stratejiler gelistirebilirler ve bir film yeni bir
stratejik yeniligin, baska bir sirketin stratejisine 6ykiinmenin {irii-
nii ya da kendi ¢ok yerlesmis bir stratejisinin devami veya bunlarin
bir kombinasyonunun sonucu olabilir. Sirket manevralar diisiincesi
bizim metalastirma isleminin gelisen ve farklilasan bir islem olarak
nasil isledigini anlamamiza olanak saglar.

Hollywood ve Kiiltiir Politikas)

Toby Miller’in dne siirdiigii gibi, savunucular1 Hollywood’un
kiiresel egemenliginin Hollywood’un devlet desteginden bagimsiz
olmasindan ortaya giktigini sdylerler: risk alma korsanhginin serbest
pazar girisimcilerini yetkili karar alma diizeylerine, izleyici taleple-
rini kargilayan tiriinler treticisine yiikseltmesi anlamina gelen bir
bagimsizlik. Hollywood’un basarisinin temelini olusturdugu sdyle-
nen bu kiiltiir politikast modeli bir k#ltir politikasi agisindan degil
de, sadece minimum diizeyde sinema endiistrisi baglantili bir poli-
tika agisindan goriiliir. Biitiin bunlar ayrica agikc¢a kiiltiirel hedefle-
ri (kiiltiirel gesitlilik, ulusal yagsamin sinemasal temsili, toplumsal,
kiiltiirel, cografi ve diger farkhliklar konusunda karsilikli anlayis
artirmanin bir araci olarak kiiltiir) olan Avrupa’daki sinema politika-
sina karsithk olusturur. Avrupa’daki bu politika egitime ve yapima
devlet destegiyle, mali 6nlemlerle (vergi muafiyeti) ve bazen ihrag
tirtinlerde kisitlamalarla ve ulusal gosterimcilerin ve televizyon ka-
nallarinin belirli bir yiizdeyle yerli yapim gostermesi zorunluluguy-
la desteklenir. Tarihsel olarak, kiiltiir politikasi1 kendi ulusal sinema
endiistrilerinin (neredeyse biitiin ulus devletler iizerindeki) Holl-
ywood egemenliginin olumsuz sonuglarina katlandig ifade edenler
i¢in gekicidir, ¢iinkii bu, “yabanci” kiiltiirel degerlerin etkisine kar-
st koymanin, devlet segkinlerinin gurur duyabilecegi bir goériiniim
icinde lilkeyi ve devleti birbirine yaklastirmanin ve devletin popiiler
destegini ve/veya halkin kesimlerinin, dzellikle de ‘kanaat-olustu-
ran’ orta sinifin destegini giivenceye almamn bir yoludur. Kisacasi
Miller’in 6ne siirdtigii gibi, kiiltiir politikas1 hegemonik siirecin bir
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bilesenidir ve devlet dogrudan ya da dolayh olarak iilkeyi ve/veya
devleti sorgulayan filmleri desteklemeye son verdigi durumda o sii-
recin geligkilerinin giizel bir rnegidir. Yine de radikaller i¢in bir ge-
liski vardr, ¢iinkii devlet mekanizmalar1 Hollywood egemenliginin
karsisinda yerli tiretimi desteklemenin tek yontemi oldugu halde,
genellikle —Miller’in teshis ettigi— bu devlet desteginin temelini
olusturan ve az ya da g¢ok “gelistirici” ulusal film kiiltiiriinii ya da
agikca 6zel bir (orta) sinif haz gruplarina yonelik bir sinemayi bes-
leyen her tiirden sorgulanabilir varsayim vardr.

Bununla birlikte, Hollywood’un zaferini gérmiis olan pa-
zarin aym “diizensiz” ekonomisi ayni zamanda giiniimiizde devlet
politikalari iizerine genis kapsamli basing uyguluyor. DTO (Diinya
Ticaret Orgiitil) ve IMF (Uluslararasi Para Fonu) aracihigtyla koor-
dine olan uluslararasi egilim kiigtik rakiplerin yok olmasi anlami-
na gelen rekabetgilik, kdr marjlarinin bilyiimesi, gegici personel ve
giivensizlik anlamina gelen istihdam ve ulusétesi sirketlere hesap
soracak az sayidaki mekanizmayi pargalamak anlamina gelen tica-
ret serbestligi yoniindedir; kisacasi, kiiltiirel meseleler devletin giin-
deminden diiserken (her ne kadar bunlar: tiimiiyle saf disi birakmak
devlet igin zor ve belki de tehlikeli olsa da), ekonomik meseleler 6ne
¢ikiyor. Yine de devlet kurmacay: (sinema) ve ‘serbest’ pazar uygu-
lamasini tegvik etmeye ve desteklemeye derinden dahil durumdadir.
Miller’in gosterdigi gibi, Hollywood devlet yardimlarindan, eyalet
yasalarindan ve diizenlemelerinden ve ulusal ve daha 6nemlisi ulus-
lararasi diizeyde devlet tegvikinden yararlaniyor. Bu destek yalmzca
bir endiistri olarak Hollywood’a yonelik bir ilgi degildir. Uzun sii-
redir Hollywood’un Amerika’y1 hem iilke icinde hem de yurt di-
. sinda satmada oynadig role iligkin agikga sdylenmemis bir kabul
s6z konusudur (6megin Hollywood segkinlerinin 9/11’den sonra
George W. Bush’un “terdrle savagini™ tartigmak i¢in Washington’a
davet edilme tarzina bakiniz). Bu kabul bir kiiltiir politikasidir, an-
cak Hollywood diinyanin geri kalaninin zirvesinde oldugu igin, ken-
disini boyle iddia etmemelidir. Bu bir politikadan ¢ok evrensel bir
ekonomik yasam gergegidir.

Sosyalizm ve Devlet

Marksizm’in 20. yiizyilda baskict ve totaliter rejimlerle
iliskisi onun itibanim zedelemeye ve onu zayiflatmaya yo6nelik bir
seylerden daha fazlasini yapmistir. Bu nedenle 6yle goriiniiyor ki,
Marksizm kapitalizmin kuramsal bir elestirisinde yeterince basarih
oldugu halde, uygulamah bir alternatif olarak bir felaket olmustur.
Bu akil dis1 bir sonug degildir ve yalnizca halinden ¢ok memnun
olanlar simdiye kadar bu sicil nedeniyle kaygi duymadilar. An-
cak Marksizm’in adina atfedilen “uygulama™ aslinda kapitalizmin
sosyo-ekonomik diizenine bazi ¢arpict benzerlikler tagimaktadir.
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Marksizm’i kendi resmi ideolojisi haline getiren rejimlerin retori-
gi sinifsal egemenligi ideolojik olarak mesrulastirmaktan baska bir
sey yapmamuislardir. Bu sinifsal egemenlik o retorigi bigimsel olarak
itibarh kilmak igin tiretim araglarinin 6ze/ miilkiyetini ve degis-to-
kusun pazar mekanizmalarinm1 ortadan kaldirdig1 igin Batili kapita-
lizmden yeterince farklidir, ancak yine de karma egemenlik tarzi
(devlet sermayesi ve §zel sermaye) sadece devlete bel baglayan bir
tek-tarza yol verdigi olgiide sinifsal egemenligin devami olmuslar-
dir. Mészaros’a gore bu tiir toplumlar posr-kapitalisttiler ve héla
da dyledirler, ancak post-sermaye degildiler ve hala da 6yledirler,
¢linkii onlar devletin sahip oldugu iiretici miilkiyet yoluyla sinifsal
egemenligi, emege hiikmetme temelini korudular.”

Marx ve Lenin devleti bir sorun, sinif iktidarinin bir goster-
gesi ve daha biiyiik toplumsal geliskileri hem korumanin hem de
kullanmanin (ve higbir bigimde gergekten uzlagtirmamanin) araci
olarak gormiisterdi. Marksizm’in 20. yiizyildaki savunuculari, sos-
yalistler ve sosyal demokratlar giderek devleti, eger iktidar yanlizca
segimler ya da silahli miicadele yoluyla ele gegirilirse, arzulanan
amaglara ulagmanm bir araci olarak gérdiiler. Bati’nin diginda, ken-
dilerinin Marksizm’e yakin oldugunu ilan eden rejimlerin kurulu-
sunu besleyen iki ana akim vardi. Birincisi somiirgeci isgaline kar-
si ulusal kurtulus hareketleriydi (6rnegin Japon isgaline karst Cin
devrimi), ancak bunlar kesinlikle w/usal hareketlerdi ve sémiirgeci
ve yeni-s6miirgeci baski karsisinda temsil ettikleri biitiin ilerici ge-
lismeler (Marx’m belirttigi gibi) “reticilerin 6zgiir birligine” da-
yanan kontrolii igeren tiirden toplumsal déniisiimler degildi. Adina
“Marksist” denen rejimleri kuran tarihsel giiglerin ikinci akimi ken-
dilerine destek olan halk devrimlerine bile yarasir olmadilar, ancak
daha ziyade Sovyetler Birligi’nin il. Diinya Savags sirasinda fasizm-
le savagstaki roliinden sonra askeri isgalinin dogrudan uriiniiydiiler.
Ornegin 1945 sonrasinda Dogu Avrupa’min bityiik bsliimiiniin duru-
mu buydu. Kuzey Kore her iki tarihsel giiciin de iriinitydii. Kore’de
Japonlara karsl cok zayif bir ulusal kurtulus hareketi vardi, ancak
Kuzey Kore * sosyalizminin' yapisinin belirlenmesinde, Kore’nin
1945°te Giiney’i isgal eden ve kapitalist bir Kore’yi kuran ABD ve
Kuzey’i isgal eden ve kendi devlet kontrolii modelini Kim I1 Sung
liderligi araciligiyla tekrarlayan Sovyetler tarafindan ikiye bdliin-
mesi gercegi kesin bir rol oynadi.

Hyangjin Lee’nin netlestirdigi gibi, toplumsal degisim igin bir
halk hareketi olmadig1 igin Kuzey Kore Marx’m “is¢i sinifinin 6z-
giirlesmesi is¢i simif inin eylemi olmahdir” tezinin antitezi olarak dev-
letin yukardan dayattig1 degisimi temsil eder. Sovyetler Birligi’nde
1920’lerin sonunda Stalin’in yiikselisi beraberinde burjuva politika-

¥ Istvan Mészaros, Beyond Capital (Londra: Merlin Press, 1995), s. 610.
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sindan bilinen iki 6zelligi getirdi: Biiyiik Lider’in fetisistce yiiceltil-
mesi (Kuzey Kore filmlerinde sadakatle taklit edildi) ve sagma kiil-
tiirel 6viinmeyle tamamlanan bir milliyetgi politika (Kuzey Kore’de
gliliing bir sekilde taklit edildi). Milliyetgilik her zaman toplumsal
uzlasmazliklar bastirdig1 s6ylenen ortak degerlere ve cikarlara bas-
vurarak iilkede i¢sel sinifsal farkliliklar1 6nemsiz géstermeye galiir.

Artik zorlayic, politik ve kiiltiirel giiciin merkezilesmis yapi-
s1 olan Parti ile birlesmis olan devlet, Parti/Biiyiik Lider aklina vii
cut kazandirir, boylece kitleleri bir ortodoks kapitalist iilkede oldugu
gibi ayni pasiflik ve katilimda bulunmama konumuna getirir. Kuzey
Koreile iligkili olarak Lee Kuzey Kore sinema endiistrisinin toplum-
sal degisimi temsil etmesini anlamak igin Gramsci’nin (sermayenin
tarihsel olusumuyla iligkili olarak kullandig1) “pasif devrim” kavra-
mint kullanir. Bu, devletin giiciinii, devletin babacan tavrini ve dev-
letin otoritesini yeniden iireten bir temsildir; izleyicilerin bagimsiz
elestirel becerilerini gelistirmeye yonelik her tiirlii hirstan tamamen
yoksun bir kiiltiirel iletisim bicimidir. Estetik olarak bu Sovyetler
Birligi’nde 1930’larin basinda gelistirilen “Sosyalist Gergekgiligin™
muhafazakér ve uyumcu modeline yakindir. Politikada oldugu gibi
kiiltiirde de Stalinist yonetimin Sosyalist Gergekgiligi popiiler bur ju-
va kiiltiirtiniin bigimlerini ve ahlakim taklit etti. Michael Chanan’in
belirttigi gibi, Sosyalist Gergekgilik stereotiplerle, formiile dayah
anlatilarla, devrimci iyimserlikle (mutlu sonlar), devamlilik kurgu-
suyla, anlagmazliklarin ve ihtilaflarin olmayisiyla ve cinsel tutucu-
lukla tammlandi. Film yapimi agisindan bu temel olarak daha kolek-
tif cilah ve (bireyci yerine) sosyalist retorikli Hollywood’du. Kuzey
Kore baglaminda Lee bir devrimin ve ilerici toplumsal déniisiimiin
dilinin radikal anlamlarindan yoksun birakildigim ve sinifsal giiciin
ve esitsizligin §vgiisiine ve mesrulastirilmasina uyarlandigini (otan-
tik amaglarinin grotesk tersine doniisiinii ve parodisini} gosterir.

Devlet sorunu Xudong Zhang’in yazisinda Zhang Yimou’nun
Qiu Ju'nun Oykiisii (The Story of Qui Ju, 1992) adh filminin bir
okunmasi yoluyla biraz farkli bir goriiniis iginde ortaya ¢ikar. Cin
devleti, sémiirge egemenligine karsi bir koyliiliige-dayali devrimin
tiriinii olsa da, hizla Sovyetler Birligi’nin ve uydularinin 6zelligi
olan iiretici emek iizerinde devlet kontrolii modelini benimsedi. An-
cak Cin otoriteleri aym zamanda en acimasiz tarzda pazar meka-
nizmalarim ve 6zel miilkiyet iligkilerini yeniden yiriirlige sokmus,
béylece Qiu Ju’nun 6nemli bir miidahalede bulundugu iist diizeyde
karmasik ve geliskili bir sosyo-ekonomik duruma neden olmustur.

Kore’de film yapimi tamamen devlete bagh olsa da, Cin’de
kiigiik bir grup segkin yonetmen (onlara Besinci Kusak denir) Cin
otoritelerinden bir miktar kiiltiirel 6zerkligi elde etmistir. Onlarin
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uluslararast kabulii biiyiik 6lgiide, giiglii bir sekilde yaraticilik kod-
lariyla tamamlanan sanat sinemasinin 6zelligi olan modernizmin
suskunlagtirimastnin sonucudur. Xudong Zhang Qiu Ju’'nun Oy-
kiisii adh filmde kirsal yasamin daha 6nceki estetik hale getirilme-
sinden kesin bir uzaklagmay! bulur. Bunun yerine, kirsal yasamlia
kendi somut giindelik maddiligi i¢inde ilgilenilir. Zhang Yimou’nun
Kizil Dart Tarlalari (Red Sorghum, 1987) adh filmi nasil bireysel
arzunun &zel olusuna iligkin seyirlik bir estetik insa ile basliyorsa,
Xudong Zhang Qiu Ju'nun Oykiisii adli filminin baglangicinin da
kirsal hayatin toplumsal ve kolektif diinyasinin 6zel olusuyla esit
derece radikal sekilde ilgilendigini bulgular. Iki baslangi¢ da Cin
devletinin ideolojisinin ve bicimsel yasalarinin inkar ettigi maddi
gerceklikleri gostermek igin Benjamin’in optik bilingdist gibi islev
goriir. Bireysel arzu Cin devleti i¢inde bir zamanlar kabul gérme-
digi icin, 1990’lardaki pazar ve 6zel miilkiyeti benimseme telasi
da, bu tiirden her arzu agiklamasinin giiniimiizde kapitalist 6ziirler
icinde ¢okme riski tagidigi anlamina gelir. Qui Ju filmindeki top-
lumsal bir kolektif hayatin somut 6zgiilliigiiniin tanimlanigi hem pa-
zar ekonomisinin hem de devlet “sosyalizminin™ ortak yanlara sahip
oldugunu ortaya koyar: onlarin kesinlikle bu tip giindelik toplumsal
gercekliklerden soyutlanmis olmalar: ve maddi gergeklik ile buna
neden olan bigimsel yasa ve ideoloji arasindaki radikal kopukluk.

Soyutlanma, toplumsal iiretim tizerinde demokratik kontro-
liin olmayisinin halkin gergekten nasil yasadigina kaginilmaz olarak
aldirmayan bir dizi dayatma ve yasa olarak geri dondiigii siiregtir.
Bunu devletin merkezindeki biirokratlarin senaryosunu yazdig iire-
tim planlari ile isgilerin ve kdyliilerin gergekten mevcut kaynaklarla
ve kararhlikia giristikleri tretimin gergeklikleri arasindaki ugurum-
da gormek kolaydir. Ancak bu ayni zamanda (daha az kolay bir bi-
¢imde) pazar sisteminin biitiin ahig-verisler (¢caligma karsilig1 verilen
licret, tiiketici Uriinleri igin degis tokus edilen net gelir, talebe esit
destek vb.) arasinda esitligi bulmasinin ekonomik zorunlulugu ile
secgkinlerin toplumsal servetten fantastik miktarlar: aldiklar1 temel
bir egitsizlige dayal toplumsal iligkiler arasindaki ugurumda goz-
lemlenebilir. Bu yalmizca pazar sisteminin islemekte olan kendi
toplumsal esitsizliklerine korltigii degildir, aymi zamanda insanlarin
birbirleriyle ve dogayla etkilesiminden ortaya ¢ikan biitiin iliskilerin
ve niteliklerin 6zel olusuna daha genel aldirmazligidir. ideal ola-
rak sermaye canavar bir parazit gibi biiytimek (birikim i¢in birikim)
i¢in devam edebilsin diye, her seyi pesin para baginin aynilastiric
yasasina uydurmaya galisir. Oradaki ekonomik esitlikten kapitalist
toplumlarin ¢ogu igersinde hepimizin yasanin géziinde esit oldugu
bir yasal bigimsel deklarasyon ortaya g¢ikar. Giindelik olarak buna
her tiirlii yolla kars1 ¢ikildig1 gergegi, bunun yasamin maddiliginde
degil, sadece soyutlugunda gergek oldugunu gosterir.
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Esdegerlilik giidiisiiniin toplumsal (ve kiiltiirel) iliskilerin 6zel
olusuna nasil hakkini vermediginin giizel bir 6rnegi Qiu Ju filminin
altyazisinda kaydedilir. Terciimenin altyaziya aktarildiginda ortaya
koydugu gercek giigliiklere bakmaksizin, altyazi isi iginde yaygin
bir bastan savma ¢eviri kiiltiirii vardir. Xudong Zhang’mn 6ne siir-
diigii gibi, Qui Ju’nun aradig: seyin Ingilizce gevirisi ya “adalet” ya
da “6ziir dilenmesidir”, oysa sanki bunlar aym seylermis (esdeger-
li) gibi birbirinin yerine kullanilirlar. Ancak gergekte, filmin kadin
kahramani “shuofa” talebinde bulunur ve Zhang bize bunun adalet
ya da 6ziir dilenmesi anlamina degil, “acgiklama yapilmasi” gibi bir
sey anlamina geldigini anlatir. Qiu Ju’nun aradig, kocasinin basina
geleni yeniden kendisi ve topluluk igindeki diger herkes igin anlam
tastyacak bir sekilde kdy yasamimnin toplumsal iliskileriyle biitiin-
lestirmenin bir yoludur. Bu ise giindelik yasamin i¢inde agik¢a soy-
lenmeden gémiilii olan bilgi politikasinin merkezi 6nemini gosterir.
Politik sag her zaman devleti, kendisini tiretim siirecinde kullanilan
bilginin yerine koyamadi1 zeminlerde elestirmistir. Ve bu da sagn,
devletin etkisinin azaltilmasi, ekonomik etkinliklerin asgari yasal
kosullarim1 saglamakla sinirlamak gerektigi taleplerinin temelidir.
Ancak sagin zimni bilginin 6nemine iliskin anlayis1 zorunlu olarak
bireycidir ve biiyiik olgiide “seyleri miimkiin kilan” girigimcilerle
sinirhdir. Bilginin kolektif oldugu ve paylasildig: diistincesi agik bir
sekilde tiretim araglarinin 6zel miilkiyetine dayanan bir sistemle bag-
dagmaz.® Sermayenin birikim zorunlulugu da toplumsal ve kiiltiirel
iliskilerin, siireglerin ve sonuglarin 6zgiinliigiine aldirmaz. Xudong
Zhang yazisint Qiu Ju’nun arayigin1 Walter Benjamin’in ifade ettigi
sekliyde Marksist diyalektik ile iligki iginde gésteren biriciklik ya da
ozgiilliik ve yinelemeyi saptayarak bitirir. Sermaye yeni teknolojik
ve toplumsal 6zelliklerle gizlenen biitiin dgiitiicti tiirdesligi icinde
geri dénerken, emegin miicadeleleri sermaye ile emek arasindaki
toplumsal uzlagsmazligin tatmin edici bir ¢dziimii olamayacag igin
karsilik vermeye zorlanan gergek bir cesitlilige sahiptir. Koyliiniin
kirsal evrenini olusturan bilgi ve gelenege iliskin ortiik agda geliskin
bir liretim sisteminin diyalektik 6nceden canlandirihgini gorebiliriz.
Ureticilerin 6zgiir birligine dayanan bu geliskin tiretim sistemi de
zimni bilgiye baghdir ve sermayenin bastirmak zorunda oldugu riza,
paylagma ve isbirligi etrafinda doner.

Bu kitapta Michael Chanan’in yazdig1 son yazi bizi devrim
ile sinema arasindaki iliskilerde ortaya ¢ikan sorunlara y6neltiyor.
Iktidarin ele gegirilmesinin ardindan gergek, benzersiz bir sekilde
daha gii¢ gérev baslar: halkin diisiincelerini, ahiskanliklarini, deger-
lerini ve duyarliliklarin1 daha da devrimcilestirme gorevi. Eger in-
sanlar toplumsal yasama katilacaksa, o zaman bu, hedeflemede bir
doniisiimii gerektirir. Ornegin Batr’da burjuva kiiltiir devrimi en az

® Hilary Wainwright, Reclaim the State (Londra: Verso, 2003), ss. 1-29.
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200 y1l siirdii. Bu feodalizmin eski aliskanliklarinin ve iliskilerinin
tasfiye edilmesini ve Hepsi de geleneksel zaman ve mekan kavra-
yislarini radikal bir sekilde yeniden bigimlendirilen 6zel miilkiyet,
kar, bélge, ulus, aile yasami ve kent hayatiyla ilgili olan yeni de-
gerleri ve algilamalar olusturmay: gerektirdi. Sosyalist devrim de
siiren bir kiiltiirel devrime gereksinim duyar: dmegin erkekler eger
dis goriiniimlerinde cinsiyetgiligin giiglii unsurlarint koruyorlarsa,
toplumsal yasama verimli bir sekilde nasil katilabilirler? Orta si-
niftaninsanlareger seckinliciligin ve is¢i sinifindan insanlara tistiin
olmanin giiglii unsurlarini koruyorsa, toplumsal yasama verimli bir
sekilde nasil katilabilirler? insanlar eger irkgiliga gizli bagliliklarim
koruyorsa, isbirligine dayali ¢alisma ve yasama tarzlarini nasil ge-
listirebilirler? Her otantik devrim biitiin ilgili insanlar igin bir egi-
tim ve -yeniden-egitim siirecidir, ancak bu empatik olarak hafifge
ugursuz yananlamlari olan “yeniden-egitim” terimine baglanmis bir
yukardan-asagiya siire¢ degildir, tersine 6grenme ve degistirmenin
kolektif ve katilimci bir siirecidir. O halde iktidarin ele gegirilmesin-
den sonra, insanlarin kendi diinyalarini sezgisel olarak anlamalarin-
da ve ondan anlam ¢ikarmalarinda kilit bir kavramlardan biri olan
kiiltiir meselesi can alici konu haline gelir.

Sol iizerine tartigmalar kirk yildan fazla siire boyunca 1959
Kiiba devriminin dogasi ve yoriingesiyle ilgili olarak devam ediyor.
Bunu kendisini Kuzey Amerika’ya yeni-sémiirgeci bagimliliktan
kurtaran dénemin ulusal kurtulus hareketlerinin ilerici kanadi igine
yerlestirmeyi isterdim. Bu gercekten bir halk devrimiydi ve bu dev-
rim Bolsevik Devrimi’nin 1917’ de fabrikalarda ve ordu iginde yap-
t1g1 gibi is¢i sinifinin ayaklanmasindaki klasik temele sahip olmasa
da, diinyanin ilk sosyalist devletinin basina geldigi gibi Stalinist ti-
ranlik iginde yozlasmadi. 1917°deki Rusya ile 1959’daki Kiiba’nin
paylastig1 ortak konu, onlarin devrimin ilk on yilinda diinya film
kiiltiiriine dnemli katkilarda bulunan sinemasal yaraticiligin ve ye-
niligin inanilmaz serbest kalig1 igin kapilarn agmalariydi. ki iilke-
de de sinema sadece bir propaganda araci olmaktan daha fazlasi ve
ayni zamanda da izleyicide bilinci artirmanin ve elestirel ve kiiltiirel
kapasiteleri gelistirmenin ¢ok 6nemli bir araci olarak goériildii. Poli-
tik radikalizmin ve estetik deney yapmanin i¢ ice gectigi bu sinema-
larda izleyiciye tepeden bakma sz konusu degildi. Bazen Sovyetler
Birligi’nde sinemasal avangard ile izleyici arasinda bir ugurum ol-
duysa da, birkag on yil sonra genel olarak kiiltiirel gelismenin daha
yiikse! bir diizeyi iginde ¢alisan Kiibali sinemacilar inkar edilemez
bir sekilde Kiibali kitleler igin filmler yaptilar. Chanan’in iki sine-
mayi1 karsilastirmasi bu iki tarihsel d6nem ile bu iki devrimin iginde
filizlenen sinemasal hareketler kadar Sovyet ve Kiiba devletlerinin
bu hareketlere kars1 tutumlar arasinda da devamlilik ve farklihik
hatlarini ortaya ¢ikarir.
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Sonug

Marksizm’in sinema arastirmalarma sundugu nedir?
Marksizm’in sinema gibi bir endiistriyel kiiltiirel formu anlamak
igin merkezi olan ¢ok zengin bir analiz ve tartiymalar gelenegini
sundugunu dusiiniiyorum. Marksizm toplumun her diizeyindeki
iliskilerle ilgili sorunlar: ortaya atar; zorunlu olarak indirgemecilige
diismeksizin, bize sosyo-ekonomik iliskilerin ne kadar 6nemli oldu-
gunu ve otantik bir Marksizm’in bu iliskiler iginde kiiltiirel alanin
karmagikliklarim nasil anladigmm hatirlatir. Marksizm potansiyel
olarak biiyiik bir uyumculuk ve teslimiyet dsneminde o sosyo-eko-
nomik iligkilere onlarin egemen bigimi (kapitalizm) iginde siirekli
bir muhalefeti saglar. Marksizm dikkati sinema arastirmalarm se-
killendiren yalnizca metinselci ilgilerden uzaklastirir ve ekonomik
kurumsal iktidar komplekslerine, 6zellikle de sirket ve devlet etkin-
liklerine geker. Marksizm her seyi dogal bir degismez gergek olarak
diisiinmek yerine tarihsellestirmemizi ister. Arastirmacilarin sinifsal
yapi iginde kendi konumlarim elestirebilecegi ve bu konumun.nasil
kaginiimaz bir bigimde egemen pratikleri diisiinmeksizin igselles-
tirmeye yol agtigin1 merak edebilecegi araglar saglar. Marksizm’in
tarihsellestirmesi yalmizca ge¢mise ve simdiye degil, gelecege de
gonderme yapar. Marksizm simdiki zamanin &tesini diisinmemize
olanak saglar. Hem direnise ve geliskiye hem de kiiltiirel pratikler
(ve teknolojiler) igindeki {itopyan akimlara kars1 duyarh olusu, ya-
sama ve sevmenin giiniimiizde son derece acil olarak gereksinim
duyulan alternatif yollarim gérmemize yardim eder.



1

Adorno, Benjamin, Brecht ve Sinema
Esther Leslie

Sinemaya Kargi T.W. Adorno

11 Eylul 2003 Theodor Wiesengrund Adorno’nun yiiziincii
dogum yildoniimiiydii. Bu yildéniimii nedeniyle yapilan etkinlik-
lerden biri Alexander Kluge ile 1962’de arkadasi haline gelen eski
hocasiyla ilgili yapilan roportajd:. Bir yonetmen ve televizyon ya-
pimcist olmasi nedeniyle Kluge’den Adorno’nun sinemayla iligkisi
{izerine daha ¢ok yorum yapmas: istendi. Kluge, Adorno’nun fil-
mi ve sinemayi tamamen reddettigini hatirlatir.' Bu agik sozlii ifa-
de sasirtici degildir. Cesitli yazilarinda Adormo filmi sanat degeri
olmayan ticari endiistriyel iriin diye ya da gergek hayatlarin yasa-
m1 adina reddetti. Bunun tamamlayicisi, filmin egemen siif igin
6nemli endiistriyel ve ekonomik degerde olmasiydi. Adorno’ya goére
film kar igin dretilen bir ticari irtindii. Film izleyicilerin paralarim
emerken, onlan zihinsel olarak kdélelestirdi. Film kendisini egemen-
lik amaglari igin kolayca ulasilabilir kild1, ¢linkii soyut, maceraci ya
da teknik olarak kusurlu olmadig siirece “dogrudanlia benzerligi”,
yani gergekligin ikna edici bir gériiniimiinii verdi.? Filmin dogru-
danhg! onun diinyayla ilgili yalan sdyleme kapasitesini artirirken,
sanki hakikati s6yliiyormus gibi goriindii. Film, izleyicisini edilgin
¢ocuklara doniistiirmesi ve onlarin kotii, sadistge ve olumsuz itki-
lerini kullanmasi anlaminda gocuksu ve g¢ocuksulastiricidir. Film
izleyicisini kapitalist toplumda, bir tiir Adorno’nun “yanlig hayat™
dedigine, yani asin-teknolojiklesmis, vahsi, mekanik, yabancilag-
tiric1 bir ortamda yasanan hayata ahistirmada yasamin tekrarlanan
acimasizliklarina ahistirdi. Bu nedenledir ki, film boyun egdirilme-
lerinde ve somiiriilmelerinde sug ortaklig1 yapan izleyicileri tarafin-
dan coskuyla kabul edildi:

insanlar kitle kiiltiiriine onay verirler, giinkii bunun kesinlikle
tekellesmis bir yasamda ~pasaportlari olarak gereksinim
duyduklan gelenekleri kendilerine 6grettigini bilirler ya da dyle

1 Bu roportaj 11 Eyliil 2003'te Der Tagespiegel gazetesinde yayimlands.
Bu roportajin Peter Lauwdenbach tarafindan terciimesi www.kluge- -
alexander.de/interv_tagespiegel_adorno.shtml> adresinde mevcuttur
(6 Kasim 2004 ’te erisime acildr).

2 T. W. Adomo, “Transparencies on Film” (1966), The Cufture Industry
icinde, der. J. M. Bernstein (Londra: 1991), s. 155 (Kiiltiir Endiistrisi,
gev. Nihat Unler, Mustafa Tiizel, Elgin Gen, Istanbul, lletisim Yaynlan,
2007. Ancak bu geviri iginde Adorno’nun bu yazis: yer almamaktadir).
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zannederler. Bu pasaport yalmizca bedeli kanla, bir biitiin olarak
asamin teslim olmasiyla ve nefret edilen bir baskiya coskuyla
itaat etmekle 6deniyorsa gegerlidir.?

Adorno filmlerin basarisinin nedenini tartigmayi reddetti: kit-
lelerin varsayilan “aptallagtirilmasi™ filme yonelik bir talebi ortaya
cikarir, giinkti kitleler basit bir gesitliligin kolayca 6ziimsenebilir
kiiltiiriine gereksinim duyar. Adorno bunun “onlarin [kitlelerin] diis-
manlarimin destekledigi ve iyiliksever dostlarimin hayiflandigi bir
hat oldugunu” one siirer.* Adomo kitlelerin istekle sinemayla ilgi-
lenmesinin tamamen rasyonel bir sey anlamina geldiginde 1srar etti.
Sinemanin bir egitim mekanizmasi olarak islevi filmleri izleyenler
icin onemliydi, ¢iinkii bbylelikle onlar iktidarda olanlarin kendile-
rinden istedigi bir seyleri anladiklarini hissettiler.

Eger Adorno filmin gorsel kapasitelerini elestirdiyse, ses ko-
nusunda yargisi da esit derecede siipheciydi. Filmdeki seslerin pa-
leti en ongoriilebilir unsurlardi. Brecht’in ¢alisma arkadasi Hanns
Eisler ile birlikte yazdiklar1t Composing for the Films (1944) adh
kitapta Adorno film miiziginin kliselere ya da “hayli 6zel ve bin
kere test edilmis 6zel efektlere” yaslanma tarzindan yakindi.® Film
miizigi aksiyona on-yorum saglar, bu nedenle Hollanda’da ya da
Venedik’te gegen bir sahnede biraz taninabilir olan Hollanda ya da
italyan miizigi kullanilir. Eger sahnede bir diigiin varsa, buna Diigiin
Marsi uyar. Yasam kimsenin kagamayacagi bir dizi tahmin edilebilir
durum olarak temsil edilir ve gergeklik ses efektleri kiitiiphanesi yo-
luyla kabalastirilir. Filmde miizik gerici amaglara hizmet etti, ancak
aym zamanda da filmin varolussal deneyimi iizerinde etkili oldu.
Film miizigi Adorno’nun algilayisiyla filmsel deneyimin dehset ve-
rici ¢atirtilarinin {@izerini kumla orttii, sahnedeki figiirlerin golgeli
hayaletler gibi degil de, daha gok ruhu olan gergek insanlar gibi g6-
riinmesini saglayan bir “ruh,” bir tiir atmosfer efekti sagladi. Film
miizigi sinema deneyiminde her seyi birbirine yapistirir, bu dene-
yimin acilarim uyusturur ve deneyimin gercekliginin lizerine rtii
orter —insan makineyle kars1 karsiyadir. Film miizigi

goriintityti insanlara yakinlagtirir, tipki goriintiiniin kendisini
akin-gekim araciligiyla insanlara yakinlagtirmasi  gibi.
akaradan akan goriintiiler ile insanlar arasina bir insani astar
yerlestirmeye ¢alisir. Onun toplumsal islevi bagka tiirlii birbiriyle
iligkisiz olan unsurlari —mekanik tiriin ve izleyicileri ve ‘de
izleyicilerin kendilerini— biraraya getiren ¢imentonun islevidir.
Eski tiyatro sahnesi de perde iner inmez benzer bir gereksinimle
3 T. W. Adorno, “The Schema of Mass Culture” (1942), The Culture
Industry iginde, s. 80 (Bu yazi da 2. dipnotta kiinyesi verilen geviride
yer almamaktadir).
* Adorno, “The Schema of Mass Culture,” s. 80.
5 Bkz. T. W. Adorno ve Hanns Eisler, Composing fer the Films (1944)
(Londra: Athlone, 1994), s. 57.
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karst kars,;:ya geldi. Perdeler arasindaki miizik bu ihtiyaci
karsiladi. Film miizigi perdeler arasi miizigi evrensellestirir,
ancak ayni zamanda ve kesinlikle goriilmesi gereken bir sey
oldugunda kutlanilir. Bu pargasi oldugu olaylarin atmosferinin
sistematik tiretimidir. Fotografin onlardan sokiip aldig1 yasamin
bir boliimiinii gériintiilerde canlandirmaya galigir

Miizik ve konugsma olarak ses, filmleri insan gibi goriinen
karakterlerle doldurdu. Ses, filmin, Adomo’ya gore yogun bir ge-
kilde insan-karsiti bir ¢agda kar etmek igin verilen teknik bir uy-
durmadan ziyade tamamen bir insan ifadesi olarak goriilmesini sag-
ladi. Izleyiciler yasama benzerligin hayat verdigi, ancak bu hayat:
verenin sinema mekanizmasinin oldugu goriintiilere baktirildilar.
Adomo ve ortak-yazar Max Horkheimer Aydinlanmamn Diyalek-
rigi’ndeki (1944) “Kiiltir Endistrisi: Kitlelerin Aldatiimasi Olarak
Aydinlanma”da ger¢ek yasamin “filmlerden ayrilamaz oldugunu”
iddia ettiler.” Sesli film “olaylarin amansiz akisini1” aceleyle ve ¢a-
resizce izleyen izleyicilerin gézlerinin 6niinde filmlerin anlamlarina
¢ivilenmis konugmalarla imgelemin gelisimine engel olur.® Filmle
birlikte teknolojik olarak giiglendirilmis duygu-deneyim ortaya ¢i-
kar ve kendi bakisimizin yerine kendi bakisini gegirir, bizimkinin
yerine kendi bilincini 6ne siirer ve seskusagi yoluyla kendi mekanik
asirihigini ve ¢agrisim yoluyla diilnyanin teknik éldiiriiculuigiini ka-
bul edisimize eslik eden dehsetleri yumusatir.

Adomo’ya gore sinema, endiistrinin sanatlara uygulanmasi-
nin sonucudur. Film sadece kendi degisim degerine uygun bir gozle
yapilr.

Kiiltiir endiistrisine 6zgii kiiltiirel tiriinler aruk aym zamanda
ticari diriinler degil, tamamen ticari iiriinlerdir. °

“Kiiltiir endiistrisinin™ diger tiriinleri gibi pazar mekaniz-
malarina dahil olan film sanatsal biitiinliigiinii ve niteligini yitirir,
standartlasmaya, stereotiplere ve basitlige yonelir. Bu siireg i¢inde
sinema esit derecede standartlagmaya ve homojenlesmeye uygun
izleyicileri yaratir. Diinyadaki mutsuzlugun inkar1 ya da uysalca
kabul edilmesi kiiltiir endiistrisinin tesvik etmek igin organize et-
tigi seydi. Adomo kolayca yorumlanabilir iletiler aktaran kiiltiirel
bigimlerin insanlarin akh iizerindeki yénlendirici etkisinden nefret
etti. Bu nefret onun Nazi propagandasini yagamasinin ve Sovyetler

¢ Adorno ve Eisler, Composing for the Films, s. 59.

7 T. W. Adorno ve Max Horkheimer, Dialectic of Enlightment (1944)
(Londra: Verso, 1995), s. 126. (dydinlanmamn Diyalektigi I-11, gev.
Oguz Oziigiil, istanbul, Kabalci, 1995, 1996).

* Adorno ve Horkheimer, Dialectic of Enlightment, s. 127.

* T. W. Adomo, “Culture Industry. Reconsidered” (1963), The Culture
Industry iginde, s. 86.
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Birligi’ndeki propagandaci kitle Kiiltiiriinii bilmesinin bir kalnti-
stydi. Bu nefret ayni zamanda onun ABD ticari kiiltiiriiniin doruk
noktasi olan California’daki deneyiminden de geliyordu. Adomo
anlik haz veren yapitlardan kusku duydu. Bunun sonucunun ister
fasist, ister Stalinist, isterse tiiketimci olsun totaliter her ideolojiye
elverisli, teknolojik olarak bagimli, elestirel olmayan bir kitle oldu-
gunu diisiindii. “Transparencies on Film”de (1966) Adorno filmin
“biitiin icerikten ve anlamdan 6nce nasil izleyicileri ve dinleyici-
leri sanki gegit resmindeymis gibi ortama ayak uydurmaya ayartan
‘taklit¢i’ itkilerden olugtugunu™ belirtir™ Bu metafor Almanya’nin
yakin tarihindeki Nazilerin gegit térenlerini ve toplantilarin1 akla
getirir. 1940’larda yazdig1 “The Schema of Mass Culture”da Ador-
no gercekligin, kendi ashna uygun kopyalama sayesinde biiyiileme
yoluyla nasil kendi ideolojisi haline geldigini anlatir. Bir taklit tek-
nolojisiyle bir pozitif miti bicimlendirilir. Pozitif bir estetik diinyay:
olumlu bir sekilde temsil eder. Diinyada yasayan mutlu insanlarin
goriintiileri ya da o diinyadaki nesnelerin goriintiileri dogal bir se-
kilde, tannabilir bir bigimde gosterilir. Diinyay: goriiniirde fotoko-
pileme edimi nedeniyle, diinya artik varoldugu haliyle onaylanir ve
yeniden-onaylanir. Higbir degisim hayal edilmez ve sanat bir teselli
islevi goriir, bunun artik bizim igin erisilebilir olan ger¢ekten mut-
lu diinya oldugunu telkin eder. Gergekgilik yoluyla sanat diinyayi
oldugu haliyle gostermenin bir araci haline gelir, oysa bu ‘oldugu
haliyle diinya’ ideolojik olarak aldaticidir. B6ylesi bir ger¢ekgi este-
tik ac1 gekmenin taninabilir goriintiileriyle birlikte diinyadaki sefa-
leti de gosterir. Yine bu estetik varolanin, varolan suglansa bile, bir
onaylanisi islevini goriir ve bir seylerin degismesi miimkiin degil-
dir ve yalnizca arinma (katarsis) sunar ve kendine yeterli olmanin
disinda gergeklige agilan bir kapi yoktur. Sanat “miikemmel” bir
diinyay: gbstermenin bir araci olarak aragsal kullanilir. Adorno’nun
negatif estetigi sanat1 farkli bir seylerin odagi haline getirmeyi he-
defler. Sanat aragsallastiriilmamah ya da gikarci bir sekilde kulla-
nilmamalidir. Sanat diinyayla bir iliskinin, gergekligin ytizeyini
taklit etmekle simirh olmanin yonlendirmedigi bir alamim gosterir.
Bu sanat hem gergek diinyanin yiizeylerini taklit etme ytikiimliilii-
g de dahil olmak iizere sinirlamalar olmaksizin yaratan sanatgilar
icin hem de imgelemleri 6zendirilen ve karsi karsiya gelmede aktif
izleyiciler olarak dogan izleyici/dinleyici/okuyucular igin 6zerklige
tutunur. Ancak bu varoldugu haliyle diinyanin sanat yapitinda olma-
dig1 anlamina gelmez. “Commitment”ta (1962) Adorno, Kafka’nin
rahatsiz edici romanlari ya da Samuel Beckett’in absiird oyunlar
gibi yapitlarin ampirik gergekligi, dogalci temsili ve betimlemeyi
reddederken ve gergegi ¢arpitmayi 6ne ¢ikarirken okuyucularinda
varolusumuzun gergegine daha uygun olan bir korkuyu, bir tirperti-

" Adorno, “Transparencies on Film,” s. 158.
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yi ve bir 6fkeyi harekete gegirdigini soyler.™ Ayrica sadelikleri, i¢sel
karmagikliklan ve zihinsel karmasalar1 Hollywood ve pop miizigin
gegici popiilerlestirmelerine denge olusturur. Onlarin amansizca ne-
gatif bakislari varolan mutsuzluklarin haritasini saglar. Adorno’nun
“Commitment”ta ifade ettigi gibi:

Uzerinden Kafka’nm tekerlekleri gegen o[kuyucu] hem diinya
ile herhangi bir barisi hem de diinyanin kotii oldugu yargisiyla
kendisini teselli etme sansim ebediyen kaybetmistir: kdtiiniin
egemenligini uysalca kabul etmede gizli olan onay unsuru yanip
kiil olmustur®

Sinemadan Yana T.W. Adorno )

Filmin ikna edici retorik giicii gergekligin digsal dzellikleri-
ni taklit edebilme yetenegindedir. “Transparencies on Film” (1966)
Adomo’nun ilk olarak 1940’larda dile getirdigi bu fikrin sonuglarini
diistinmek igin yeterli zamani olmasinin sonucunda yazildi. Anali-
zinde genel olarak tutarh olsa da Adorno konformist ve bastiriimig
davranigin her yerde tek sonucunun olmadigindan bahsetti. Adorno
sinemayi tek kiigiik bir noktadan uygun buldu. ‘Dolce vita’nin (tat-
11 hayat), ¢ilgin partilerin. playboy yasam tarzlarinin vb. gergekgi
tanimlanislari, gogu kez senaryo yazarlar1 bunlarin ahlaksizca oldu-
gunun anlagilmasin istemesine karsin, onlarin ekrandaki varhgina
kolektif bir onay verme unsurunu yansitir, dyle ki, tutucu iilkelerde-
ki cinsel aligkanliklar ilerici, 6zgiirlestirici yonde doniistr.

Kitleleri yénlendirme girisiminde, kiiltiir endiistrisinin ideolojisi,
kontrol etmeyi hedefledigi toplum kadar i¢sel olarak muhalif
olabilir. Kiiltiir endiistrisinin ideolojisi kendi yalanina panzehiri
icerir. Onun savunusu igin higbir mazeret bulunamazd..®

Film, kendisini olusturan mekanizmalar statiikoya kar-
s1 direnis i¢in ¢ok ¢aresiz olsalar da, bir parca umut sunar. Ancak
Adorno’ya goére bu da ¢ok yetersizdi. Yine de bir umut unsurunu
sunan baska bir yan vardi. Adorno kendi Oncellerinin ‘Babanin
sinemasi1’n1 gii¢lii bir bigimde suglayan yeni bir Alman sinemasinin
varhginin farkindaydi. “Transparencies on Film” aralarinda Alexan-
der Kluge’nin de oldugu Alman ydnetmenlerin bu yeni dalgasinin
‘yetersizliginin’ bir savunusuyla basladi:

Tekniklerine tam olarak hakim olmayan, sonugta rahatlatici
bir sekilde kontrol dis1 ve tesadiifi bir seyfer aktaran yapitlarin

Ozgiirlestirici bir niteligi vardir."

T, W. Adorno, “Commitment” (1962), der. Ronald Taylor, Aesthetics and
Politics: Debates Between Bloch, Lukdcs. Brecht, Benjamin, Adorno
icinde (Londra: NLB, 1977), s. 190.

12 Adomo, “Commitment,” s. 191.

B Adorno, “Transparencies on Film,” s. 157.

* Adorno, “Transparencies on Film,” s. 154.
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Hatada ve yetersizlikte hem mekanizmanin egemenliginden
ve yonetmenin sinirli diinya goriistine tabi olmaktan hem de kiltiir
endiistrisinin ideolojisinden bir kagma sansi vardi. Bu yazida Ador-
no yorumlamayi, 6znel bilesenler eklemeyi reddetmede israr eder,
dolayistyla 6znelligin baskasina birakilmadigini, ¢tinkii bunun asla
olamayacagint —sessizligin, ifade edilmemesine ragmen, 6nemini
korudugu gergegiyle bir benzerlik kurar— ama en azindan psikolo-
jik niyetin reddedildigini one siirer.””

2003°teki roportajda Kluge yasaminin son yillarinda
Adorno’nun sinemaya karst tutumuyla ilgili anilarim anlatir.
Adorno’nun kiiltiir endiistrisi iginde filmin ticari tiriin yanma karsi
¢ikan bir sinema estetigini kavrayabildigini one siirer. Adorno’nun
auteur-filmine, 6zellikle de Fransiz olanlarina saygi duydugunu be-
lirtir:
Film iginde boyle bir seyin olmasi onu sa?lrm. Godard’in
Serseri Asiklar filmini aptalca, ama ilging buldu. Kendi hazzi
acisindan film fazlasiyla Protestan, ama montajinda ¢ok
kararli ve estetik olarak radikaldi. Eisenstein’in montajinin
retorik bir dogasinin olmasina ve tersine Godard’in montajmnin
malzemenin kendisinden, iki bakis agisinin bagdasmazligindan
ortaya ¢ikmasina ]]Ei duydu. Bu tigiincii imgedir, montajlanan
iki imge arasindaki imge, insanin gt‘)rmedigi, ama_ filmi
devam ettiren imgedir. Tipik olarak Adorno’ya 6zgii olan bu

dusiinceye gore, imgeler yoktur ve yalnizca goriinmez imgeler
6nemlidir."

Adorno’nun sinema estetigi imgeyi reddeder, ¢linkii imge
bir gerceklik yanmilsamasini yeniden iiretme, béylece gergekligin
koordinatlarini onaylama egilimindedir. Ancak Adomo’nun esteti-
gi, filmin yalmizca goriinen imgelerinden olusmadiginda 1srar eder.
Film her ¢ergevenin, her imgenin arasinda yer alanin sanatidir. Film
kendi yokluklarindan, kurgucu ya da yonetmen i¢in karar anlarindan
olusur. Bu aralarda belki de ilging bir seyler gizliydi, ¢iinkii bunlar
belirsizdi. Bilincine varilan bu negatif imge etkileyici olabilir. Boy-
lesi bir bakis agisi araciliiyla Adorno filmi kendi negatif estetiginin
etkinlik alani igine getirebilirdi. Negatif bir estetik yoklukla, sanat
yoluyla aracilik edilen pozitif bir yasam goriisiiniin olmayisiyla il-
gilidir. Bu negatif film estetiginin bir tiir yogunlastiriimasi olarak,
Kluge 1968°de bir filmle ilgili Adorno ile yapmis oldugu bir tartis-
manin ayrintilarint hatirlar:

Frankfurt'ta Institut fir Filmgestaltung’da 6grenci hglr_eketfiyle
ilgili dokuz saatlik bir film yaptik. /%domo bize bizim film
korii oldugumuzu_ soyledi. Eger biri kasitsizca bir seyleri
kaydederse, o taktirde her zaman bir seyin izleri striilecektir.

5 Adorno, “Transparencies on Film,” s. 159.
' Der Tagespiegel, 11 Eyliil 2003.
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Sonugta goriilecek olan yalmzca budur. Kasitsizca kaydedilen
film niyetlendiginizden daha zekicedir. Adorno’nun bakis agisi
boyleydiV

Adorno igin film kor ya da yonetmen kor olmalidir, ¢linkii
eger bu gérme sanatinda korliik olursa, en azindan o zaman nesnel
ve hakiki bir seyler yakalanabilir. Adorno’nun “koér filmi” filmsel
gercegi yakalama olasiligini sundu. Buradaki —agikga asir1 filmsel
kosullar altinda— izleyiciyi ideolojik boyun egis i¢inde kusatan, in-
san deneyimini bayagilastiran sermayeye hizmet etmeyen bir seyler
yapma olasihgiydi. Adorno’nun “kér filmi” planh film-yapiminm
kliselerinden kurtulabilirdi. Bu ise filmin, hepsi de film i¢in sahne-
lenen bir seyleri iretmede sug ortaklig1 yapan yonetmenlerin ya da
katilimcilarin bilingli miidahaleleri olmaksizin diinyadaki nesnel bir
seyleri kaydetmesine olanak saglardi. Bu aracilik edilen bigimden
belki de aracilik edilmeyen bir gerceklige daha yakin bir seyler orta-
ya ¢ikardi. Ya da filmsel aygit bir anlamda yalnizca kaydedilen im-
gelerden sorumlu oldugu igin, ortaya ¢ikan sey belki de daha otantik
olarak filmsel olurdu. Filmin —bir dizi roliin, y6netmenin, kamera
operatOriintin, kurgucunun, senaryo yazarlarinin, arastirmacilarin
vd. temsil ettigi— bu “dznel” yani yaratici kapasitenin mekaniz-
mada, kamerada, onun objektiflerinde, kayit malzemesinde oldugu
bir “nesnel” sinemaya giden yolu agar. Bu sanki filmin bir bilince
sahip olmasi gibidir. Bu, sinemanin goreceli pozitif bir okumasidir
ve senaryolu, olay 6rgiilli, oyunculu, dramatik sinema olan anaakim
sinemanin 1960’larda geldigi noktanin bir olumsuzlamigina dayanir.

Walter Benjamin ve Sinema

Adorno’nun “kér filmi,” yani bizim adimiza géren bir film
fikri sinemanin teknik temelinin bir tiir iyilesmesidir. Bu nedenle
Walter Benjamin’in ilk kez 1927°de bahsettigi bir filmsel “biling”
fikrini yeniden isler. Benjamin’in sinemay1 degerlendirmesi Ador-
no’nunkine gére daha umut vericidir, ancak onunla kolektif olarak
izlenen teknolojik bir iiriin olarak film diisiincesini paylasir. Eger
diizgiin bir sekilde anlagilirsa, ikisi de sinemay ilk bakista benzer
goriinebilirlerse de tiyatro, resim ya da roman gibi daha dnceki
temsil tarzlarindan ayri olarak diistiniirler. 1927°de Benjamin, S.
M. Eisenstein’m Potemkin Zirhhs: filminin bir savunmasim yazdi.
Benjamin bu filmi burjuva estetiginin cephaneliginden birkag agir
topu siraya dizen Oscar Schmitz’in elestirisine kargi savundu ve
Schmitz’in bu filmi bir romam yargilamaktan ortaya ¢ikan 6l¢itii
kullanarak yargiladigim belirtti."* Schmitz Potemkin Zirhlisi’na sa-
nata politikay1 soktugu igin elestirir. Benjamin her sanat yapitinin,

Y Der Tagespiegel, 11 Eyliil 2003.

¥ Benjamin, Selected Writings, volume 2: 1927-1934, der. Michael W.
Jennings, Howard Eiland ve Gary Smith (Cambridge, MA: Harvard
University Press, 1999), s. 16.
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“her seyden Once bilincin tarihsel diizenlemeleri olduklari igin po-
litik egilimleri™ ifade ettigi cevabini yapistirdi.” Bir sanat yapit1 bi-
lincin olasiliklarindan iretilir, toplumsal bir bilgi durumunu, insan
yasami, davranisi ve ahlakiyla ilgili bir dizi beklentiyi ve toplumsal
gelenekleri destekleyenlere ya da bunlara meydan okuyanlara karsi
bir bakis agisini yansitir. Ancak arka plana gémiilii biitiin bunlar zo-
runlu olarak bir sanat yapitinin ortaya ¢ikig aninda gériinmezler, ¢iin-
kii zamanin dokusunun pargasi olarak ortaya ¢ikarlar. Benjamin’in
“politik egilim” dedigi bu biling kompozisyonu, bir ¢atlama ya da
kirilma noktasi olana ve onu yiizeye ¢ikarana kadar bilingsiz kalir.
Benjamin teknolojik devrimlerde bdylesi bir kirilmanin seylerin ya-
pilis tarzinin, hatta seylerin yapilisinin, yeni teknolojik olanaklarin
erisilebilir olmasi nedeniyle, degistigi 6nemli teknolojik degisimleri
ortaya gikardigini belirtir. Film tam da boylesi bir teknik devrimdir.
Benjamin sinemada insanlar ciddi acili diinyadan etkilendikleri igin
“bilincin yeni bir alaninin ortaya giktigim” 6ne siirer. Filmin (kame-
ra galigmasi, montaj) ya da filmi izleyen insanlarin bu bilince sahip
olup olmadiklan belirsizdir. Bu ayrim hem film hem de izleyici bu
“yeni biling alanina” katildigi i¢in uygun degildir:

Kisaca soylersek, film o anki ¢evrenin uzamlarinin —insanlarin
yasadigi, kendi islerini yaptigi ve bog vakitlerini degerlendirdigi
mekanlarin— anlagilabilir, anlamli ve tutkulu bir tarzda
Eﬁzlerlmizin oniine serildigi bir priamadir. Kendi iglerinde

u biirolar, mobilyall odalar, salonlar, biiyilkk kent caddeleri,
istasyonlar ve fabrikalar ¢irkin, akil almaz ve korkung bicimde
tiziicidir. Daha dogrusu sinemanin ortaya ¢ikisina kadar
boyleydiler ve béyle goriindiiler.?’

Sinema bu “cezaevi-diinyayr” yikar, bdylece bizler sinema
salonundaki koltuktan her tarafa yayilmis 6ren yerlerindeki olaga-
niistii seriivenleri seyrederiz. Filmin diinyayt deneyimlemesi bizim-
kini genisletir. Film giindelik ortamlardan bir giizelligi ¢ikarir. Her
sey. gozlerimizin oniinden akarak gecer ve bir bakis alani, bir biiyii-
lenme noktasini olusturur. Benjamin bunun 6zgiirlestirici oldugu-
nu 6ne siirer. Cok siradan gergeklikte bile igerili olan sirlara, kendi
araciligi ve bize diisiinmemiz igin sunulan firsat sayesinde niifuz
etmemize olanak saglar. Ancak olay orgiileri nedeniyle sorunlarin
ortaya ¢iktigim belirtir. Olay orgiileri sinema teknolojisinin yapisin-
daolan egilimlerin gelismeyi dayatmasina olanak saglamayarak, ti-
yatrodan kligelere ya da sablonlara bagvurur. Benjamin’in buradaki
derdi soyle ifade edilebilirdi: film teknolojiktir ve bu nedenle hem
bigimi hem de igerigi agisindan teknolojiyle ilgili olmalidir. Bigim
agisindan, filmin kendi emrinde bir dizi teknolojik aygit vardir: ya-
vas-gekim, hizli-gekim, yakin-gekim, montaj, goriintii/ses montaji
vb. Igerik agisindan, teknoloji birgok yonden filmin temelini bigim-

** Benjamin, Selected Writings, volume 2,s. 17.
2 Benjamin, Selected Writings, volume 2, s. 17.
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lendirir. i¢inde yasadigimiz diinya teknolojiktir. Film teknolojisi ev-
lerde, biirolarda, fabrikalarda, caddelerde ¢ok yaygin olarak yagam-
larimizy bigimlendiren teknolojilerin yalnizca bir alt kiimesidir. Film
diinyadaki deneyimimizi diizenleyen giiglerle bogusmamiza olanak
saglar. Benjamin’e goére teknoloji tiirdes bir olusum degildir. O bu
fikri iki 9rnege, Charlie Chaplin’in ya da Buster Keaton’inkiler gibi
sopalama komedilerine ve Sovyet montaj sinemasina isaret ederek
agiklar. Amerikan sopalama filmleri teknolojiyle, ¢igirindan ¢ikmis
teknolojiyle, asiri-canh teknolojiyle oynar. Mizahidir ve bir “6zgiir-
lesmis teknolojinin” agabilecegi potansiyel bir seyleri gosterir.

Komik bir sekilde Ozgiirlesmis teknolojinin gbézlenmesi,
Potemkin’de acik bir sekilde gosterildigini gordiigiimiiz gibi,
manevra halindeki deniz kuvvetlerine™ ait filonun &liimciil
giictdir?

Film teknolojik bir bi¢im oldugu i¢in, Benjamin filmin kah-
ramanlarinin giindelik yasamlarinda dogrudan teknolojiyi kullanan-
larin —proletaryanin, mallan iireten ve giindelik yasami yeniden
tireten makinelerle her giin mesgul olan isciler olmasi gerektigini
belirtir. Proletarya bir kolektiftir. Tipki onlarin bog zaman mekan-
larinin endiistriyel ve kentli modernitenin kolektif mekanlari olmasi
gibi, kolektif olarak ¢alisir ve kolektif olarak hayati deneyimler.

Benjamin’in filmsel bir biling anlayisi birkag yil sonra
1931°de yazdig1 “Little History of Photography”de (Fotografin Kisa
Tarihi) daha da gelistirilir. Freudyen bir modele gore, eger biling
varsa, o zaman bir bilingdisinin da olmasi gerekir. Film ve fotograf
bu bilingdis1 agisindan anlagilirlar.

Ciinkii bu gdzlerimizden ziyade kameraya konusan baska
bir dogadir: her sgyden once” insan bilincinin bigimlendirdigi
bir uzamm bilingdisinin olusturdugu bir uzama yol agmasi
anlaminda ‘6teki.” Bu _tirr_le%_in (yalmzca genel anlamda olsa da)

tirime edimiyle ilgili bir fikir sahibi olmamiz olaganken, bir

isi %erc;ekten bir adim atarken bir ikincinin kirilmasi sirasinda
ne olduguna dair higbir fikrimiz yoktur. Fotograf hareketi
durdurma ve biiyiiltme aygitlariyla birlikte, bu gizemi agi3a
vurur. Fotograf sayesindedir ki, ilk olarak bu optik ilingdngmm
varhgim kesfederiz, tipki }I)\lsikanahz sayesinde _i¢giidisel
bilingdisim kesfetmemiz gibi. Normal olarak teknoloji ve tibbin
ilgilendigi biinyenin ayrintilari, hiicre dokusu —biitiin bunlar
kokenleri bakimmndan "atmosferik manzaradan ya da duygulu

portreden ¢ok kameraya 6zgiidiir.2

Benjamin’e gore filmsel malzeme, toplumsal bilincin ya da
ideolojinin diizenleyici igleyisleriyle uygunlugu denetlenip, sosyo-ta-
rihsel olarak bastirilmis olam yakalar. Benjamin, Adorno’nun gergek-

2 Benjamin, Selected Writings, volume 2, s. 17.
2 Benjamin, Selected Writings, volume 2, ss. 511-12.
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ligin dolaysiz bir kopyasi olarak filmi negatif degerlendirmesinden
ayrilir. Teknolojik olarak aracilik edilen bir gerceklikte her zaman
goriilecek daha fazla bir seyler vardir ve bu aracilik sayesinde ger-
ceklik kendisinin elestirmeni haline gelir. Filmsel “optik bilingdis1”
sinemasal kusak, montaj islemleri olan filmin, “kér olan” filme alinsa
dahi, yonetmenin niyetlerinin 6tesine gegebildigini akla getirir. Film
izleyiciye kendi bilingdigini sunar. Bu bilingdist malzemenin énceden
niyetlenilmemis yollarla davraniglar yakaladigi ya da ¢iplak géziin
goremedigi tarzlarda goriildiigii sansh ayrintilardan, érmeklerden olu-
sabilir ve boylece film toplumsal olarak 6nemli ve okunabilir olam
tiretir. Vizorde yakalanan ve sinema salonunda gésterilen, bilingdisi
olarak algilanan bir uzamdir. Filmde digsallasan bu uzam analiz i¢in
erigilebilir hale gelir ve boylece gergekligin toplam bilgisini artirir.

Film kamerast bir mekanik gozdiir, gérme konusunda dogal
gozden daha giiglii ve yeteneklidir. Insanin kapasitelerinin yerini me-
kanik yetiler alir. Bu anlayis Sovyet avangard sinemasimn diisiince-
lerinden yararlanir. Ornegin Vertov gercekligin “farkinda olunmadan
yakalandig1” bilin¢dis1 bir filmsel uzam diistinmiistii. Vertov belgese-
le dayal sine-hareketi Kino-Pravda’nin (sinema-gergek) film etkin-
liginin yasami oldugu haliyle gozleyerek kaydettigi, “kameranin ob-
jektifinin i¢inden gegen yasamin iz birakmadan kaybolmadigi, aksine
kesin ve taklit edilemez izler biraktig1 film fabrikasi” olan belgesel,
haber filmi bigimiyle “farkinda olunmadan yakalanan hayatin” pesin-
de oldugu iddiasinda bulundu® Bu, gergekligin bir kopyalanisiydi,
bu nedenle Adorno tarafindan reddedildi, ancak Vertov ve ¢alisma
arkadagslari gercekligin kendisinin kurmaca filmin sahte gercekliginin
tersine oldugundan emindiler. Benjamin bu fikirleri 1927’°de Sovyet
film-yapiminm durumu {izerine bir makalede, “herhangi bir dekoratif
ya da oyunculuk aygiti olmaksizin, filmleri dogrudan yasamdan yap-
ma girisimini” tanimlarken ifade etti.

Filmler ‘gizlenmis’ aygitiarla iiretilir. Yani amatorler aldatict
bir setin oniinde ¢esitll pozlar verirler, ancak hemen ardindan
her seyin_bitmis oldugunu diisiindiiklerinde, bunun farkinda
olmadan filme alnirlar. Giizel, yeni *Biitiin maskeleri atin’ ilkesi
higbir yerde Rus filmindekinden daha gecerli degildir. Bunun
ardmdan higbir yerde film starlarinin artik gerekli olmadigi
Eelir. Yonetmenler birgok rolii oynayabilen bir oyuncu igin firsat

ollamazlar, ama bunun_yerine her 6zel 6mekte gereksinim
duyulan karakterleri_tercih ederler. Gergekten de Potemkin’in
yonetmeni Eisenstein koylii yasamiyla ilgili, - oyunculardan

tamamen vazgegmeyi istedigi bir film yapiyor.

3 Dziga Vertov, “The Cine-Pravda: A Report to the Cine-Eyes,” 9 Haziran
1924, Richard Taylor ve lan Christie (der.), The Film Factory: Russian
and Soviet Cinema in Documents 1896-1939 (Cambridge MA: Harvard
University Press, 1988), s. 113.

2 Benjamin, Selecred Writings, volume 2, ss. 13-14.
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Kameranin gergeklikle teknolojik iliskisi yalnizca yakalan-
masi gereken bilingdisi bir uzama olanak saglamaz, oyuncular da_
yasamlarinin kaydedildigi ve yeniden aktarildigi gergeginin farkin-
da olmayabilirler. Bununla vaat edilen rol yapmaya ve yalanlara
son vermektir. Hollywood stiidyolarinin ve ardindan gelen film ya-
piminin olay orgiilerinin, setlerin ve oyunculuk stillerinin ¢ok siki
olusturulmas: ve kontrol edilmesiyle gercekligin lizerine orttiikleri
ortiiler yeniden kaldirilir ve film gergeklikle ilgilenmenin diiriist bir
teknigini ve yeni bir gorme bigimini vaat eder.

Adorno “kor filmden,” teknolojinin insanin goriisiinden ko-
puk olarak gérdiigii bir film-yapimindan bahsetti. Benjamin benzer
bigimde teknolojik olarak aracilik edilmis olan yeni gérme bigim-
lerini yazdi. Kameranin goriisii insanin goriisiinii tamamlar ve bu
sekilde daha 6nceden go6ziin gormedigi yeni bir biling alam agilir.
Iki durumda da temel insan kapasitelerinin yerine teknolojiler geger.
insan deneyimi tarihsel olarak anlagilir ve algilamaya makineler-
le aracilik edilir. Ancak belki de Benjamin’in optik bilingdisi, tipki
Adorno’nun kér filmi gibi, bundan daha 6tesini zorlayarak, insanin
niyetinin yerine mekanik bir bilinci, algilamanin otomatiklesmesini
gegirir. Benjamin’in ve Adorno’nun filme y6nelik tutumlarinda ge-
cerli olan iki motif vardir. Motiflerden biri makinenin 6nemi ya da
makinenin insanlar i¢in diinyaya aracilik etme tarzidir. Film tekno-
lojileri endiistriyel kapitalizmde makinenin artan 6nemini ve buna
karsilik insanin ya da 6zellikle makineyle ¢alisan is¢inin geri plana
diismesini yansitir. Motiflerin digeri genel diisiincenin diktasindan
ve aklinin egemenliginden kagan bilingdiginin, tasarlanmig olmaya-
nin degerini bilmektir. Benjamin sesli filmde bu yanin kaybolabile-
ceginden kaygi duydu. 1938°de Adorno’nun edilginlestirici ve kaba
“kiiltiir endistrisinin” bir belirtisi olarak filmden duydugu siiphele-
ri kabul etti. Sesli film geriye yonelik bir adim olarak goriilmiistii.
Benjamin sessiz filmin “kontrolii zor ve bu nedenle politik olarak
tehlikeli olan tepkileri akla getirnte egiliminde oldugunu” éne siir-
dii.® Orada filmin devrimci potansiyeli yatiyordu. Benjamin gergek-
ligin bu yeniden iiretiminin sahip oldugu etkiler anlaminda etkili
oldugunu vurgular. Bu sinema 6nceden ongoriillemeyen tepkileri
tiretti. Filmde ses, tipki film miizigi gibi, 6ngoriilemez yanitlar ve
canlandirici tepkiler igin alam kapatabilir. Ses filmin diinyay: nesnel
ve analitik ifade edisinin aktif benimsenisine engel oldu.

Aura, Mesafe ve Benimseme
Filmin tepkileri tahrik etme ve benimsenme yetenegi Ben-
jamin i¢in ¢ok 6nemlidir. Benjamin teknik yeniden tretilebilirlik

2 Walter Benjamin, T. W. Adorno’ya Mektup, 9 Arahk 1938, Selected
Writings, volume 4: 1938-1940, der. Howard Eiland ve Michael W.
Jannings (Cambridge MA: Harvard University Press, 2003), s. 118.
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caginda sanatin 6zel ve kutsal olarak statiisiiniin giivenliginin zayif-
ladigini ya da kesinlikle mekaniklesmis yeniden {iretim tarzlari tara-
findan tehdit edildigini ileri stirdii.? Sanatin kitlesel yeniden tiretimi,
ozellikle de kutsal kabul edilen sanat yapitlarinin temsillerine kart-
postallarda ulasilabilmesi ve aym anda gesitli yerlerde olan fotograf-
larin ve filmlerin sinirsiz sayida kopyasinin iiretilmesi Benjamin’in
deyisiyle sanatin “aurasinin” azalmasina yol agt1. “Aura” egsiz sanat
yapitlarina, resimlere ya da heykellere kendisini ekleyen bir nite-
liktir ve bu nitelik bu yapitlarin goriilmesi i¢in izleyicinin onlarin
bulundugu yere yolculuk yapmalarini gerektirir ve boylesi bir yolcu-
luk yaparak izleyici tek bir yapitin gergek gériiniimiiyle sagkina gev-
rilmelidir. Aura biricik, yaratici sanat yapitlar1 biiyiilii ya da mistik
deneyime benzeyen 6zel bir varligi ve etkiyi yayar anlayigini igerir.
Aurasi olan sanat yapitlar1 sanat nesnesiyle essiz bir paylasim ya-
samaya yetecek kadar ayricalikh ve sansh izleyiciyi giigsiiz kilar.
Onlar bakan kisiyi ulagilmaz ve degerli dehanin goriisiinii bilyiik bir
zevkle kabul eden edilgin seyirci konumuna zorlar. Benjamin Kkit-
lesel olarak iiretilebilir sanattan biiyiilendi, ¢linkii bu kurallarda bir
degisimi vaat ediyor ve o “teknik devrimlerden” birini gosteriyordu.
Teknik yeniden iiretim 6nceden varolan sanat yapitlarinin kopyala-
rint miimkiin kildy, izleyicilerin bu yapitlara aginahiini artirdi. Bir
anlamda yolculugun yapilmasina artik gerek yoktu, sanat yapitlarina
dair bir miktar bilgi o yapitlarin yeniden iiretilmis versiyonlarindan
edinilebildi. Benjamin bu degisimi 6zel terimlerle ifade eder. Sanat
yapitlan izleyiciyle yari yolda (yetersiz olarak) karsilagir. Fotograf -
ya da kartpostal olarak kendini izleyicinin elinde bulur. Bununla be-
raber “aura” kitlesel yeniden liretim ¢aginda garip ve paradoksal bir
sekilde desteklenebilir. Belirli sanat yapitlar ¢ok sik olarak yeniden
tiretilirler ve bir zamanlar yolculuk yaparak sok olan ve biricik oriji-
nal yapitin varhgiyla kargilagan bir¢ok insan igin bilinir hale gelirler.
Ancak orijinal yapitlarin yeniden tiretilmesinin bu yan, artik belirli
sanat yapitlarinin sadece seliiloit bir varolus igin yapilmalan gerge-
ginden daha az 6nemlidir. Fotograf ve film orijinale sahip degildir.
Negatiften her baski diger her baski kadar “orijinaldir.” Gosterime
hazir her film aym filmin diger biitiin kopyalar1 kadar degerlidir.
Uretimdeki bu degisim —yeniden-iiretimdeki gok nemli gelisme—
sanata bakma ve anlama tarzlarinda bir degisimi ortaya gikarir. Ben-
jamin izleyicilerin kiiltiirli tizerindeki sir ortadan kalkmis olarak
% Bu tez en ikna edici sekilde onun “The Work of Art in the Age of its
Mechanical Reproduction™ (“Mekanik Yeniden Uretim Caginda Sanat
Yapiti,” 1935, gesitli antolojilerde yer aldi) adli yazisinda ifade edilir.
Benjamin’in Selected Writings’inin Harvard versiyonu yazinin baghgini
daha dogru olarak “The Work of Art in the Age of its Technological
" Reproducibility” (“Teknolojik Yeniden Uretim Caginda Sanat Yapit1”)
olarak degistirmistir. (Pasajlar. “Teknigin Olanaklanyla Yeniden

Uretilebildigi Cagda Sanat Yapit1”, cev. Ahmet Cemal, istanbul, YKY,
1993, s. 45-76.
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benimsemesi olasihginin en ¢arpici sekilde sinemada algilanabile-
cegini distindii. Sinemada izleyiciler perdede gosterilmekte olanla
enerjik bir sekilde ilgilendiler. Artik gériintiiniin 6niinde dehsete ka-
pilmiyorlardi. Onlar filmi bir romani ya da herhangi bir sanat yapitr
ni tartisamadiklar1 bigimlerde tartistilar ve elestirdiler? Ayni zaman-
da Adorno’nun siddetle elestirdigi kiiltiir endiistrisi dergilerde ve
fan kuliiplerinde film lizerine diisiinmenin ve elestirmenin yeni bir
aygitini tiretiyordu. Bu da filme, oyuncularina, islemlerine, finansal
iligkilerine agina olmay: getirdi. Filmlerle, tekniklerle, oyuncularla
ilgili gizemler ortadan kalkti ve bunlar elestiriye ve alaya a¢ik hale
geldi. (Ancak Benjamin Hollywood star sistemi gibi bir kurumun,
tipk1 diktatorlerin resim, fotograf ve film araciligiyla kendilerinin
iistlin insan imgesini gelistirmelerine benzer bigimde, belirli kisileri
yiicelterek, hiyerarsiler olugturarak, onlari iistiin insan haline getire-
rek, kendi deyisiyle metalastirilmig star kisiliginin berbat piriltisini
giiclendirerek, filmin karsisinda husu i¢inde olmay1 yeniden olugtur-
maya kalkigacag uyarisinda bulundu.) Kiiltiirel tirtinler “aurasini,”
mistik karakterlerini, seckin bir azinlik igin giizellik nesnesi olarak
varhgmn yitirdik¢e, sanat yapitlari halkin arasina yayilacak, herkes
icin erigilebilir olacakti. Dengedeki bu degisim beraberinde oyun-
cularin —ya da yapimcinin— statiisiinii yeniden giindeme getirdi.
Benjamin’in teknolojik olarak yeniden tiretilen kiiltiir tizerine ifade-
leri alimlama kosullariyla, yani izleyiciyle ilgilidir. Zorunlu olarak
Benjamin aym zamanda farkl tarihsel kosullarda iiretim yapan kiil-
tiir tireticisinin konumunu sorgular; 6rnegin kiiltiir endiistrisi iginde
tireticilerin biiyiik bir 6zerklige sahip oldugunu fark eder.

Benjamin izleyicinin biitiin elestirel yetilerini alarma ge-
cirerek sinemaya tepki verdiginde israr etti. O film izlemeyi
(Adorno’nun filmin imgelerinin siirekli akisi i¢inde diisiinmek igin
zaman kaybi teroriinden farkl olarak) aktif bir tarz veya belki de
tepki veren, ama kesinlikle filme karsi dikkatli bir tarz olarak goérdii.
Film resme gére daha gelisigiizel algilandi. Film yalnizca izleyi-
cinin yoriingesine girmek agisindan izleyiciyle yar1 yolda karsilas-
maz, ayni zamanda kendi anlaminin ¢ok ¢abukg¢a benimsenmesine
olanak saglar. Buna olanak saglar, ¢iinkii izleyicilerinin zaten bildigi
bir dili konusur. Film teknolojik endiistriyel modernitenin bir {irii-
niidiir. Benjamin film kusagmm bir projektérden akigini bir tagima
bandi iizerindeki mallarin akigina benzetir. O bu ritme aliskin hale
gelen fabrika is¢isinin bu ritmi sinemada ¢ok kolayca yeniden yasa-
digini disiiniir. Degisen agilariyla ve veri akisiyla filmin yasami ¢ok
yonli temsil edisi de sinemalarin bulundugu mekan olan kentteki
deneyime benzer. Ancak film giindelik fabrika ve kent yasaminin

27 Adorno tamamen farkli bir yolla aym motifleri kiimeler. Miizik
“goriintiiyii insanlara yakmlastinir,” teknolojik yenideniiretimin mahrum
ettigi auray1 yeniden canlandirr.
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pozitif ve edilginlestirici bir temsili degildir, ¢linkii yagamin kendisi
pozitif ve edilginlestirici degildir. Filmin estetiginin kokeninde sok
vardir. Benjamin’in “Teknigin Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi
Cagda Sanat Yapiti” baslikh yazisindaki bir dipnotta belirttigi gibi:

Film §ﬁnﬁmﬁzde insanlarin yiiz yiize oldugu yasama karsi artan
tehdide karsilik diigen bir sanat formudur. Insanhigin kendisini
sok etkilerine maruz birakma gereksinimi kendisini tehdit
eden tehlikelere uyum gostermeyi ifade eder. Film kavrama
aygitindaki bilyiik degisimlere —biiyilk kent trafiginde biitiin
yoldan gecenlerin 6zel deneyim Slgeginde ve giiniimiizdek her
yurttagin tarihsel dlgeginde yasadigi deneyimlere karsilik diiger

Benjamin’e gore film moderndi ve i¢inde izlenen toplumun
gercek esitiydi. Film kent yasaminin gergek hizini, karmasasini ve
degisen gegiciligini temsil edebildi. Kent yasami hizh, parcal ve
kesintisiz devinimdir. Bu ¢agi temsil etmenin tek uygun araci sey-
leri stirekli akis icinde algilamakti: bir sinemasal kayit. Benjamin
fotografin bile bugiin kentin esasini ve 6ziinii kaydetmeye uygun
goriinmedigini iddia eder. Fotografin sabit tek boyutlulugu yalnizca
bir statik bakis a¢isini verir. Enstantane fotograf kivrak ve ¢ok yonlii
sinematografiyle kiyaslandiginda eskimistir. Film yeni zamansal ve
mekansal kent iligkilerini analizetme ve onlar1 bu mekanlarda yasa-
yanlara anlamli bigimlerde gdsterme kapasitesine sahiptek bigimdir.

Brecht'in Epik Tiyatrosu ve Benjamin'in Sinema Kurami

Benjamin’in sinema kurami gii¢lii bir sekilde Marksist
oyun yazari Brecht’ten etkilendi. Bu ¢ok 6nemlidir, ¢iinkii Brecht
sinema degil, tiyatro alaminda ¢alismayi secti. Brecht para igin
Hollywood’da film projelerine dahil oldu, ancak sinema onun gézde
araci degildi. Brecht kendiliginden degisimlere, bir “o ana” tepkiye
olanak saglayan tiyatronun esnekligini tercih etti. Film ise tersine
sabit ve degismezdir. Yine de Brecht’in “epik tiyatroyu” bigimsel
analizi Benjamin’in filmi kavramsallastirma tarzim akla getirdi ve
buna karsilik sinema da Benjamin’in Brecht’in epik tiyatrosunu ta-
nimlamasina dayanan bir dili sundu.

1920’lerden itibaren Brecht oyunlar yazdi ve kendi epik ti-
yatro kuramini sik1 bir birlesim iginde gelistirdi. Ornegin Ug Ku-
rusluk Opera’da Brecht oyuna, oyunu icra etmeyi isteyebilecek ve
genel olarak tiyatroya ilgi duyan insanlara yoneltilen bir dizi ifadeyi
dabhil etti. “Notes to the Threepenny Opera”da® Brecht konu agisin-
dan ve aym zamanda 6zellikle bigim agisindan tiyatronun iglevini
degistirdigini iddia eder. Tiyatro bir elestiri alan1 haline gelmistir.
Elestiri tiyatronun kendisine de ydneltilir —ve onun yanlis uygula-

% Benjamin, Selected Writings, vol. 4, s. 281.

» Bertolt Brecht, “Literarization of the Theatre,” der. John Willet, Brecht
on Theatre iginde (Londra: Methuen, 1964), ss. 43-7.
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malarina “tiyatronun literarization’tyla” [sahne tasariminin yazilar
ve poster gibi gérsel malzemeyle desteklenmesi (Cev.)] karsi konur.
Elestiri geleneksel oyunculuk bigimlerine de yoneltilir —ve ona
“yabancilagtirma efektiyle” kars1 gelinir. Elestiri izleyicinin gele-
neksel roliine de yoneltilir —ve bu rol Brecht tarafindan “yeni bir
seyir sanatinin” pargasi olarak yeniden formiile edilir. Brecht tiyatro
sahnesinin bundan boyle yasamin yanilsatic1 bir diliminin oynan-
ma alani olmamasi gerektiginde israr eder. Eger tiyatro politik bir
roliin oynanmasiysa —ve bu gergekten de Brecht’in oynanmasini
istedigi roldiir— tiyatro, i¢inde izleyicilerin yasadiklari diinyayla il-
gili bir seyler 6grenebildigi farkh tiirden bir arena, bir platform, bir
deneyim alani, politik bir alan haline gelmelidir. Bir Marksist olarak
Brecht insanlarin davraniglarinin kendi 6zerk gereksinimlerinin ve
arzularinin ve insanin dogasinin ve psikolojisinin iiriiniinden ¢ok,
toplumsal iliskilerin nesnel aginin (ki bu aga biitiin insanlarin ya-
sami dahildir) tiriinii oldugunda israr eder. Dogal ya da ilahi olarak
verilmis olmayan ve toplumsal ve ayni zamanda tarihsel olan bu
toplumsal iliskilerin gosterilmesi gerekir. Epik tiyatrodan toplumsal
ve politik siirecleri analizin emrine vermesi beklenir. O halde epik
tiyatro yasamdan tipik durumlarin analizin amaglarina uygun olarak
sunuldugu bir tiyatrodur. Bu tipik olaylarin her biri, neredeyse bir
tablo gibi, bir “toplumsal gestustur. Toplumsal gestus bilineni bili-
nir olmaktan ¢ikarmanin farkina varmanin sokunu iiretmektir.

Benjamin 1939’da yazdlgl “What is Epic Teatre? 11”da (Epik
Tiyatro Nedir? 11) Brecht’in uygulamasim 6zetleyen bir dizi baghgi
dizenler: “Rahatlamis izleyici”; “Olay Orgiisi”; “Trajik Olmayan
- Kahraman”; “Kesintiye Ugratma”; “Aktarilabilir Gestus™; “Ogretlm
Oyun”; “Oyuncu”; “Bir Platform Uzerinde Tiyatro.” Benjamin’in
bu bagliklar altinda tammladigi yanlar onun filme dair 6zel tanimla-
masiyla (yani oykunmec1 geleneksel tiyatrodan koparsa sinemanin
yapabilecekleri iizerine diisiinceleriyle) iligkilidir. Izleyiciler —bir
topluluk— rahattir ve “aksiyonu ¢abalamadan izler” ¢iinkii aksiyon
“izleyicilerin kendi deneyimleri temelinde ¢ok onemli noktalarda
onaylayacag tiirdendir.” Olay orgiisii pekala yeniden iglenmis bir
eski 6ykii olabilir. Olay 6rgiisiiniin gerilimi sonugla degil, ama be-
lirli sahneler arasindaki hareketle, onun gelisme tarziyla iliskilidir.
Kahraman, en iyi Adam Adamdir’ in kahramamn Galy Gay tarafindan
karakterize edilir. Galy Gay “toplumumuzu olusturan ¢eliskilerin
temsilcisinden baska bir sey degildir.” O akintiya kapilmig, toplum-
sal ortama tabi, asir derecede uyumlu bir karakterdir. Brecht oyu-
nunda ahlaki bir bakis a¢is1 benimsemez. Adam Adamdir’da insanlar
gevrenin kurbani olarak goriiniirler, temel bir insan dogasi, temel
bir insanin iyiligi yoktur. Toplumsal iligkilerin yagamlar tizerindeki

® Bkz. Benjamin, Selected Writings, vol. 4, ss. 302-9.(Brecht’i Anlamak,
¢ev. Haluk Barigcan, Aydin Isisag, Istanbul, Metis, 1984).
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6nemini 6greten bu egitici kurmacanm bir bileseni toplumsal ya-
samlarin gosterilmesini gerekli kilar. Benjamin’e gore Brecht’in ve
diger epik-tarz yazarlarin yapitlarinin bityiik béliimiiniin toplumsal
mekanlarda, publarda, fabrikalarda vb. ge¢gmesinin nedeni budur.
Nesnel unsur, gevrenin etkisi kendisini Alexander Doblin’in aksi-
yonu kamusal alanlara, tagimacilik sistemine, publara ve caddelere
yogunlasan sehir-romani Berlin Alexanderplatz’da gosterir. Yasami
sanata sokmanin bagka bir yolu konu yoluylaydi, yani devletin ya da
yasanin bireysel yasamlara saldirisinin 6rnekleriydi. Yasamin sana-
tin i¢cinde yeniden benimsenisi, kamusal imge-mekanin 6zel-birey-
sel iginde agiga vurulmasi politik bir edimdi. Kendinden emin bur-
juva ideolojisinin bdylesine merkezi bir destegini olusturan tarihsel
bireysellik bigimleri artik hitkiimsiiz kilinir. Giiniimiizde onlar iddia
etmek gergekgilik projesinden kagmaktir. Brecht’e gore gergekgilik
kendi fikrini déneminin teknolojik ve toplumsal ihtiyaglarindan edi-
nir: yeni teknolojiler ve insanin kitlesel dogasi. Bu yeni gereksinim-
lerle calismak deneme yapmay1 ve yeni estetik teknikleri kesfetmeyi
gerektirdi. Brecht proleter izleyicilerin cesur estetik denemelere acik
oldugunda ve uzun bir 19. yiizyil Fransiz romanina ya da birinin bir
taklidine ilgi duymamasinin ¢ok miimkiin oldugunda israr etti.

Kesintiye ugratma epik tiyatronun ritmidir, yani aksiyonu
“bildik olmaktan ¢ikarmay1” ya da sasakalmayi tahrik etmek igin
yasamin akisinin kesintiye ugratilmasidir. Benjamin bunu bir ailenin
bir yabancinin gelmesiyle sekteye ugradigi anlamli bir sahneyle 6r-
nekler. Her karakter birden sugiistii yakalanir ya da yakalanmis olur,
karakterler ile gesitli seyler arasindaki iligkiler agikga ortaya konur.
Epik tiyatro asil belirleyenleri ve temeldeki yapilari agiga vurmak
igin gergekligin yiizeydeki goriiniimlerini ¢dzmeye girisir. Bu daha
¢ok Benjamin’in “Teknigin Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi
Cagda Sanat Yapiti”ndaki bir kameranin siiregleri incelemesi, izole
etmesi, bitylitmesi ve aydinlatmasi fikrine benzer. Bu, oyunculugun
farkl bir tipi anlamina geldi ve Benjamin’in film oyunculuguna ¢ok
iyi uydugunu gérdiigii buydu. Kameranin 6niinde oyunculuk yapan
ve sahneleri bir diizen iginde ¢ekilebilen film oyuncusu i¢in empati
gerekli degildir, ama daha ziyade bu rolle mesafeli ve hatta elestirel
bir iligki kaginilmazdir.

Benjamin’in belirttigi gibi: “Bir filmdeki imgeler gibi, epik
tiyatro da hamlelerle ilerler.”®' Epik tiyatro “6greticidir,” ¢iinkii ken-
di durumunu oyundaki karakterlerin durumlariyla kiyaslayan ve
ondan 6grenen ya da tartigmalarinda digerlerine 6greten izleyicisi
tarafindan benimsenmesi, tartisilmasi ve elestirilmesi igin tasarlanr.
Bunun kesintiye ugratilan anlatiyla ve sahneden salondaki izleyici-
lere dogrudan hitapla alt1 gizilir. Brecht’in oyunun akigim kirmak

3 Bkz. Benjamin, Selected Writings, vol. 4, ss. 306.
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icin kullandig1 bir aygit tiyatrodaki uzamin dekorasyonudur. Brecht
“tiyatronun literarization’ina yonelik ilkel bir girisim” dedigi yazi-
lar ve panolar kullanir. Brecht, “Literarization™ fikirleri anlatma-
nin, icranin arasina formiile edilenlerin serpistirilmesinin, tiyatroya
dipnotun sokulmasinin bir yolu olarak tanimlar. Bu sloganlar ve
posterler korolarinki gibi islev goriir: bunlar, olmak iizere olan gos-
terirler, olmus olan tizerine yorum yaparlar. Bazen yazilar goriilenin
karsisina zorla konur. Brecht aym1 zamanda panolarin ve posterle-
rin izleyici tizerinde etkisinin oldugunu diistiniir. Panolarin {izerine
yansitilanlari okuyan izleyici bir tiyatrodaki kendi varliginin farkina
varir. Kendilerinin bilincine varirlar, Brecht bunu sigara i¢en birine
benzetir. Sigara igmek Brecht’in tiyatroda savunmaktan hoglandig1
bir etkinlikti. izleyiciler sigara igtigi siirece kendileriyle ilgilenir-
ler. Boylesi bir izleyiciyi etkilemeye ¢alismak yararsizdir, ¢iinkii o
kendisinin farkinda oldugu siirece aksiyonun iginde kaybolamaz.
Brecht tiyatroyu yanilsatic1 hileden mahrum edilmesiyle ve gériin-
mez “dordiinci duvarin” yikilmasiyla, izleyicinin sanat yapitiyla
alisilmig geleneksel iligkisine engel olundugunu 6ne siirer. Brecht
izleyici ile sahne ve oyuncular arasindaki iligkiyi degistirmeyi ister.
Tiyatronun duygusal, 6zdeslesmeye dayali temelini yitkmayi arzular.
Duygusal, dramatik tiyatro, arzuladig1 elestirel, politik tiyatronun
gergeklestirilecegi bir alan degildir.

Epik tiyatronun bigimleri yeni teknolojilerin bigimleriyle
uyumludur: radyo ve film. Benjamin filmin dogas: geregi epik ol-
duguna iknadir. [zleyicilerin belirli bir noktaya gelebilmesini saglar.
insanlarin belirli bir anda agabilecegi ya da kapayabilecegi bagka
bir teknolojik bigim olan radyoya benzer. Izleyiciler/dinleyiciler
ve sanat yapitlari, oyuncular ve yapimcilar bir diizeye gelmislerdir.
Benjamin epik tiyatroyla iliskili uzamsal bir metafor saglar:

Epik tiﬁatro genellikle goz ardi edilmis olan bir ortami hesaba
katar. Buna orkestra cukurunun dolduruimasi_denebilir. Bu
bosluk sanki olilyli canhdan aymyormus gibi izleyicileri
oyunculardan ayirir; bir oyundaki sessizligin yliceligi ﬁkseltti%(i,
bir operadaki yankilamanin zehirlenmeyi artirdigi bu bosluk;
tiyatronun biitlin unsurlar arasinda ritiel igcindeki kokeninin
en silinmez izlerini tastyan bir unsur oldugu bu bosluk énemini
durmadan kaybetmigstir. Sahne hald ytiksektir, ancak artik

6lgiilemez derinliklerden yiikselmez.3

Sesli filmin gelisiyle birlikte orkestra ¢ukuru sinemasal
uzamdan tamamen yok edildi ve izleyiciler sahneye/perdeye daha
da yaklasti.

Brecht tiyatroyu tercih etti, ancak sinemada bazi girisimle-
ri oldu, buna 1941-47 arasinda yasadig1 Hollywood’daki baz1 kétii

32 Bkz. Benjamin, Selected Writings, vol. 4, ss. 307.
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deneyimleri de dahildi. Onun ABD sinema endiistrisine olumsuz
bakisi Eisler’in ‘Hollywood Songbook’u (Hollywood Sarki Kitabi)
icin yazdig bir dizi igneleyici siir olan ‘Hollywood Elegies’i (Holl-
ywood Mersiyeleri) de dahil birkag siirinde kayithidir. Ancak onun
Weimar Cumhuriyeti’nin son giinlerinde katkida bulundugu bir film
vardi ve bu film Benjamin’in Brecht’in “diyalektik tiyatrosu” teme-
linde kuramlagtirdig: filmin potansiyelinin 6rnegi oldu. 1931-32’de
yapilan ve senaryosunu Brecht ve Emns Ottwald’in yazdigi, Slatan
Dudow’un yonettigi, kamera ¢alismasini Giinter Krampf’in yaptig
ve miizigini Hanns Eisler’in besteledigi Kuhle Wampe oder Wem
gehort die Welt? filmi kolektif bir ¢calismaydi. Bu film 1925°te ku-
rulan komiinist bir film yapim ve dagitim organizasyonu olan Ber-
lin’deki Prometheus Film-Verleih und Vertriebs-GmbH tarafindan
yapildi.®Film bir kolektifin tiriiniiydii. Kiigiik biitgeli bir yapimd.
Oyuncular solcu tiyatro gruplarindan geldi ya da kendilerini oyna-
yan amatorlerdi. Filmde kahraman ve ¢dziim yoktur. Film diinyanin
dayanigma yoluyla iyilestirilebilecegi 6nerisiyle biter. Filmin biiyiik
boliimii film setleri yerine siradan Berlin’de geger. Bilingli olarak
Hollywood anlati stiline zit yénde olusturulur. Film Brecht’in dra-
matik kuramina uygun olarak epizodiktir. Apartman bloklarinin,
fabrikalarin ve manzaralarin goriintiilerine eslik eden bagimsiz
miizik pargalariyla boliinen dort gevsek bigimde iligkili b6liimden
olusur. I1k bdliim issiz bir gencin sonugsuz is arayistyla ve sonunda
intihar etmesiyle ilgilidir. Ikinci boliim ailenin evden ¢ikarilmasiyla
ve ailenin ahlaki utang yasamamak i¢in erkek arkadaslyla evlenme-
ye zorladig1 geng kizlarinin hamllehglyle 1Ig|hd|r Kiz nisam bozar.
Ugtincii béliim Komiinist Parti’nin organize ettlgl (Komumst]erm
onderligindeki Fichte spor kuliibiiniin dért bin tiyesinin kullamldig1)
bir proleter spor bulugmasini, geng kizin kiirtaj yaptirmasini ve bir
“dzgiirce birliktelik” i¢inde sevgilisini yeniden bulusunu gésterir.
Déordiincii boliim bir Berlin treninde geger ve burada gesitli insanlar
diinya pazarindaki fiyatimm korumasi icin “fazla” kahve g¢ekirdek-
lerinin imha edilmesiyle ilgili bir gazete haberini tartigirlar. Kuhle
Wampe’deki karakterler, yasamlari1 ekranda goz oniine serilen top-
lumsal tiplerdir. Bu zorunlu olarak —geng bir ig¢inin intihar etmesi
gibi— etkileyici olan sahnelerin olmadigi anlamina gelmez. Bunun-
la birlikte trajedinin durumlari, izleyiciyi yalnizca filmde ¢ok az ta-
nimlanan bir adamin §liimiine tiziilmesin, aym zamanda bir yagamin
sona ermesine neden olan bir diinyanin sagmahg tizerine diisiinsiin
diye her zaman 6n plandadir. Eisler’in miizigi filmin kasith elestirel
alimlanmiginin altini gizmek igin ¢alisir. Eisler ¢ok sayida geng isginin
issizlerin o giin ¢ahsmak i¢in ise alindig: fabrikalara ulagsmak ama-

3 Prometheus ve Komiinist Parti’nin filmle iliskisi iizerine daha fazla bilgi
icin bkz. Bruce Murray, Film and German Left in the Weimar Republic:
From Caligari to Kuhle Wampe (Austin: University of Texas Press,
1990).
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ciyla gilginca pedal gevirdigi acilis sahnesini tanimlar. Onlar birbir-
lerine karsi pedal gevirirler ve is¢i sinifindan insanlarin kapitalizm
kosullarinda birbirleriyle nasil rekabet i¢cinde olduklarimin grafik bir
imgesini saglarlar:

Bakimsiz, harap evlerden olusan bir kenar mahalle tamamen
sefaleti iginde %?sterilir. Atmosfer hareketsiz, umutsuz ve i¢
kararticidir. Eslik eden miizik canli, sert, vur%ulu bir ¢oksesli
grelﬁddﬁr ve sahnelerin gevsek yapisiyla kargitlik olusturan sert

icimi ve siddetli tonu kasith olarak duygusal sempatiyi degil,

direnisi canlandirmay1 hedefleyen bir sok iglevi goriir3¢

Goriintii ve ses birbirine zit olarak olusturulur ve béylece iz-
leyicinin 6ykiiniin i¢cinde kaybolmasi yerine elestirel diisiinmesi igin
alan agilir. Ayn1 zamanda burada Eisenstein’m goriintiilerin siddetli
montajmin izleyicideki saldirgan ve kizgin itkileri, egemen sinifa
yoneltilecek bir 6fkeyi tahrik edecegi diisiincesi olan Kino-Fist’ten
(Sine-Yumruk) bir seyler vardir. Burada filme 6zgii olan gesitli ay-
gitlar, en 6nemlisi kurgu —ya da daha &zel olarak goriintiiler ara-
sinda ve goriintii ve ses kusagi arasinda baglantilar ve karsitliklar
yaratan montaj kullanildi. Oynanan boliimlerin yam sira gergek ya-
sam durumlarinin kullanilmasi da film tarafindan olanakli kilindi.
Yakin-¢ekim, uzaktan ¢ekimler ve kameranin goériis alani digindaki
aksiyon izleyicinin dikkatini yonelterek ve bagka bir yorum katmam
ekleyerek aksiyonun yanlarim vurguladi. Ayrica filmsel bilingdisi
Weimar toplumunu o donemde yasayanlarin ve sonraki izleyicilerin
dikkatle incelemesi igin acik¢a ortaya kondu. Brechtyen ve ajitprop
tiyatrodan benimsenen dramatik teknikler dizisiyle birlikte bu film-
sel teknikler aracihgiyla toplumsal biling arastirilir, Benjamin’in
“Teknigin Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cagda Sanat Yapit1”
adll yazisinin sonundaki “Komiinizm sanati politiklestirir” talebini
gerceklestirir.

Sonug

Adorno ve Benjamin sinemaya farkli sekilde yaklasirlar ve
sinemaya Marksist yaklagimlarin tamamen farkli sonuglara vara-
bilecegini gosterirler. Adorno diinyada elestirel, arastiric1 bir arag
olarak filme ydnelik bir miktar umut saglayabilen “negatif™ bir sine-
ma estetigi bulabilmesi hari¢ sinemayi onaylamaz. Benjamin daha
pozitiftir, filmin diinyayla kars1 karsiya gelmenin teknolojik olarak
daha gelismis ve erisilebilir yeni bir aracina olanak saglayacagindan
emindir. Farkli degerlendirmelerine ragmen, analizleri filmin ve si-
nemanin 6nemine dair ortak bir degerlendirme tizerinde ilerler. ikisi
de filmi ve sinemayi farkli anlamlarda kolektif bir deneyimin parga-
st olarak goriir. Film kolektif olarak yapilir ve izlenir. Bu filmin ve
sinemanin kaginilmaz bir sekilde toplumsal anlami olan toplumsal

3 Adomo ve Eisler, Composing for the Films, ss. 26-7.
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tirtinler oldugu anlamina gelir. Marksistler olarak Adorno ve Ben-
jamin ekonomik sorunlar1 oldugu kadar estetik meseleleri de kap-
sayan, sinemay1 bir izleme ve tiikketim alani olarak degerlendirdigi
kadar filmi de tiretim agisindan diisiinen biitiinciil bir analizi isterler.
ikisi de filmi ve sinemayi kentli modernite igindeki toplumsal ilig-
kilerin daha genis baglam igine yerlestirir. Hem Adorno hem de
Benjamin sinemay1 6nceki sanat dallarindan niteliksel olarak farkli
kilan bir yan olan filmin teknolojik yanlar: tizerine odaklanir. Bu
teknolojik yan filmin ve sinemanin esasen modern ve daha biiyiik
teknik modernitenin esiti oldugu anlamina gelir. Bu itibarla film bu
moderniteyi iyi ve kétii etkileriyle yeniden-sunmaya 6zel olarak uy-
gundur. Hem Adorno hem de Benjamin bu teknolojik sanat formuna
bir tiir arac1l11 ya da diinyanin aktif 6n-kavranigini yiikler. Bu Ador-
no agisindan negatif olarak anlasilabilir, ¢linkii filmin gergekligi
y6nlendirmesi ve ideolojik bir kompostoyu sunmast izleyiciyi kendi
uydurmalarina ve tiiretimlerine boyun egmeye zorlar. Benjamin’in
buna dair daha iyimser versiyonu filmi gerg¢ekligin teknoloji tarafin-
dan irdeleyici bir analitik pargalara ayirma olarak sunar, ki bu iglem
daha sonra izleyicilerin kendi degerlendirmeleri ve yorumlan igin
alan agacaktir. Bununla birlikte iki kuramcinin da film konusundaki
konumu kati degildir. Benjamin ve Adorno kendi analizleri igin zit
vakalar 6nerirler. Marksistlere gore diinyada teoride diizeltmeler ya-
pan gercek bir pratik unsurun olmasi gerekir. Bu durum en agik bi-
¢imde Benjamin’in Nazilerin filmi kendi propaganda amaglar1 igin
gerici kullanimlarini (Benjamin’in filmin elestirel ve demokratik
yapistyla ilgili s6ylediklerinin tiimiinii tersine ¢evirdigi goriilen bir
durumu) elestirisinde goriiliir*®* Bir Marksist olan Benjamin filmin
niteliginin ve olasihklarinin sinif miicadelesinin durumundan etki-
lendiginin farkindadir. Onun analizi kapitalist miilkiyet iliskilerinin
ve kar diirtiilerinin bozucu etkilerinin farkinda olunmasi baglamin-
da bir potansiyelin analizidir.

Adorno’nun ve Benjamin’in konumlan bir¢ok agidan farklh
oldugu halde, bu basitge Benjamin’in filmi savunurken, Adorno’nun
onu kiigiimsedigi bir durum degildir. Onlar geng bir kiiltiirel formun
anlamn1 ve onun baglamini, gergekligini ve potansiyelini tartigtyor-
lardi. Sermayenin fay hatlari ve sinif miicadelesinin patlamalart hem
bigimi hem de baglamu istila etti ve bugiin de boyledir. Film her ne
kadar giiniimiizde artik birgoklar1 arasinda olsa da hala kitlesel bir
bigimdir. Adorno ve Horkheimer —kiiltiir gelisme, kiiltiirel verim-
lilik, izleyicilerin giiglendirilmesi ve tercih diinyasiyla ilgili yakin
donemdeki parlak agiklamalara ragmen— giiniimiizde de siddeti
azalmadan devam etmis olan bir egilimi gordiiler. Adorno ve Hork-
heimer tanimiyla “bir biitiin olarak ve her parcasinda tektip olan

% Bkz. 8rnegin bu yazinin iigiincii versiyonu, Ben jamin, Selected Writings,
vol. 4, s. 270.
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sistem” hal4 siiriip gidiyor ve ¢ok yaygin farklilik ve tercih iddiala-
rina ragmen, bu diinyadaki “biitiin canh birimler iyi organize olmus
kompleksler iginde kristallesiyor.”¢ Gergekten de tekelci egilim gii-
niimiizde Adorno’nun bunu yazdig1 donemden ¢ok daha belirgindir
ve 6rmegin ABD’deki medya yogunlagsmasi her zamankinden uzak
ara daha biyiiktiir —biiyiik bir diinya pazan yayincilik, televizyon,
film, video ve radyo, miizik, temah parklar, internet ve spor dallari
alanlarindaki milyar dolarlik ¢ikarlariyla “on biiyiik” medya sirke-
ti arasinda boliinmiis durumdadir. Bu alanlarda belirli ellerde top-
lanmig miilkiyet sahipligi tirinlerin ¢apraz tanitimini, yani Disney
canlandirma filminin video, temah park ¢ekiciligi, kitap, dergilerde
on plana ¢ikma, pop hitleri ve aksesuarlari ve McDonald’s ya da
Burger King’de “bedava” haline gelmesinde oldugu gibi malzeme-
yi ¢ok sayida formatta tiretmeyi ¢ok kolaylastirmigtir. Amerikan
filmleri bityiik film sirketleri kendi dagitim sirketlerine, ¢ok salonlu
sinemalara, video zincirlerine ve televizyon istasyonlarina sahip ol-
dugu i¢in uluslararasi diizeyde ¢ok kolay bir sekilde dolagimdadir.
Birlikte her seyi kapatiyorlar ve 6nlenemez bir biiyiikliigii olusturu-
yorlar. Filmler yalnizca tirtinleri tanitmak i¢in yapiliyor, onlari uzun
reklamlara donustiiriiyorlar. Bu bir harap edici uluslararasilagmig
formatlar diinyasidir. Bu diinyada yineleme Big Brother 2, 3 ve Ce-
lebrity Big Brother ya da Celebrity Survivor veya baska bir s6zde
Reality TV sovu ya da yarisma programinin diinyanin her yerinde
kopya edilmesi gibi zorunludur. Bu siirecte siirekli bir tehdit olarak
bikkinlik vardir ve bu nedenle aslinda her sey esasinda ayni kaldigi
halde, gercekten bir seyler oluyor yanilsamasini vermek igin tinliile-
rin yiikselisleri ve diisiisleri ve bir sonraki yeniden isleme 6niimiize
gelecegi igin cabuk unutmaya y6nelik umutlar yiiksektir: her zaman
oldugu gibi art1 degere el konulmasi isi. Adorno’nun karamsar ana-
lizi bu durumu teshis eder ve bunun nasil ve neden oldugunu ve
psikolojik etkinin ne olabilecegini agiklar. Ancak diger yandan gii-
niimiizde her ne kadar dagitim, ¢ok sayida yeniden {iretim vb.nin
biitiin yanlar, héla kolay kontrol edilemeyen finans ve gii¢ konulari
olsa da, Benjamin’in ireticiler olarak izleyiciler goriisiinii olanak-
Ii hale getiren medya teknolojilerinin ¢gogalmasi ve yayginlagmasi
s6z konusudur. Daha miitevazi bir anlamda Benjamin’in kiiltiirii gi-
zemli olmaktan ¢ikarma ve teknolojik olarak aracilik edilen kiiltiire
erigebilirlik goriisii diinyanin biiyiik bir boliimiindeki medya kiiltii-
rii icinde gergeklestirilmis goriiniiyor. Gergek anlamda ise sinema
estetigi ve diger medya formlari imgelerin gercekliginin, imge ve
yanilsama arasindaki yarigin, “aktaris” meselelerinin tartigilmasinin
one ¢ikmasiyla birlikte politiklesmistir. Bu durum anti-kapitalist ve
anti-kiiresellesme eylemciliginin ortaya ¢ikmasi sonucu, gostergeler
alanindaki ideolojik kurmacalarla alay etmek i¢in kiiltiiriin en son
teknolojilerini kullanarak, reklamlarin ya da yer alti reklamlarinin

% Adorno ve Horkheimer, Dialectic of Enlightenment, s. 120.
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parodisindeki, sirket logolarimi ¢arpitmadaki, ilan panosu ve web
sitesi ¢okertilmesindeki miicadelenin yeni bir dalgasinda ¢ok agik-
tir. ‘Kiiresellesme’ kendi antitezini, kiiresellesmis bir direnisi ya da
daha 6zel olarak diinya ¢apinda diinya kapitalizmine direnisi tiretti.
Bu tip bir kiiltiiriin her tiirlii politik sonuglarinin hala anlasiimasi
gerekiyor.
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Gramsci, Sembéne ve Kiiltiir Politikasi
Marcia Landy

Le Camp de Thiaroye’de y6netmen Osman Sembeéne Afri-
ka ile Bat1 arasindaki iliskileri ansiklopedik olarak inceler. Bu film
bagimli varolusun geliskili karakterini, gegmisi ve simdiyi politik
olarak verimli krizle yiizlestirmenin araci olarak tarihin ve 6ykii an-
latiminin dogasini, pedagojik bir arag olarak sinemanin olanagmni
ve “halkin” kolektif gériislerini olusturma stirecinde ortak-duyunun
(common sense) hem zayiflatma hem de olanak saglama olarak ro-
liinii tanimlar. En 6nemlisi, Le Camp anlatimin birlesimi iginde Af-
rikallarin ve Fransizlarin ve de politik doniisiim amaglarina yonelik
bilgi ve eylem meselelerini igeren bir sinemasal metin liretmeye
¢alisan y6netmenin rolii de dahil olmak iizere aydin kategorisini ye-
niden diisiinmenin 6nemini dramatize eder. Bu yazida Sembéne’nin
kiltiirel ve politik ilgi alanlarinin 6nemli agilardan Italyan Marksist
Antonio Gramsci’ninkilerle birlestigini ileri stirliyorum.

Frangoise Pfaff’in soyledigi gibi, Sembéne’nin Marksizm’i
ne kuramsal ne de indirgeyicidir.' Onun Marksizm bigiminin en iyi
Gramscici kilit kavramlar araciligiyla anlasilabilecegine inaniyo-
rum: aydinlar ve bagiml yasam arasindaki varolan ve potansiyel
iligkiler, tarihin ve bellegin varhigi, bir kiiltiir politikasi anlayisi igin
folklor olarak ortak-duyunun zayiflatici ve olanak saglayici yanlari,
ulus ve kiiltiirii gliglendirme ve geciktirme olarak aynilik ile farkli-
ligin pedagojisi. Sembéne’nin ABD ve Avrupa sinemasina dair kii-
resel ve tarihsel 6lgekte film yapimi bilgisi onun sinemay: pedago-
jik bir arag ve o6zellikle kiiltiir politikasi iizerine bir deneme olarak
kullanma yollarinda ¢ok agiktir. Onun sinemasal metinleri “bilginin
dretimi ve dagilimi igin giderek daha 6nemli bir kaynak olarak med-
yanin roliiniin dikkatli ve elestirel bir incelemesini” sunar.?

Antonio Gramsci’nin diigiinceleri belirleyici ekonomik temel
ile toplumsal ve kiiltiirel tistyapi arasindaki farkliliklara kati bir se-
kilde bagh olan Marksizm’in ortodoks bigimlerine bir karsi ¢ikisi
gosterir. Eger kiiltiir hem Sembéne’de hem de Gramsci’de hakim bir
konumu iistleniyorsa, bu onlarin ekonominin merkezi ve belirleyici

! Frangoise Pfaff, 3 Mart 1994°te Pennsylvania, Pittsburgh’daki Carnegie
Museum’da sunulan Guelwaar iizerine Konferans.

2 Marcia Landy, Film, Politics, and Gramsci (Minneapolis: University of
Minneasota Press, 1994), s. 10.
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roliiniin daha ortodoks bir konumuna bagli olan Marksistlerin aksi-
ne toplumsal, politik ve ekonomik déniisiimiin bilgide, davranista
ve inangta benzer bir déniisiim olmaksizin olanaksiz oldugunu gor-
meleri nedeniyledir.

Bundan sonra iki diisiiniiriin de, Marksizm’e baglhiliginin tam
alanimt ve karmasikligimt incelemek igin bir filme, Sembéne’nin
Le Camp de Thiaroye filmi tizerine yogunlasacagim. Bu film diger
Sembéne filmlerinin bir 6rnegi olmakla beraber, fasizmi ele almasi
¢agdas kiiltiir politikasinin giiglii ve zamaninda yapilan bir analizini
ekler.

Entelektiieller ve Bagimlilik

Senegal’den bir organik aydin olan Osman Sembéne bir dok
iscisi, politik bir orgiitcii, politik bir elestirmen, bir yazar ve son ola-
rak da bir yonetmendir. Onun filmleri arasinda Kara Kiz (La Noire
de..., 1964), Mandabi (1968), Emitai (1971), Xala (1974); Ceddo
(1976), Le Camp de Thiaroye (1987), Gelwaar (1992), Faat-Kine
(2000) ve yakin tarihli Moolaadé (2004) vardir. 1963 tarihli belge-
seli L'Empire Sonhrai’den itibaren onun filmleri bir stiller, tema-
lar ve bakis agilar1 alanimi sunar, ancak onlari olusturan devamlilik
6zellikle onun ‘Le cinéma est I’école du soir du peuple’ (Sinema
halkin aksam okuludur) diisiincesiyle iliskilidir.* Sembéne filmlerini
Afrikah izleyicilere ulagtirmada yasadig1 ekonomik ve politik giig-
likklere ragmen toplumsal degisimin bir araci olarak filmin pedago-
jik degerine bagh kalir.*

Sembene’nin filmleri her seyden &nce, ama yalnizca degil,
Afrikah izleyicilere hitap eder ve onlarin pedagojisi Sembéne’nin
“hem aydin hem de aydin olmayan Senegalli izleyicilere etkili bir
sekilde ulastirma” yeteneginde yatar.* Uzlagsmazhigin, geri ¢ekilme
konumundaki bagimli kesimlerin basarili bir sekilde egemen gru-

* “Introduction,” der. Samba Gadjigo, Ralph H. Faulkingham, Thomas
Cassier ve Reinhard Sanders, Ousmane Sembéne: Dialogues with
Critics and Writers iginde (Amherst: University of Massachusetts Press,
1993), s. 2.

* Bkz. Lizabeth Malkmus ve Roy Armes, Arab and African Fitmmaking
(Londra: Zed Books, 1991), ss. 53-62; Nourredine Ghali, “An Interview
with Sembéne Ousmane,” der. John J. Downing, Film and Politics in
the Third World iginde (Brooklyn, NY: Automedia, 1987), s. 45; Claire
Andrade-Watkins, “Film Production in Francophone Africa 1961
to 1967: Ousmane Sembeéne — An Exception,” Qusmane Sembéne:
Dialogues with Critics and Writers iginde, ss. 31-36; Manthia Diawara,
African Cinema: Politics and Culture (Bloomington: Indiana University
Press, 1992).

5 Frangoise Pfaff, “The Uniqueness of Ousmane Sembéne’s Cinema,”
Ousmane Sembene: Dialogues with Critics and Writers iginde, s. 14.
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bun etkisinde oldugunda ya da var kalmalarini o an igin isyandan
¢ok uyumda gordiik lerinde ortaya giktiginin farkinda olan Sembéne
uyum ve isyan kosullarim arastirir. Film ibret alinacak 6ykii, yonet-
men aktaricidir (griot), yani kendi kiiltiiriinitn ve politikalarinn bir
tarihgisi, 6ykii anlaticisidir. Onun sinemast hiikiim siiren durumlarin
bir elestirisine ve yeni diisiince bigimlerini iiretmeye baglanmistir.

Sanat¢inin “yerli aydin” olarak karakterini ve onun gegmiste-
ki somiirgelestirme kosullariyla ve simdiki bilgi ve eylem olasilikla-
riyla iliskisini tartigirken Frantz Fanon sunlan yazdi:

Ulusun hakikatini anlatmaya karar veren sanatc: geliskili bir
bigimde gecmise yonelir ve giincel olaylardan uzaklasir. Sonugta
kucaklamay: istedigi sey diisiinceden geri kalanlar, onun
kabuklar ve cesetleri, kesin olarak istikrarh hale getirilmis bir
duistincedir. Ancak hakiki bir sanat yapiti yaratmay1 isteyen yerli
aydm bir ulusun ge?eklerinin ilk planda onun gergekliklerinde
oldugunu anlamahdir. Gelecegin bilgisinin ortaya ¢ikacagi
kaynama kabini bulana dek devam etmelidir.¢

Fanon’un sanat¢inin “yerli aydin” olarak roliiyle ilgili yo-
rumlari, Gramsci’nin aydinlarin ve sanatgilarm yeni bir kiiltiirel ve
politik hegemonya igin politik bir giicii temsil etme olarak islevi-
ne tarihsel ve ekonomik olarak niteligi degismis ilgisini destekler.
Onun yorumlar1 aym zamanda Sembéne’nin filmlerine 151k tutar.

Hapishane Defterleri’nde (1926-1937) Gramsci aydimnlarin
rolii ve dogasina dair geleneksel olmayan bir anlayisi sunan asagi-
daki gézlemlerde bulundu:

%ergekhkte profesyonel aydinfar kategorisinin o]gru an islevine
akar, yani aklinda onlarin 6zel é)rofesyonel etkinliginin tartildig

yon vardir...Bu da her ne kadar aydmlardan konugabilse de,

aydin olmayandan bahsedememesi anlamma gelir, giinkii

gydm olmayanlar yoktur.... Aydm katithmmin her bigiminin
1slanabildigi hi¢bir insan etkinligi yoktur.’

insan aydmlar ile aydin olma‘yanlar arasinda ayrim yaptigmda,

Gramsci’nin aydinlar {izerine yazilar1 “yeni bir aydinlar ta-
bakasi yaratma baglami™ iginde olusturulur, ki bu “diinyaya dair
yeni ve biitiinsel anlayisin temeli haline gelir.”* Kisacasi, Grams-

“¢ Frantz Fanon, The Wreiched of the Earth (New York: Grove Press, 1979),
S. 225. (Yeryiciiniin Lanetlileri, gev. Fevzi Liitfi Topagoglu, Istanbul,
Avestan Basin Yayn, 2001.)

7 Antonio Gramsci, Selections from the Prison Notebooks, der. ve gev.
Quintin Hoare ve Geoffrey Noweli-Smith (New York: International
Publishers, 1978), s. 9 (Hapishane Defierleri, sev. Adnan Cemgil,
Istanbul, Belge Yayinlari, 2009). Bundan sonra SPN olarak gegecektir;
ayrica bkz. Quaderni del carcere, der. Valentino Gerratana (4 cilt,
Torino: Giutio Einaudi, 1975): cilt 3, s. 1516.

® Gramsci, SPN, s. 9; Quaderni, cilt 3,s. 1516.
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ci aydinlan farkli rollere hizmet eden kisiler olarak goriir, tasrah
ve kentli aydinlar ve geleneksel ve organik aydinlar arasinda ayrim
yapar. “Geleneksel” aydinlarin durumunda, tarihsel ve toplumsal
olusumlarin mirasgilar1 olarak onlar Kilise, felsefe ve akademik
yasamla iligkiliydiler. “Organik™ aydinin rolii ekonomik tiretimin
egemen tarzlanyla iliskilidir ve kapitalist iiretimin dayattig siirekli
degisimler nedeniyle, bu rol toplumdaki bagimli yasam etkileyen
ekonomik ve politik degisikliklere baglidir. “Modern diinyada” diye
yazdi, “aydinlar kategorisi esi goriilmemis bir yayilma yasamistir.”
Bu nedenle Gramsci aydinlarla iliskili idealist ve tarih-dis1 gériisle-
re karsi ¢ikar. Benzer bi¢imde Gayatri Chakravorty Spivak da bize
kafa ve kol emegi arasindaki uluslararasi ayrimin ve bunlarin egi-
tim, dil ve toplumsal pratikler tizerindeki etkilerinin ulus, ik, top-
lumsal cinsiyet ve etnisiteye dair kiiltiirel ve politik goriislere zemin
olusturmasinin ve bunlari belirlemesinin ¢esitli yollarina bakmami-
z1 hatirlatir,

Hussein Abdulahi Bulkan da aydinlarin farkli ve zit rollerini
anlamanin 6nemi {izerine olan Gramscici 1srar1 destekler ve soyle
yazar:

Yeni-somiirgecilik oliusu ashnda iki zorunlu kosul olmasaydi

erieklesmezdi: (1) baskilanmislarin ortasinda dogan ancak
askilayanlarla sinifsal ortak yagam iliskisi olan aydinlarn
olusmasi ve (2) Avrupa-Amerika kiiltiirlerinin diinya ¢apinda
hegemonyasiin dayatmasi olarak yerli kiiltiiriin tamamen imha
edilmese de giderek kenara itilmesi®

Bulkan’in gozlemleri “yerli” ve “Avrupa-Amerika kiiltiir-
leri” arasindaki iligkiler {izerine bir¢ok tartismanin merkezinde ve
somiirge-sonrasi kuramin tam kalbindedir.

Sembéne’nin Le Camp de Thiaroye filmi Afrikalilarin Il.
Diinya Savasi’nda bir Alman toplama kampindaki deneyimleri de
dahil hizmet vermelerinden sonra beklenen geri doniisleri sirasinda
gecer. Onlarin {ilkkeye doniisleri ve bir “geri doniis” kampina kapatil-
malari, onlarin Fransiz somiirgecilerden gérdiigii davranisin savas-
tan onceki Afrika’daki ve savas sirasinda da Avrupa’daki hizmetleri
sirasindaki yasamlarinin karakteristigi olan aym somiiriiyli nasil
yeniden Urettigini dramatize eder. Filmsel soylev filmin basarisiz-
liktan ders g¢ikarabilen ve baskiya farkli tepkileri diisiinebilen ay-
dinlan tiretmeye yatirnmini ortaya koyar. Le Camp Frantz Fanon’un
terimleriyle “isgalci giiciin kiiltiiriiniin 6ziimsenmesinden (assimi-

? Gramsci, SPN, s. 13; Quaderni, cilt 3, s. 1520.

¥ Hussein Abdullah’ Bulkan, “Black Psyches in Captivity and Crisis,”
Race and Class: A Journal of Black and Third World Liberation, vol.
XX, no. 3 (Winter 1979), s. 245.
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lation),” iginde eski efsanelerin, 6diing alinan bir estetigin ve bas-
ka gokyiizlerinin altinda kesfedilmis bir diinya anlayisinin 1518inda
yeniden yorumlandig1 ge¢mis giinlerin bir anisina ve sonunda da
“insanlarin uyusukluguna uymak yerine insanin kendi itibari i¢inde
onurlu bir yer igin kendisini insanlan bilinglendiren birine doniis-
tiirdiigli” miicadele asamasina kadar somiirgeci siddeti islemenin
cesitli diizeyleri boyunca gezinir."

Film bu “uyanisin” ¢esitli asamalarini gosterir. Cavus Diatta
karakteri “asimile olmus aydinin™ ikilemini dramatize eder. O ge-
leneksel anlati sinemasinin tecrit olmus kahramani degildir. Aksine
“bir birey olarak her karakterin istek ve ilgilerinin hatal ve yeter-
siz olarak gosterilmesi gerektigi ilkelerin” bir 6rnegidir.”” Ornegin
Diatta kismen yerli kiiltiire yabancilastig1 i¢in, kaderini geleneksel
aydinlarla, Y tizbasi Raymond ve onun Fransiz esiyle ve Avrupa’nin
sanatsal kiiltiiriiyle paylagsmigtir. Film somiirgecinin kiiltiirinii s6-
miirgeciligin politikasindan ayirmanin yikici ve dliimciil sonuglarini
gosterse de, Diatta heniiz organik bir aydin olarak bilgi iiretmenin
yeni bir yolunu diisiinmez.

Sembéne Fransiz sémiirgecinin, onun davraniglarint mazur
gostermek ya da onu bir birey olarak suglamak igin psikolojisiyle
ilgilenmez; bunun yerine Fransiz milliyetgiliginin somiirgecilik-
ten nasil ayrilmaz olduguyla ilgilenir ve film bu baglantinin pesi-
ne diiser. O Le Camp filminde Fransiz ¢ok boyutlulugunu tanim-
lamaya, sonunda kendi ulusal kiiltiiriine saplanip kalan “solcu”
Raymond’dan, tamamen iilkesine (Vichy olsun ya da olmasin) bagh
ve Afrikahlarin gereksinimlerine tamamen kayitsiz generale kadar
somiirgeciligi savunan ve siirdiiren gesitli askeri figiirlerin bir tayfi-
nm vermeye diger filmlerinden daha fazla yaklagmis goériiniir.”

Somiirgelestirilmis iilkelerin durumunda kiiltiir hem sémiir-
geci i¢in bir uzlasma ve baski araci olarak hem de bagimli kesimler
icin yeni eylem bigimleri ve dzgiirliik yoniinde bir gii¢ olarak islev
gordii. Le Camp Fransizlar icin baski ve rizanin Avrupah devlet gii-
ciiniin yalmz gegmiste degil, simdi de siirdiirmesine hizmet ettigi
yollar1 dramatize eder. Ozellikle sinema ile devletin iligkisiyle ilgili
olarak Sembeéne sunlar1 sGylemistir:

" Fanon, The Wretched of the Earth, ss. 222-3.

2 Philip Rosen, “Nation, Inter-nation, and Narration in Oiismane
Sembeéne’s Films,” der. Sheila Petty, A Call to Action: The Films of
Ousmane Sembéne iginde, (Westport, CT: Greenwood Press, 1996), s.
42.

B Sembéne’ye gore, “Bence De Gaulle’mii yoksa Pétain mi sorunu atin
kigindan bagka bir seyden konugsmama sorunudur.” Ghali, “An Interview
with Sembéne Ousmane,” s. 49.
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Yanilsamalarimiz yok. Senegal sinemasimin sorunlan héla
Senegal tarafindan tanimlanmasi gereken bir kiiltiir politikasiyla
ilgilidir. Ayrica sinemanin sorunlarmmn bir tilkenin toplumsal
yasaminin diger yanlarint 6Gnemsemeyerek ¢oziilemeyecegini de

biliyoruz."

Le Camp Afrikali bagimh kesimlerin, toplumsal yagamin
yeni bigimlerini olusturmamin bir araci olarak miras kalan toplum-
sal, kiiltiirel ve politik kosullara dair bir anlayiga ulasma miicadele-
sini anlatir. Ozellikle de film gegmisi ve simdiyi diisiinmeye bir tes-
vik saglama girisiminde karakterlerin 6tesinde izleyicilere uzanan
bir yenilginin dykiistidiir. :

Tarihin ve Bellegin Varhg:

Resmi tarihin tersine, bellek akicidir. Resmi tarihin egemen-
ligine ve kliselerine ve onun somiirgeciligin hiikiim siiren versi-
yonlariyla baglantilarina karsi ¢ikmak ve yeniden incelemek igin
gerekli olan sey, gegmisin gémiilii katmanlarini olusturan bellegin
tortularinin agiga ¢ikarilmasi ve yeniden bigimlendirilmesidir. Klise
gecmisi dondurur ve onu siirekli tekrar kullanilir ve yinelenir hale
getirir. Ancak klise imge ya da s6zciik tikandiginda geg¢mis ile simdi
arasindaki gergin iligkinin farkina varma olasihgi vardir.

Bellek Sembéne’nin sinemasi igin merkezidir. Sembene’nin
Ceddo filmini tartigirken Mbye Cham anlatinin duragan bir tarihsel
yeniden inga olmadigin, tersine “19. yiizyildaki iktidar yapilarini ve
gii¢ iliskilerini yeniden bigimlendirdigini” gésterir."

Film Afrika’nin kiiltiirel kirlenmesinin ve Islam’in koklerini
Islami zeminden koparan, Islam’1 yogun sekilde Arap kiiltiiriiyle
doldurarak ¢arpitan ve onu Avrupa lristiyanhg]i( ile birlestiren
yeni bir versiyon nedeniyle bozulmasinin tek kaynagi olarak

Batrnm resmi Senegalli-islam versiyonuna karsi gikar.*

Sembéne’nin resmi tarihe saygisizh killtiire, toplumsal yapi-
larave ilerlemeye dair idealist ve evrenselci anlayislan yerinden eder.

Gayatri Chakravor y Spivak emperyalizmin tarihine k6r olan
bir tarihsellestirme bigiminin sorunlarini tanimlar. lyi niyetli Batil
aydinlar tarafindan sunuldugu haliyle tarih-yazimi genellikle “em-
peryalizm tarihindeki, enerjisini emperyalistin kendisini giiglendi-
ren Otekilik alamina (arzuya karsihk isgal) vermekle yiikiimlii bir
Ozneyi olusturan/gizieyen bilgi siddetindeki” bir bilgi eksikligini

Y Ghali, “An Interview with Sembéne Ousmane,” s. 49.

¥ Mbye Cham, “Official History, Popular Memory: Reconfiguration of the
African Past in the Films of Ousmane Sembéne,” Qusmane Sembeéne:
Dialogues with Critics and Writers, s. 24.

' Cham, “Official History, Popular Memory,” s. 26.
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gosterir.” Gegmisin tarih¢inin/6ykii anlaticinin konumuna bagh ola-
rak hatirlanmasi, dogrudan tarihginin yararliliiyla ve inandiricihi-
giyla ve bagimliligin temsilleriyle iliskili olan bellekteki bir takim
yanhislarin tuzagina diiger.

Popiiler bellegin 6nemi ve isleviyle, 6zelde de kendi Le Camp
de Thiaroye filmiyle ilgili olarak sinemanin roliine iliskin goriisiin-
den bahseden Sembéne filmin “canli tuttugumuz tarihin bellegi ol-
dugunu” sdylemistir.™ Le Camp kiiltiirel bilgi diye kabul edilenden,
ancak aslinda Gramsci’nin dil, tarih ve kiiltiir {izerine yazilarinda
vurgulanan ortak-duyunun bir bi¢giminden bagska bir sey olmayandan
nasil yararh anlam ¢ikarildigini incelemenin bir vesilesi olarak bir
dizi olayi, askerlerin Avrupa’dan geri doniistinii kullanir.

Film Afrika’da gegse de, Afrika kiltiirliniin simirlani iginde
kalmaz. Olaylarin kiiresel boyutu izleyiciye Afrika’nin higbir za-
man dis diinyadan tecrit olmadigini ve sémiirgeci ge¢misin kiiltiirel
kalintisinin her yere dagilmis oldugunu hatirlatir. Gilles Deleuze
Uglincii Sinema’y1 tammlarken Glauber Rocha ve Sembeéne ile ilgili
sunlar yazar:

Oykii anlatimi  bellegin kendisidir ve bellek bir halkin
tiiretmesidir....Ge¢misteki insanlarin miti degil, ama gelecek bir
halkin 8ykii anlatimidir. Konusma-edimi kendisini egemenlik
altinda yasamanin olanaksizhigim ifade etmek icin kesinlikle

egemen bir dil icinde yabanci bir dil olarak yaratiimalidir.”

Avrupalilar igin fasizmin amsi “canli” kalmistir. Fasizmin
tarihlerinde, Avrupa ve Hollywood filmlerinde fasizmin Oykiisii
genellikle Avrupa ile iligkilendirilmistir ve Avrupa’da gegmistir.
Sembéne’nin filmi fasizmin Afrika’daki anisina odaklanarak bu ta-
rihi sorgular ve Avrupa merkezli goriislerin ihmal ettigi bir olgu olan
fagizm ile somiirgecilik arasinda baglanti kurar.

Le Camp yalnizca Fransiz politik giiciiniin baskici bigimle-
rini degerlendirmez, aym zamanda bunlarin Afrikalilarin ekonomik
bagimliligiyla nasil yakindan iliskili oldugunu gosterir. Eski Fransiz
somiirgecilerin yerine Afrikah seckinlerin gegmesi ve bu segkinlerin

V7 Gayartri Chakravorty Spivak, “Introduction, Subaltern Studies:
Deconstructing Historiography,” der. Ranajit Guha ve Gayartri
Chakravorty Spivak, Selected Subaltern Studies (New York: Oxford
University Press, 1988), s. 18.

¥ QOusmane Sembeéne, “Remarks After the Showing of His Film Camp
de Thiaroye,” Ousmane Sembéne: Dialogues with Critics and Writers
icinde, s. 85.

1 Gilles Deleuze, Cinema 2: The Time-Image, ¢ev. Hugh Tomlinson ve
Robert Galeta (Minneapolis: University of Minnesota Press, 1989), ss.
222-3.
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kendi hegemonyalarini siirdiirmek igin siddet kullanmalari yalmzca
bu giiciin iistlenebilecegi ¢esitli bigimlerin bir belirtisi degildir, ama
ondan daha da 6nemlisi politik giicii kullanmanin emegin somiirii-
siiyle ne kadar iliskili oldugunu ag¢iga vurur. Fransizlarin Afrikalilan
bagimh ve kusatilmig tutmak igin artan gabalari ile insanlarin yalniz-
ca parasal miibadeleye ev sahipligi yapma girisimi icinde diizenle-
dikleri konferanslar arasindaki etkilesim politika ile ekonomi arasin-
daki bu iliskinin altini gizer. A frikalilar bir esitlik duygusu saglamaya
ve kendi acil sorunlarint —iicretlerini almalar ve evlerine dsnmeleri
— odakta tutmaya ¢ahsirlar, ancak hedeflerine ulasmalar1 engellenir.

Avrupa somiirgeciliginin ve onun fagizmle iligkisinin deger-
lendirilmesi devletin rolii ve onun sivil toplum anlayislariyla bag-
lantisina dair Gramscici bir analizden yararlanabilir. Sivil toplum
genellikle “6zel alanla” ve kisisel “dzgiirliikle,” dini kurumlarla,
aileyle ve diger kiiltiirel iliskilerle esitlenirken, devlet de genellikle
idari giigle 6zdeslestirilir. Bununla birlikte Gramsci sivil toplum ile
devlet arasinda basit bir ikili ayrim yapmaz. Bu gériiniiste ayr1 alan-
larin i¢ ice ge¢mesine dikkat geken Gramsci sunlari yazdi:

Devletin (burada Devlet dar anlamda politik-yasal organizasyon
anlamina gelir) islevleri tizerine polemikte ‘gece bekgisi olarak
Devlet’ ifadesi Italyanca ‘polis olarak Devlet’ ifadesine karsilik
diiser ve islevleri diizenin korunmasiyla ve yasalara uymayla
sinirh bir Devlet anlamina gelir. Gergek, (zaten sinirlayici bir
hipotez olarak kagit iizerinde olmasi harig hi¢bir zaman olmayan)
rejimin bu bi¢iminde kendi tarihsel gelisiminin tizerindeki
hegemonyanin 6zel giglere, sivil topluma ait oldugunun
gizlenmesidir ki Devlet de gergekten Devletin kendisidir.?

Gramsci kendi donemindeki birka¢ gelismeyi anlamasina
yardimci olmasi igin sivil toplumun devlet i¢indeki asimilasyonunu
inceledi:

biiyiik ekonomik ve Folitik ayaklanmalara ragmen kapitalist
rejimlerin direnci; ltalya’da ‘normal’ politikanin disinda, sivil
toplumda ortaya ¢ikan bir hareket olan fasizmin basarisi; Rusya
ile Bati arasindaki farkliliklar.?

Hem devlet hem de sivil toplum iktidarn siirdiirmek igin gii¢
ve uzlasmayi kullanir ve fasizm hegemonyayi kurmak igin baskir ve
rizay: seferber etmede 6rnek teskil eder.

Risorgimento’ya (italya’nin Birligi) iliskin olarak Italya ta-
rihi iizerine notlarinda Gramsci Italya’nin birlesik bir iilke olma gi-
risimlerindeki basarisizligi ve bu basarisizhgin Italya’nin tarihinde

2 Gramsci, SPN, s. 260; Quaderni, cilt. 3, s. 2302.
1 Anne Showstack Sassoon, Gramsci and Contemporary Politics: Beyond
Pessimism of the Intellect (Londra: Routledge, 2000), ss. 69-70.

66



4Gramsci, Sembene veKiiltiir Politikas

daha sonraki gelismeleri, yani fagizmin yiikselisini anlamak igin te-
mel oldugunu belirtir? Gramsci’nin kiiltiir ve hegemonya iizerine
yazilari derinlemesine tarihsel analizi icerdi ve onun sivil toplumun
devletle iligkisini incelemesi,? folkloru ve ortak-duyuyu tartigmasin-
da oldugu gibi, tarihsel analize baglanmasinin ayirt edici 6zelligidir.

Gramsci yalnizca italya tarihinin 6zel dénemlerini belgele-
mez, ayni zamanda bu tarihsel siirecin bir analizini de yapar. Onun
Risorgimento’yu tarihsel analizinin ¢ok sik alintilanan yanlarindan
biri, bunun “pasif bir devrim” ya da kendi deyisiyle “devrim/resto-
rasyon” oldugudur. Risorgimento’yu, italyan birligi i¢in miicadeleyi
incelerken Gramsci yalnizca zaman i¢inde gecersiz kilinmis bir ug-
raga (moment) degil, ayni zamanda yineleme gostergelerini tasiyan
ve simdi i¢in dikkatle anlam ¢ikartilabilecek bir dsneme hitap ede-
rek sunlar1 yazd:.

‘Pasif devrim,” Risorgimento’daki olaylarin akigi, liderlerinin
sans eseri, dogaclama vs. ortaya ciktigl, vine de aslinda
geleneksel organik giiclerin, bagka bir deyisre eski partilerin
ustlendigi demagojik kitle hareketinin bityiik 6nemini gosterdi.?*

Gramsci’nin burada devrim kavramini 6zel kullanimi ironik-
tir, ¢clinkii onun tanimladig1, yeni bir kural altinda ve devlet reformu
aracilifiyla eski diizenin restore edilmesidir. Bu restorasyon Marx’in
Louis Bonaparte'm On Sekiz Brumaiere 'i'nde (1852) isci sinifinin
yenilgisini tanimlamasina ve analizine ¢ok benzer bir sekilde, bur-
juvazisinin zaferinin ve bagimli kesimlerin yenilgisinin belirtisidir.
Gramsci analizini Italya’ya gegmise doniik bir bakigla simirlamaz.
Akhnda yalmzca 19. yiizyil Avrupa’si degil, ayni zamanda daha da
onemlisi, Risorgimento gibi Italyan fasizminin de, kendi deyisiyle
“bir pasif devrimin” 6zelliklerini tasidig1 diistincesi vardir.

Varolan toplumsal ve politik yapilari anlamli bir sekilde degis-
tirmeyi basaramamanin kabul edilmesi gegmisten ders almak igin zo-

2 Gramsci, SPN, s. 56-106; Quaderni, cilt. 3, s. 2302,

B Gramsci’nin sivil toplum ile devlet arasindaki iligkiler iizerine goriisii
giiniimiizde hem devletin 6zel yasamin biitiin bigimlerini yiprattigim
savunanlar hem de hiikiimete ait olmayan kurumlar yaratarak sivil
toplumun canlandirilmasinin  gerekliligini gorenler igin elestirel
tartigmanin Snemli bir kaynag: haline gelmistir. Kuralci baglam iginde
Gramsci her derde deva bir ilag sunmadig1 halde, bu iki alanin iligkileri
iizerine yorumlari totaliterligin anlagilmasi agisindan verimli olmustur.
Bir baglamda o sivil toplum ile devlet arasindaki iliskileri ¢ift tarafl1,
diger baglamda ise ¢atiymali olarak goriir. Bu farkli konumlar, yazdig
donemde onun onlar1 ozellikle de fasizmin saldirgan ve giiriitiicii
roliiyle iliskili olarak istikrarsiz ve 6zel ekonomik, tarihsel ve toplumsal
kosullara bagimli olarak gordiigiinii akla getirir.

# Gramsci, SPN, s. 112; Quaderni, cilt. 3, s. 1773.
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runlu bir kosuldur ve Sembéne simdiki yenilginin uzun vadede ente-
lektiiel agidan ve bu nedenle politik olarak verimli olarak goriilebilme
yollarini arastirir. Yenilginin izini siirme “séylemsel alanlar1 yerinden
etmeye,”” tarihe dogrusal bakislar1 yikmaya, ilerlemeye dair soylev-
lere meydan okumaya, zafer kazanandan ziyade yenilenin resmi tarih
tarafindan yok edilmis, bi¢imi bozulmus ve ¢arpitilmis anlatilarini
yiizeye ¢ikarmaya hizmet eder. Fasizm “Devletin yasamaya miidaha-
lesi ve korporatif 6rgiitlenme’?* sayesinde ve ayrica bagimli kesimleri
edilginlestirmeye ve kontrol etmeye yonelik gii¢ araciligiyla gelenek-
sel egemen siniflarin ¢ikarina ekonomik reformlar yapabildi.

Le Camp devrim/restorasyon sorunlarim karmasiklastirir,
Fransiz ulusunun temsilcilerinin iktidar siirdiirme girisimi icinde
kamptaki Afrikalilar1 ikna etmeye ve bagka her sey basarisiz oldu-
gunda zor kullanmaya ¢aligma yollarini dramatize eder. Afrikalilar
sonunda isyan ettiginde, acimasiz bir askeri gii¢ uygulanir ve isyan-
lar biiyiik 6l¢tide bastirilir. Filmin politik elestirisinde somiirgecilik
ile fasizm arasindaki tarihsel iliskilerin dramatizasyonu ve analizi
vardir. Afrika iilkelerinin durumunda, ulusal kurtulus miicadelele-
ri sémiirgecilerin yerini, ekonomide halkin ¢ikarlarina kars: kendi
niifuzlarint artirmak igin eski efendilerine hala bagl olan bir Afrika
burjuvazisinin almasina giden yolu agti.

Cesitli milliyetgiliklerin s6ylemsel unsurlarini tartisirken Eti-
enne Balibar “burjuva yapilarin devleti ulusal tarzda yeniden ya-
ptlandirarak, diger biitiin siniflarin statiilerini degistirerek ‘6znesiz
bir islem’ iginde nasil birinin yerine digerine gecirdigini” tanimlar.
“Bu igslem milliyetgiligin ve kozmopolitligin aym anda olusumunu
gerektirir.”? Dahasi milliyetciligin anlatis1 zaten bilinen, 6nceden
verili bir ingadir ve izleyicisine “bir 6znenin devamlilifina dair
varsayimiyla” sunulur.”® Kendi biirokratik segkinlerini ve tiiketim
maddelerini ihrag ederek Fransa etnik, irksal ve toplumsal cinsiyet
kimligine dair Fransiz anlayislari ile “halki,” dili, egitimi, dini ve ta-
rihi neyin olusturduguna dair Fransiz goriisleri de dahil olmak tizere
Fransiz kiiltiiriinti Afrika’ya ihrag etti.

Diger yandan ve (sOmiirge-sonrasi miicadelenin Philip
Rosen’in terimiyle ulus-i¢i [inter-nation] oldugunu iddia eden bir
film olan) Gelwaar’dan daha az agik tarzda Le Camp yalnizca geg-

* Spivak, “Subaltern Studies,” s. 9.

2 Gramsci, SPN, s. 120; Quaderni, cilt. 2, s. 1228.

21 Etienne Balibar ve Immanuel Wallerstein, Race, Nation, Class:
Ambiguous lIdenties, ¢ev. Chris Turner (Londra: Verso, 1991), s. 89.
(Irk, Ulus, Simif* Belirsiz Kimlikler, gev. Nazh Okten, 2. Baski, jstanbul,
Metis, 1995.

28 Balibar ve Wallerstein, Race, Nation, Class, 86.
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misten olaylan kaydetmez, aym zamanda simdiyi kusatmak ve fark-
11 bir gelecek fikrini vermek i¢in ileriyi diisiinen bir tarzda isler.”
Yinelemeyi saptama ve ona direnme, ge¢misi simdiyle iliski iginde
degerlendirme ve bu nedenle bilgiye, ekonomik ve fiziksel vahsilige
iligkin bir tarihinin par¢asi olmus indirgemenin her bigimine diren-
me gerekliligine vurgu yapmak zorunludur. Ayrica simdinin iginde
bulunan ve yeni diisiince ve eylem bigimlerini engelleyen gegmisten
bu unsurlan teshis etmenin oniindeki engellerin de elestirel olarak
farkinda olunmasi gerekmektedir.

Sembene’nin filmlerini incelerken insan bellegin, gegmisteki
kayip bir donemi geri kazanmak igin degil, simdi igin tarihin rolii-
nii sorgulama yoéniinde nasil islev gordiigiinii fark eder. Bu yiizden
onun anlati iginde zamam yapilandirmasi dogrusal ve béliinmez de-
gil, parcali ve boliimliepizodiktir. Ge¢mis hastaligin ve ritiielles-
mis siddetin {iriinii olan gizemlerle dolu, hayaletler bigiminde vardir.
Diinyanmin melodramatik ehlilestirilmesi aile, politika ve siyasal yapi
alanlarinda iglev goriir. Ulusla ilgili birgok anlatiy1 niteleyen baski-
nin olmayis1 komediden ¢ok Gramsci’nin “operasal” olarak tanim-
ladig1 melodramatik asirihgin tanimlamalarina daha yakin goriiniir.

Le Camp yitirilmis bir kabile diinyasina 6zlemi, insanlarin
bagh olabilecegi ortak bir kiiltiirii degil, kabul edilmesi gereken gok
sayida farkliligin incelenisini verir. Ge¢mise, II. Diinya Savasi’na
donerken Sembéne ayniligi farklhihktan, bilineni bilinmeyenden
ayirt edememenin, ge¢mis deneyimin rehberlik ettigi simdiyi 6g-
renmenin Oniindeki engeller olmasinin gesitli yollarini aragtirir.
Gramsci’nin ortak-duyu, akliselimin karsiti olarak tanimladigini,
Gilles Deleuze klige olarak tanimlar. Folklor ya da klisenin duru-
munda higbir sey alisilmis ve otomatik tepkileri rahatsiz edecek ya
da onlarin uistesinde gelecek miidahalede bulunmaz. Bu ikilem kar-
sisinda Sembéne rahatlama sunmaz. Ne de gelecek igin bir proje
teklif eder. Tanrilar sessizdir, ancak filmdeki olaylar ahsilmig tepki-
lere bir miidahale ve diisiinmeye bir davettir.

Sembeéne bu filmde tarihin rolii kadar geleneksel bir politik
filmden beklentileri de ihlal etmistir. Bu film bir melodram degil-
dir. Tek ve istisnai bir bireyi yiicelten bir “biyografi filmi” degildir.
Karakterler zafer kazanmazlar; diigmanlarim yenilgiye ugratmazlar.
Bunun yerine bu film yalmzca katledilen insanlarin degil, aym za-
manda onlarin durumlarmin imkansizliginin bir hatirlaticisi, bir agit-
tir. “Marksist trajedi” baglaminda Le Camp’1 tartigirken Mike Wayne
sunlan yazar:

Trajedi isyanin, isyancilarin/somiirillenlerin kimliginin ve

» Rosen, “Nation, Inter-nation, and Narration,” s. 32.
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sayginhginin yeniden onaylanmasinin gerekliligi ile egemen
simflara ¢ok bilyllk bir avantaj sundugu tarihsel kosullar
arasindaki zithkta lS{atar. Camp de Thiaroye'nin  sonundaki
katliam daha ¢ok Eisenstein’n Grev (1924) filmindeki grev
vapan iscilerin vurulmas: gibidir. Izleyici arindirici bir sekilde
deneyimlemesi i¢in aksiyonun icine g¢ekilmez, ama bunun
yerine olaylar1 uzaktan izler; ofkeyle ama tarihsel sonuglar
¢ikarilabilsin diye bir miktar nesnellikle.*®

Bu filmin anlatidan yararlanmasi kendi iginde bir amag degil,
ama bir deneme yazisi i¢in bir gerekge, tarihsel anlatinin isleyisini
analiz etmeye bir giris ve davettir. Bigcimsel olarak film ekranda ba-
sili malzemeyi, roportaj formatini, medya anilarinin bir montajini,
kapsamli kuramsal alintilart kullanan Godardyen modernist ¢esitli-
lige sahip olmadig1 halde, hem epistemolojik hem de bigimsel ilgile-
ri icinde imgenin statiisiinii sorgulayamaya, bellekten imgeleri geri
kazanmaya ve anlatiya kurallar belli, kurumlagmis tepkileri farkl
bir baglam i¢inde bicimlendirmeye ve degistirmeye yonelik benzer
kuramsal hedefleri paylasir. ~

Ortak-Duyu ve Folklor

Le Camp’1n stilinin karmasik, ayristirict ve yineleyici unsurla-
n aracih@iyla Sembene filmin farklihgin karmagikligiyla ilgili peda-
gojisini siglastiracagi icin, anlati icinde uzlagma olusturma girigimle-
rinin basanisizliini azaltan ya da filmin problematigini basitlestiren
temsilin bilinen ve seffaf bir bigimini reddeder. Cavus Diatta karak-
teri araciligiyla film sistematik bir sekilde gelenegin, ortak-duyunun
ve folklorun geligkili yapisini inceler. Ortak-duyu ona ailesine geri
donmesini, kdydeki yasamina yeniden baslamasini ya da Fransiz kiil-
tiiri iginde asimile olmasini dayatir, ancak kamptaki durum izleyiciyi
olaylara dair alternatif bir anlayisi diisiinmeye tesvik etme yararina
somiirgeciligin vahsi kosullari altinda ikisinden birini tercih etmenin
olanaksizligini gosterir.

Ortak-duyunun ve folklorun bir bigimi olan klisenin ortaya
konmasi Sembéne’nin sinemasi igin merkezi goriiniir. Tekrarlayici
sloganin, s6zciigiin, kehanetin ve basmakalip s6ziin alisik olunmayan
bir baglam i¢ine yeniden yerlestirilmesi araciligiyla Sembéne dene-
yimin ortak-duyulu degerlendirilmesini ve klise yoluyla ileri siiriilen
asinaligin erdemlerini teshir eder. Béylece film Afrika dili ve kiiltiirii
ile izleyicisine somiirgeciligin ve yeni-somiirgeciligin anlatilarinin
tiirdes olmadigini hatirlatan Batili, 6zellikle de Fransiz dilini ve kiil-
tiirlinli yan yana getirir. Filmlerinin bigimi ve yapisi iginde Sembéne
tarihsel diisiincenin unsurlarim pargalara ayirma ve onlari elestirel
bir tarzda yeniden diisiinme ve yineleme olasiligini degerlendirme,

 Mike Wayne, Political Film: The Dialectics of Third Cinema (Londra:
Pluto Press, 2001), s. 68. (Politik Film: Ugiincii Sinema 'nin Diyalektigi,
cev. Ertan Yilmaz, Istanbul, Yordam Kitap, Nisan 2011.)
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hatta 6ngdrme ve bdylece 6grenme gereksinimine dikkat ¢eker.

Folklor tizerine Gramsci sempatik bir tarzda yazarak, onu ha-
yatta kalmakla iliskili olarak iglev gbren ortak-duyunun bir bigimi
ve ayni zamanda yeni diisiince ve eylem bigimlerine bir engel olarak
insanlarin felsefesiyle 6zdeslestirir:

Folklor (zaman ve mekan iginde) biiyiik 6l¢iide toplumun belirli
tabakalarinda gizli bulunan bir ‘diinya ve yasarm anlayisr’ olarak
ve diinyaya dair ‘resmi’ anlayislara karsitlk icinde (ayrica esas
itibariyle” dolayli, mekanik ve nesnel olarak) incelenmelidir.
Bu diinya anlayist ayrintili ve sistematik degildir, ¢iinkii tanimi
geregi halk (simdiye kadar varolmus biitiin toplum bi¢imlerinin
aragsal ve bagimh simflarimn toplami) birbirini tutmaz
gelisimlerine ragmen ayrintili, sistematik ve politik olarak

organize ve merkezi kavramlara sahip olamaz.*
Tarih-dis1 ve tutarsiz ortak-duyunun yanina Gramsci,

Insanin asin detayci_ve sistematik anlamda diisiiniilmeyen
%asama ve diinyaya dair sezgilerini sistematik, tutarl ve elestirel

ir tarzda diizenleme ve ‘sistematik’ s6zciigiiyle ne anlagiimasi
gerektigini tam anlamiyla saptama...

cabasi olarak tamimladig1 akliselim goriisiinii koyar.

Ancak bu ayrintilandirma yalmizca felsefe tarihi iginde
Kapllabllil’ ve yapiimalidir, ¢iinkl bu tarih diisiincenin ytizyillar

oyunca nasil dikkatle islenmis oldugunu ve kolektif bir ¢abann
aptalliklar ve hatalar da dahil biitiin bu gegmis tarihi iceren ve
6ziimsemis olan diisiincenin simdiki yontemimizi yaratmaya
girismis oldugunu gosterir.

_Gramsci ortak-duyu ile akliselim arasinda kati bir ayrim yap-
maz. Oyle goriiniiyor ki, onun hedefi ortak-duyuyu yok etmek de-
gil, ama onun sinirlamalarini gostermektir. Bir anlamda onun ortak-
duyu iizerine vurgu yapmasi, aligkanligin ve diinyaya duyumotor
(sensorimotor) tepkilerin 6nemini vurgulayan, ancak bellegin diger
bigimlerini (6zellikle de Bergson’un deyisiyle “6zenli tanima” ve
Deleuze’un “frekans bozma™ [jamming], imgelere karsi klise bir
tepkinin teshis edilmesi olarak tamimladigini) incelemeye g¢alisan
Deleuze ve Bergson gibi diisiiniirlerle iliskilidir.

Gramsci’nin ortak-duyu ve folklora odaklanmasi, egitimin ve
popiiler kiiltiiriin varolan bigimlerinin yayilmasinin igine gémiilii

3 Antonio Gramsci, Selections from the Cultural Writings, der. David
Forgacs ve Geoffrey Nawell-Smith, ¢ev. William Boelhower
(Cambridge, MA: Harvard University Press, 1965), ss. 188-9; bundan
sonra SCW olarak gegecektir; Quaderni, cilt 3, ss. 2311-12.

32 Gramsci, SPN, s. 327; Quaderni, cilt 2, ss. 1379-80.
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olan gecmisin egemenligini gosterir. Popiiler kiiltiir diinyaya dair-
alternatif diistinceler ya da bildik ve ahigkanlik olmaktan ¢ikarmanin
(seyleri farkl bir sekilde gérme olasiligi sunan) farkli bir tamima
duygusunu tesvik etme yollarina dair bir gériis sunmaz. Bu tiirden
analizin hedefi folklor diinyasinin igine girmek i¢in farkh anlayis-
lari miimkiin kilabilecek bigimleri saglamaktir. Ge¢misteki olaylara
ve figiirlere baglilik kendi iginde tehlikeli degildir. Hegemonik tarih
yaziminda asir1 olan, onun ge¢misin formiile gére yapilan, kutsal
versiyonlarina elestirel olmayan ve duygusal yatinmidir.

Gramsci “Tas Cagi”ndan simdiki doneme kadarki tarihsel
tortularin deposu, belki de bagimlilarin “felsefesi” olan folklor
olarak ortak-duyunun zorunlu olarak islevsiz olmadigini éne siir-
miistiir. Ortak-duyuya 6zgii olan gegmisi unutma ve yeniden yazma
tarzlarinin simdi i¢inde yasamanin koruyucu kosullari i¢in pragma-
tik degeri vardir. Ortak-duyu ile ilgili sorun, yalnizca onun karma-
sikliga ve analize engel olan pargali ve elestirel olmayan karakteri
degil, onun duygusal karakterinin ve duygularinin aligkanliklara ve
inamiglara, 6zellikle de dini inang iginde sergilenenlere bagli olma-
ya yatirim yapmasidir. Ge¢misi anlamanin bir temelini saglamak
amaciyla ve simdiye uygulanabilir hale gelmesi i¢in ortak-duyu
elestirel miidahaleye gereksinim duyar.

Gramsci ortak-duyuyu bagimlilarin felsefesi olarak goriir.
Ortak-duyuyu “yorumlamaz” ya da bagimlinin aklim incelemez,
ancak degisimi saglamak igin onun olasilik kosullarini tanimlar.
Ortak-duyuda, farkli deneyimlerin tortulagmig katmanlar ve bilgi
bicimleri bir arada yasar ve bu ayn ve ¢eliskili unsurlar bir arada
tutan tutkal arzuya, kimlik arayisina, krize, felakete ve kurtulusa
olan egilimiyle “deneyimdir.” Tarihe dair tespitler yapildig1 ve bu
tespitlerin kendileri tarihsel oldugu igin, kiiltiirel-politik elestirmen
olarak aydinlarin rolii Gramsci’nin diisiincesinin ayrilmaz pargasi-
dir. Bu tespitleri gelistiren Buttigieg “elestirmen her zaman tarihin
icinde konumlanir ve daima verili bir kiiltiiriin baglami iginden et-
kinlik gosterir” diye yazar.®

Ortak-duyuyu “verili bir kiiltiiriin baglamindan” elestirel
olarak inceleyen bir film olan Le Camp aydinhgin ve karanligin
giiclerinin aydinlanmig ve hakli bir ulus imgesini olusturmak igin
carpistig1 bir senaryoya bel baglayan anitsal (yani folklorik) ulusal
anlatilara meydan okumaya yatirim yapar. Anitsal bir tarih olarak
ifade edilen melodramin iilke i¢i kosullarin 6tesine gegtiginin goriil-
diigii yerde bile melodramin folklorunun ulus ve din igin nostaljiyi

 Joseph A. Buttigieg, “The Exemplary Wordliness of Antonio Gramsci’s
Literary Criticism,” boundary 2, vol. 11, no. 1-2 (Sonbahar-Kig 1982-
83), s. 27.
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ifade ettigi ortaya ¢ikar. Melodramda aile zafer kazanr, ¢iinkii iil-
kenin devletinin dili biiyiik 6l¢iide melodrama baghdir ve hovarda
ogul, uysal kiz ve yasa koyucu babaya dair versiyonlariyla birlikte
aile séylemleri iizerine insa edilir. Mahremiyet, aynliga yol agma —
iyi ve kotii kardeslerin ayrilmasi— ve (aileden de ortaya gikan) ana
olaylarin teshis edilmesi sadakat, ac1 ¢ekme ve sehitlik sorunlariy-
la kaynasmis bu “folklorun” pargasidir. Sadik 6znenin yiizii uluslar
“ailesinden” beslenen bu ailenin aynasidir. Sembéne’nin filmi bu
aynay1 parcalamaya ve 6nemli tarihsel olaylar1 kabul ederek bu tiir
anlatilarin mirasin1 reddetmeye calisir.

Dil

insanlarin eksik bilgisini ve isyanlarinin basarisiz olmasinin
kaginilmazligini dramatize etme yoluyla melodramatik olandan ka-
¢inarak Sembéne ortak-duyunun deneyimi degerlendirmesini ve kli-
se sayesinde ortaya konan ailenin faziletlerini teshir eder. Bdylece
bu film Afrika dilini ve kiiltiiriinii Bati, 6zellikle de Fransiz dili ve
kiiltirtinii yan yana getirerek izleyicilerine somiirgeciligin ve ye-
ni-somiirgeciligin anlatilarinin, bunlar birbiriyle iliskili olsalar da,
esbi¢imli (isomorphic) olmadiklarim hatirlatir. Filmlerinin bigimi
ve yapist iginde Sembéne folklorun unsurlarinin ve egemen tarihsel
diisiincenin 6nemli benzerlikleri ve farkliliklari birbirine karigtirma
tarzin1 yok etme gereksinimine dikkat ¢eker ve Le Camp’ta dil soru-
nu konusma ve sessizlik, aynilik ve farklilik meseleleriyle oynamasi
sayesinde filmin karmasik dokusu iginde kilit bir rol oynar.

Fransizlarin Afrikalilara davranis1 Afrika topraginda, onlara
Avrupa topraginda goriiniiste daha sefkatli davranilmasindan daha
vahsi goriiniir ve Afrikalilara mevcut kotii durumlarini anlamalarin-
da bir ikilemi sunar. Ancak film ilerledikge anlati Avrupa ile Afrika
arasindaki benzerlikleri teshis eder, Afrikalilarin Avrupa’daki dene-
yimleri ile Afrika kampinda yasadiklar arasindaki farkhliklarin ni-
teliksel degil niceliksel oldugunu gosterir. Filmdeki karakterler (ve
izleyiciler) i¢in bunun kabul edilmesi, insanlarin Fransizlarin s6z-
ciikleriyle, yineleme ve asinalik yoluyla aldatiima yollarin1 anlamak
icin dogal sonug olan aynilik ve farklilik tizerine bir dersi igerir.

Dil insanlarin toplum iginde yasamasini, hareket etmesini,
uyumlu olmasini saglar, ancak onlarin diinyaya dair anlayislarini de-
gistirmesi gerekmez. Bu filmde kullanilan diller gesitlidir: yerli, Av-
rupali ve melez bigimler. Karakterler Avrupali, yerli ve Avrupalilagti-
rilmis yerli insanlardir. Sembéne’nin biitiin filmleri —hepsi de dil ve
tarih meselelerini isleyen filmleri— arasinda bu filmin baslica derdi
dildir. Cavus’un birden ¢ok dil bilmesinden Afrikah asker Pays’in
sessizligine kadar, film dili dramatize etmenin bir araci olarak dilin
sessiz, konusulan ve yazili bigimlerinin ¢esitliligini sunar ve bunu da
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“dil, gramer ve halk ile diisiince ve uygulamanin yapilmasi gereken
gorevler karsinda esit olacagl” devlet arasindaki bagi bir noktada ko-
pararak yapar.** Ancak bu “bag” aynilik ve farklilik arasindaki ayirt
edici iligkinin amaglarina y6nelik olarak, yalnmizca aligkanhigin ve
yinelemenin {retimini karigtirma (jamming) yoluyla yok edilebilir.

1960’larda ve 1970’lerde Gramscici sevkin yeniden ortaya
cikmasi sirasinda elestirmenler egitimi ve aydinlarin roliinii yeniden
tanimlamaya ve kiiltiiriin 6zgiirlestirici olmasa da muhalif boyut-
larim vurgulamaya ve onlara odaklanmaya 6zel dikkat gosterdiler.
Bagiml insanin formasyonunda ve deformasyonunda (s6zlii ve si-
nemasal) dilin belirleyici ve kaygan roliinii inceler ve agiklarken
Gramsci egemen politik ve toplumsal olusumlarin yerine gegecek
muhaif bir kiiltlirli yaratmaya yonelik ¢alisgmanin dnemini vurgu-
ladi. Gramsci’nin perspektifinden, Sembeéne’nin perspektifinden
oldugu gibi, yeni bir kolektif 5znenin yaratilmasi yalnizca hem kiil-
tiirel hem de politik cephelerdeki bir galismayla basarilir ve hem ce-
zaevi oncesi yazilarinda hem de Hapishane Defterleri’nde Gramsci
kiiltiirel bigimlerin —tiyatro, opera, dedektif romanlari, Katolik po-
piiler romanlari ve bir &lgiiye kadar da sinema— genis bir alaninin
analiziyle bunlarin birbiriyle baglantili oluslarinin 6rneklerini sag-
lamigtir. Onun girisiminin merkezinde kitlesel kiiltiirel tiretimin “or-
tak-duyusunun ve folklorunun” maskesini diigtirme arayis1 vardir.

Gramsci italya’da ashinda popiiler kiiltiiriin olmadiginin, hem
geleneklere uygun hem de popiiler karakterlere dair yabanci yazin-
sal modellere bir bagimliligin oldugunun farkindaydu. italya’da Gii-
ney ile Kuzey arasindaki gatlak {ilkenin béliinmesinde ve dolayisiyla
toplumsal ve bolgesel siniflar ayrilmasinda bir faktérdii, bu nedenle
bagimli kesimlerin, somiiriilenlerin ve miilksiizlerin egemen simf
icinde doniistiirtilmesine yardimci olacak kosullarin olugturulmasin-
da 6nemli bir bigim olarak bir popiiler kiiltiiriin yaratilmasi: Gramsci
icin 6nem tasiyordu. Gramsci (sinema da dabhil) kiiltiirel tiriinlerin
“entelektiiel uygarlagma siireciyle” nasil dolu oldugunu inceler.*

Yazilarinda edebiyatla iliskili olanlara gore sinemadan daha
az bahsetse de, o da tipki Sembéne’nin yazi yazmaktan film yap-
maya yonelmesi gibi, popiiler kiiltiiriin alanim ve etkisini anlamaya
caligti, Gramsci sinemanin temel edebi, operasal ve dramatik bigim-
lerle rekabet ettigini ve hatta onlar1 astigini kabul etti. Ornegin opera
lizerine yorum yapti ve Verdi tarzi opera dilinin “insanlarin yasa-
mindaki ‘yapay’ hallerin biitiin bir alanindan, diisiinme tarzlarindan

4 Giorgio Agamben, Means Without End: Notes on Politics, ¢ev. Vincenzo
Binetti ve Cesare Casarino (Minneapolis: University of Minnesoty
Press, 2000), s. 69.

% Gramsci, SCW, s. 377; Quaderni, cilt 2, s. 989.
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ve bir ‘stilden’ sorumlu oldugunu one siirdii”** Gramsci opera ve
melodrama ile ilgili béliime dilin kullanimlarini, oratoryoyu, konfe-
ransi, mahkemelerin teatralligini ve hatta “sesli filmleri” dahil etti.
Basim sanatinin bir analiziyle iligkili olarak “bu arastirmada zimni
olarak kiiltiirel organizasyonun teknik ve mekanik gelisimi nedeniy-
le diisiince tarzlarinda ortaya ¢ikan hem niceliksel hem de niteliksel
degisikliklerin (kitlesel artig) oldugunu” yazdi. Ve dzellikle de “s6z-
litiletigim™ ile ilgili olarak sunlar belirtti:

Sozlii iletisim (tiyatro, sinema ve meydanlardaki hoparlérlerle
birlikte radyo) yazili iletisimden (kitaplar, dergiler, l%azeteler ve
duvarlara asilan afigler de dahil biitiin bi¢imler) ¢ok daha fazla
hizlliga, bir eylem alanina ve duygusal bir ayni andaliga sahip
olan bir ideolojik yayillma aracidir, ama derinlikli bir sekilde
degil, yiizeysel olarak.”

Gramsci’nin popiiler kiiltlir lizerine yorumlar tiyatro gibi
diger bigimler iizerine yorumlariyla tutarlihk gosterir. Ornegin
1916°da soyle yazdr:

Sinemanin _tiyatroyu oldiirdiigiinii  soyliiyorlar. Torino’da
tiyatrolarin insanlar tiyatrolari bosalttig1 ve sinemalara akin ettigi
icin yaz boyu kapilarim kapattiklarim séyliiyorlar....Izleyicilerin
zevKinin yozlagtigina ve tiyatrolari kotii zamanlarin bekledigine
dair bu kederli gozlemin bir temeli olabilirdi. Ancak biz bu
akinmalarin tatsiz tuzsuz bir estetizme dayandigina ve yanhs
gir varsayima baglh oldugunun kolayca gosterilebilecegine
tamamen ikna olmus durumdayiz. Sinemanin basarisinin ve
daha eski tiyatronun 1zleyicilerini kendisine ¢ekmesinin nedeni
tamamen ekonomiktir. Sinema popiiler tiyatro gibi tamamen
aym duygulari sunar, ancak daha iyi kosullarda ve c¢ok sey
vaat edip ¢cok az sey vermeden, yanhs bir entelektiielciligin

koreografik hiinerleriyle.?®

Aynt anlastyla Gramsci sinemanin yanilsamacihiginin, oto-
matizminin, gesitliliginin, mekanik niteliginin ve kagis¢i “eglence”
olarak roliiniin {izerine odaklanir. Farkh kiiltiirel bigimleri inceler-
ken Gramsci “jestlerin roliine, ses tonuna....asil tutkuyu, en etkili
duyguyu ileten miizikal bir unsura ve orkestra 6gesine; genel anlam-
da duygu ve tutku dalgasini tarayan ve ifade eden jestlere” dikkat
eder.® Kiiltiirel iriinler —roman, drama, siir, opera, resim ve sinema
vs.— kolayca ilerici ya da gerici bir kategori i¢ine sokulmaz.

Bunun yerine, kiiltiirel iiriinlerin, kiiltiirel hareketsizlik ya da

¥ Gramsci, SCW, s. 382; Quaderni, cilt 3, s. 1891.
¥ Gramsci, SCW, ss. 382-3; Quaderni, cilt 2, ss. 1891-2.
¥ Gramsci, SCW, ss. 54-5. italyanca’da alintilanan bu pasaj i¢in bkz. Gian
Piero Brunetta, Buio in Sala: Cent'anni di passioni dello spertatore
cinematografico (Venedik: Marsilio, 1989), s. 22.
® Gramsci, SCW, s. 123; Quaderni, cilt 3, ss. 2194-5,
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degisimin gostergelerini degerlendirmek igin dilin ve igerimlerinin
karmasik ve ¢okdegerlikli kullanimlarinin temel analizini engelle-
yen indirgemeci ele aliniglar1 konusunda uyarida bulunarak Gramsci
sunlar yazdi:

Cok sayida ‘konformizm,” ‘yeni konformizmler’ igin birgok
miicadele ve zaten varolan konformizm ile ortaya ¢ikarilmaya
calisilan konformizimin (gesitli sekillerde ifacfe,: edilen) ¢ok
sayida kombinasyonu ﬂ\)/e u yonde calisan birgok insan)
vardir. Yeni kazanimin birikmesine ve daha fazla kazanimin
oncillii haline gelmesine uygun olarak ‘tek’ bir ilerici stratejiyi
benimsemek ciddi bir hatadir. Yalmzca ¢ok sayida strateji
yoktur, aynm zamanda en ‘ilerici’ olanlarinda bile gerici ugraklar

(moment) vardir.®

Le Camp’taki miicadele Afrikahlarin ve Fransizlarin davra-
niglarinda belirgin olan kiiltiir alaninda (dil, gelenek, sanat) gecer ve
filmin 6ykiisii Fransizlartn hem rizay1 hem de sonunda giicii kullant-
sin1 Afrikalilarin fark edememelerini anlamaya odaklanir ve dilin is-
leyisi “konformizmi” ve etkilerini ayirt etmek i¢in nemli bir faktor
olarak ortaya konur. Film Il. Diinya Savasi’na yalnizca ge¢misten
unutulmus ama artik hatirlanan bir donemi yaratmak, ge¢misin sim-
diyle iliskisini yeniden diisiinmek i¢in degil, ayn1 zamanda fasizmi,
savasi ve somiirgecilikle baglantil1 gizleri ve sessizlikleri aragtirmak
icin d6ner; bu nedenle “kampin” amblemi kendi Avrupali baglamin-
dan ¢ekip alinmak ve Afrika baglami iginde anlasiimak zorundadir.
Bu pedagojik hedef yoniinde, sézlii iletisim filmin teshir etmeye ve
feshetmeye gahistigi tarihsel ve kiiltiirel kosullarin giiglii tortusun-
dan ortaya ¢ikan dilin sinirlamalara dikkat gekmeye hizmet eder.

Afrikahlar —ve hatta onlar ile Afro-Amerikahlar— arasin-
daki farkh dil 8beklerine ragmen, insanlar belirli pragmatik ve acil
hedeflere ulagsmak igin drgiitlenirler. Kendilerine sunulan yiyecekle
ilgili olarak 6fkelendiklerinde, yiyecek bulmay: orgiitlerler. Onlar
Cavus Diatta’nin ABD askeri tiniformasim giydigi ve Ingilizce ko-
nustugu i¢in yanlhslikla kendi adamlarindan biri sanan ABD inzibat-
lar1 tarafindan vahsi sekilde tartaklandiktan sonra kampa doniisiine
yardim ederler. Onlar ayn1 zamanda hayal kirikhgindan kendilerini
kurtarmak amaciyla seks yapmak igin isbirligi yaparlar. Ayrica ge-
nerali rehin alirlar, ancak Fransizlarin dille ilgili sinsi manevralari-
nin farkina varamazlar. Fransizlarla iletisimlerinde Afrikahlar alda-
tildiklarim anlarlar, ancak hem Fransizlarin onlarin ekonomik adalet
talebini kabul etmeyi reddetmesinin temelini neyin olusturdugunu
hem de Fransizlarin onlarin felaketleri icin 6nemli bir anahtar olan
dili kullanmalarindaki ikiyiizliligii anlamazlar. Ornegin generali
serbest birakmaya ve onun kendi taleplerini karsilamay1 garanti-
lemesini kabul etmeye istekli oluslar1 Fransiz sémiirgecilerle ayni

% Gramsci, SCW, s. 101; Quaderni, cilt 3, s. 1821.
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s6ylem evrenini paylastiklar: varsayimia dayanir.

Nihayetinde ve trajik bir sekilde bu film dilin kullanimlarin
6n plana ¢ikarir, ¢iinkii dil ayrilmaz bir bigimde ulusla ve bu nedenle
de devletle iligkilidir. Bundan dolayi film dilin yalnizca dilsel degil,
ayni zamanda politik oldugunu ve bagimhyi ifade ettigini ve top-
lumsal diinyalara hakim oldugunu hesaba katmaya ¢ahisir. Gramsci
dille ilgili sunlar1 yazdi: “’Dil sorunu’ denen mesele her zaman poli-
tik miicadelenin bir yani olmustur.™' Kiiltiir olarak dille ilgilenirken
Le Camp evrenselcilik ile irk¢ilik arasindaki danisikhihiga yakindan
bakar. Inmanuel Wallerstein’in 6ne siirdiigii gibi:

Evrenselcilik ve irkgilik yiizeyde, gergekten karsit Ogretiler
degilse de, garip arkadaslar olarak goruniirler: biri agik, digeri
kapali; biri esitleyici, digeri kutuplastirict; biri akiler s6ylemi
davet eder, digeri Onyargiyr canlandirir. Ancak....bunlarin
bagdasabilme yollarina yakindan bakmamiz gerekir.*

Filmin dilsel y6riingesinde eksen bir figiir olan Cavus Diatta
“karmasik bir sinir 6tesi figiirdiir.”** Kendi birimindeki Afrikalilar-
dan sorumludur ve Fransiz subaylar ile askerler arasindaki aracidir.
Fransizca, ingilizce ve Diola dillerini iyi bilir, klasik miizigi ve cazi
¢ok sever, Verlain’i ve diger 6nemli Fransiz yazarlari okurken, di-
ger askerler karma bir Fransizca bigimi olan “Francite”yi okurlar.
Fransizlar ve adamlan i¢in bir “terctimandir.” Bir A frikah olarak bu
cavus Yiizbasi Raymond ile Fransiz diline bir hayranlig1 paylasir.
Fransiz subaylarin kendi entelektiielleri hakkinda bilgileri yoktur,
onlara deger vermezler, hele de Afrikali entelektiielleri hig¢ bilmez-
ler, onlar1 komiinist olmakla suglarlar. ‘

Onun birden fazla dili bilmesi Fransizlar igin bir rahatsizlik
kaynagi haline gelmekten baska, onlar1 utandirir da. Hatta onun bir
Afro-Amerikah degil, bir “Afrikah” oldugu 6grenildiginde genele-
ve girmesine izin verilmez. Dil konusundaki kapasitesine ragmen,
Amerikalilar tarafindan doviiliir ve tutuklanir. Diatta Avrupalilas-
masindan, Avrupali bir kadinla evli olmasindan ve Katoliklige hay-
ranhigindan hi¢ hoslanmayan ailesi i¢in bir tereddiit ve can sikin-
tis1 kaynagidir. Ailesine gore o bir Fransiz hayram haline gelerek
gecmisinden vazgecer, Avrupalilasmis Afrikah haline gelir. Karsi-
lagmalarimin her birinde kendisi ile ailesi arasindaki dilsel/kiiltiirel
boliinmiislitk agik¢a goriiliir. Onlar dil, evlilik aligkanhigi ve din ne-
deniyle boliiniirler.

4 Gramsci, SCW, s. 187; Quaderni, cilt 3, s. 2350.

# Immanuel Wallerstein, Historical Capitalism (Londra: Verso, 1984), s.
8s.

4 Rosen, “Nation, Inter-nation, and Narration,” s. 32.
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Bir Fransiz hayrani haline gelerek Diatta ailesiyle. kdyiiyle
ve yerli diliyle olan kiiltiirel iligkilerini gevsetmistir. Melezlesmis,
g06¢ etmis, bir ulusunun olmadigm 6grenmek zorunda olan bir Av-
rupah Afrikahdir. Fransizlarin ihanetinin agik kanmtiyla karsilasti-
ginda, Fransizlara kars1 A frikalilarla aym saftadir, ancak artik ¢ok
ge¢ kalmistir. Geleneksel bir filmde Diatta ve Yiizbasi Raymond
catigmanin arabuluculari olurlar, bdylece bir adalet savunucusu ve
bir kurtarici olan bireyi onaylarlardi, ancak bu film bu anlati ge-
leneklerini yinelemekle degil, onlarin yanhs oldugunu géstermekle
ilgilidir. Gergekten de bu alegorinin birgok katmam arasinda dnemli
bir tanesi, Gramscici terimlerle, uzlasmanin bozulmasiyla ve uz-
lasma girisimlerine destek olan giiciin i¢ agic1 olmayan imgeleriyle
ilgilenir. Ancak izleyici i¢in 6ykii kayip degildir, ¢tinkii film dil ara-
cihigiyla anlagilabilecek siddetin, bilgi siddetinin bagka bir bi¢imini
iceren baska bir metin yaratir.

Dil isitmeyi igerir ve diger askerler gibi Diatta da kendi dilsel
yeteneklerine ragmen elestirel olarak duymada ve yargida bulunmada
bazi giiclikler yasamugtir. Dille ilgili ¢ok sayida yanlis anlamanin iro-
nik boyutlar1 vardir. Diatta’dan Amerikan Ingilizcesini Fransiz subaya
tercime etmesi istendiginde, zekice Fransizlara yonelik biitiin asagi-
lamalari, 6zellikle de Amerikah subayin Fransa’nin imparatorlugunu
kaybettigi yorumunu terciime etmez. Bu epizot bagimh insanlarin
kendi tabi konumlarimin tamamen farkinda olduklarim ve uzlagmaz-
lig1 ifade etmek miimkiin oldugunda kendilerine yarar sagladiklarim
gosterir. Diatta Fransiz diline ve kiiltiiriine dair bilgisini somilrgecile-
rin kiiltiirel sinirlihklarini baslarina kakmak igin ve ayni zamanda da
Fransizlarin goziinde kendisinin diger askerlerden farkli olmadig risk-

li konumuna kendi korliigiinii géstermenin bir araci olarak kullanr.

Onun rolii bilgisine ramen arkadaglarindan daha iyi du-
rumda olmadigim gosterir. Arkadasi ve dostu kabul ettigi Yiizbas
Raymond Afrikahlara karsi taraf tutmaya zorlandiginda ve sonug-
larindan korktugu i¢in, Diatta’y1 askerlere taleplerinden vazgegme-
yi ogiitlemeye zorladiginda, Diatta’ya ihanet edilir. Cesitli terciime
hatalan 6rnekleri araciifiyla, Fransiz ulusal kiiltiiriiniin sonunda
Diatta’nin 6nemli kitaplara, bestelere ve filmde irkgilikla, fagizmle
ve sOmiirgecilikle lekelenmis olarak ifsa edilen, ama filmde hi¢ gé-
riinmeyen Fransiz esine yazdifi ask mektuplarina yaptigi yatirimin
romantizmden baska bir sey oldugu gosterilir.

Filmdeki birgok dil arasinda uluslarin ve kiiltiirlerin ayriligini
ve Afro-Amerikalilar ile Afrikalhlar arasindaki farklihklar ve ben-
zerlikleri dramatize etmenin bir yolu olarak Amerikan Ingilizcesi
de bir rol oynar. Diatta ile Amerikah askerin arasindaki konusmada,
Diatta’nin Detroit’i ve cazi bildigi gésterilir; ancak iki insan arasin-
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daki fazla resmi konusma iki tarafin da karsilastiklar1 politik kosul-
lar1 anlamada sinirh oluslarini ortaya koyar.

Somiirgeci ile somiirgelesmis arasindaki dilsel/kiltiirel/poli-
tik boliinme somiirgecilerin siirekli gevirmene gereksinim duymala-
rinda da ¢ok agiktir, ¢linkii onlar tek dil bilirler (sémiirgelestirdikleri
insanlarin dilini 6grenmek igin ¢aba gostermezler). Cevirinin rolii
bir dilden digerine yorum yapmaktan ¢ok daha fazlasi anlamina ge-
lir. Sembeéne’nin filminde ¢evirmen bir kiiltiirel araci anlamini {ist-
lenir ve bir yandan kdiltiirel bilgi ve dilsel boyun egmeyle ve diger
yandan da farkliliga dair bir bilinci olusturmada dilin potansiyeliyle
ilgili ¢ok sayida soruyu giindeme getirir. Sembéne’nin filmlerinde
dilin islevi tizerine yazisinda Philip Rosen sunlari ileri siirer:

Dilsel yetenek iki qflu ve diyalektiktir. Kaginilmaz bir sekilde
mekansal ya da dilsel yolculuk yapmis olanlar bir bigimde
kendi ayricaliklarim ama¢ disi kullamip korlesebilirler. Sonug
olarak onlar anlatiy1 motive eden kilit giiclerin bazilarindan
ayribirlar ya da onlara kars: olurlar. O giigler az konusan bir
halkin gereksinimleriyle iliskilidirler. Onlarmn_ sessizlikleri
ve hatta anlastlmazliklar1 hem politik baskinin bir isareti hem
df g)]"nc‘?hkll reddin, dilin ayricabklarmin reddinin bir bigimi
olabilir.

Bir anlamda Diatta akil hocasi yiizbasi gibi olmustur ve boy-
lece farkinda olmadan bir hain degilse de politik olarak giigsiiz olma
tehdidinde bulunur. Bu durum geleneksel aydinin sémiirgeciyle 6z-
deslestigi, gegmise geriledigi ya da karsi-siddetin bigimlerine kal-
kistig1 bir durumla karsilastiginda ¢ok agiktir. Dili ve temsili miica-
dele araglar1 olarak kabul etme olasilif1 yalnizca gii¢ bela anlasilir
ve siirekli bir elestirel anlayistan ¢ok anlik hayatta kalma agisindan
goriiliir. Askerler generali serbest birakmay1 kabul eden ve zaferleri-
ni kutlayan ve onun vaatlerinin onlarin taleplerini kabul etmenin bir
isaretinden ¢ok yalmzca bir kagmasinin ve kurtulmasinin bir araci
olma olasiligini akillarina getirmeyen askerler tarihlerini hala anla-
madiklarint ve yinelemeye mahkum olduklarim gosterirler; ancak
bellegin yaraticiligi aracihiyla 6ykii anlatma edimi bu “basarisizh-
g1” “pedagojiye” terciime etmeyi hedefler. Ozellikle de “uyanisin”
dogasi negatiflikten, “somiirgeci egemenlikten ayrilmaktan” daha
fazlasim igerir ve “pozitif bir mantiga sahip giiglerin agik alaminda”
meydana gelmek zorunda kalacaktir.*

Dabhas, filmin dillerden bahsinde, dilin baska bir bigimi agik
hale gelir: sinema dili. Le Camp sinemasal temsilin egemen bigim-
lerini elestirel bir sekilde sorgular, karakterlerin davraniglarinin da-

“ Rosen, “Nation, Inter-nation, and Narration,” s. 34.
** Michael Hardt ve Antonio Negri, Lmpire (Cambridge, MA: Harvard
University Press, 2000), ss. 132-33.
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yandig bilginin bigimlerine dikkat geker. Jean-Luc Godard m film-
lerinde oldugu gibi, klasik anlati bigimlerini, onun metinlerarasih-
gin1 ve “yansiticihgini” reddetmede maddi bir hedef olan avangard
sinemasal metin anaakim sinemamn yarattigi anlat hazzim yok
etmeye galisir. Sembeéne’nin gosterdigi yonlerde agikga goérebilece-
gimiz gibi, metinsel analizin bu tarzi kaginilmaz olarak etnografya-
nin tehlikeli bigimlerine ve popiiler kiiltiiriin hegemonya-karsiti ve
melez boyutlarinin iyimser dvgiilerine bir meydan okumadir.

Dilin farkh diizenleriyle ilgilenirken film sessizligin roliinii
elestirel bir konumla birlestirir. Digerlerinden ayn bir karakter olan
Pays so6zlii dilden yoksundur ve diger karakterlerle yalnizca jestler
araciligiyla iletisim kurabilir. Konusamasa da bir¢ok kez askerleri
durumlaniyla ilgili uyarmaya ¢aligir. Sinyal vermesi yoluyla onun
Avrupah fasizm ile askerlerin kamptaki durumu arasindaki benzer-
likleri fark edebildigi ve hatta trajik bir sonu 6nceden gorebildigi
agik hale gelir. Olaylari degerlendirebilir. Ancak filmin kendisi gibi
o da felaketi 6nlemeye galisirken yalnizca bedenini ve ¢ikardidi ses-
leri kullanarak s6zlii olmayan sekilde iletisim kurabilir. Onun “ses-
sizligi” bir bagdasmazlik bigimi ya da iletisim kurmayi reddetme
olarak degil, bilgi ve eylemin s6ylenmemis bigimleri olarak ifade
edilen farkh bir anlama diizeninin gostergesi olarak olusturulur. Ne
de o sonugta gergegin tek sesidir. Ancak Pays konugsmanin varolan
bigimlerinin sinirlarinin ve gelecekteki insanlar adina kolektif ifade-
leri olusturmak igin bilgi olarak konusma edimlerinin yeni bigimle-
rini yaratma gereksiniminin bir hatirlaticisidir.

Ulus ve Aynilik ile Farkliigin Pedagojisi

izleyici i¢in bu filmin pedagojisi aymliktaki farklihgin, ayni-
lik olan gergegi gizleyen farklihgin ve yeni bir sey olarak farkhhigin
nasil arastirilacag) probleminde yatar. Askerlerin ve onlarin kamptaki
yasamla baglantilarinin kitlesel katliamindaki olaylarin yinelenmesi,
Thiaroye’deki kampin Buchenwald kampina benzemesi, Fransizlarin
ayniliga odaklanan, ancak derin bir farklilig1 ortaya koyan retorigi
—biitiin bunlar statik ve indirgeyici olan diisiince bigimlerinin aptal-
higmin hatirlaticisidir. Film somiirge-sonras: analizin kompartiman-
lagmus ve ikili diisitnceden bagka bir seyleri talep ettigini gésterir. Ga-
yatri Spivak’in yazdig1 gibi: “Her seyi Beyaza kars1 Siyah iginde ¢6-
zemeyeceksiniz; Ayrica Siyaha karsi Siyah, Esmere karst Esmer vb.
meselesi de vardir.”® Sembene’nin filmi kiiltiirel ve politik zithklan
karmagiklastirir, dengeleme ya da yok etme girisimlerine kars: fark-
lilig1 yeniden diisiinmeye zorlar. Liberal hiimanist géstermelik esitlik
projesi iyilikseverlik maskesi altinda farkhligin dengelenmesini su-
nar. Ancak Sembeéne’nin filminde liberal hiimanist evrenselcilik re-

% Gayatri Chakravorty Spivak, The Post-Colonial Critic: Interviews,
Strategies. and Dialogues (New York: Routlede, 1990), s. 65.
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torigi irk¢ilik ve cinsiyetgilik bigimlerine, bunun beraberinde onlarin
dogasinda olan hem bedene hem de akla yonelik siddet bigimlerine
bel baglayan Avrupa milliyetgiligini gizleme olarak teshir edilir.

Sembene’nin filmlerinde ulusun rolii ¢ok-bash yilandir. Ulus
baslangigta somiirge egemenligini yikmak i¢in sémiirge-karsi mii-
cadelelerde, “birligin, 6zerkligin ve toplulugun giiciiniin bir gos-
tergesi....politik modernlesme ve bu nedenle de 6zgiirliige ve kendi
kaderini belirleme hakkma giden kaginmlmaz yolda gerekli bir arag”
olarak islev gérdii. Bununla birlikte Michael Hardt’in ve Antonio
Negri’nin sordugu gibi:

Ancak bu o6zerk, kendini merkeze alan bir gelismeye dair
milliyet¢i dusiin karsiti diinya pazarimin uyguladign kontrol
degil midir? Somiirge-karsit1 ve anti-emperyalist miicadelelerin
milliyetiligi etkili bir (?eklld_e ters yonde islev goriir ve
ozgiirlesmis iilkeler kendilerini uluslararasi ekonomik diizen

i¢inde bagimli konumda bulurlar.”

Bu nedenle egemenligin farkhh bir bigimi agik hale gelir.
“Ulusal kurtulusun™ eski bigimleri folklor i¢inde arka plana diiser.
Le Camp Afrika tarihine bakisinda, Philip Rosen’in bu filmin ulus-
ici boyutlar1 tizerinde vurgusunda belirttigi gibi, ulusun insas1 ve
selameti sorununu karmagiklastirir:

Somiirgelesmis Sahra-alti Afrika’sinin_perspektifinden, ulusal
yurttag goriisi modern devrimci politikalarin kokenindeydi.
Ayni zamanda iilke i¢i ve uluslararas: ekonomik, askeri, kiiltiirel
ve yonetisimsel akimlarla iliskili kendi modern iktidar ve
sermaye merkezleriyle ulus-devlet somiirgeciligin mitkkemmel
politik *dili,’ tiirii ve/veya ‘teknolojisiydi.”*

Fransiz ve Afrikah aydinlarla iligkili olarak, Fransiz yiizbas
ile Afrikali ¢avusun yazinsal kiiltlire hayran olmada aym insani il-
giyi paylastiklari ortaya ¢ikar. Ancak sonunda bu insanlar ironik bir
sekilde Aydinlanma aklin1 ve bireysel aracihg sozde destekledikleri
halde, kendi egemenliklerine karsi olan herkesi yok etmek i¢in etkin
bir sekilde devlet giiciinii kullanan giigler tarafindan ayrilirlar. Ay-
dinlanma kiiltiirii son tahlilde sémiirgeciler igin bir engeldir. Onlar
Fransizi digladig1 ve akil adina somiirgecilere direnen Afrikalilan
katlettigi icin somiirgecilige nefretlerini ifade ederler.

Fransiz i¢in goriinmez ama filmin izleyicileri igin agik
olan diger farkhiliklar arasinda dinsel farkhliklar vardir. Bir tane-
si Mekke’ye dua etmeye giden insan gruplan tarafindan gosterilir.
islam’a inananlar kendi gruplarim olustururlar. Cavus Katolik’tir.

7 Hardt ve Negri, Empire, ss. 132-3.
“ Rosen, “Nation, Inter-nation, ve Narration,” s. 52.
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Ayrica gegmisten kalan, yerli, ritiiel uygulamalar vardir: palmiye sa-
rabinin bir boliimiinii igmeden 6nce yere dokmek, koyunun ayinsel
oldiriilist, erkeklerin “zafer” danslar ve Afrikahlarin konseylerin-
deki yerlesmis s6ylem tarzlari. Bu film kamptaki olanaklarla subay-
larin kuliibii, askerler ile Fransiz subaylar arasindaki karsitlik araci-
lig1yla Fransizlar ile Afrikahlar arasinda daha fazla goérsel farklilik
olusturur. Filmin Fransizlar ile Afrikahlarin aym ¢ikarlarla savasta
olduguna dair Fransiz diisiincesine saldiran askerler arasindaki fark-
liliklar da gosterdigine stiphe yoktur.

Afrikali askerler ilk gosterildiklerinde Amerikan askeri {ini-
formalan i¢indedirler. Onlar daha sonra bunlar1 Fransiz sémiirge
iniformalariyla degistirmek zorunda kalirlar. Bu durum onlarin
Avrupa’dan Afrika’ya statiilerindeki degisimin bir isaretidir ve ¢a-
vusun sorunlari {iniformasi ve ingilizce konugma yeteneginin bir so-
nucu olarak Amerikalilar tarafindan yanhslikla Amerikah sanilma-
styla baglar. Uniforma degistirme konusu filmin izleyiciye sonugta
Afrikahlarin yineleme ve degisimle ilgili kafa karnisikligiyla iligkili
olan yine kafa kanstirict aymhik ve farklihk meselesinin ipuglarim
verdigi baska bir yandir. Filmin —Amerikan ve Afrikah— tinifor-
malara dikkati alegorik olarak A frikalilarin kimligini sorgulamasi-
na dikkat ¢cekmeye hizmet eder: Bir Afrikali olmak ne demektir?
Kimligin aldatic1 boyutlar1 nelerdir? Bu aldanimlar nasil ve hangi
amaclarla tesvik edilir?

Afrikal tiniformalara geri donerek, askerler kendi durum-
larim daha uygun bir degerlendirme konumuna geri mi donerler,
yoksa bu da baska bir aldamm mudir? Hepsinden 6nemlisi, aynilik
ve farklilik sorunu filmin tarihi gorsel isleyisiyle ilgilidir. izleyici-
ye Buchenwald’1 hatirlatan gériintiiler sunulur: Pays’in migferi, di-
kenli tellerin yakin-gekimleriyle kampin goriintiisti, Pays’in bakis
agisindan nébetci kulelerinin yinelenen goriintiileri. Ve bdylece su
sorular ortaya atilir: Thiaroye Buchenwald'dan, Fransizlar Alman-
lardan, fagizm somiirgecilikten ne kadar farklidir ve yeni-sémiirge-
cilik altinda durum ne kadar farkhdir?

Bir anlamda, farkli Afrika iilkelerindeki ko&kenlerine rag-
men, askerler benzer bir durumu paylasirlar —Afrika topragindan
ayrilmak, Avrupa’da hapsedilmek ve Avrupa’da yasadiklariyla ayni
goriinen— ama olmayan —bir duruma geri désnmek. Aynilik konu-
su ayni zamanda, farkli amaglara yonelik olsa da, biitiin askerleri
“ayn1” — ¢ocuk gibi, diinyadan habersiz, ancak potansiyel olarak
sorun ¢ikarici (Fransizlar savas hazirhginda olan A frikalhilari komii-
nist diye acikga karalar) — olarak goren Fransizlarin yararina islev
goriir. Ancak Le Camp’in askerlerin —Diatta, Diarra, Niger, Pays,
Congo, Oubangui— Fransizlar farkliliklart gérmese de, dogduklar:

82



4Gramsdi, Sembene ve Kiiltiir Politikasi

tilkeler, dinleri, egitim diizeyleri, dilleri, toplumsal siniflari, mesga-
leleri ve davraniglar1 agisindan farkli oldugunu goéz oniine serdigi
aciktir.

Askerlerin durumunun maddi kosullari —dikenli tellerin ar-
kasinda olmalari, kendilerine ddetilen diyete ragmen savas esiri mu-
amelesi gormeleri, paralarindan mahrum ve degis tokusta aldatilmis
olmalari— da tarihin elestirel analizinin zorunlu bir bileseni olarak
ayniligin ve farkliligin sorgulanmasina davet etmek igin tasarlanir.
Bu film siirekli olarak Afrikalilar ile Fransizlar arasindaki miicade-
lenin ekonomik boyutlarina, ekonomik ve politik egemenlik ara-
sindaki iliskiye dikkat ¢eker. Paranin degeri diizeyinde, Fransizlar
Afrikahlara sunduklari degis tokus oram ile resmi degis tokus oran
arasinda ¢ok az fark oldugunda israr ederler. Bu dengeleme edimi
Fransizlar i¢in Afrikahlarin degerinin yalnizca insanlari sémiirme
ve askerlerin iggiicliniin degerini en diisiik ortak paydaya indirme
meselesi oldugunu vurgular. Film sonunda insanlarin nasil ekono-
mik olarak somiiriildiigiine odaklanirken, para, degis tokus ve deger
lizerine vurguyu emperyalizm ve somiirgecilikle iligkilendirir, kati
bir sekilde ekonomik analizden kag¢inir, ancak ekonomik degis tokus
sorunlari ile varolan diizenin islev gérmesinin ayrilmaz pargasi olan
toplumsal, kiiltiirel ve politik kosullar arasinda iligki kurar.

Gramsci de kendi deyimiyle “ekonomizme,” bireylerin, grup-
larin ve olaylarin “mekanik nedenlere” indirgermesine, yani kati bir
altyapi-tistyapt modeline sikica bagh olan ve ekonomiyi altyapiya
ve kiiltiirii de tistyapr alanina génderen Marksist ekonomizmin in-
dirgeyici bigimleriyle iliskili determinizmin acimasizhigina karsi
miicadele etti. Gramsci politikayi tarihin bakis acisindan tartisirken,
6zellikle de ekonomik olan ile kiiltiirel/politik olan arasindaki gesitli
baglantilar1 teshis etmenin dnemini vurgularken ve farkli nedenler
ve sonuglar arasinda ayrim yaparken sunlar1 yazdi:

Tarihsel-politik analizde yaigm bir hata organik olan ile
konjonktiirel olan arasindaki dogru iliskiyi” bulamamakla
iliskilidir. Bu da nedenleri aslinda dolayli olan etkenleri
do?rudan etkenler olarak sunmaya ya da dogrudan nedenlerin
yalnizca etkili nedenler oldugunu iddia etmeye neden olur. 1k
durumda ‘ekonomizmin’ aslrﬁl 1 ya da Ogretisel gosteris, ikinci
durumda ise ‘ideolojiamin’ agirilig1 vardur. Ik durumda mekanik
nedenlere asir1 deger verme ve ikinci durumda ise iradeci ve
bireysel unsurun abartilmasi s6z konusudur.®

Bu filmin alegorisi ayni deneyimleri tekrar ve tekrar yasama-
ya ve bir kolektivitenin yaratilmasim 6nleyen engellere, eger var-
sa, alternatiflerin ne oldugunu sormaya baglidir. Acemi askerlerin
bagka bir boliimii Afrika topragina geri doniiste karaya ayak basan

4 Gramsci, SPN, s. 178; bkz. Quaderni, cilt 3, ss. 1560-1.
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Senegalli askerlere bakmak yerine, Avrupa’ya dogru yola ¢ikarlar,
bdylece yineleme goriisiiniin giiglii bir sekilde alti ¢izilir. Ancak bir
fark vardir. Onlarin ayrilig1 yiizbasinin Fransiz karisina almasi igin
Diatta’ya s6z verdigi kahve torbasini tasiyan ve sessizce ayrilan as-
kerleri izleyen Bintum’un bakis agisindan goriiliir. Alegori tarzini
kullanarak Sembéne ge¢misten ve simdiden gériiniiste farkl bir dizi
unsuru bir araya getiren bir anlati lehine siki bir sekilde olusturul-
mus anlatiya direnmis goriiniir. Askerlerin kendi durumlarini anla-
mada basarisiz olmalari, filmin odaginin bildik bir erdemli basari
anlatis1 tiretmek degil, izleyicinin basarisizhgin anlatisiyla ilgilen-
me, bu basarisizhigin dogasini sorgulama ve daha da fazlasi, simdide
ve gelecekte “zaten kolektif olan ifadeleri” kabul etme olasihgini
yaratma kapasitesi oldugunu akla getiriyor gibidir.*®®

Sonsoz

Uzlasma, i¢ rahatlatici an yoktur —film boyunca sunulan ma-
temin tesellisi harig. Telafi edici edim yoktur, ancak olaylardan 6g-
renme olasihig1 vardir. Bu film ¢ok biiyiik oranlarin bir pedagojisidir.
Filmin alegorik yéntemi farkh kiiltiirel ve politik zeminleri —yeni
tipte aydinlarin ve kolektif yasamin yaratilmasi olasihgini, tarihsel-
lestirmek icin bagimli insanlarin yasamim etkiledikleri haliyle in-
dirgeyici bigimlerin bir elestirisini, bellegin giiciiniin incelenisini,
aynilig1 varsaymanin, yinelemeyi yanhs tanimanin politik igerimleri
icinde bir deneme yazisini, ulusa ve egemenligin yeni uluslararasi bi-
cimlerine dair degisen anlayislarin bir ykiisiinii ve 6rnegin melodra-
min folkloruna meydan okuyan yeni bir film-yapimi iginde inceleme
yapmayi igerir. Bu film degisimin yararina, ortaya koydugu sorunla-
ra programatik yanitlar saglamayan, bunun yerine “kendinden ge¢-
me ya da kriz aracihgiyla, insanlarin kaybolmus olan hayalleri olarak
kolektif ifadeleri olugturmak igin gergek ziimreleri bir araya getiren
bir toplulugu yaratmay1™* 6neren bir sinema bigimini tiretir.

% Deleuze, Cinema2, s. 224.
51 Deleuze, Cinema2, s. 224.
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Althusserd Ugraga Yeniden Donmek
Deborah Philips

Ideoloji kavrami 1970’lerde biitiin sol kiiltiir gevrelerinde bir
tartisma alamydi. Politik gruplar, kiiltiirel incelemeler, dergi sayila-
n i¢inde ve film elestirmenleri ve uygulayicilan arasinda tartigilan
bu kavram konferanslarin ve toplantilarin moda sézciigii ve ¢cagdas
Marksist diisiincenin kaginilamaz konusuydu.

Bu tartisma Louis Althusser’in kilit bir yazisi etrafinda yapild:
ilk olarak 1970’te Fransa’da yayimlanan ve 1971°de ingilizce’ye gev-
rilen “Ideoloji ve Devletin ideolojik Aygitlari.? Cezayir’de dogan ve
Paris’te Ecole Normale Supérieure’de egitim alan Althusser 1960’la-
rin ortalarinda onde gelen Marksist bir filozoftu. Althusser, Marx’in
bu kavram1 kullanmasindaki belirsizligi inceler ve ideolojiyi bir “yan-
hg biling” bigimi olarak anlamak yerine, ideolgdjinin toplumsal pratik-
lerin maddi dizisi oldugunu, yani canl kiiltiirel pratikler i¢inde maddi
bigimleri tistlendigini ileri siirer. Bu yaziy1 Marksist diistince i¢in bu
kadar 6nemli hale getiren yan, kavramin klasik Marksist okunusuna
karsi gtkmasidir ve bu karst ¢ikis Jean-Paul Sartre’in ya da Frankfurt
Okulu’nun yazilarinda da agiktir. Althusser’in ge¢misi Marksist dii-
stinceyi, bu kavramin her basit agiklanisina meydan okumak igin o dé-
nemde Paris’te ¢ok etkili olan yapisalci diisiinceyle bir araya getirdi.

Althusser’in ideoloji lizerine veciz alt-basliklarin oldugu ya-
zis1 yogun bir felsefi incelemeledir, ancak bu yaziy: kiiltiirel temsil
sorunlariyla ilgilenenler igin ¢ok 6nemli yapan yan, kavrama dair
anlayista bir degisikligi 6ne siirmesiydi. Yazinin baslica formiilasyo-
nu ideolojinin kapitalizmin hayali iliskilerini “gergek™ haline getir-
mesiydi —yani ideolojinin maddi bigimler i¢inde formiile edilmesi,
dolasgmasi ve yeniden iiretilmesiydi. Yaz1 kendisini notlar bigiminde
sunar ve bu tezin kokleri Marx’m Kapital’indedir ve siirekli ona
gonderme yapar. Bu tez iiretimin maddi kosullarinin, sermayenin,
tiretimin, tiikketimin, ticretlerin ve isgiiciiniin birbirine kenetlenmis
sisteminin nasil yeniden iiretildigi ve ideoloji kavraminin bu siste-
min isleyisinde nasil merkezi hale geldigi sorunuyla ilgilidir.

' Louis Althusser, “Ideology and Ideological State Apparatus: Notes
Towards an Investigation,” Lenin and Philosophy, and Other Essays
icinde, cev. Ben Brewster (Londra: New Left Boks, 1971), ss. 127-86
(/deolqji ve Devletin ideolojik Aygitlari, gev. Alp Tiimertekin, istanbul,
ithaki Yayinlari, 2. Basim, 2006).
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Yazinin tezi Marx’1in Kapital’de taslagim ¢ikardig bir kapi-
talist ekonomi yapisini analizinin dogrudan gelistirilmesidir. Marx
kapitalist sistemi bir toplumun bir ekonomik temelden (iistyapiy
[Althusser igin “son kertede”] belirleyen altyapidan), kurumlardan
ve kiiltiirden olusan bir model olarak formiile etmisti. Gramsci’den
(Gramsci’nin uzlagmayla yonetim ile baski yoluyla yonetim arasin-
daki aynimini benimseyerek) 6diing aldigin1 kabul eden Althusser
istyapinin iki diizeyini tammlar. Birincisi olan “Devletin Baskici
Aygiti” (BDA) devletin dogrudan politik ve yasal baski kurumla-
rindan olusur (bunlar hiikiimet kurumlarim, polis giiciinii, orduyu,
yargi ve cezaevi sistemini igerir). A¢ik riza aracilifiyla isleyen bas-
ka bir diizey vardir ve Althusser buna “Devletin Ideolojik Aygiti”
(DiA) der. Bu diizey din, (medya dahil) kiiltiirel yasam ve egitim
gibi isteyerek katilman kurumlar yoluyla dini, etik, politik ve kiil-
tiirel ideolojilerin tiretimi araciligtyla bir ideolojik uzlagsmay1 ortaya
cikarir. Bu iki diizey birlikte egemen sinifin yararina devlet iktida-
rinin siirmesine ve statiikonun devam etmesine hizmet eder. Kamu
alaninda isleyen tek bir Devletin Baskici Aygiti oldugu halde, 6zel
(sivil toplum anlaminda 6zel) alanda isleyen ¢ok sayida Devletin
ideolojik Aygiti vardir ve bu nedenle onlar politik olarak goriinmez-
ler. Bunlar kisisel ve tamamen farkli goriinen, ancak birlikte bir ege-
menligi (ya da “egemen ideolojiyi”) desteklemeye ve egemen diize-
nin “dogal” ve birlesik olarak gériindiigii (Gramsci’nin terimiyle)
bir hegemonyay: siirdiirmeye hizmet eden ideolojinin bi¢imlerini
organize ederler. Althusser bu ilkeyi su baglik altinda formiile eder:
“Ideoloji Bireylerin Gergek Varolus Kosullariyla Hayali Iliskisinin
Bir *Temsilidir’”.? Varolusun gercek kosullan kapitalist bir toplum-
da somiirii iliskileridir ve ideoloji egemen sinif ve kapitalist sistem
¢ikarina bu ekonomik temeli yeniden tiretmeye hizmet eder.

DIiA’larin ideolojik araciliklar1 bu nedenle bireylerin diinyay-
la “gergek” (ekonomik) iligkilerinin bir ¢arpitilmasim sunar; ancak
bu *ideolojiler” yeni bir “gerceklik” olarak anlasilir (ve Althusser’in
yazisinin en tartismah yanlarindan biri budur); yani bunlar maddi
bigim alirlar. Omegin “adaletin™ ideolojisi soyut bir kavram olabilir,
ancak miilkiyete saygi ve egemen diizene sadakate dair yasal talep-
ler cezaevi hiicrelerinin ve mahkeme salonlarinin gergek tuglarinda
ve harcinda maddilesirler. Bu sav kavramin kullaniminda 6nemli bir
degisimi gosterdi; klasik Marksist formiilasyon iginde ideoloji ka-
pitalist tiretim tarzim1 devam ettirmeye hizmet eden aldatici fikirler
sistemi anlamina gelmisti.

Althusser igin ideoloji ritiielin yinelenmesi, giindelik yasamin
“canh pratikleri” aracilifiyla yeniden iretilir. Althusser’e gore ide-
oloji kaginilamazdir (ve bu da bir¢ok Marksist diisiiniiriin kuramda

2 Althusser, “Ideology and Ideological State Apparatus,” s. 162.
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basarisiz olmasinin nedenlerinden biriydi): herkes ideolojik konum-
lar iginde yasar ve onlar1 yeniden iiretir, okullara ve kolejlere gi-
der, aileler iginde yasar ve ticari mallar, kiiltiirii ve medyay: tiiketir.
Althusser {istyapinin ideolojik diizeyinin “son tahlilde” ekonomik
temel tarafindan belirlendigini ileri siirer, ancak bu diizeyin “gére-
ce ozerklige” sahip oldugunu, yani ideolojinin ekonomik temelin
dogrudan bir yansimasi olarak anlagilamayacagim ve DiA’larin is-
leyisleri aracilifiyla yeniden iiretildigini ve ona aracilik edildigini
iddia eder. Althusser’in tezinde egitim sistemi ticari mallarin iire-
timi igin gerekli olan yetenekleri 6gretmek igin kismen altyapinin
gereksinimlerine gore yapilandirihir. Ancak istihdamin ve toplumsal
olarak (okuryazarlik ve matematik becerisine sahip olmak gibi) var-
i1 stirdiirmenin gerektirdikleriyle birlikte, ¢ocuklar “uslu olmaya”
dair kurallar ve degerler sistemi iginde egitim goriirler ve bu nedenle
egemen ideoloji i¢inde egitilirler.

Kiilttirtin, medyanin ve egitimin Althusser’in ideoloji ana-
lizi i¢in merkezi olusu onun kuramini yiiksek egitimle ve 6zellik-
le popiiler kiiltiir ve medya analiziyle ilgilenenler i¢in ¢ok uygun
hale getirdi. Althusser maddi ve ekonomik iliskileri gizleyen yanhs
diistinceler sistemi olarak ideoloji kavramini, ideolojinin deneyi-
mimizi ve diinyay: algilamamizi gergekten olusturan sistem olarak
degistirmisti ve bu da birgok solcu akademisyenin benimsedigi bir
kuramsal gelismeydi.

Onun disiincesinin (birgok Marksist diisliniir i¢in onaylan-
mas1 ¢ok zor olan) anti-hiimanist yan1 “6zne” (subject) kavrami
tizerine odaklandi (bireyin hem ideolojik yapinin siireglerine tabi
oldugu [subject to] hem de kendi yasaminin 6znesi [subject] olarak
anlasildig1 bir kelime oyunu). Bu Lacan’tn psikanalitik goriislerin-
den ahnan ve 6zgiir irade potansiyeline inanan klasik Marksistler
icin onaylanmasi sorunlu bir kavramdi. Oznelligin yapilarina y6ne-
lik bu ilgi daha sonradan ¢ogu feminist olan ve Freudyen psikanaliz
kuramiyla ilgilenen birgok Marksist diisiiniir tarafindan gelistirildi.
“Ozne” kavrami feminist kuram ve film ve kiiltiirel incelemeler ala-
nindaki feminist ¢caligmalar igin merkezi hale geldi.

Althusser i¢in ideolojinin en 6nemli islevi, ideolojinin insan-
lan tek tek “6zneler” olarak simflandirma ve béylece kapitalist bir
toplumun sinifsal temelini gizleme ve diinyadaki yerimize dair duy-
gumuzu ¢arpitma tarziydi. Bizlerin bireysel bilinci ve tercihi olan
6zgiir 6zneler oldugu fikri Althusser’e gore kendi iginde bizi kendi
kararlarimizin ve potansiyelimizin ekonomik ve sinifsal belirleyen-
lerini anlamaktan alikoyan ideolojik bir ingadir. Althusser kendimizi
6zne olarak kabul ettigimiz bu isleme “¢agirma” der; “Hey — sen
oradaki” sloganinin oldugunu ilan panosuna (ya da Althusser’in
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verdigi ornekte caddede c¢agiran polise) cevap olarak kabul etme
edimi ideolojik bir ¢gagirma islemini olusturur. Bu ¢agirma araci-
lig1yla insanlar kendi ideolojik dogalarinmi kabul etmeksizin ideolo-
jik pratiklerin igine ya da arasina sokulurlar. Toplumsal pratikleri
“dogal,” “kaginilmaz” ve degistirilemez olarak kabul edilmesi ide-
olojinin iginde tuzaga diismektir; bu ideolojik ingalari anlamanin ve
meydan okumanin tek araci “gercege,” yani ekonomik ve sinifsal
iligkilere, kiiltiiriin ve toplumun yapilarina dair kuramsal bir anla-
yisa (Althusser dikkatli bir Marksist analizi kastederek “bilimsel”
terimini kullanir) sahip olmaktir.

Yerlesik (kapitalist) diizenin kurallar1 ideoloji araciligiyla su-
nulur, onaylanir ve yeniden iiretilir. ideoloji alam bu nedenle simif
miicadelesinin gok 6nemli bir alan1 haline gelir; Althusser’in “teorik
pratik” anlayisi diisiinceler arenasindaki miicadelenin agik bir sekil-
de kapitalizme kars1 savas igin igyerinde haklar, iicretler ve esitlik
igin miicadele gibi kampanya konulari kadar merkezi oldugunu 6ne
stirdii. Marksist aydinlarin politik miicadelenin 6nciisii oldugu tezi-
ni kanitlamak, Mayis 1968’in ardindan Paris’te ve Amerika’nin ve
Avrupa’nin her yerindeki politik ve savas-karsiti 6grenci eylemleri-
nin yasandig1 hararetli giinlerde tiniversitelerde ¢alisan birgok solcu
akademisyen igin cazipti.

Althusserci diisiince bir donem Britanya’da Marksist ay-
dinlarin bir kusag tarafindan benimsendi ve onlar arasinda lisans
(tiniversite) egitimini kiiltiir ve medya incelemeleri alaninda yapmis
olan ilk mezunlar vardi. Bu Mayis 68’in politik eylemini dogrudan
yasamig, yan: sira aralarinda Barthes’in, Althusser’in, Kristeva’nin
ve Lacan’inda oldugu Paris’teki entelektiiel diisiiniirlerden ve tartig-
malardan bilgilenmis ¢ok geng bir kusakti. Mayis 68’in etkisi ayni
zamanda toplumsal cinsiyet iliskilerinin, egitimin hiyerarsik yapisi-
nin ve medyanin direnisi temsil etmesinin akademinin hem iginde
hem de disinda atesli bir tartisma konusu oldugu Fransiz entelektiiel
hayatinin etrafindaki bir odag igerdi. Althusser’in tezleri, egitim ve
kiiltire vurgu yapmastyla birlikte, o donemin Marksist akademis-
yenlere ¢ok cazip gelmisti, ¢ilinkii bu sayede akademi iginde kendi
6nemlerini ve politik yerlerini haklilastirdilar ve kuramsal modelleri
gelistirme girisimini politik eylemcilik olarak onaylattilar.

Althusser’in bireyin bir ideolojik insa oldugunu iddia etmesi
ve insanin ideolojik sinirlamalardan 6zgiir olmayacagini ima etmesi
politik gevrelerde yaygin bir tartigmaya ve bazi 6nemli Marksist dii-
sunurlerm ofkeli yanmitlarina neden oldu. ideolojinin kendi ozerkllgl-
nin olduguna dair Althusserci konum ve temsilden bagka bir seyin ol-
madig imasi (ve dilinin muglakhgi) birgok materyalist diistiniirii ser-
semletti. Bunlardan 6nemlisi E. P. Thompson’du. Thompson’un adi
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Teorinin Sefalet? olan kitabi teorik pratigin politika oldugunu savu-
nanlara meydan okudu; bashktaki “teori” acik bir sekilde Althusser’in
savunucularma yoneltildi. Thompson ates piiskiirerek sunlar yazdi:

Bu 6zel garabet (Althussercilik — ¢.) 6zel bir toplumsal tabakaya,
burjuva liimpen entele{'ensiyaya saplanip kaldi. Amatdrce
entelektiiel hazirlaklariyla agik se(licma iklar ve pratik karsisinda
silahsiz kalan ve karsi karsiya geldikleri ilk skolastik diistincenin
ad1 icinde felg olan arzulu entelektiieller; ve burjuva, ginkii
onlarin ¢ogu devrimci olmay1 istedigi halde, entelektilellik ile
Pratlk deneyim arasindaki dolasmmi kesintiye ugratan 6zel bir
konjonktiiriin’ iiriiniidiirler.*

Bu ofkeli sozler teoriden ¢ok teoriyi benimseyenler kusagi-
na bir saldindir. Thompson isimler vermez, ama onun burada o dé-
nemde saldirdigi, bu tarihsel “konjonktiiriin” entelektiielleri, “liim-
pen entelejensiyadir” ve bunlarin arasinda Komiinist Parti tiyeleri,
Trogkist gruplar, Birmingham Centre for Cultural Studies (Kiltii-
rel Cahsmalar Merkezi) ve History Workshop’un (Tarih Atolyesi)
mensuplar1 ve Screen ile Screen Education ¢ahsanlan vardir. Onun
saldirdiklarindan Rosalind Coward ve John Ellis de muaf degildir.
Bu yazarlar Language and Materialism (Dil ve Maddecilik)* adh
kitaplarinda Althusser’in, Lacan’in ve Fransiz gostergebilim kuram-
larim savunmuglar ve bu kitap felsefi ve entelektiiel savlari olan her
Marksist icin kilit bir kitap haline gelmisti.

“The Poverty of Theory: or an Orrery of Errors,” adiyla ve
saviyla kasith olarak kigkirtici ve kavgaciydi. Thompson denemeler
dizisine Marx’tan uyari niteliginde bir alintiyla baslar: “Yanhs ¢iiriit-
meden birakmak entelektiiel ahlaksizh@1 cesaretlendirmektir.” Agik
bir dokundurmayla Althusserci diisiince o yanhslar arasindaydi ve
Thompson onu ¢iiriitmeyi kendi sorumlulugu olarak goriiyordu. Ak-
lin giiciine sarsiimaz inanci olan Marksist bir tarihgi olmasindan 6tiirii
Thompson’un igneleyici saldirisi tamamen tarihin degerine ve rasyo-
nellie bir saldir: olarak gérdiigi diisiinceye yonelikti. O, Althusserci
diisiinceyi “Marx’tan daha Marksist olma iddiasinda olma” olarak
tanimlar. Althusser gevresi ve ¢cok sayida savunucusu “tarihsicilik™

* E. P. Thompson, The Poverty of Theory & Other Essays (Londra: Merlin
Press, 1978) (Teorinin Sefaleti, gev. A. Fethi Yildirim, Istanbul, Alan
Yayincilik, 1994).

* E. P. Thompson, “The Poverty of Theory: or an Orrery of Errors,” The
Poverty of Theory & Other Essays iginde, s. 195.

$Rosalind Coward ve JohnEllis, Language and Materialism: Developments
in Semiology and the Theory of the Subject (Londra: Routledge and
Kegan Paul, 1977) (Dil ve Maddecilik, gev. Veysel Kilig, Istanbul,
Toroslu Kitaphigi, 2008).

¢ Thompson, “The Poverty of Theory,” s. 194. Tarihsicilik metinlerin
kendi tarihsel baglamlan igine yerlestirilmis sdylemler dizisi olarak
incelenmesidir.
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lizerine asir1 bir saldiri baglatmigtir. Kitabina 6ns6zde Thompson ken-
di Marksist diistiniirler kusagi ile daha sonraki sol entelektiieller ku-
sag arasindaki mesafeden duydugu aciy: anlatir ve 6nceki kusaktan
pek cok kisinin hissettigi saskinhig1 ve korkuyu ifade eder:

Bu Solun biiyiik boliimii bizim tezlerimizi istemiyor ve bizim
baglanmis oldugumuz akilci, dzgiirliik¢li ve esitlikei ilkelere
ters diisen dislinceler, tutumlar ve pratikler gelistiriyordu.

Biri tez sunsa, biri yanit veriyordu, ama tezle detf,’il. etiketlerle
(‘ahlak¢ilik,”  ‘ampirizm,” “liberal yanilsamalar’) ya da
cogunlukla bir sonraki tezi engelleyen biyolojik bir reddetmeyle
(kusak farkr).?

Thompson yazisi boyunca belirttigi gibi gercekten Althusser
ile ugrasti; “Ve sonunda karsuik verdim.”® Ancak onun zekice ve he-
yecanli tezi sonunda soyut bir “akil” kavramina bagvurur; Thomp-
son Oznellik kuramlan iizerine yeni bir vurguyu kabul etmeye hazir
ya da istekli degildi. Feminist kuramin ve psikanalitik diisiincenin
Marksist diisiince iizerindeki artan etkisi bu alam ampirik akil yiiriit-
meye eski sol inanistan uzaklastirmigti.

Dil ve Maddecilik bu tartigmada ilk yayimlanan kitaplardan
biri ve dnemli bir miidahaleydi, ¢iinkii akademinin disinda dil ve
psikanaliz etrafindaki ve Avrupa politikalari igindeki teorik gelisme-
leri islemeye c¢ahsti. Kitabin 6nséziinde Coward ve Ellis Marksist
diisiince i¢in ideolojinin 6nemini okuyucularini kafasina sokar ve
teorik dogruluk i¢in 6nemli iddialarda bulunurlar:

Dilin ve ideolojinin ifade edilmesi maddeciligin gelistirece%i tek
¢ok 6nemli alandir. Bunu yapmayi bagaramamak 1968’i izleyen
yillarda giderek artan slgtide hem politik bir eksiklik hem' de
teorik bir yokluk haline gelmistir: bdylesi bir yokluk son on
yilda Avrupa’da politik ve entelektiiel gelismeler icinde agiga
cikarilmistir.?

Coward ve Ellis burada agik bir sekilde “ideolojiyi” kitapla-
rinin hemen basinda olusturduklari bir konum olan hem Althusser’i
hem de Lacan’i okumanin bigimlendirdigi bir kavram olarak kul-
lanirlar. Onlarin siar1 sudur: “ilk ddnem Marksizm’in hala politik
gelismeyi oOnleyen kaba ekonomizmiyle ve onun beraberindeki
dogmatizm, idealist hiimanizm vb. gibi mekanik versiyonlariyla
savagmaya yonelik bir girisim.” Dil burada kullanildi: “kaba eko-
nomizm” (‘kaba ekonomizm™ gorece kibardir. “vulgar Marksizm”
o donemde daha fazla kullanilan bagka bir karsilikti), “dogmatizm,”
“idealizm” ve “hiimanizm” (Thompson’un teshis ettigi gibi) politik

" Thompson, The Poverty of Theory’ye Onsoz, s. ii.
# Thompson, The Poverty of Theory’ye Onsoz, s. iv.
® Coward ve Ellis, Language and Materialism, s. 9.
* Coward ve Ellis, Language and Materialism, s. 9.
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toplantilarda ve akademik seminerlerde Althusserci projeyi benim-
semis goriinmeyenlere yoneltilen kiifiir terimleri haline geldiler. Her
ne kadar ¢ogu kez aslinda Coward ve Ellis’i, Thompson’u, hatta
Althusser’i okumamis olanlar tarafindan kullanilsa da, “Stalinist”
her iki tarafa da yapilan bir suglamaydi.

Coward ve Ellis’den gelen uyarilarin uzlagsmasiz tonu bazi
durumlarda bu tartigmalara katilanlarin belirgin 6zelligi olan kesin-
liklerin ve politik 6zgiivenin belirtisidir. Geriye bakildiginda Co-
ward ve Ellis’in tezinde “keske teori dogru olsaydi, o zaman dogru
politika kaginilmaz olarak arkadan gelirdi” gibi inat¢i bir inang var-
dir. Pratikte, teorinin soyut dogasi ve ¢agdas politik temelle iliski-
sinin olmamasi giderek bir dizi esrarh tartismaya olanak sagladi.
Barry Hindess ve Paul Hirst’in kitabi onlarin adlarini anlagiimasi
giic akademizm ile esanlamli hale getirdi” Onlarin tezleri, anlagil-
masi gii¢ olsa da, bu dénemde kapitalist ideolojiye karsi miicade-
lenin gelistirilmesi i¢in ¢ok 6nemli olarak goriildii. Bu akademik
teorinin dogrulanmasi, hem teorinin hem de pratigin politik miica-
dele icin gerekliligine dair Althusser’den alinan bir nokta oldugu
halde, teorik miicadele kendi iginde ¢ok kolayca bir amag haline
gelebilirdi.

Bu ashinda genellikle yalnizca akademide olanlar igin ve
onlar arasinda da yalnizca ¢ok iyi Fransizca bilenler i¢in mevcut
olan bir tartigmaydi. Coward ve Ellis 6znenin 6nemini tartigmaya
Barthes’in S/Z’de Balzac iizerine yazilarinin bir analizinde devam
ettiler? Barthes’in ¢evirmeni® ve film ve Kkiiltiirel analiz konusun-
daki bu teorik tartigmalarin yapanlarin arasinda kilit bir isim olan
Stephen Heath (Coward ve Ellis teorik kesinligin bir modeli olarak
ondan ¢ok alint1 yapti) baslangigta Fransiz yeni romamn {izerine yaz-
di.™ Bu tartigmalar kiiltiir, film ve medya incelemeleri iginde siiziiliir
ve ilerlerken, bu tezler baslangicta daha geleneksel edebiyat elesti-
risi disiplini i¢inde bilendi.

Bu tartigmalarin yapildigi donemde ingilizcede orijinal Fran-
siz malzemenin ¢ok azi vardi ve teorik iistiinliik her zaman orijinale

" Hindess ve Hirst, Althusser’i okumalarimin 1s13inda daha onceki
kitaplarim gézden gegirerek degistirdikleri bir kitap yazdilar: Barry
Hindess ve Paul Hirst, Mode of Production and Social Formation:
An Auto-Critique of Pre-Capitalist Modes of Production (Londra:
Macmillan, 1977).

%2 Roland Barthes, S'Z (Paris: Editions du Seuil, 1976) (S/Z, ¢ev. Siindiiz
Oztiirk Kasar, istanbul, Yap1 Kredi Yayinlari, 2. Basim, 2006).

B Roland Barthes, /mage/Music/Text, gev. Stephen Heath (Londra:
Fontana, 1977).

" Stephen Heath, The Nouveau Roman: A Study in the Practice of Writing
(Londra: Elek, 1977).
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en son saldirilar1 okuyanlarla kurulur. Coward ve Ellis’in Althusser’i
okumasi (ideoloji iginde “6zne” bir ingaydi) tartisgmanin en gekisme-
li pargasi haline geldi, ancak bu noktamedyanin ve kiiltiirel temsille-
rin analizinde gelistirilen 6nemli teorik zeminleri bir araya getirme-
de ¢ok dnemliydi. Althusser’in “¢agirma” kavrami Lacanci “6zne”
kuramindan yararlanmis ve politik ve felsefi tezleri Freudyen psi-
kanaliz kuraminin alani igine sokmustu. Coward’in agikladig gibi:

Dilbilimin ve Freudgen psikanalizin bir araya gelmesinin
bir sonucu olarak...bu donem belki de ilk kez ideolojik
varsayimlardan kagman ve kendi kesinlik dtlz_e?n ve belirgin
etkileriyle bir Eratik olarak anlamlamay: belirleyebilmis bir
kurami saglad.

Bu dénemde yalmizca dilbilim ile psikanaliz bir araya gel-
miyor, aym zamanda feminist ve escinsel kuramda da &znellikle
ilgileniliyordu. Althusser ve tarih iizerine bu farkl: Marksist konum-
larin gelismesi baglaminda ve toplumsal cinsiyet ve cinsel politika-
da “temsil kuramlar1” politik agidan 6nemli hale geldi. Yeni ortaya
¢ikan kiltir, film ve medya incelemeleri alanlarinin bu tartigmala-
rin siddetle siirdiiriildiigi yerler olmasi tarihsel olarak kaginilmaz-
di. Hem sinema kuramcilar1 hem de uygulayicilan film yapiminda
gergekgi bigimlerin ve avangardin yararlar konusunda (Brech ile
Lucécs arasindaki tartiymaya dayanan) bir tartigmaya, agik bir se-
kilde teori ile pratik arasindaki gizli anlagsmayla ilgili bir tartiymaya
girdiler. O dénemde Stuart Hall’un belirttigi gibi: “Film ve medya
incelemeleri alani yeni teorik yaklasimlarin olusturulmasi igin ayri-
calikh bir alan haline geldi.”"

Charlotte Brunsdon 1975°te Brimingham Universitesi Kiiltii-
rel Calismalar Merkezi’nde inceleme yapmaya geldiginde yasadik-
larin1 tammlamistir: “Biitiin olarak Merkez Marksizm’e baglihigi,
“son kerte”nin belirleyenleri tizerine tutkulu tartismanin oldugu ve
beraberinde Devlet teorilerinin incelendigi atesli bir sekilde Althus-
serci ugrakt.”"

O donemde Britanya’da kiiltiirel incelemelerin kurucu bélii-
mii olan Birmingham’daki (ilk olarak Richard Hoggart tarafindan
kurulan) Kiiltiirel Caliymalar Merkezi’nin yoneticisi olan Stuart Hall
Merkez’deki ¢aligma igin bir manifestoda Birmingham Merkezi’nin

* Rosalind Coward, “Class, ‘Culture’ and the Social Formation,” Screen,
vol. 18, no. 1 (ilkbahar, 1977), s. 77.

' Stuart Hall, “Introduction to Media Studies at the Centre,” Stuart Hall,
Dorothy Hobson, Andrew Lowe ve Paul Willis (der.), Culture, Media,
Language iginde (Londra: Hutchinson, 1980), s. 12.

7 Charlotte Brundson, The Feminist, the Housewife and the Soap Opera
(Oxford: Clarendon Press, 2000), s. 8.

92



4Althusserci Uraga Yeniden Donmek

ne ile ilgili oldugunun agiklamasim yapmistir. Hall ideoloji kavra-
mini projenin kalbine yerlestirir:

Bu proje Igenel olarak medyanm ‘idelojik’ rolii olarak
tamimlanabilecek bir ¢ergevedir. Bu sonuncu yaklasim medyayi
onemli birkiiltiirel ve ideolojik gii¢ olarak tamimladi....Medya ve
ideolojilere yonelik bir 11Fiye bu ‘%en doniig’ Centre’in medya
incelemesindeki en 6nemli ve tutarli motiftir."

Bununla birlikte Birmingham Merkezi’nin g¢aligmalarinin
yayinlanan cildinde Hall’un Birmingham Merkezi ¢agdas Marksist
diisiincenin daha anlagilmasi zor ve soyut egilimlerinin bazilarindan
uzak tutmaya yonelik bir uyari notunu igeren bir yazis1 vardi.* Hall
bu egilimden Screen ve Screen Education dergilerindeki o donemde
yaygin olan tartigmalara gonderme yaparak “ekran teorisi” olarak
bahseder. “Ekran teorisi” terimi yerindeydi, ¢iinkii film incelemeleri
alanindaki ve Screen’in sayfalarmdaki bu tartigmalar herkesin 6niin-
de ve ¢ok biiyiik bir siddetle yapiliyordu. Charlotte Brunsdon’un
acgikladigr gibi: “Film incelemeleri, kurumsal olarak marjinal olsa
da, 1970’lerde Britanya’da Screen dergisinin iinii ve etkisi sayesin-
de simgelesmis, asir1 derecede politiklesmis ve teorik olarak angaje
disiplinlerden biriydi.”*

Kendisi Screen’de yazan Coward da Screen dergisinin 6ne-
mini ve film, medya ve kiiltiirel incelemeler alanlarindaki yaygin
tartigmalar icin derginin merkeziligini kabul eder:

Bu derginin 1970 yilinda ilk ¢ikigt Centre for Contemporary
Cultural Studies’in ¢alismalarinda Marksist teoriye daha
yakindan baglanma yoniindeki bir degisimle aym zamana
rastlar. Dergi medya incelemelerinde yaygin olarak kullamhr
ve bu iilkedeki Marksist ‘kiiltiirel’ politik kuramin yayilmasinda
merkezi bir rol oynamigtir.?!

Screen’in art arda sayilarinda yaymlanan en 6nemli tartig-
malarda biri Rosalind Coward ile (bir zamanlar pargasi oldugu)
Birmingham Merkezi’nin temsilcileri arasinda olan tartigmaydi.
1977°deki bir sayida Geoffrey Nowell-Smith’in basyazisi “gergek-
¢iligin epistemolojik elestirisini” 6ne siirer ve oldukg¢a iyimser bir
sekilde oneride bulunur: “Umuyoruz ki epistemolojik konumdaki
farkhliklarin netlestirilmesi bu alandaki diisiincelerde verimli bir

'8 Stuart Hall, “Introduction to Media Centre at the Centre,” s. 117.

% Stuart Hall, “Recent Developments in Theories of Language and
Ideology: A Critical Note,” Culture, Media, Language iginde, ss. 157-
63.

® Brundson, The Feminist, the Housewife and the Soap Opera, s. 20,
dipnot 1.

2 Coward, “Class, “Culture’ and the Social Formation,” s. 76.
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degisime yol agacaktir.” Bunun ardindan gelen yazilar verimli bir
degisimden ¢ok ideolojik savasin bir deklarasyonuydu.

Coward’in uzun ve ¢ok yogun yazis1 “Class, ‘Culture’ and
the Social Formation” (Sinmif, ‘Kiiltiir’ ve Toplumsal Yapi) film ve
kiiltiirel incelemeler alaninda “liberal hiimaniame” ve “idealizme”
karsi A lthusserci ve Lacanci lobiden yapilan 6nemli bir yaylim atesi
ve o donemdeki Fransiz kuramim benimsemeyen Marksist diistiniir-
lere bir saldiriydi. Coward bu yazisinda Saussurecii gostergebilimin,
Lacanci analizin ve Althusserci ve Marksist teorinin 6zetini verme-
ye cahgsir. Bu itibarla, yaz1 cogu ¢evrilmemis Fransiz metinlerine
gondermeler nedeniyle anlagiimasi zordur ve bu tartigmalar igin
kolaylikla i¢ine girilebilir bir giris degildir. Yazinin tezi 1968 son-
rasinda ortaya ¢ikan muhalif sesleri agiklayan ve feminist ve cinsel
politikalan iceren (Coward bu konuda yalmz degildi) bir politika
gereksinimi agisindan ifade edilir. Ancak bu aynm1 zamanda Mark-
sist diisiincenin belirli bigimlerine parlak bir saldiridir; Birmingham
Merkezi’nde o donemde ¢ikan ¢alismalar yeni teorik gelismelerle
yeterince ilgilenmedigi i¢in uyarir:

Screen’in  de  yararlandify  ¢esitli temsil kuramlarinin
simfsal analiz diizeyinde ve gercekten toplumsal yapinin
kavramsallagtiriimas:” diizeyinde, ideolojik ve politik o?amn
sonugta bir sinifsal ¢ikarin ya da konumun bir ifadesi olduguna
indirgendigi WPCS® (Working Papers in Cultural Studies)
metinlerindeki analiz tiiriinii tahammiil edilemez hale getiren
sonuglari oldugunu 6ne siirmeyi istiyorum.*

Yazi boyunca Birmingham Merkezi’nin alt-kiiltiirler {izerine
(tiyeleri arasinda Dich Hebdige’in de oldugu) ¢aligma grubu ve giin-
cel olaylar ve televizyon {izerine (aralarinda Charlotte Brunsdon ve
David Morley’in de oldugu) ¢alisma grubu koklii hiimanistler ve
idealistler olarak Lukacs, Richard Hoggart ve Hegel ile yan yana ge-
tirilir. Screen’in editoryal konumu, her ne kadar Coward Screen’in
temsil {izerine ¢caligmasini isteksizce “aydinlatici olarak™ kabul etse
de, elestirilir. Glasgow Medya Group “ag¢ikga kiiltiirel incelemele-
rin varsayimlarindan bazilarindan etkilendigi™ i¢in Birmingham
Merkezi’yle iliskisi nedeniyle kusurlu olsa da, biraz daha iyidir.
Althusser’i kullanmak bile yeterli degildir: Coward “Sub-cultures,
Cultures and Class”in (Alt-Kiiltiirler, Kiiltiirler ve Simif)*® yazarlari-
n1 Althusser’i “en iglevselci bigimde” kullandiklar1 i¢in topa tutar.?

2 Geoffrey Nowell-Smith, ‘Editorial,” Screen, vol. 18, no.l (ilkbahar
1977), s. 6.

2 Working Papers in Cultural Studies from the Birmingham Centre.

# Coward, “Class, ‘Culture’ and the Social Formation,” s. 76.

3 Resistance through Rituals adiyla daha sonra kitap olarak yayimland,
der. Stuart Hall ve Tony Jefferson (Londra: Hutchinson, 1976).

% Coward, “Class, ‘Culture’ and the Social Formation,” s. 83.
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Coward tezini Birmingham Merkezi’nin (daha sonradan
Hutchinson’un bir kitap dizisi olarak yayinlayacagi) Working Pa-
pers in Cultural Studies’deki yaymnlanmig g¢aligmalari etrafinda
toplar. Coward Birmingham’in ¢aligma projesini “klasik hiimanist
6zneden,”? Althusser’in elestirmeye koyuldugu hiimanist 6zneden-
etkili bir gekilde “farkli olmayan® bir “6zne” goriisii nedeniyle sug-
lar. Onun Birmingham Merkezi’nde ¢alisgan meslektagslarina dair bu
kuralci degerlendirmesi Birmingham projesindeki idealist “kiiltiir”
gorisiiniin fazlasiyla ortada olmasinin suglanmasina varir. Bu, 6zel
bir alan ve hepsinden 6nemlisi, isleyisi anlamlarin bireysel bilin-
cin iiretimi olan bir alan olarak goriiliir.”* Bu bagarisizhiklara karsi,
6zenli analizin modelleri olarak Ben Brewster (Althusser’i Ingiliz-
ceye ¢evirdi) ve Paul Hirst’e ve aym sekilde Coward’in ¢aligma ar-
kadasi ve (aym yil yayinlanan) Dil ve Maddecilik’in ortak yazari
John Ellis’e bagvurulur. Bu yazida onaylanarak bahsedilen feminist
yazarlar, ikisi de feminist teorik dergi M/f ile iligkili olan Parveen
Adams ve (o dénemde Screen’in yazi kurulunun bir iiyesi olan) Eli-
zabeth Cowie’dir.

Bu makalede Coward’in psikanalitik diisiinceyi, 6zellikle de
Lacan’1 agiklayan daha geliskin kuramsal yaklasimdan ayri olarak
politik olarak neyi dne siirdiigti net degildir. Ancak burada ayn za-
manda diyalektik ilerleme olarak materyalizm anlayisinin dolayl
bir elestirisi vardir. Coward burada “proletarya sinifinin ilerlemenin
zorunlu tastyicisi olarak goriildiigii mantiksal, dogrusal ve hiyerar-
sik bir siire¢” olarak bir Marksizm anlayigini” ¢liriitiir?* Marx’ta
acgik olan ilerlemeye dair biiyiik anlatiya bu karsi ¢ikis daha sonra
Marksizm ile ilgili postmodern tezlerin siar1 oldu.*®

Birmingham Merkezi’nin temsilcileri Screen’in kig 1977/78
sayisinda Coward’in saldirisina karsilik verdiler. Nowell-Smith’in
bagyazisi*! bu sayiy: “tarihe ilginin yeniden canlanigina” adadi ve
Ken Loach ve Tony Garnett’in filmlerinden begenerek bahsetti.
Bunlar Althusserci elestirmenleri kizdirmasi muhtemel filmlerdi;
hem Loach hem de Garnett gergekgi bigim icinde ¢aligmakta israr
eden ve daha avangard bir konumun elestirilerine agik¢a direnen y6-
netmenlerdi. Nowell-Smith yine de tartismanin aciliyetini ve sertli-
gini ve “‘tarih’ teriminin kendisine bir giiven krizi oldugunu” kabul
eder. Umutla sunlari ekler:

7 Coward, “Class, ‘Culture’ and the Social Formation,” s. 87.

28 Coward, “Class, ‘Culture’ and the Social Formation,” s. 85.

2% Coward, “Class, ‘Culture’ and the Social Formation,” s. 89.

30 Jean-Frangois Lyotard, The Postmodern Condition: A Report on
Knowledge, ¢ev. Geoff Bennington ve Brian Massumi (Manchester:
Manchester University Press, 1984).

31 Geoffrey Nowell-Smith, “Editorial,” Screen, vol. 18,n0.4 (Kis 1977/78),
ss. 5-7.
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Bu donemde klasik Marksiz ile ¢agdas sOylem ve Ozne
kuramlari arasinda gergin bir uyum oldugunu kabul _etti%imiz
halde, bunu bir verimsizlik olarak gérmiiyoruz. Tehlike hangi
tarafta olursa olsun bir dizi sorunu baska bir dizi sorun igine
sikistirmak i¢in zorbaca saldirilar yapildiginda ortaya ¢ikar.

Boylece c¢atisan konumlar ortamini esitlemeye ¢alisarak
Nowell-Smith sahneden gekildi ve Screen’in editorliigiinden ayril-
digin1 duyurdu.

Birmingham Merkezi’nin Coward’a yanitinin “Tartigma” bas-
lig1altinda isareti verildi ve ayni sayida Coward’ayanit igin yer ayrildi.
Aralarinda (o donemde Coward’1n 6zel kiigiimsemesini baslatan der-
lemenin editorlerinden biri olan Tony Jefferson ile birlikte Merkez’in
yoneticisi olan) Stuart Hall’un da oldugu Bir ingham Merkezi’nin
alty tiyesi Coward’in yazisina kolektif bir yamti kaleme aldi. Bu ya-
zarlar Merkez’de yayimlanan ¢alismanin Althusser’in devletin ideo-
lojik aygitlar1 tizerine galigmasiyla agikga ilgili olan Coward’in‘yeri
ile ilgili oldugunu belirtirler. Coward’1 “kendisine ¢ok kolayca hedef
saglayan tek bir, monolitik Merkez hattin1” olusturmakla suglarlar
Bunda biraz haklilik vardi: hem tek tek bireylerden olusan gruplar
tarafindan hem de Merkez’in kolektif yazarhg altinda yayimlanan
makaleler, dergiler ve kitap dizileri tartigma ve fikir gatiymasinin ya
tagindan ortaya ¢ikmisti ve asla birlesik bir ¢izgiyi olusturmamusti.

Onlarin yanit1 lafin1 esirgemez ve Coward’a (yine biraz hak-
i olarak) onun yoldasg¢a olmayan politik tonu nedeniyle saldirir:
“bu saldirinin yuritildigi sekter tarz....yapici tartisma olasihgi-
n1 zayiflatir.”** Bu yazarlarin kendilerinde de sekter bir dil vardir;
Coward’1 “dolayimsiz ve soyut bir teorik arilikla” suglamayi stirdii-
riirler ve anlamh olarak sunu sorarlar: “Coward kendisini Marksist
bir problematik iginde galistyor olarak diisiiniiyor mu, diisiinmiiyor
mu; ve eger diisiiniiyorsa, o zaman durum “Marksist kuramin, simif
pratiklerine ve sinif miicadelesine herhangi bir yerinde ve anlamli
referanstan yoksun bir yeniden islenisidir.”*

Birmingham grubu Althusserci ideoloji kuraminin kendi
agtkga Marksist projelerinde yararh bir ara¢ oldugunu kabul eder,
ancak Lacanci kurami tarih dis1 ve evrensellestirici olarak gordiik-
leri i¢in, Coward’m tezinin Lacanci yanim degerlendirmekte zorla-
nirlar. Birmingham Merkezi’nin Althusser’in miidahalesine dair go-
riisline goére, 6zne kuraminin ideolojinin isleyislerini anlamada bir

32 Geoffrey Nowell-Smith, “Editorial,” s. 5.
33 Jan Chambers, John Clark, Ian Connell, Lidia Curti, Stuart Hall ve Tony
Jefferson, “Debate,” Screen, vol. 18, no. 4 (Kis 1977/78), s. 109.
# Chambers, Clarke, Connell, Curti, Hall ve Jefferson, “Debate,” s. 109.
3% Chambers, Clarke, Connell, Curti, Hall ve Jefferson, “Debate,” s. 113.
9%
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6nemi oldugu halde, Lacan’in kendisinin asla Marksist bir gerceve
icinde ¢alistigimi iddia etmemistir. Onlar Lacan’in bir materyalist
olarak anlagilamayacagmi savundular ve bu nedenle Althusser’in
Lacanci 6zne goriisii ile Marksist bir ideoloji kuramini birlestirme
girisiminin “gok basarili olmadig1” sonucuna vardilar. Merkez gru-
bunun tezi Coward’m Lacanci kurami savunmasinin Marksist pro-
jeyi ilerletmedigidir: “Coward’in sundugu anlamlama kurami bizi
6zel soylemlerin 6zgilligiiniin igine gétiirmeyen, Dilin isleyisine
dair Lacan’in 6zel bir okunusuna dayanan ¢ok genel, evrensellesti-
rici ve tarihsel olarak belirsiz bir kurami gelistirir.”*

Birmingham Merkezi’nin yamti kuramsal bir gelismeyle
biter ve yalnizca Coward’1 degil, aym zamanda Hindess ve Hirst,
Stephen Heath, Ben Brewster ve bir dil kuraminin igine sivigiyor
olarak gordiikleri herkesi hedefler:

Giderken basitge ortaya gikan ‘Marksist” lapay1 6diing alamayiz
ve bastan savamayiz ve istendigi vakit bir araya getiremeyiz
ve atayamayiz..Uretim tarzma ya da toplumsal yapiya
veya konjonktiire gonderme yapmadan, genel anlamda Dil
aracthgiyla genel nl mda ‘6zneyi’ genel anlamda ‘ideoloji’
icine konumlayan bir kuramin, yalnizca eger kuramin iiretimi
biitiniiyle birbirini _izleyen gig¢li baglihlk edimlerinden
olusuyorsa, ‘Marksist’ oldugu ilan edilebilir.>’

Coward Screen’in aym sayisinda yanmit verdi ve tahmin
edilebilecegi gibi Birmingham grubunu “o yazinin merkezi te-
ziyle yakindan ilgilenmede” basarisiz olmakla sugladi®* Ayrica
Merkez’in ¢aligmasinin feminist kurami 6nemsemedigini 6ne siir-
dii. O donemde Centre’da ¢ahisanlarinin gogunun kiiltiir ve medya
incelemeleri alaminda 6nemli feminist kuramcilar olduklari (ya da
olmak iizere olduklari) ve Merkez’in gahgmasinin feminist diigiin-
celerden ¢ok fazla haberdar oldugu kesinlikle agik degildi.

Bu noktada feminizm ile psikanaliz ve Marksist kuram
arasinda tarafli bir iligki vardi; Aithusserci ve Lacanci kuram hig-
bir bigimde feminist politik gruplar tarafindan hos karsilanmadi.
Feminizm kadin hareketinin ilk agamalarinda Freud’a diisman
olmustu ve bunun ardindan Kate Millett’in Cinsel Politika’da®
Freud’un erkek egemenligini tanimlamasi geldi. Ancak 1970’lerin
baginda kadinlar: bilinglendirme gruplarinin deneyimi ve “kisisel

3¢ Chambers, Clarke, Connell, Curti, Hall ve Jefferson, “Debate.” s. 114-
15.

3 Charnbers, Clarke, Connell, Curti, Hall ve Jefferson, “Debate,” s. 119.

® Rosalind Coward, “Response,” Screen, vol. 18, no. 4 (Kis1 1977/78), s.
120.

¥ Kate Millet, Sexual Politics (Londra: Hart-Davis, 1971) (Cinsel Politka,
cev. Seckin Selvi, istanbul, Payel Yayinlari, 1973).
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olan politiktir” sloganinin kesfedilmesi 6znellik kuramlarina ve
psikanalitik toplumsal cinsiyet farklihg: kuramlarina ilgiyi orta-
ya ¢ikard1 ve birgok kisiyi Freudyen kurama ve Lacan’a y0neltti.
1974’te Juliet Mitchell’in Psikanaliz ve Feminizm adli kitabinin®
yayinlanmasi feminist kuramin Freud’u reddettigini 6ne siirmede
6nemliydi. Bu birgok feminist akademisyenin ve eylemcinin be-
nimsedigi bir konum oldugu halde, hi¢bir bigimde bir biitiin olarak
kadin hareketinin 6zelligi degildi.

Birmingham Merkezi ile Coward arasindaki farklilig1 on-
larin feminist kuram iizerine konumlarindan ziyade farkli yazi
tarzlarn gosterir. Hall’un medya incelemeleri agiklamasi Birming-
ham’daki girisimi tanimlamak igin kolektif bir “biz”i kullanir. Bir-
mingham grubunun ¢alismasinda yalnizca ortak yazarli yanitlarin-
da degil, aym1 zamanda kendi tezlerini bi¢cimlendiren igbirligine
dayali galigmaya net baglilikta da kolektif bir ruh vardir.

Althusser etrafindaki tartigmanin iirettigi ac1 ve entelek-
tiiel enerji bu yazilarin ortaya ¢ikardigi birgok yazida, Screen’in
‘Correspondence’ bolimiindeki mektuplarda, aym zamanda iil-
kenin her yerindeki tartisma gruplarina yonelik birgok duyuruda,
film merkezlerindeki toplantilarda ve akademik konferanslarda da
agiktir. Bunlarin neredeyse tamami tartijma konularinin arasina
ideolojiyi dahil ederler. Screen’de okuyucularin bu argiimanlarla
yakindan ilgilenmesi gerektigine dair bir beklenti vardi; 1977 sa-
yist Londra’daki Screen biirolarindaki “okuyucu bulusmalarini™
duyurdu. Konu alanlari ve tartisan politik ve entelektiiel gruplarin
alani da tartigmalarin kapsamini ve alanini gésterir: o yil dokuzun-
cusu diizenlenen Summer Communist University (Yaz Komiinist
Universitesi) hedefinin yeni fikir ¢atigmalari ve tartisma alanlari
agmak oldugunu ifade etti, “Kiiltiir ve Ideoloji” iizerine bir uzman
kurs ve gostergebilim lizerine baska bir uzman kurs diizenledi.
“Kiltiir” tizerine 1978 British Sociological Association (Britanya
Sosyoloji Dernegi) konferansi kiiltiir ve ideoloji tizerine (Hindess
ve Hirst’in konusmaci oldugu) bir oturumuigerdi.

Dergiler ve kitaplar bundan sonra agikga Althusserci tartig-
mayla ilgilendiler. /deology and Consciosness (psikoloji-psikala-
niz-dilbilim-gostergebilim iizerine Marksist bir dergi) Coward’in
yazisinin oldugu Screen’in aym sayisinda ilk sayisini duyurdu.
Birmingham Merkezi’nin ¢ikardign Working Papers in Culiural
Studies’in bir sonraki derlemesi “Ideoloji Uzerine™ bashkhyd: ve

“ Juliet Mitchell, Psychoanalysis and Feminism (Londra: Allen Lane,
1974) (Psikanaliz ve Feminizm, gev. Ayse Kurtulmus, istanbul, Yaprak
Yayinlari, 1984).
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Merkez’in kolektif yazarligi altinda yayimlandi.** Popiiler kiiltiir
tizerine yeni bir Agik Universite kursu biri Gramsci ve hegemonya
kavrami ve digeri de Althusser ve ideoloji lizerine olan iki zorunlu
dersi igerdi. Tartisma akademik, kiiltiirel ve film incelemelerinin
sinirlarinin 6tesindeki alanlara y6nelirken, tartismanin dili de daha
genel olarak politik ve elestirel kuramin sdylemlerine daldi.

Coward ve digerlerinin tartigmis oldugu malzemenin
(Barthes’in, Lacan’in ve Althusser ile ortak metin yazan Pierre
Macherey’in metinlerinin) g¢ogunun gevirileri 1970’lerin ikinci
yanisinda ingilizce’de mevcuttu. Aralarinda Cixous, Irigaray ve
Kristeva’nin da oldugu “Yeni Fransiz Feministleri” gibi feminist
kuramcilarin da yapitlari gevrildi. 1980’lerin basinda bu isimler
ve kuramsal gelismeler elestirel kurama dair lisans diizeyindeki
egitimin pargasi haline geldi ve film, kiiltiirel, medya ve kadin
incelemeleri disiplinlerinin 6tesine genisledi. Terry Eagleton’un
Edebiyat Kurami® ve Toril Moi’nin Sexual-Texual Politics® adl
kitaplar1 Marksist ve feminist kuramlarin geliskin ama popiiler-
lesmis agiklamalarini verdiler ve onlari sonunda ulasilabilir hale
getirdiler (iki metinin de hala baskisi vardir ve akademinin boliim-
lerinde kullanilmaktadir).

Althusserci ugrak (moment) bu dénemde zirvesine varmis-
t1. Daha dnceki tartigmalarin kesinligi ve sertligi Marx’in felsefi
bir okunusuna bagliligina dayaniyordu. Dogrudan politik bagla-
nuna hitap eden ve oradan g¢ikan bir kiiltiir analizi sunmak igin
Althusser’in 6nceli Antonio Gramsci giindeme getirildi. Birming-
ham Merkezi Althusserci ideolojiden Gramscici hegemonyayadog-
ru degisimi temsil etti. Charlotte Brunsdon bu degisimi 1970’lerin
sonunda Birmingham Merkezi’ne bir lisansiistii 6grencisi olarak
geldigi donemle agiklar: “Antonio Gramsci....hegemonyanin gii-
venceye alinmasinda ortak-duyunun 6nemini dne ¢ikardigi igin
CCCS’in (Centre for Contemporary Cultural Studies) gbézde ku-
ramcisi olarak hizla Althusser’in yerini aliyordu.™* Birmingham
Merkezi’ndeki baska bir lisanstistii 6grencisi olan Dick Hebdige
de kiiltiirel incelemeler diisiincesinde Althusser’den Gramsci’ye
dogru degisimi teshis etti ve dogruladi:

! University of Birmingham, Centre for Contemporary Cultural Studies,
On Ideology, (Londra: Hutchinson for Birmingham Centre for Cultural
Studies, 1978) (ideoloji Uzerine, g¢ev. Can Sahan, istanbul, Kuram
Yaymlan 1983).

® Terry Eagleton, Literary Theory (Oxford: Blackwell, 1983) (Edebiyat
Kurami, gev. Esen Tarim, istanbul, Ayrint1 Yaynlari, 2011, 3. Basim).

® Toril Moi, Sexual-TextuaI Polmcs Feminist Literary Theory (Londra:
Methuen, 1985).

% Brunsdon, The Feminist, the Housewife and the Soap Opera, s. 8.
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Hcfgemonya kavrami... RSA’nin (Devletin Baski Aygitlari) ve
ISA’larin (Devletin ldeolojik Aygxtlarg isleyisiyle edebiyen
(en azindan son kertede) Kontrol altinda tutulan geliskili bir
toplumsal yapiya dair Althusserci modelde ima edilen simif
egemenligi diisiincesinden ayridir.*

Althusser’in son yillarinin trajedisi onu hem elestirenlerin
hem de savunanlarin gogunu sessiz birakti. Onun ruhsal gerileyi-
si (yasaminin ¢ogunda manik-depresif hastalik da bilinen bipolar
rahatsizhk yasadi), karisini 6ldiirmesi ve akil hastanesine kapatil-
masi birgok Marksistin onu ve onun goriislerini insanin kendisiyle
dogrudan iliskiden vazgegmek i¢in benimseyenleri tamamen unut-
masina neden oldu. Ideoloji héld ¢ok kullanilan bir terim olsa da
onu adi unutuldu. Athusser’in kendisi 1990°daki 6liimiine kadar
Marksist ve kiiltiirel kuramda bir olusturucu yokluk haline geldi.

Geg¢mise bakinca, bu siddetli ve ¢aprasik tartigmalarin o
donemde ne kadar ciddi politik pratik olarak degerlendirildigi-
ni anlamak zordur, ancak dyleydiler. Bunun yerini1 Britanya’da
Thatcherizm soku, Avrupa ve Amerika’da sagin yiikselisi ve teorik
pratigin kendisinin politik gilndemi degistiremeyeceginin kabulii
aldi. Althusser’in yazisi ve ardindan gelen tartigmalar silinmez bir
isaret birakti. O olmasayds, kiiltiir ve medya incelemeleri ve si-

" nema kuram artik bilinen dili kullanamazdi ve géstergebilim ve
yapibozum medya ve kiiltiirel temsillerin analizi igin ayrilmaz par-
¢a haline gelemezdi. Kiiltir, film ve medya incelemeleri alaninda
onde gelen ¢ogu ¢agdas feminist ve radikal diisiiniirlerin bir¢ogu
o donemde konumlari ne olursa olsun bu tartigmalarin varhigiyla
bigimlendi.

E. P. Thompson Althusserciligi tanimladigi haliyle “entelek-
tilel moda ucubesine™* karsi miicadeleyi kaybetti. “Ekonomizm”
ve “ampirizm,” sadece birkag kisi bunun neden oldugunu hatirla-
yabilirse de, kiiltlir ve medya incelemeleri ¢evrelerinde asagila-
yic1 kavramlar olarak duruyorlar. Giiniimiizde Foucault, Derrida
ve Baudrillard’a kuramcilar olarak bagvurulmasi Althusser’e goére
daha miimkindiir, ancak onlarin hepsi kendi kuramlarini onun
Marksist kurama miidahaleleri baglami iginde olusturuyorlar. Eger
Marksist entelektiieller bugiin ideolojiyi tartigmaktan ziyade he-
gemonya ve sdylem kurami hakkinda konusma egilimindeyseler,
Avrupa’daki ve Amerika’daki medya ve killtiir incelemeleri bag-
laminda bunlar kaginilmaz bir sekilde (nadiren kabul edilse de)
Althusser’in ideoloji anlayisindan ve sonraki tartigmalarin tarihin-
den etkilenen kavramlardir.

* Dick Hebdige, “Staking Out the Post,” Hiding in the Light: On Images
and Things iginde (Londra: Routledge, 1988), 5.206.

“ Thompson, ‘The Poverty of Theory,” s. 195.
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Jameson, Postmodernizm ve Paranoyanin Yorumlanigi
Mike Wayne

1984’te Marksist kiiltiir kuramcisi Fredric Jameson “Post-
modernizm, Or The Cultural Logic of Late Capitalism” (Post-
modernizm Ya Da Geg¢ Kapitalizmin Kiiltiirel Mantig1) adli uzun
makalesini New Left Review’da yayinladi ve postmodernizm et-
rafindaki tartismalara ilk ve ¢ok etkili bir miidahalede bulundu.
1970’lerde oncelikle bir edebiyat kuramcisi olarak taninan Jame-
son postmodernizmi sanatlar tayf1 iginde ele alan ilk elestirmendi.
Postmodemizmde imgenin 6ne ¢ikmasi nedeniyle gorsel sanatlar
(film de dahil) onun yazisindaki 6zel anlama uygundu.21984 so-
nugta bireysel faaliyeti ve 6zerkligi radikal bir sekilde ortadan kal-
diran, tarihi temsil etme kapasitemizi yok eden, neyin gergek neyin
degil, neyin dogru neyin yanhs oldugu arasindaki sinirlarin yok
olmasi 6lgiisiinde bilgiyi ve enformasyonu ydnlendiren muazzam
giiclerin korkutucu bir sekilde kontrol ettigi bir diinyada yasadig-
miz1 §ne siiren giindem olusturucu bir gergeve ile ortaya ¢ikmak
icin uygun bir yildi.* Ancak George Orwell’in 71984’teki totaliter
kontrole dair klasik goriisiiniin buradaki golgeleri Jameson’m dis-
topyan analizinde genel olarak devlet ve biirokrasiden (Orwell’in
metni kadar Max Weber’in ve Michel Foucault’nun kuramsal ¢a-
lismalarinda da giiclin merkezi yerinden) genel olarak ¢okuluslu
sirket sermayesine ve 6zel olarak medya sermayesine dogru 6nem-
li bir degisim; Jameson’un kendisinin belirttigi gibi* kontroliin
‘sert’ (zora dayal) bigimlerinden ve ‘yumusak’ (soft — kiiltiirel)
bigimlerine dogru bir degisim gegirmistir. The Matrix’te (Andy ve
Larry Wachowki, 1999, ABD) gordiigiimiiz ve duydugumuz ilk

' Fredric Jameson, Postmodernism: Or The Cultural Logic of Late
Capitalism (Londra: Verso, 1993) iginde yeniden yayimlandi
(Postmodernizm ya da Ge¢ Kapitalizmin Kiiltiirel Mantigi, ¢ev. Nuri
Pliimer, Abdtilkadir Golcii, istanbul, Nirengikitap, 2011).

2 Perry Anderson, The Origins of Postmodernity (Londra; Verso, 2002),
s. 57 (Postmodernitenin Kékenleri, gev. Elgin Gen, Istanbul, iletisim
Yayinlari, 2002).

3 New Left Review’daki yazi, The Anti-Aesthetic’te (der. Hal Foster, Port
Townsend: Bay Press, 1983) yayimlanan daha onceki “Postmodernism
and the Consumer Society” adh yazimin daha gelistirilmis bir
versiyonuydu.

*Fredric Jameson, The Cultural Turn: Selected Writings onthe Postmodern,
1983-1998 (Londra: Verso, 1998), s. 110 (Kiltiirel Donemeg, gev. Kemal
inal, Ankara, Dost Kitabevi Yayinlari, 2005).
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seyler arasinda bilgisayar ekranindaki yanip s6énen bir imleg ve
bir telefon konugmasinin, numaralarin aranma yerini tespit edisini
seyrettigimiz siradaki izlenigidir. Bunlar kontroliin yeni, gercek-
ten soft (ware — yumusak/kiiltiirel) bigimleridir. Ancak burada fil-
min kendisinin medya kapitalizminin sinerjik (es etkin) stratejileri
icindeki merkezi rolii televizyonun ve diger iletisim sistemlerinin
kiiltiirel, politik ve ekonomik giiciiniin yerine gegme egilimi ta-
sir. Bu duruma dmek olarak Devlet Diigmani (Enemy of the State,
Tony Scott, 1998, ABD), internet’te Av (The Net, Irwin Winkler,
1995, ABD), Edwv (Ed TV, Ron Howard, 1999, ABD), The Truman
Show (Peter Weir, 1998, ABD), Yasamin Renkleri (Pleasantville,
Gary Ross, 1998, ABD) ve Series 7: The Contenders (Don Mina-
han, 2001, ABD) filmleri verilebilir. Bu, sinemanin 1950’lerdeki
ve 1960’lardaki yeni rakibini ilk kiigiik gérme girisimlerinin bir
kahntis1 degildir. Filmin kiiltiir endistrileri igindeki 6nemine rag-
men, giindelik yasamin katiksiz gercek yasamla es zamanh olug-
lar1 televizyona ve diger iletisim teknolojilerine filmin gizli anlas-
malar1 gosterirken sahip olmadig: bir simgesel giicii verir. Bu tip
filmlerde medya temsillerinin ve enformasyon teknolojilerinin de-
vasa toplumsal kontrole olanak sagladigi paranoid medya biitiin-
liklerinin yapisint gdzlemleriz. Paranoya bir yandan sermayenin,
teknolojinin ve Kkiiltiirel temsilin birlestigi postmodern senaryoya
bir yanittir, ancak diger yandan da her seyin iliskili oldugunda 1s-
rar edilmesi 6l¢iisiinde postmodern-karsiti bir duyarliliktir. Nokta-
lar1 birlestirmede ve yasamlarimzi belirleyen daha biiyiik giicler
dizisinin pargalar1 olarak goriiniiste farkh gostergeleri okumada,
paranoyanin Marksist toplumsal biitiin anlayigiyla bazt benzerlik-
leri vardir. Postmodernizmin (Jean Baudrillard, Jacques Derrida,
Jean-Frangois Lyotard, Michel Foucault ve Richard Rotry gibi
diisiiniirler tarafindan ifade edilen) felsefesi ise tersine “bilyiik
diisiince”den ya da biiyiik anlatilardan kaginir. Jameson’in farkl
postmodernizm gesitlemesindeki gerilim, onun giiniimiiz diinya-
sinin pargali, heterojen ve goreceli diinyasina yaptifi postmodern
vurgu ile biitlin bu farkh etkilerin (eger anlasilmasi gerekiyorsa)
nihayetinde kapitalist liretim tarzi gibi zetleyici kavramlarla ilis-
kili olmasi gerektigi konusundaki Marksist bir israr1 birlestirmeye
cahsmasidir. Gorecegimiz gibi pratikte, kapitalizmin kendimizi
zamanda ve mekanda gevremizdeki daha biiyiik sosyo-ekonomik
iligkiler iginde konumlama kapasitemizi aym anda bir yandan
bunu yapma olasiliklarini gelistirirken, diger yandan hayal kirikli-
gina ugratan benzer bir belirsizligi vardir. Paranoyadaki asir1 iligki
diirtiisii, bu olgunun popiiler kiiltiire dair bir Marksist kiiltiirel ana-
lize ilging gelmesinin bir nedenidir. Ancak daha sonra gérecegimiz
gibi paranoya kapitalizmin krizine Marksist degilse de semptoma-
tik bir tepkidir.
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Modernizmden Sonra

Jameson’in 1984 tarihli yazisimn basligi onun temel tezini
Ozetler: postmodernizm yalnizca estetik bir stili ya da estetik 6zellik-
leri diizenlemez; daha ziyade kiiltiir ile sermaye arasindaki arabagi,
(muhtemelen) tarihsel olarak benzeri gérillmemis bir dlgiide ve de-
recede kar birikiminin mantiginin kiiltiire niifuz etmesini tammlar.
Jameson’in bir stilin sosyo-ekonomik kosullarina Marksist vurgusu,
postmodern ile ilgili tartiymalarin postmodernizme gelisigiizel bir
sekilde sadece bir stil (6rnegin metinlerarasi kendini yansitan [self-
reflexive] génderme yapma) olarak basvurdugu giintimiizde 6zellik-
le dnemlidir. Ancak (genellikle 1960’lardan itibaren baslatilan) post-
modern gagda kiiltiir ile sermayenin biitiinlesmesinin nasil belirleyi-
ci oldugu meselesi hala tartigmalidir. Kiiltiir endiistrisinin Theodor
Adorno ve Max Horkheimer tarafindan yapilan daha &nceki elestirisi
de bu durumu az ya da ¢ok kiiltiiriin endiistriyel sermayenin manti-
giyla biitiinlesmesi olarak teshis etmisti.® Bu tip elestiriler kiiltiiriin
Ozerkligindeki gerilemeyi 6lgmek i¢in bir estetik standard: gerektir-
me egilimi tagirlar. Jameson kiiltiiriin ge¢ kapitalizmle biitiinlesmesi-
ni her seyden 6nce bir 6nceki modernist 6zerklige karsi lger.

Modemizm sinemada (6m. Eisenstein, Vertov, Buiiuel), re-
simde (6rn. Picasso, Rivera, Kandinsky) ve edebiyatta (6rn. Joyce,
Elliott, Woolf, Dos Passos) yapilan denemelerin temsile ve zamanu,
mekani ve nedenselligi olusturmaya dair yerlesik (19. yiizyil) gele-
neklerini y1iktig1 20. ylizyil baginin avangardina yiklenen bir terim-
dir. Edebiyatta ve sinemada bu tip “gercek¢i” temsillerin modernist
esinli bir kuramsal elestirisi ayrintili olarak Colin McCabe tarafin-
dan-yapildi. McCabe klasik gergek¢i metin dedigi anlatim strate-
jisinin ilerleyerek ve sonugta izleyiciye/okuyucuya bilinen gergek
olarak ve anlatinin izleyici i¢in (goriinmez bigimde) birlestirdigi
6yki diinyasi hakkinda bir bilgi konumunu sundugunu 6ne siirdii.*
Modernist uygulamalar ise tersine izleyiciye ¢ok daha sorunlu bir
¢ok-perspektifli deneyimi sunar. Bu deneyimde anlam-olusturma
goreceli hale getirilir, ¢iinkii 6zellikle de anlam-olusturma edimi ve
slireci 6n plana ¢ikarilir ve bu nedenle potansiyel olarak tartigma-
ya agiktir. Ancak klasik gergekc¢i metinde insan anlatimin ykiiniin
diinyasin1 g6z dniine sermesini ¢ok kolayca “nesnel” gergeklik ola-
rak sorgulayamaz. Her ne kadar igerik diizeyinde postmodern olsa
da The Marrix anlati stratejilerinde garpici sekilde klasiktir. Neo ger-

5 Theodor Adomo ve Max Horkheimer, “The Culture Industry:
Enlightenment as Mass Deception,” der. J. Curan, M. Gurevitch ve J.
Woolacott, Mass Communication and Society iginde (Londra: Open
University Press, 1977).

¢ Colin McCabe, “Realism and the Cinema: Notes on some Brechtian
Theses,” der. Tony Bennett, Popular Television and Film iginde (Londra:
BF1/Open University, 1981), ss. 216-35.
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¢ek diinyada olusunun ashnda bir yanlsama oldugunu anladigin-
da, bunun Neo’nun diinyasinin gergegi oldugu konusunda anlatima
giiveniriz. Bu perspektifin modemist problematik hale getirilmesi
ya da 6n plana gikarilmasi veya politik modernizmde oldugu gibi,
anlatimin agik¢a (kendisi bir tiir gorecelilestirme olan) politik bir
perspektiften anlatilmasi s6z konusu degildir.

20. ytizyihn ilk on yillarinda modernist uygulayicilar ka-
pitalist medyanin merkezlerinin diginda g¢ahgtilar; sanata ve/veya
topluma dair kabul edilmis uzlagimlara saldirilarla geleneksel ve
muhafazakar burjuvaziyi sok ve rezil etmek igin otantik bir kapasite-
yi saglayan bir marjinallikti bu. Postmodem ¢ag ise tersine burjuva-
zinin artik sok edilmeyi bekleyen muhafazakar kiiltiirel degerleri icat
etmemesiyle ve yiiksek kiiltiir ile bir yanda avangard ve diger yanda
kitle kiiltiirti arasindaki aynmlarin ve sinirlarin ortadan kalkmasiyla
tanimlanir.” Postmodern, modernist kiiltiiriin gelistirdigi, ancak gii-
niimiizde sirket medya sermayesi tarafindan iretilen ve diinyadaki
izleyicilere dagitilan popiiler tiirlerle -—6m. Ucuz Roman (Pulp Fic-
tion, Quentin Tarantino, 1994, ABD), Olagan Siipheliler (The Usual
Suspects, Bryan Singer, 1995, ABD), Rastlantimn Boylesi (Sliding
Doors, Peter Howitt, 1997, Ingiltere/ABD), Akil Defieri (Memento,
Christopher Nolan, 2000, ABD)—- melezlesen zamanda, mekanda
ve algida benzer deneyimlerle tammlanir. Belki de bu anlamda post-
modern, kiiltiiriin metalasmasinda yeni bir evreyi temsil eder; bu ev-
rede artik pratigin, ¢okuluslu sermayenin menzili diginda alan ve
mekani yoktur. Sermayenin somiirgelestirici mantig1 nedeniyle onun
yayilmaya y6nelik diirtiisii bir noktada kendi gelisiminin daha 6nce-
ki bir agamasinda yerlesmis olan (kitle kiiltiirii ile avangard arasin-
daki) kiilttirel tiretim ve tiiketim ayrimlarini ihlal etmeye mecburdur.
Ancak “post” onekinin akla getirdigi kesin anlamda modernizmin
(ya da klasik gergekgiligin sagladigi daha rahatlatici giivencelerin)
Gtesine gegip ge¢medigimiz tartismaya agiktir. Daha ziyade klasik
gercekei, modemnist ve postmodern stratejiler yeni kombinasyonlar
ve mutasyonlar iginde birbirine karigiyor.

Sinif Bilindi ve Semptomatik Okumalar

Jameson’in kiiltiirii desifre etmesi acimasiz bir semptomatik
okumadir. Bu Jameson’in her seyden 6nce metinde bastirilmig olana,
metnin stratejik sessizliklerine ve (metnin kavradig: haliyle) yasa-
mun {izerine kuruldugu temel i¢gin fazlasiyla sorunlu ve derinden ra-
hatsiz edici olan toplumsal igerige kars isteksizliklerine g6z dikmesi
anlamina gelir. Metin kendi dilinin ve bigimlerinin kapsaminin he-
men dtesinde olan bu sorunlu igerigi duyumsar ve daha sonra kendi
ifadesi iginde o yoklugu ya da disarida birakmay: kaydederek ondan
geri ¢cekilmek zorundadir. Metnin bu tiir “merkezi kaydirmasi” kiil-

7 Jameson, Postmodernism: Or, s. 4.
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tiirel metinleri onlarin bigimlerinin ve temalarinin uyumlu butiinligi
agisindan degerlendirme egiliminde olan liberal hiimanist anlayisla-
ra karsi getin bir zaferi gosterdi. Marksist kuram iginde filozof Louis
Althusser’in ve edebiyat kuramcisi Pierre Macheray’in ¢ahigmalan
metinlerin, onlarin sessizliklerini ve geliskilerini arayan semptoma-
tik okumalarini gelistirmede etkiliydi. Jameson’a gore biitiin metin-
ler, estetik kuramlar kadar estetik uygulamalar da esasen kendile-
rini ¢ozillmemis ve muhtemelen ¢oziilemeyecek bir sorun etrafin-
da olusturan anlatilardir. Jameson temel sorunun toplumsal biitiinii
kavrama, toplumsal yasamin o ya da bu pargasini geliskili bir biitiin
(tiretim tarzi) olarak toplumsal yagamin iiretilme ve yeniden iiretilme
ve o pargalarin kiiresel kapitalizmin genis soyut alaniyla iliskilerini
somut yerlere yerlestirme tarziyla iligkilendirme oldugunu 6ne si-
rer. Jameson igin, bekleyecegimiz gibi, modernizm sadece bir dizi
estetik 6zellikten daha fazlasiyla ilgilidir ve kesinlikle yerlesimci s&-
miirgecilik ve diinyanin Bati tarafindan yaygin politik ve ekonomik
kontrolii gaginda (emperyalizm) bu toplumsal biitiin veya iiretim tar-
z1 meselesine kars1 bi¢imsel sorumluluguyla tanimlanir. Jameson’in
bu kapsamli (artik ulusal yagamdan ¢ok daha biiyiik olan) toplumsal
biitliniin ortaya gikardigi ikilemi belirtir:

Somiirgecilik bir biitin olarak ekonomik sistemin onemli
bir yapisal pargasinin artik metropoliin Stesinde, ana yurdun
giindelik yasaminin ve va olussal deneyiminin disinda; kendi

yasam deneyimi ve -—emperyal %ﬁcﬁnkinden gok farkli olan—-
yasam diinyasi, ait oldugp.mﬁ umsal simf ne olursa olsun,
emperyal gliciin 6znele i i¢in bilinmez ve tahayyiil edilemez
olan somil gele e yerlesmesi anlamina gelir. Bu tip mekansal
ayrismanin dogrugan sonucu, sistemin bir biitiin olarak islev
gorme tarzim kavrayamamaktr....ulusal edebiyatin zorunlu
olarak gergek igerigi olan metropoldeki giindelik yasam ve
varolugsal deneyim artik igkin olarak kavranamaz; onun artik
kendi iginde anlami, kendi daha derin nedeni yoktur.*

Bu nedenle Jameson, E. M. Forster’in Howard'’s End adl
romanminda Bayan Munt’un tren yolculugunu tamimlayan pasajda
bu mekani temsilin otesinde kaydetmeye y6nelik 6n-modernist it-
kiyi bulur. Edebi metin Bayan Munt’un sadece “zavalli Helen’i bu
korkutucu gii¢ durumdan” kurtarmaya odaklanan endiseleri ile B
yiik Giiney Yolu’ndaki gegen trenin penceresinde patlayan, bazen
demiryolu hatti boyunca akan ve trenin eski teknolojisinden daha
anlaml bir sonsuzluk olan tarihsel degisimin ve dénilisiimiin goster-
geleri arasindaki mutlak ay ilifn gosterir. Jameson “sonsuzlugun”
gosterenini, tasvir etmesi (Bayan Munt’un biiyiik 6zel endiselerinin
ironik altim oymasina ragmen) Howard's End’in kapasite alaninin
6tesinde olan daha bilyiik emperyal uzama yonelik isaret olarak kav-

* Fredric Jameson, Modernism and Imperialism (Derry: Field Day Theatre
Company, 1988), ss11-12.
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rar. Neredeyse tesadiifi ya da umulmadik bir tarzda goériis alanina
giren toplumsal yasamin bir pargasi (Biiyiik Giiney Yolu) ile tesadiifi
olmaktan ¢ok uzak olan daha biiyiik, kavranamaz sosyo-ekonomik
belirleyenler dizisi arasindaki gerilim Forster’in zayif felsefi soyut-
lamasiyla gosterilir (“sonsuzluk™ gostereni).? Jameson’in belirttigi
flbl “Bu, yollar1 sonsuza, ulusal devletin sinirlarinin 6tesine uzatan
mparatorluk’tur”® Modernizmin anlami, artik temsil edilemez top-
lumsal biitiinii bagka bir estetik stratejiden temsil edemedigi halde,
essiz bir sekilde onun eksik olusunun ve en azindan uluslararasi ka-
pitalizmin bu betimlenemez, gérkemli alanim kaydediyormus gibi
islemek zorunda oldugu uzamsal 6lgegin genisliginin farkinda olma-
s1 ve bu nedenle zaman ve mekan boyunca uzanabilen pargaliligi ve
montaji tercih etmesidir. Bagka yerde ve uygun bi¢imde daha moder-
nist bir uygulayiciyla iligkili olarak Jameson Dali’nin ‘paranoyak-
elestiri’ yonteminin yorumlayici arzusundan bahseder ki burada altin
sarisi kum tanesi ve agag dali tizerindeki ter damlalari, olmasi yakin
agiklamayi vaat edip izler." Yeniden Jameson’m yorumlama yaklasi-
minin bu karakteristik 6zelligini buluruz. Bu yaklagimda anlamlayici
bir parga toplumsal bir anlamla ve olaganiistiiliikle, daha biiyiik bir
anlama ya da menzilinhemen 6tesinde ama semptomatik olarak yani
her zaman ertelenen bir “olmasi yakin agiklama” olarak varolan be-
lirleyenler dizisine neredeyse “paranoid” bir duyarhlikla dalgalanir.

Jameson ve Kopeklerin Giinii

Jameson’n kiiltiir elestirisine yaklagiminin bu 6zelliklerinden
bir kag1 onun 1977°de yazdig: etkili makalesi “Class and Allegory
in Contemporary Mass Culture: Dog Day Afternoon as a Political
Film’deki (Cagdas Kitle Kiiltiirtinde Sinif ve Alegori: Politik Bir
Film Olarak Dog Day Afternoon [Kdpeklerin Giinii]) filmle ilgili
olarak simdi verimli bir sekilde degerlendirilebilir. Bu yazi ayrica
Jameson’in 1980’lerde daha 6zlii bir sekilde kuramlastiracagi on-
postmodernist toplumsal ve kiiltiirel egilimleri yararli bir sekilde
teshis eder. Yine de onun daha sonra postmodernin sifresini ¢6z-
mesi boyunca da siirecek olan parlak ve karmagik okumasinda a¢gik
olan bazi ¢ok 6nemli belirsizlikler (buna bastirmalar da diyebiliriz)
vardir. Oncelikle Jameson’in Sidney Lumet’in bir rehin alma se-
naryosuna donen bir banka soygununu anlatan 1975 tarihli (ABD)
filminde buldugu &n-postmodernist egilimlerin, i¢inde moderniz-
mi saptadig1 aym uluslararasi egilimlerin yeni kogullar altinda bir
devamlilik oldugunu belirtebiliriz. Ozel olarak Jameson (modernist
tarzda) daha sonra yine daha biiyiik bir sosyo-ekonomik belirleyen-
ler dizisinin bastinlmig toplumsal i¢erigiyle yankilanacak bir “anlati
parcasina” goziinii dikecektir. Jameson’in 1992 tarihli kitab1 Geopo-

* Fredric Jameson, Modernism and Imperialism, s. 15.
' Fredric Jameson, Modernism and Imperialism,s. 17.
M Jameson, The Cultural Turn, s. 108.
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litical Aesthetic’te belirttigi gibi, “ge¢ kapitalizmde parcanin mesaji
her zaman biitiiniin kendisi ve diinya sistemidir.”™

Eger modernizm kosullarinda “bir biitiin olarak ekonomik sis-
temin 6nemli bir yapisal pargasit metropoliin 6tesinde, ana yurdun
giindelik yasaminin ve varolugsal deneyiminin diginda” ise, o kiire-
sel ekonomik sistem o kadar biiyiik, gii¢lii ve devingen olmustur ki,
meropoliin 6nemli alanlarini ilk olarak i¢i temizlenen ve gettolasti-
rililan “eski kent semtlerine” d6niistiiriir'® ve daha sonra da bagimsiz
kiigiik isletmelerinden kalanlar1 kovar ve yerlerine “otoparklar1 ve
magaza zincirlerini” gegirir.* Kiiciik burjuvazinin kaderi Jameson’mn
depresen kaygisidir,” ¢ilinkii onu bagimsiz kiiltiirel tiretimin 6ltimii-
niin aynasi olarak goriir.* Kopeklerin Giinii’'nde filmin gece gecen
finalindeki havaalam (ulusal mekanin kiiresel mekanla bulustugu
alan) pargasinin dnemi, ‘post-ulusal’ kapitalizm i¢indeki en geliskin
egilimleri, bastan sona uzak ve soyut,

iirkiitiicii ve gayr sahsi bilim kurgu manzarasinu,.... insanlarin
olmadig1 tamamen telmolojiklestirilmis ve islevsel bir ortak
mekani, kentin ve benzer bigcimde kirin 6tesindeki —yine
insanlarin olmadigi otomatiklesmis ve bilgisayarh, 'yinp eski
titopyan ya da distopyan ¢ighgin olmadigi kolektif bir yeri
gostermesidir.”

2 Fredric Jameson, The Geopolitical Aesthetic: Cinema and Space in the
World System (Londra: Indiana University Press ve BFI, 1992), s. 108.

¥ Fredric Jameson, “Class and Allegory in Contemporary Mass Culture:
Dog Day Afternoon as a Political Film,” Signatures of the Visible
(Londra: Routledge, 1992), s. 44.

¥ Jameson, “Class and Allegory in Contemporary Mass Culture,” s. 46,

¥ Bkz. onun “Reification and Utopia in Mass Culture,” Signature,
ss. 28-9’da Jaws’daki (Steven Spielberg, 1975, ABO) kiigiik, ozel
ve yerel ticaretin temsilcisi olan Quint karakterinin analizi. Tehdit
altindaki ve gerileyen kiigiik ticari pratikler ile biiyiik sirket gikarlari
arasindaki gerilim Amerikan politik popiilizm geleneginden ortaya
cikar. Bu durum fahige Bree Daniels’in miisterilerinden birinin giyim
fabrikasi sahibi yagh Yahudi oldugu Klute’ta da (Fahise, Alan Pakula,
1971, ABD) goriilebilir. Adamin Bree’yi (Jane Fonda) soyunurken
seyretmekten ibaret ‘zararsiz’ cinsel arzular1 bir sirket yetkilisinin
oliimciil, yirtici, psikopat cinselligine karsithk olusturur. Filmin
finalinin giyim fabrikasinda ge¢mesi anlamhdir. Sirketlerin kiigitk
ticari pratiklere yonelik tehdidi You've Got Mail (Mesajim= Var, Nora
Ephron, 1998, ABD) gibi daha yakin filmlerde devam etmektedir, ancak
burada bilyilk sermaye bir tehdit olarak degil de daha gok bir ‘ilerleme’
olarak diisiiniiliir ve Kontrol Dig: (Antitrust, Peter Howitt, 2001, ABD)
paranoid medya gozetiminin bagska bir 6rnegidir.

6 Fredric Jameson, Marxism and Form (Princeton: Princeton University
Press, 1974), s. 104 (Marksizm ve Bigim, gev. Mehmet H. Dogan,
Istanbul, Yap1 Kredi Yayinlari, 1997).

7 Jameson, “Class and Allegory in Contemporary Mass Culture,” s. 51.

107



Sinemay Anlamak: Marksist Perspeicifierd

Havaalaninin ¢okuluslu sermayenin insana, somut ve ye-
rel olana kayitsizligimin gdstereni olarak bu okunusu ayni zaman-
da Michael Mann’m filmi Biiyiik Hesaplasma’nin (Heat, 1995,
ABD) sonuna 6nemli dl¢iide uygun goriiniir. Bu filmde (Kopeklerin
Giinii’niin y1ldiz oyuncusu) Al Pacino arkadasi metot oyuncusu Ro-
bert De Niro ile son kez karsi karsiya gelir. Onlarin buradaki yer de-
gistirmis escinsel erkek anlayislar1 havaalaninin gelik konteynirlari,
ugak pistleri ve bas iistiinden gegen ve kiiresel bir ekonomide uzak
mekanlardan gelen ve oralara giden duygusuz ugaklarin arasinda
(filmdeki biitiin iliskilerde oldugu gibi) insani iligkinin garesizce ta-
rih hatasi ve imkansiz bir jesti olarak goriiniir. Ugaklarin bolgenin
periyodik olarak isikla aydinlatilmasi sonucu kahramanlar arasin-
daki miicadelenin sonucunu etkilemesi sadece kiiresel bir sistem ile
adeta zemindeki yerel alanlar1 isgal eden insanlar arasindaki duy-
gusuz nedensel iligkinin altini gizer. insan iligkilerinin herhangi bir
anlamli bagdan yoksun kilinmasi Jameson’un Képeklerin Giinii’ne
iliskin Al Pacino’nun canlandirdigi banka soyguncusu Sonny ile
FBI ajam Sheldon (James Broderick) arasinda olusturdugu yan yana
getirmeyi inceleyen analizinin merkezindedir. Jameson’a gore bu
karakterler iki farkli 6zne tipini ya da modelini, gelismis kapitalizm
icinde bir birey olmanin ne anlama geldigine dair iki catisan modeli
temsil ederler. FBI ajani gelisiminin son agamasindaki kapitalizmle
islevsel olarak bir¢ok yonden daha uyumlu ve Al Pacino’nun temsil
ettigi “anti-kahraman ve metot oyuncusuna dair eskimis paradigma”
karsisinda baskin olan yeni bir karakter tipini temsil eder.”

Al Pacino (en yeni kusaklarim Edward Norton ve Dani-
el Day-Lewis gibi oyuncularda bulan) metot oyunculugu ekolii-
niin kuskusuz 6nde gelen temsilcisiydi ve belki de hdla dyledir ve
Hollywood filmlerine mesru bir stil olarak ilk girdigi 1950’lerde
metodun 6nde gelen temsilcisi Marlon Brando’nun giydigi tacin
otantik miras¢isidir. Daha sonraki bir temay1 6ngoriisiinde Jameson
1950’lere geri doniisii tilketim kiiltiirii igindeki yaygin bir nostal-
jinin, “yeterince ¢agdas ya da ¢agdas-sonrasi stillerin yerine pas-
tisin ve eski stillerin taklidinin kasith gegirilmesinin” bir 6rmegi
olarak goriir.” Nostaljik bir geri doniis goriisii, metot tarzinin ge-
lisen ve yayilan etkisinde gergekten bir kiri/ma olmadigi igin bura-
da sorunludur. Gergekten de Brando’nun ve Pacino’nun kariyerleri
1970’lerde ¢akisti. Gegmis stillerin taklidiyle mi yoksa yerlesmis
stillerin devamiyla m ilgileniyoruz sorusu ashnda ¢ok énemli bir
noktadir. Eger ikinciyle ilgileniyorsak (burada durum bunu gosteri-
yor), o zaman kiiltiirel olusumlarin egitsiz gelismesi ile ilgilenmeli
ve kendimizi ¢ogu kez “postmodernizm” terimiyle iliskilendirilen
net kopmalar, nostaljik geri doniigler ve yeni egemen olusumlar gé-

" Jameson, “Class and Allegory in Contemporary Mass Culture,” s. 42.
¥ Jameson, “Class and Allegory in Contemporary Mass Culture,” s. 42.
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riisline karst uyarmaliyiz. Bununla birlikte Jameson’in tezine geri
donersek, onu Al Pacino’nun metot oyunculugu ekolii ile Sheldon
roliindeki James Broderick’in kullandigi oyunculuk kodlan ara-
sindaki bigimsel karsithktaki politik bir alegoriyi degerlendirirken
buluruz. Pacino’nun stili bireyciligi, psikolojik derinligi ve karma-
say1 bireyin i¢inden figkiran bir sey olarak tanimlama girisimine ve
duygunun ifadesine yatinm yapmasi nedeniyle Jameson’in (bugiin
bile etkili olsa da) “eskimis paradigma” olarak gordiigii stile aittir.
Toplumsal gevre iginde gegerli olan kapitalizmin kolektif giigleri ise
tersine bu tip oyunculuk stilini baypas eder, kendi temel 6nemlerini
gosterir ve kendi egemen ve uygun ifadelerini televizyon sézlesmeli
bir oyuncu olan James Broderick’in goreceli olarak dzerk ve ka-
rarlilikla duygusal olmayan oyunculugunda bulurlar. Sonugta tele-
vizyonun yalmzca postmodernin temsillerinde degil, aym zamanda
genellikle televizyonu mitkemmel bir postmodern arag/ortam olarak
goren postmodern kuramda oynadigi rol nedeniyle de bu 6nemlidir.
Sheldon’un “teknokrat uzmanlig1” ve profesyonelligi ge¢ kapitaliz-
min “gergek gayr sahsiligini ve post-bireyci yapisim” temsil eder.?®
Bu nedenle film Pacino/Sonny’nin temsil ettigi eski, bireyci, gorii-
niiste 6zerk 6zne modeli ve esit derecede duygusal olarak hiddetli
ve telash yerel polis sefi Marinetti (sonradan yerini FBI ajani alir)
ile uzaktan ongoriilemez oldugu kadar insani duygu, vicdan, sefkat,
nefret, su¢ vb. gibi bir seylere alisamayan bir sistemin, bir agin bir
bileseni olan yeni model (Sheldon) arasindaki miicadelenin altim
cizmek i¢in sinema ve televizyonun kurumsal olarak iiretmis oldugu
oyunculuk gramerinin kendini-yansitici (self-reflexive) kullanimini
gerceklestirir. 1984 tarihli yazisinda Jameson bireye dair (psikolojik
derinlige ve biricik olmaya yatirim yapan) eski bir modelden duy-
gudan, psikolojik derinlikten ve bireysellikten yoksun postmodern
6zneye dogru degisimi gostermek igin yine yan yana getirmeyi kul-
lanacaktir. Burada onun 6rnekleri Edward Munch’un “yabancilas-
maya, dislanmishga, yalmzhga, toplumsal boliimlere ayrilmaya ve
tecride dair biiyilk modernist temalarin mitkemmel ifadesi olan™”
resmi Ciglik ve Andy Warhol’un insan figiiriiniin medyada yeni-
den tiretimini vurgulayan Marlin Monroe baskilar1 gibi postmodern
tirtinleridir. Warhol’'un Monroe€’lar sorunlu birey Monroe’dan bir
iz tasimaz; bu saf imgedir ya da daha dogrusu “biricik” bireyin ya
da gonderme yapilan Monroe’nun goriiniimiiniin yok oldugu ¢ok
sayida imgenin keyifli farkhilasmasidir.

Ancak sinemaya ve Jameson’in Kopekleri Giinii’'nii okuma-
sma geri donersek, Jameson’in popiiler bir kiiltiirel metinden si-
nifsal bilinci nasil ¢ikardigini, ¢gokuluslu kapitalizmin ana hatlarim
hissettirmek igin (anlatimin son iigte birine kadar anlatida marjinal

® Jameson, “Class and Allegory in Contemporary Mass Culture,” s. 48.
A Jameson, Postmodernism: Or,s. 11.

109



Sinemay Anlamak: Marksist Perspektifler»

olan) Seldon figiirii ya da havaalam gibi anlati par¢alarina nasil go-
ziinii diktigini gérmiistiik. FBI’1n bu okunusu, her ne kadar daha 6z-
bilingli olsa da, The Matrix’de yeniden ele alinir. Bu filmin bagindaki
bir sahnede Ajan Smith ve ona benzer bigimde giyinmis FBI’dan
meslektaslar hizla gorevi yerel polisten alarak Trinity’nin pesine dit
serler. Smith’in kulakh@1 ona komutlari ve enformasyonu veren daha
bityiik bir sistemin bir bileseni olarak onun roliiniin gorsel géstereni-
dir. Kuskusuz, Kopeklerin Giinii ile The Matrix arasindaki bir fark,
ikinci filmde sistemin igi bos 6znesi/ajaniyla yan yana konacak ve-
rimli, bireylesmis, psikolojik olarak karmasik bir kahraman yoktur,
yalmzca Keanu Reeves’in canlandirdig1 neredeyse esit derecede bos
ve ifadesiz kahraman vardir. Bu filmin anlatinin aracisi olarak bireye
ve tematik diizeyde yeni Mesih olarak Neo’ya yaptig1 yatirin ile sis-
teme kars1 bireyin zaferini gostermesi beklenen karakterin boslugu
arasindaki bigimsel karsithk ¢agdas kapitalist kiiltiiriin ve onun de-
vam eden esitsiz geligimi i¢indeki 6nemli bir fay hattinin belirtisidir.

Kapitalizm ve Seylesme
Bu noktada bir yandan kendi sinifsal yapisina dair bilinglen-
meyi giiglestirirken, diger yanda da paradoksal bir sekilde bunu ola--
nakli hale getiren (Jameson’m g¢aligmasinda bu sinif bilinci yalnz-
ca oldukga zekice semptomatik okumalar aracihgiyla kazanilsa da)
kapitalist iiretim tarzinin ne oldugundan biraz bahsetmeye degerdir.
Yukarida Jameson’in bir bi¢im olarak modernizmin hem ulusal uza-
mun daha biiyiik bir uluslararas: sistem iginde olugturulduguna dair
artan bir bilinci hem de bu biiyiitiilmiis referans ¢ergevesini somut
bir sekilde temsilin iginde getirmenin giigliiklerinin bir onayim gos-
terdigini 6ne siirdiigiinden bahsetmistim. Giigliikler yalmzca kapita-
lizmin is gérdiigii uluslararasi 6lgek nedeniyle degil, aym zamanda
kapitalizmin bir iiretim tarz1 olarak sahip oldugu ézel nitelikler nede-
niyle de ortaya ¢ikar. Temsilin krizi (ve olasiliklari) bu niteliklerden
kaynaklanir. Uretim tarzi kavram: bir temel ikiliden olusur: toplum-
sal iligkiler ve tiretim giigleri. Biriken ve miras alinan bilgi, servet
ve teknoloji insanin iggiiciiyle birlikte liretim giiclerini olusturur;
onlarin {iretim araglarimin (sermaye) sahipleri ile o araglarin (isgiicii)
iscileri arasindaki belirli iligkilere gore hareketliligi toplumsal iiretim
iligkilerini olusturur. Sermayeyi biriktirmeye yonelik hareketli aray+
sinda bu iiretim tarzi siirekli olarak iiretim araglarin1 devrimcilestirir
ve sermayenin giiciinii ve menzilini genisletir. Marx’m yazdig gibi:

Kendi iiriinleri i¢in pazan siirekli olarak genigletme gereksinimi
diinyanin her yerinde burjuvaziyi takip eder. Her yere sokulmak,
her yere yerlesmek, her yerde baglantilar kurmak zorundadir.2

2 Karl Marx ve Friedrich Engels, The Communist Manifesto
(Harmondsworth: Penguin Boks, 1985), s. 83 (Komiinist Manifesto, gev.
Levent Kavas, Istanbul, Ithaki Yayinlan, 2006, 3. Basim).
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Burada kapitalist {iretim tarzinin biiyiik ¢eligkisiyle karsila-
sinz. “Daha biiyiik ve daha muazzam iiretim giiglerinin” geligmesi
biiyiik bir koordinasyonu, isbirligini ve iliskilerin diizenlenmesini,
insanlarin ve yerlerin daha karmasik bir karsilikl: bagimlhiligin igine
cekilmesini, kisacas: dretim tarzimn toplumsallagmasint gerektirir.
Burada kiiresel pazarin kendisi kadar genis bir sekilde yayilan bir
sinif bilincinin maddi temeli yatar. Daha sonra gorecegimiz gibi Ja-
meson komplo teorilerinin o toplumsallasmis bilincin ¢arpitilmigs
bir gesitlemesi oldugunu 6ne siirer. Ve yine kuskusuz iiretimin bu
toplumsallagmasi, bir yandan kapitalizm i¢in kesinlikle zorunlu ol-
dugu halde, diger yandan kapitalizmin korktugu ve {irktiigii, simf-
I1 toplumun varligim tehdit eden ve bastirilmasi, dar parametreler
icinde simirlandirilmas1 ve (magazin basinin sevkle destekledigi
kamusal harcamanin tek bigimi ve yikiciligina ragmen korkung bir
isbirligini gerektiren savag gibi) sermayeyi tehdit etmeyen etkinlik-
lere yoneltilmesi gereken gergek bir olgudur. Bu nedenle {iretimin
toplumsallagmas: kapitalist {iretim tarzina egemen olan foplumsal
olmaktan ¢ikma (de-socialisation) ile gelisir. Bu geliski tiretim sii-
reci icindeki hiyerarsik diizenlemeleri, genel olarak iiretim araglan
iizerinde halkin kontroliiniin olmamasini, segkinlerin hesap verme-
sinin s6z konusu olmamasini, bastirlamaz kar arzusunun gerektir-
digi (isbirligine kars:1 gelen ve onu zayiflatan) rekabeti, pazardaki
ahcilar ve saticilar arasindaki ayn izole edimlerin oldugu giindelik
ahgverigleri (bu ahgverislerin digerleri iizerindeki etkisini reddet-
meyi) igerir. Bu toplumsal olmaktan ¢ikma kiiltiiriimiiziin ve bilin-
cimizin derinlerine niifuz eder. Jameson geg kapitalizmde tarihsel
olarak diisiinme kapasitemizin tehlikede oldugunu iddia eder. Orne-
gin Jameson’n adlandirmasiyla nostalji filmi tarihle ve gegicilikle
daha sahici bir sekilde ilgilenmek yerine tarihin stereotipleriyle ve
pop imgeleriyle doldurulur.? Bir zamanlar film starlarinin ayrica-
ikl tercihi, ama giiniimiizde popiiler kiiltiiriin parcasi olan este-
tik ameliyat bireysel biyoloji diizeyinde tarihin benzer bir inkarim
yiiriirliige sokar, en dikkat ¢ekenleri olan yiize uygulanan estetik
operasyonlarla ve Botox’la bizi oldugumuz insanlar yapan yas ve
yasam deneyiminin kamtim silmeye ¢ahsir. Hollywood iginde zir-
vedeki y6netmenlerin yaygin cerrahi nedeniyle yiiz ifadesini goste-
rebilecek kadin oyuncular oynatmay: zor bulduklar1 sdylenmistir
(erkeklerin yaslanmalarina daha fazla izin verilir). Bu uydurma bir
Oykii olabilir, ancak bu 6ykii bedenin kendisi diizeyinde Jameson’in
ayni1 zamanda bdliinmez birlik (monad) olan 6znenin dliimiiyle ve
bu bireylerin titketim kapitalizmiyle (gercek derisi de dahil) biitiin-
lesmesiyle iliskilendirdigi duygulanimin ve duygusal ifadenin aza-
lisin1 hos bir sekilde gosterir.

3 Jameson, Postmodernism: Or, s. 19.
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Tipk1 zamansal siireci degerlendirme giictimiiziin azalma-
st gibi, herhangi bir zamandaki toplumsal siireglerin farkli yanlar
arasinda mekansal iligkilere uyum saglama becerimiz de taslasiyor.
Yalnizca 6nemli bir entelektiiel gabayla toplumsal biitiinii olugturan
“goriiniiste 6zerk ve iliskisiz o alanlar arasindaki gizli yakinliklar’
ya da baglantilar yeniden kurulabilir. Bdylesi bir entelektiiel ¢aba
liberal-ampirik diisiince tarzina karsi koymak zorundadir.

Farkh bigimleri ve maskeleri iginde liberal-ampirik_ diisiince
tarzi ﬁergeklig} hava_ %(eglrmez kompartimanlara boélmeye,
dikkatli bir sekilde politik olam ekonomik olandan, yasal olam
politik olandan, sosyolojik olam tarihsel olanda a¥u’maya
dayanr, bdylece herhangi bir sorunun tiim igerimleri asla goriis
alanina gelemez.*

Marksistler, diisiincenin (ve uygulamalarin) bu pargalara
ayrihisim geylegme olarak tammlarlar. Kapitalizm iginde ortiik/giz-
li olan igbirligi ve koordinasyona daha geligkin ve bilingli bir bi-
¢im getirmeye adanmis politika genellikle sosyalizm olarak bilinir.
Jameson’in edebiyat ve film analizinde seylesmis metinsel pargayi
giindelik kompartimanlagmig deneyimimizin 6tesinde bekleyip du-
ran toplumsal biitiin (Karanlik Yolculuk’ta [ Donnie Darko, Richard
Kelly, 2001, ABD] kahramanin evinin ¢atisina [bir kez daha yol-
culugun bir gésterenine bagvurmak igin} bir jetin kanat motorunun
carpmasinda oldugu gibi, bazen metonimik bir sekilde rutin yasa-
ma beklenmedik ve korkung bir sekilde ¢arpmay: getiren bir biitiin)
ile nasil yeniden iligkilendirmeye ¢ahsacagim gérmiistiik. Bu olay
(Donnie’nin sag kalmasi gercegi nedeniyle) olaylar dizisini baslatir
ve film kazalar, tesadiifler ve aksilikler aracihgiyla Donnie’nin kiz
arkadas1 Gretchen’in ve kaza eseri Gretchen’i arabayla ezen geng
erkek Frank’in dliimiiyle sona erer. Rastgele sansa dayanan bir an-
lati hem bu kronolojiye bir diizen ve anlam yiiklemeye hem de bi-
reysel tercih ve 6znelige yonelik alan {izerine diisiinmeye ¢alisan
film iginde kaginilmaz olarak Kader ya da Tann {izerine metafizik
bir sdyleme bagvurur. Bu kaygilar, Donnie kaderin uyarilarinin nasil
acimasizca ortaya ¢iktigim anlayarak zamam geri sardiginda ve jet
motoru yaklagirken yatakta olusunu garantileyip kendini (isa gibi)
kurban ederek biitiin sekans iptal ettiginde birlesir. Her ne kadar
Middlesex’in kiigiik kasabasinin “6tesinde” bir yerlerden garip, da-
vetsiz ve Sldiiriicii bir sekilde gelse de o jet motoru baska bir soylemi
de destekler ve ashinda daha biiyiik bir insan-yapim: sosyo-ekono-
mik sistemin en giiglii simgesidir. Bu durum Donnie’nin evinde TV
ekraninda goriilen 1988 baskanlik segimleriyle ve bu olayi 6rtbas
etmenin kotii kokusunu disar salan hava endiistrisi regiilatérleri ka-
zasindan sonra yaganmasiyla desteklenir. Ve yine kazalarla tamam-

2 Jameson, The Cultural Turn, s. 35.
25 Jameson, Marxism and Form, ss. 367-8.
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lanan olay orgiisii sagc: kiigiik kasaba degerlerinin mitkkemmel bir
elestirisine olanak saglarken, jet motorunun ortaya ¢ikmasiyla do-
layli olarak isaret edilen sosyo-ekonomik belirleyenler sonradan sans
ya da metafizige yonelen olay orgiisiiyle ¢atisma igindedir (baska bir
deyisle metin geliskilerle doludur). Belki de biitiin bunlar gelismis
kapitalizmde 6zel ile kamusal, yerelmekanile kiiresel sistem arasin-
daki ugurumun tizerine koprii kurmanin biiyiik zorluklarini onaylar.

Ancak belki de semptomatik okumalarin kendileri bir seyleri
baskilamaktan sugludur: s6yle ki, gergek Jameson’in semptomatik
okumalarda i1srarimin akla getirdiginden daha fazlasin ortaya ¢ika-
rir. Ne de olsa 1970’lerde yapilan birgok Amerikan filmi giiglii kapi-
talist sirket 6znelerinin temsilleri iginde ortaya ¢ikmalari agisindan
okunabilir —bu, Képeklerin Giinii’'nden— biiyiikk bir yorumlama
yetenegini gerektirse de —gii¢ bela ¢ikarilabilecek bir seydir.* Kus-
kusuz 1960’larin sonu ve 1970’ler hem Hollywood igin endiistriyel/
ekonomik diizeyde hem de niifusun genis kesimleri arasinda 6nemli
bir politiklesmeye tanik olan egemen toplumsal diizen igin politik/
kiiltiirel diizeyde bir kriz dénemiydi. Jameson Hollywood’un kri-
ziyle ilgili hi¢bir sey sdylemez ve genel politik konjonktiir ile il-
gili gérece olumlu ¢ok sey s6yler ve bu tutumu bu dénemde solun
biiylik boliimiiniin, liberal ve ilerici giiclerin az ya da ¢ok analiz
ve elestiri icin 6nemli bir kategori olarak sinifi terk ettigini akla
getirir. Jameson toplumsal analizin bu diizeylerine ve onlarin degi-
sikliklerine ilgi duymaz. Jameson igin yontembilimsel kategoriler
olan endiistri ve politika, analiz konulari olarak toplumsal biitiinii
kavrayabilmek igin?’analizin ayr disiplinleri ya da “hava gegirmez
kompartimanlarr” (politik ekonomi ve politik tarih) iginde yeniden
daraltilmasi agisindan fazlasiyla “mantikli”, fazlasiyla “diyakronik
(artzamanh),”® fazlasiyla meyillidir. Ve yine seylesme gergekten
yontembilimsel giigliikler sundugu halde, analiz endiistri, politika
ve iiretim tarzi arasinda ileri geri iz siirmedigi siirece, iretim tarzi
akilda i¢sel egilimlerinin kendilerini acimasizca tiikettikleri belirgin
bir islevsel nitelik kazanma egilimindedir. Kiiltiir endistrilerinin is-

% Ornegin bkz. Michael Ryan ve Douglas Kellner, Camera Politica: The
Politics and Ideology of Contemporary Hollywood Film (Bloomington:
Indiana University Press, 1988). (Politik Kamera: Cagdas Hollywood
Sinemasimin [deolojisi ve Politikasi, cev.Elif Ozsayar, 2. Bask, istanbul,
Ayrint, 2010).

¥ Bu 6rnegin Jameson’m kiiltiirel kurumlarin tarihine daha fazla dikkat
ettigini One siiren elestirmenlere yanitinda onun tezinin ana fikridir.

2 Diyakronik analiz incelenen konunun ayrintili zamansal gelisimine
odaklanir. Bu analiz inceleme konusunu belirli bir dénemdeki igsel
yapisina ve bilesenlerine odaklanmak igin donduran senkronik
(eszamanh) analizin zittidir. Jameson’in analiz tarzi, her ne kadar ikisi
arasinda agik bir sekilde kesin bir ayrim olmayip, daha ¢ok bir vurgu
konusu olsa da, diyakronikten gok senkroniktir.
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leyislerine, belirli metinlerin (film) tiretilmelerinin 6zel kosullarina
ve daha biiyiik politik baglamlara daha biiyiik bir dikkat gosterme,
analizi ilerici medya uygulamalarina siirekli degisen miidahale ala-
nina ve noktalarina daha duyarh hale getirirdi.

Jameson’in kullanimi iginde trretim tarzinda insan faaliyeti
yok degildir; sadece biitiin faaliyetler sermayenin canh drneklerine
ait gériiniirler. Jameson’a gére Kopeklerin Giinii’nii kendi analizinde
sinifi goriiniir kilan sey, bagiml olanin faaliyetlerinden ¢ok egemen
sinifin etkinlikleridir (mutasyonudur). Ancak kalabalii yonlendi-
rerek ve banka igindeki aksiyon ile (yerel polis sefi rehine krizini
¢6zmeye calisirken) olaylari arka planda izleyen FBI ajam Sheldon
arasindaki birka¢ baglantiya tanik olan insanlara yakin tarihli polis
vahsetini®* hatirlatip, siradan bir banka soygununu politiklestiren
kesinlikle Sonny’nin girisimleridir. FBI ajamnin kalabaligin Sonny
ile 6zdeslesmesindeki gizli politikayla Jameson’dan daha fazla ilgi-
lenmesi, Jameson’in politik miicadele ve olaylar gibi iistyapisal et-
kinleri baypas ederken, kiiltiirel konulari tiretim tarzinin temellerine
baglamay tercih etmesinden kaynaklanir® Ancak politik konjonktiir
iiretim tarzini okuma ya da desifre etme olasiliklarim tammlamada
¢ok dnemli bir aracilik rolii oynar. Eger iiretim tarzi tiretimin gergek
kosullarim olusturuyorsa, politik konjonktiiriin dogasi da, ister ona
yardimci bir egemen simif hegemonyasi egemen olsun isterse (en-
telektiiel ve ahlaki liderlik anlamina gelen) hegemonya 6nemli bir
meydan okuma karsisinda olsun, kiiltiirel metinlerin faal haldeki ger-
cek simifsal giiglere niifuz edebildigi kosullan olusturur. Bu nedenle
Jameson’in 1990’larin basinda g¢alkantili 1970’lere donmesi ve kiire-
sel sistemin dzellikle agik segik ifadeleri i¢in Alan J. Pakula’nin yap-
tig1 paranoya filmleri tiglemesini kullanmasi anlamh ve 6nemlidir.’

Simdiki politik konjonktiiriimiiziin, Jameson’in postmoder-
nizm {izerine ilk olarak yazi yazdigi ve gelismis kapitalizmin yeni
cokuluslu evresi ile Yeni Sagin (Reaganiam, Thatcherizm) gorii-
niise gbre meydan okunamaz politik hegemonyasininin yasandigi
1984’dekinden oldukga farkli oldugunun belirtilmesi gerekir. Ve
gergekten belki de o politik konjonktiir Jameson’m postmodernizmi
onaylanmamus yollarla izah etmesinin iistit kapal karamsarhgim bi-
¢imlendirdi. 1990’larin sonu ise tersine Yeni Sagin yiikseligiyle mii-
cadele etmek icin ortaya ¢ikan yeni giiglerin ilk isaretlerini gosterdi.
Eger 6rnegin 1960’larda ve 1970’lerin basindaki Amerikan emper-

» * Eyliil 1971°de Attica Cezaevi’nde gikan isyan ve bastirilmasi olay1 (C.)

% Marksist kuramda iiretim tarzindan bazen altyapi/temel olarak
bahsedilirken, politika, kiiltiir, egitim, din, medya, devlet vd. alanlar
altyapmin/temelin destekledigi iistyapi olarak anlagilir.

3! Jameson Geopolitical Aesthetic’te Pakula’nin Klute (1971), The Parallax
View (1974) ve All The President s Men (1976) filmlerini tartigir.
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yalizmine kars1 Vietnamlilarin miicadelesinin ortaya ¢ikardigi ulus-
lararasi dayanigma ile yakin dénemde ortaya g¢ikan kiiresel kapita-
lizm elestirisi karsilagtirilirsa, 6ncekinin aslinda bir w/usal kurtulug
donemi olan eski dsnemden son kalint1 iken, kapitalizmin elestirisi-
nin iglemesi gereken Slgegin gercekten kiiresel oldugu ve yalnizca
oncelikle (somiirge-karsiti ulusal miicadelelerde oldugu gibi) politik
temsil sorunlariyla degil, ekonomik iliskilerle ve organizasyonlar- .
la (IMF, Diinya Bankasi, General Agreement on Tariffs and Trade
(GATT), General Agreement on Trades in Services (GATS), yapisal
diizenleme programlan vb.) ile de iliskili oldugu goriiliir. O halde
buradaki, kiiresel sermaye ve isleyislerine diigmanlik igindeki, hala
embriyon halinde olsa da, gelismekte olan simf bilincini ortaya ¢i-
karan kiiresel kapitalizmin ¢okuluslu yapisinin bir 6rnegidir.

Jameson’m g¢aligmasinda postmodernin sermayenin gercek
iligkilerinin goriiltir hale geldigi bir donem mi, yoksa o gergek iligki-
lerin tamamen temsilin daha da 6tesine itildigi bir d6nem mi oldugu
sorunu, elestirel olasiliklar1 kabul eden ve gekip ¢ikaran yorumbilim
yontemleriyle ¢oziiliir, bu da ancak yalnizca 6zenli zekice okumala-
rin kiiresel kapitalist tiretim tarzinin bastirilmig yapisim giin yiiziine
¢ikarmasindan sonra miimkiindiir. Sean Homer’in Jameson’in ¢als-
masiyla ilgili olarak 6ne siirdiigii gibi:

biitiin kavrami yontembilimsel bir standart, bir gergeklestirme
olasihigindan ¢ok diisiincemizin sinirlarim gésteren bir temsil
edilemez ufuk olarak i%lev goriir. Bu nedenle biitiin kavrami her
zaman zaten bir sinir olarak s6ylemimize kaydedilir.*2

Kuramsal oldugu kadar killtiirel de olan biitiin s6ylemlerdeki
semptomatik sessizlikleri ve bastirmalari gésteren “temsil edileme-
yen ufuk” olarak islev goren toplumsal biitiin fikrinin, elestirel ye-
tilerimizi temsillerimizin kusurlu olusuna hassas tutmada kesinlikle
degerli bir rolii vardir. Ancak Lacanci psikanalizden etkilenen (ne
yazik ki Jameson’m da dahil oldugu) ¢agdas kiiltiir kuraminin biiyiik
boliimiiniin izledigi yolu izlememe® ve bu tip bastirmalar1 her zaman
ve her yerde géstergelerin ve anlamlarin ontolojik bir kosulu olarak

32 Sean Homer, Fredric Jameson, Marxism, Hermeneutics, Postmodernism
(Cambridge/Oxford: Polity Press/Blackwell, 1998), s. 20.

3 Fredric Jameson, The Political Unconscious: Narrative as a Socially
Symbolic Act (Londra: Methuen, 1981). (Siyasal Bilingdsi, gev. Yavuz
Alogan, Mesut Varlik, {stanbul, Ayrinti, 2011). Jameson tarih “temel
olarak anlatisal ve temsili degildir” diye yazar, s. 82. Bu ise tarihsel
malzemenin anlatilagtiriimasinin ve temsil edilmesinin ontolojik olarak
bir baskilama uygulamasi oldugu anlamina gelir. Bu da Althusser’in
Jameson iizerindeki etkisini gosterir. Althusser’de oldugu gibi bu aym
zamanda anlat: ile temsil arasinda kesin bir ayrim oldugunu ve Jameson
i¢in diinyanin bilgisinin genellestigi yerde kavramsal sosyal ve siyaset
bilimlerini akla getirir.
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temsil igine kaydedilen homojen bir 6rtiiyle kaplamama konusunda
dikkatli olmaliy1z. Aksine herhangi bir s6ylemin sinirlar1 toplumsal
iligkilerin ve mekanlarin tarihsel olarak degisebilir bir iiriiniidiir ve
bu da bazi temsillerin digerlerine gore toplumsal biitiine iliskin daha
fazlasin ortaya koyacag anlamina gelir. Jameson’in temsilin sinr-
larina vurgu yapmasiyla ilgili sorun, temsilin sinirlari iginde gergek-
ten sunulanin politik dnemini ve olasiliklarini Gnemsememe egilimi
tagimasidir. Elegtirel bir postmodern metnin erken bir 6rnegi (belki
de 1970’lerden kalan radikalizmin son 6rnegi) olan Bigak Sirti (Bla-
de Runner, Ridley Scott, 1982, ABD)* ve yeni politik konjonktiirde
ortaya ¢ikan daha yakin tarihli filmler, popiiler kiiltiire iligkin bu tiir
“semptomatik” okumalarin genel olarak sirket sermayesinin ve 6zel
olarak medya sermayesinin kotii niyetine dair yaygin bir erken-poli-
tik anlayisin oldugunu fark etmeyebilecegini akla getirir. Bu, metin
icindeki stratejik sessizliklerin ve bastirmalarin semptomatik oku-
nusunun artik gegerli olmadigim sdylemek degildir, ama aksine bu
tip bir sifre ¢6zme islemiyle popiiler kiiltiir icinde radikal ya da en
azindan ilerici kavramalar ve hazlar olasiigim kabul etme arasinda
bazen daha iyi bir denge oldugunu akla getirir.

Paranoya ve Medya .

Jameson’inki gibi metinsel parcalar1 hedefleyen bir sifre
¢Ozme stratejisi ile bastirma modeli arasinda yakm bir iligki var-
dir. Jameson’in degerlendirdigi kiiciik, belki de oldukga marjinal
anlamlama birim(ler)i ile bu gostergelerin iligkili olarak okundugu
emperyal ya da gokuluslu kapitalizmin genis sosyo-ekonomik ilis-
kileri arasindaki ters iliski kaginilmaz bir sekilde birincisinin biiyiik
6lciide temsil edilememis, belki de temsil edilemeyen ikincisinin bir
semptomu oldugunu akla getirir. Ancak bir metne kendisinin digin-
daki biiyiik toplumsal biitiinii, yogun (kurmaca) bir biitiinii bigim-
lendirerek temsil etme olanagim saglarsak, o zaman zorunlu olarak
herhangi bir metnin sessizlikleri ve bastirmalan sorunundan vaz-
gecmeksizin, metnin ger¢ekten temsil ettigine daha biiyiik Snem ve-
rebiliriz.** Medya ve kapitalizmin bir noktada birlesmesi, metonimik
bir iktidari, medyamn ¢ok dnemli bir pargasi oldugu sistemin daha
bityiik biitiiniinii gésteren The Truman Show ve Series 7: The Con-
tender gibi filmlerin paranoid biitiinliiklerini verir. Bu tip filmler
medyaya ve kontroliin kiiltiirel bigimlerine biiyiik bir 6nem ve giig
verdikleri 6lgiide postmoderndirler. Ancak bunlar paranoid duyar-

3 Bkz. Nick Hefferman’in kendi kitabi Capital, Class & Technology in
Contemporary American Culture’de (Londra: Pluto Press, 2000) bu
filmi miikemmel okumasi.

3% Biiyiik) toplumsal biitiin ile bir metnin kendi yogun toplumsal biitiiniinii
olusturmak igin icra ettigi anlamlama edimi arasindaki ayrim 6nemli
Macar edebiyat kuramcis1 Marksist Georg Lukacs’tan gelir. Bkz. Writer
and Critic (Londra: Merlin Press, 1978), s. 38.
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liligin, giindelik yasamin pargali ve goriiniiste farklh gostergelerini
(6rnegin The Truman Show’daki bir saganak yagis ya da bir reklam
s6zii) uzaktaki Otekiler tarafindan kontrol edilmenin ve ydnlendiril-
menin korkutucu bir sistemli biitiinii i¢inde yeniden kodladig1 6l¢ii-
de postmodeme iliskin ¢ogu tanimlamanin disina diiserlerdi.

Jameson’a gére komplo gerilimleri iginde bilgisayar aglarinin
ve enformasyon sistemlerinin temsilleri gelismis sermayenin “mer-
kezi belli olmayan kiiresel aginin” bir “carpitilmig sekli” olarak islev
goriirler.** Yine belirgin bigimde Jamesoncu postmodemin Marksizm
ile birlestirilmesine sahibiz (merkezi belli olmayan aglar/sermaye).
lleri teknoloji paranoyalar1 ve komplo teorileri “gelismis teknoloji-
nin tammlams1 aracilifiyla ¢agdas diinya sisteminin imkansiz biiti-
niinii diistinmeye yonelik kisith bir girisim olarak goériilmelidir.”*
Postmodemnizmi ve Marksizmi birlestirmedeki gerilimler burada
¢ok aciktir: neden biitiiniin (Marksist bir gaba) imkansiz oldugunu
(postmodem sonug) diisiiniiyoruz? Jameson’a gore komplo, “sistemi
kiiresel olgekte hayal etmenin” bir aracidir. ** Hayal etme kapasite-
lerimizi bu dlgege genisletmeye ¢aligan egemen film kiiltiirii hala
biiyiik Olgiide bireysel olan anlati1 yapilan iginde genel olarak tu-
zaga diisiiyor. Jameson bunu kabul eder, ger¢ekten de bunun “yeni
kiiresellestirici temsillerin temel bigimi-sorunu oldugunu” soyler?
Ancak eger boyleyse, bu postmodemnin kiiltiirel olarak egemen ol-
madigim akla getiren bir esitsiz gelismeye isaret eder. Yine de klasik
gercekgiligin bicimsel mimarisi ve onunla birlikte bireysel nedensel
etkinligin merkeziligi bozulmadan duruyorsa da, bireysel etkinlikle-
re yeni bir toplumsal ve kolektif tin1 kazandiran birgok igsel degisik-
likler ve tematik egilimler vardir. Jameson’un yakin tarihli komplo
filmleriyle ilgili olarak belirttigi gibi, “artik tek bir kurban yoktur,
herkes kurbandir; tek bir kotii yoktur, ama her yerde olan aglar var-
dir; 6zel bir gérevi olan tek bir dedektif yoktur, tipki herkesin yaptig
gibi her seyde hata yapan birileri vardir.”* Bunun yerine Jameson
Videodrome’da (David Cronenberg, 1982, ABD) James Woods’un
canlandirdi1 karakterin anlat1 boyunca kétiiye, kurbana ve dedek-
tife doniismesinin aym zamanda artik kendi etkinlikleri nedeniyle
yeri sabit olmayan, ama daha biiyiik giigler tarafindan roller i¢inde
bigimlenen bireysel karakterin bir toplumsallasmasim gosterdigini
One siirer. The Truman Show ve Series 7: The Contenders gibi film-
lerde komplonun artik sir degil, acik ve herkesin katildig, belki de
kolektif sorumluluga ve damsikli doviise dair uyanan bilincin baska

3 Jameson, Postmodernism: Or, s. 37.

37 Jameson, Postmodernism: Or, s. 38.

3% Jameson, Geopolitical Aesthetic, s. 9.

¥ Jameson, Geopolitical Aesthetic, s. 33.
“ Jameson, Geopolitical Aesthetic, s. 34.
41 Jameson, Geopolitical Aesthetic, s. 34-5.
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bir gdstergesi oldugunu belirtmeye degerdir.

Jameson’in i¢in bu tip paranoid temsillerin hangi tarzlarda
carpitilmis oldugu daha az nettir, ancak biz Marksist bir bakis agi-
sindan birkag sorunu teshis edebiliriz. Popiiler kiiltiir i¢inde para-
noya, ¢ogu Yahudilerden ya da daha yakin tarihte Miisliimanlardan
irk¢1 korkulan artik gizlemeyen politik degerler alamyla i¢ ice ge-
ciyor. 11. Diinya Savagsi’ndan sonra ABD iginde paranoya g¢ogu kez
anti-komiinizm bigimini aldi. Richard Hofstadter’in Amerikan poli-
tikasindaki paranoid bir “stili” teshis etmesi meshurdur.®? Bdylesi bir
sagci paranoyayi, dikkati insanlarin yagamlariin belirlenmesinden
sorumlu olan temel nedensel aglardan, diinya sistemi igindeki belir-
lenmis konumlan gizli olan 6teki, cogu kez marjinal ve gorece te-
rimler iginde giigsiiz ve kenardaki gruplara yonelttigi igin yer degis-
tirmis korkunun hilkkmetmesi olarak tanimlayabiliriz. Ancak medya
odakh filmlerde ilgilendigimiz paranoya kaginilmaz olarak gergek
giic komplekslerini ele verir ve bu nedenle bunlara bir kontrol para-
noyasi drmegi denebilir. Yine de burada bile paranoya ile ilgili sorun
kiigiik bir grubun ya da seckinlerin iizerine asir1 kontroliin yansitil-
masidir. Bu kuskusuz ekonomik ve politik segkinlerin kapitalizm
icinde biiyiik bir giice sahip oldugunu ve kurumsal mekanizmalar
kendi yararlarina yénlendirmeye yonelik firsatlar1 biyiik 6l¢iide ar-
tirdiklarim yansitir. Bu segkinler bizden o kadar uzak ve kar ve gii¢
pesinde kosmada o kadar kararhidirlar ki, David Icke’m diinyanin
bagka bir gezegenden kertenkele insanlar tarafindan yonetildigini
hayal eden paranoid fantezilerinde oldugu gibi, neredeyse insan-ol-
mayan ya da insan-karsit1 olarak goriinebilirler. Bu tip fantezilere
bir yanit, gazeteci Jon Ronson’un Them. Adventures with Extremists
adli kitabinda yaptig1 gibi, onlarla dalga gegmektir. Ancak bu basit
bir nedenle tatmin edici degildir, ¢iinkii bu tip paranoid fanteziler,
derinden ilgili olduklar: fazlasiyla rasyonel olan sorunlara irrasyonel
tepkilerdir. Bunlar yoksullugun, kaynaklarin sagma tahsis edilmesi-
nin, savasin ve ekolojik krizin diinyasiyla karsilastiginda sessizlik
ve kayitsizlikla tanimlanan bir haberler ve enformasyon medyasina
tepki olarak kiiltiirel bir ¢igliktir.

Kesinlikle kapitalizm igindeki bu kaginilmaz geligkiler nede-
niyle segkinler paranoid duyarlihgin gerektirdigi sorunsuz ve pii-
riizsiiz tarzin kontroliinde degildirler. Gergek diinyamizda biitiin bu
celigkiler pathyor ve gagliyor, giinbegiin medyanin ideolojik y&ne-

“ Richard Hofstadter, The Paranoid Style in American Politics and Other
Essays (Londra: Jonathan Cape, 1966). Paranoid stille ilgili ayirt edici
sey, onun bilesenlerinin komplolar: tarihte orada ya da burada gérmesi
degil, ama “gok biiyiik” ya da “devasa” komplolar tarihsel olaylardaki
harekete gegirici gii¢ olarak gdrmesidir.
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timine iliskin biiyiik karsi ¢ikiglar1 saghyor.® Bu tip medya y6neti-
minin zorlugu The Matrix’in, Yaganin Renkleri’nin ve The Truman
Show’un Kiiltiirel kontroliin fiilen eksiksiz oldugu simiile edilmis
diinyalan iginde bastirilir. Bu filmler ayn1 zamanda medyanin insa
ettigi yapay diinyalara giren ve onlari rahatsiz eden diglanmig(lar)
a, kiigiik gerilla grubuna bir yatinmi paylasirlar. Bu da yalmzca
kontrol eden bir segkinler grubuna degil, ayn1 zamanda bir bigimde
sistemin piiriizsiiz isleyisinden kagmay: bagaran ve onunla savasan
birkag segkin bireye yatirrm yapan paranoid duyarliligin tipik bir
ozelligidir. Giig sahibi segkinler ile sistemin diginda olan segkinler
arasinda bulunan ortadaki biiyiik ¢ogunluk paranoid bakis tarafin-
dan edilgin ve yénetilen olarak goriiliir. O halde bireyin merkeziligi
(yukarda belirtilen degisikliklere ve yeni kolektif tinilara ragmen)
paranoid bakisi, bu filmlerin (6zellikle yildiz oyuncu sistemiyle
desteklendiginde) postmodern temalarina ragmen gogunlukla bagh
olduklar: klasik anlat1 bigimlerine fazlasiyla uygun hale getirilir.

Series 7 ve Postmodernin Simirlan

Paranoid medya biitiinlerini tammlayan filmler postmodern
temalarla ilgilidir, ancak onlar bir postmodern konumdan ifade edil-
mezler. Bu yalnizca onlar kontrol biitiinleriyle ilgili olduklar igin
degil, ama ayn1 zamanda postmodern {izerine satir olduklar igin
dogrudur. 1984’teki yazisindaki tezin ardindan giden Jameson pa-
rodi ve satir kapasitemizin tilkenmis ve onlarin yerine postmodern
pastisin almig oldugunu &ne siirdii.

Pastig, parodi l%ibi, 6zel ya da biricik, ('izelli%i olan bir stilin
taklidi, dilsel bir maskenin takilmasi, &lii dilde konusmadir.
Ancak bu, bu tip taklidin parodinin gizli niyetlerinden herhangi
biri s6z konusu olmadan, satirik itkiden koparilmis, giilmekten

ve bir an igin 6diing aldigmiz anormal dilin yaninda saglikh
dilsel normalligin héla varolduguna ikna olmaktan kaginan
tarafsiz bir uygulamgidir. Bu nedenle pastis anlamsiz parodidir.*

Bu agik bir sekilde, aralarinda en karmasik ve radikal ola-
ninin goérece olarak kiigiik-biitgeli (ve anlamli bir sekilde yildiz
oyuncularin olmadig1) Series 7: The Contender oldugu bu filmlerle
ilgili bir durum degildir. Bu film agik¢a reality televizyon sovlari-
nin dilini ve geleneklerini benimseyen, ancak onlarin kamusal alan
ve killtiir tizerindeki etik aptalligini ve agindirici politik sonuglarim
sergileyen bir satirdir. Bu filmde segilmis rakipler “kazanmak” igin
birbirlerini 6ldiirmeye galisirlar. Ancak filmin kendi satirik elesti-

* Herne kadartartigilabilirse de, budurum medyanin demokratik diinyadaki
bagska yerlerden daha fazla olarak politik segkinlerle ig ice gegmis giiglit
sirketler i¢inde yogunlastigi Amerika igin daha az gegerlidir. Amerikan
medyasinin Bagkan George W. Bush’un Irak’taki 6nleyici savasinin
sorgusuz sualsiz destekgisi oldugu yaygin olarak belirtilmistir.

“ Jameson, Postmodernism: Or,s. 17.

119



Sinemay Anfamak: Marksist Pesspektifiery

risini sergileme tarzi Yagamin Renkleri, The Truman Show ve Ed
TV gibi filmlerden farkhdir. Parodisi yapilan sovun geleneklerinin
disinda gériinmez bir meta-anlat1 yoktur ve bize izleyicinin iyi kah-
ramanlar1 ve kétii kahramanlar ayirt edebildigi ya da anlatinin ve
Oyki diinyasinin, yargilari ve sorunsuz 6zdeslesmeleri giivenli hale
getirmenin tersine, o diinyanin gergegi olarak gelismesine giivene-
bildigi bir bilgi konumunu sunar.

Omegin The Truman Show’da bize klasik bir anlati konumu
sunulur, bu sayede biz izleyiciler Truman’m diinyasinin gergegini ve
anlatinin nemli bir béliimiiniin onun duruma dair kismi ya da hatah
bilgisinin, bizim onun yasamiyla ilgili daha tam bilgimizle bir nok-
tada birlesmesi tizerine oldugunu “biliriz.” Series 7 daha karmagik-
tir, ¢linkii biz izleyiciler sovun sdylevi igine kilitleniriz, bizim igin
“disaris1” ve bu nedenle bize ger¢edi gésterecegine giivenebilece-
gimiz bir anlaticinin sdylevi yoktur. Film, izleyicileri bu televizyon
programinin siddet dolu yapisiyla ilgili olarak uyaran bir yazinin
oldugu medya aragtirmasiyla baslar. Daha sonra programin jenerik
yazilar1 akmadan 6nce bir markette rakibini dldiiren basroldeki ya-
rigmaci Dawn’1n elestirisine gegeriz. Bir diizeyde, filmin bizi kagisin
olmadig1 bir medya sdylevine kilitlemesi tist diizeyde postmodern
goriiniir, ancak aym zamanda da bu sdylev hicvedilir ve bu da bu
nedenle sdylevin hicvedilmesi yoluyla tantnmayan bazi normal yar-
gilar1 (Jameson’in “saglikl dilsel normalligi”ni) ima eder. Agik bir
sekilde bir yandan bu toplumun yapisi konusunda endiselenmemiz
ve sovun kendini sunmasi ve agiklamalari ile neyin toplumsal ola-
rak arzulanabilir oldugunu diisiinmemiz arasindaki yarid elestirme-
miz, aynt zamanda da diger yandan bunu bugiinkii toplumumuzun
icindeki belirli egilimlerin bir elestirisi olarak gérmemiz amaglanr.
Sov bize yarigmacilarin devlet kimlik numaralarina goére segilmis
oldugunu anlatirken ve biz giiliimseyen bir televizyon sunucusunun
idare ettigi piyango benzeri toplari izlerken, medya sermayesi ile"
devlet arasindaki iliskilerin karanlik bir sekilde endise verici ola-
rak okunmasi beklenir. Sovun sdylevi igine kilitlenmemize ragmen
(ve kuskusuz bunun sovun yedinci boliimii olmasi ve sovun tarihini
ya da gelisiminin arka 8ykiisiinii asla bilmiyor olmamiz énemlidir)
yarigmacilarin sergiledigi celiskilerden ve aykiriliklardan ortaya
cikan satiri algilariz. Ornegin rahibe hemsire Connie itiraf etmeye
gittiginde tahammiilsiizliige, kiiftirbazliga, belirli bir televizyon ki-
siligine yonelik bir ¢ift yalana ve kirli diisiincelere izin verir. Ancak
sovdaki iki insani zaten 6ldiirmiis oldugu gercegini unutur. Ayrica
sov kendi anlatisin1 olustururken sovun séylevi iginde aykiriliklar
ve geliskiler vardir ve sov siirekli olarak kendi haklilastirmak ve
mesrulastirmak igin olaylarin zorunlu ideolojik idaresini sergiler.
Yarisinacilardan biri kagmaya ¢alistiginda, “hain korkak™ olarak
tanimlanir ve Dawn’in yeni dogan bebegi sov ¢alisanlari tarafin-
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dan ondan alinirken, anlatici bize bunun (Dawn’in yakarmalarina
ve protestolarina ragmen) annenin ve bebegin “fiziksel ve duygusal
giivenligi” igin oldugu bilgisini verir.

Bununla birlikte sovun sdylevine 6nemli bir meydan okuma
Dawn ve (bir zamanlar agki olan) yarigmaci arkadasi Jeffrey aniden
kameramanlara saldirarak yayim durdurduklan ve 6zgiirliik igin ¢a-
baladiklari zirvede ortaya ¢ikar. Bu noktada sov CCTV’nin kamusal
alanlarla iligkili filmleri ve (sovun béliimlerinde ve agik komplo-
sunda sug ortakligi yapan) izleyicinin sahitligini kullanarak kendi
mekanizmalarin1 yeniden olusturur. Onlar sonunda bir sinemaya
giderler (baska bir, ancak televizyonun ger¢ek zamanlh olanaklari-
nin olmadig1 medya seyirliginin araya girmesi) ve izleyicileri rehin
almaya cahgirlar. Sov tarafindan bize bu sahnenin onlarin ¢alinmis
kameralardan birine kaydedildigi, ancak dahasonra olanlarin kaydi-
nin “teknik bir hata” nedeniyle kayboldugu anlatilir. Béylece oyun-
cularla birlikte dramatik yeniden insa ile zirve yeniden canlandiri-
Iir ve bu zirve sovun deneyimli bir kahraman yetkilisinin Dawn ve
Jeffrey ile miizakeresini igerir. O zaman “gergekten” olanlar bizim
icin erisilebilir degildir. Sonuna kadar izleyici (géritlmeyen) boliim
yapincilan tarafindan olusturuldugu haliyle bu medya seyirligi-
nin igine Kkilitlenirken, bu sovun, yarigmacilarinin, izleyicilerin ve
daha bilyiik toplumun bir elestirisine girisilir. The Truman Show’da
Truman’in toplumsal olarak belirleyici biitiinii géstermek igin etra-
findaki bildigini sandig1 diinyanin Jamesoncu bir sifresini ¢dzmeyi
icra edisini izleriz, ancak biz izleyiciler giivenli bir sekilde bir an-
laticinin inandigimiz sdylevine erisime sahip olarak konumlaniriz.
Series 7 daha radikaldir, ¢iinkii filmi bir satir olarak okumak igin ya-
rismacilarin ve onlarin (aracilik edilen) evrenlerinin bastirmalarinin,
tutarsizliklarinin ve geliskilerinin Jamesoncu bir sifresinin ¢dziilme-
sini biz izleyiciler icra etmek zorundayizdir. Filmin reality televiz-
yon geleneklerini yansitici kullanimi, perspektif politikalarinin ve
s6ylevin olusturulmus yapisinin bilincinde olusu ve politik ve etik
elestirisi bu filmi postmodern ya da klasik anlati geleneklerinden
ziyade modernist gelenek igine yerlestirir.

Sonug

Postmodemizini ge¢ kapitalizmin kiiltiirel mantig1 haline ge-
tirerek Jameson postmoderizme hala biiyiik dlgiide zamana, me-
kana, mantifa ve nedensel aracilia iliskin (biraz degismis olsa da)
“klasik” anlat1 diisiincelerinin yam sira metot oyunculugu gibi diger
klasik paradigmalarin egemen oldugu ya da hala Series 7 gibi 6nem-
li modernist koklere sahip filmler iiretebilen popiiler film kiiltiiri
olarak goriilmesi gergekten zor olan bir egemenlik atfeder. Yukar-
da tartisilan filmlerin ¢ogunun “postmodernizmi” genellikle bigim
diizeyinden ziyade, algisal ve kiiltiirel devrimin ¢ok temel belirtile-
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rini bulmay1 bekledigimiz igerik diizeyinde varolurlar. Postmoder-
nizm giiniimiizde oyundaki birgok kiiltiirel kaynaktan biridir, ancak
Jameson’m &ne siirdiigii gibi onun kiiltiirel bir egemen (dominant)
oldugunu diistinmilyorum. Insanin postmodernizmin kiiltiirel olarak
onemli (bu egemen ile aym sey degildir) oldugunu 6ne siirmesinde-
ki anlam, ona gelismis kapitalizm igindeki belirli egilimlere, yani
medya kiiltiiriiniin 5Snemine ve sermayenin kiiresel/mekansal menzi-
line 6zel olarak agik bir ifade kazandirmaktir. Jameson modernizmin
20. ytizyilin ilk on yillarinda tekelci kapitalizmde kiiltiirel egemen
oldugunu 6ne siirer. Jameson’in modernizmi sermayenin kendi en-
distrilesmis emperyal asamasinda, ulusal sinirin sermaye tarafindan
giderek artan oranda asildigi (tiiketim mallar1 ya da yatirnimlar) bir
asamada, sermayenin uluslararasi 6lgegine yonelik dolayh (bastiril-
mig) bir hareket olarak okudugunu gérmiistiik. Ancak Hollywood
filmlerine akn eden, giinlitk gazete ve ucuz karton kapakli romanlar
okuyan milyonlarca insan i¢in modernizm onlarin uzaktan kiiltiirel
egemeni degildi. Bu Jameson’inkidir, ¢linkii Jameson modernizmin
sistemin i¢indeki en 6n kisimlardan bir seyleri ifade ettigini 6ne sii-
rer: soyle ki, modernizmin soyutlamasi, cografi terimler iginde ser-
mayenin i¢inde dolagmaya calistig1 biiyiitiilmiis mekana génderme
yapar. Ve bu nedenle (Forest’in Howard’s End adli romanindaki) Bii-
yiik Giiney Yolu ve tren ve (Kdpeklerin Giinii’'ndeki, Biiyiik Hesap-
lagma’ daki ve Donnie Darko’daki) ugak kiiresel bir hareketli soyut
gii¢ olarak sermayenin giiclii simgeleridir. Popiiler kiiltiir paranoya-
nin objektifinden bu kiiresel hareketlilige ve soyut giice baz1 somut
temsiller kazandirmaya ¢ahgir. O halde buradaki ugaklar, trenler ve
otomobiller ile medya arasindaki baglantidir. Sermayenin simgeleri
olarak bunlar fiziksel etkinlik yoluyla nakliye ve iletisim araglarin-
dan temsiller ve enformasyon yoluyla iletisim araglarina dogru bir
degisimi gosterirler. Ve bu sonuncusu daha da biiyiik bir menzile ve
hiza sahip daha geliskin, olgun bir sistemin gostergesidir.

Paranoya ile Jameson’in sifre ¢dzme stratejisi  arasinda,
metnin dikigsiz/piiriizsiiz birligini bozan, onu (bazilar1 daha bii-
yiik gériinmeyen ama etkileyen sosyo-ekonomik giiglerle-iligki-~
li olabilen) pargalara ayiran bir ¢cakisma vardir. Ancak Jameson
(celiskiyi vurgulayan) Marksist toplumsal biitiin goriisiiniin po-
piiler kiiltiiriin paranoid goriintiileriyle ya da Max Weber, Michel
Foucault ya da Jean Baudrillard gibi baz1 toplumsal ve kiiltiirel
karamsarlarin kuramlarind egemen olan bir “biitiinsel sistem”e
dair islevselci gorislerle ayn1 olmadigi konusunda nettir.* Ancak
Jameson’in diger toplumsal diizeyleri disarida birakarak en so-
yut ve uzak haliyle sermayeye vurgu yapmasinin geliskilerin ve
miicadelenin yumusatildigi ve bir saf mantigin kendini gosterdigi
belirli sonuglara yol agma egilimi vardir. Ornegin modasi ge¢mis

45 Jameson, The Political Unconscious, ss. 90-1.
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bir paradigma olarak metot oyunculugu ekolii goriisii, dSnemlerin
gercek birlesik ve esitsiz gelisimini yumusatan dogrusal bir kiil-
tiirel gelisimi akla getirir. En kiiresel soyut tarzlar i¢indeki ser-
mayeye karg1 yargilanan bir 6znellik modeli olarak bireyin agik
bir sekilde basi beladadir. Ancak diger kiiltiirel ve ekonomik egi-
limlerinaleyhine yargilanan metot okulu ve eski boliinmez birlik/
6zerk 6zne 6nemli bir kiiltiirel direng gosterir. Gergekten metot
okuluyla (duygusal gereksinimlerin ve taleplerin ayn bir birimi
olarak “ben”) aym Kkiiltiirel kaynaktan ¢ikan biitiin terapi isi (ne
yazik ki) biraz sonuna yaklasma isaretini gosterir.

Ben aym zamanda Jameson’in ydntembiliminin bir tarafinin,
yani kiiltiirel kurumlar ve politik baglamlar gibi farkh toplumsal
diizeyler arasinda ayrinttli bir aracilidin olmayisinin, Jameson iire-
tim tarzinin acimasiz gelisiminin haritasim ¢ikarirken belirgin bir
karamsar islevselcilige neden olma egilimi tasidiginm 6ne siirdiim.
Belki de her kusak i¢in sermayenin metalastirma giiglerinin en son
yayilmasi kesinlikle bir seylerin sonu anlamina geliyor gibi goriiniir.
19. yiizyila donersek, Marx erdem, sevgi, fikir, bilgi ve vicdan gibi
niteliklerin artik satilik oldugunu yazmsti. Jameson 1984 tarihli
yazisinda postmodernizmi “degisim degerinin kullanim degerinin
amsinin yok oldugu bir noktaya kadar genellestigi” bir kiiltiir olarak
tammlar.* Bu etkili bir sagmaliktir ve inkar edilemez sekilde faal
haldeki biiyiik baskilara, giiglere ve tehlikelere deginir. Ancak kula-
gimz1 zemine biraz daha yaklastirin, {iretim tarzi gibi (koklii bir se-
kilde gerekli olsa da) soyut bir kavramdan uzaklasin, o zaman davet
edildiklerinde, 6rnegin radyo ve televizyon programlarinda konusan
insanlarin homurdanmalarim duyacaksiniz ve onlarin gogu i¢in acik
bir sekilde erdem, sevgi, fikir, bilgi ve vicdan, hirpalanmis ve ze-
delenmis olsalar da, hala bir seyler anlamina gelir, onlar yalmzca
baska bir sey (6rnegin ¢ogu politikacinin durumunda oldugu gibi
bir kariyer) i¢in degistirilecek ticari tiriinler degildir. Bu noktada da
politik bilingdiginin semptomatik okumalarina asir1 giivenme tehli-
kesi vardir, ¢iinkii acik bir sekilde yorumlayict kesifte uzmanlasan
elestirmenin roliine ayricalik tamir ve popiiler kiiltiiriin (her zaman
belirli sinirlar ve parametreler iginde olsa bile) gergekten diinyaya
iliskin elestirel bilgileri ifade edebilme boyutunun 6nemini azaltir.
Series 7°deki karakterler igin elestirel bilgiler olusturma ya da eles-
tirel mesafe kapasitesi gergekten korelir. Onlar igin “sermayenin
muazzam varlig1”™¥ gergekten zafer kazanmistir. Ancak bu seyreden
izleyicinin sorunu degildir. Belki de postmodernizm, Series 7 gibi,
bir uyaridir. Ancak heniiz oraya varmadik. Asla varmayacagimizdan
emin olmak igin hala vakit var.

“ Jameson, Postmodernism: Or,s. 18.
47 Jameson, Postmodernism: Or,s. 48.
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“Bagarmak”: Atesli Geceler ve Beyaz Seytan Filmlerini Artik ve
Duygu Ekonomileri Olarak Okumak

AnnaKornbluh

“Ideoloji” kavrami Marksist killtiir elestirisinin olanak sag-
layan engelidir. Insanlarin kendilerine egemen olunma kosullarina
neden onay verdiklerinin bir formiilii olarak, “kiiltiiriin” ekonomi
politik isleyisini aydinlatir. Burada kiiltiir giindelik yasam pratik-
leri ile bu pratiklere duygu maskesini takan anlatilari igerir. Ancak
bu formiile dayanan Kkiiltiir elestirisi ister folklor, ister siir, isterse
film olsun yaratic1 metinleri inceleme sorumlulugunun —kesinlikle
belirli bir metni onun ekonomi politik isleyisine indirgemenin im-
kansiz oldugu anlamina gelen-— anlasilmasi zor olma ve yaraticilik
unsurlarim kabul etmek oldugu gergegiyle karmasik hale gelir. Lou-
is Althusser ideolojiyi toplumsal uzlasmazhgin simgesel ¢oziilmesi
olarak formiile etti. Burada “‘simgesel”, simifsal ¢atigmay1 yatigtir-
mak i¢in radikal toplumsal yeniden yapilanmaya yetmeyen anlati,
mit ve fantezi gibi stratejilere génderme yapar.! Slavoj Zizek ve
Douglas Kellner gibi ¢agdas diisiiniirlerin miidahalesinin ardindan
kiiltiirel metinlerin Marksist yorumunun zorunlu olarak bu simge-
sel ¢bzillmenin belirsiz niteligini kaydetmesi, mantiksal bir ikiligi
ele almas gerekir.? Bir yandan belirli bir metin bu simgesellestirme
islemine katilir ve toplumsal iliskileri ve uzlasmazhg@ gorece olarak
tutarli bir bi¢im ya da anlati iginde birlestirir. Diger yandan bu me-
tin simgeselligin dikigsizligini ya kendisine yaratici bir metin olarak
dikkat gekerek ya da yaratici bir sekilde karsi-simgesel bir elestiri-
yi savunarak kesintiye ugratir. lyi bilinen bir 6rnegi alirsak, birgok
Hollywood filmi, bireyler arasindaki gergek sevgi araciligiyla iiste-
sinden gelinen yoksulluk gibi bilyiik bir toplumsal soruna bireysel
bir ¢6ziim etrafinda doner. Belirsizlik bu tiir Sykiilerin politik ey-
lemciligin g6ztinii korkuwmaktan (“Is¢i haklarina degil, sadece zen-
' Louis Althusser, Lenin and Philosophy, and Other Essays, gev. Ben

Brewster (New York: Monthly Review Press, 2001).(Lenin ve Felsefe,
¢ev. Biilent Aksoy, Murat Belge, Erol Tulpar, 3. Baski, Istanbul, lletigim,
2011).

2 Althusser, Lenin and Philosophy, Douglas Kellner, Media Culture (New
York: Routledge, 1994), Slavoj Zizek, The Sublime Object of Ideology
(Londra: New York: Verso, 1989) (/deolojinin Yiice Nesnesi, gev. Tuncay
Birkan, 4. Baski, Istanbul, Metis, 2011)..
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gin bir kocaya ihtiyacim var”) ortaya ¢ikar, ancak kolayca farkinda
olmadan anlati iginde sunulan sinirli simgesel yanittan ikna olmamig
izleyicide elestire! bir bilinci atesleyebilir (“(%ykii gercekei degildi
ve zengin koca da akill degildi ki, neden evlilik kadinin gettodan
¢ikmak igin tek sansi olsun?”’). Bu konumlardan birinin benimsene-
bilme riski ideolojinin merkezindedir; bir metnin ideoloji-elestirisi,
ideolojinin “diginda” (olmasi) imkansiz bir bakis agisindan yanhs
bilinci ortaya koymaya degil, ama daha ziyade filmin anlatisinin ve
bigiminin bu riski nasil kontrol ettigini incelemeye dayanir.

Temsil ve ideolojiye iligkin bu sorunlarin bazilarini incele-
mek igin, asagidaki tartiyjma Amerikan kapitalizmi iginde yapisal
bir gegis dénemi olan 1970’lerle ilgili bir grup filme odaklaniyor.
Bu filmlerin aym anda kapitalizm iginde (bazilar igin) artik iirii-
niin ve duygusal karsiligin asimetrik dogasina dikkat ¢ekerken, si-
nif miicadelesinin ideolojik ve kisisel ¢6ziilmesini sunmak igin bir
asinlik sézciikgesini, gayrimesru endiistrileri ve doyumsuz anne
figiirlerini olusturdugunu 6ne siiriiyorum. Bu tezi olustururken ¢ag-
das kapitalizm i¢in ¢ok dnemli olan 1970’lerin ekonomi politigini
tartisacagim, prototip 1970’ler filmi Cumartesi Gecesi Ategi’ni (Sa-
turday Night Fever, John Badham, 1977) inceleyecegim ve bu on
yila 6zlem duyan iki milenyum film olan Atesli Geceler* ve Beyaz
Seytan’a*donecegim.

Hollywood filmine iliskin ideoloji-elestirisi hem yanilsatici
bir gergekligin varligini® elde eden gekim yapisi, kurgu ve 11k gibi
teknik uzlagimlara hem de dykiiye, yani bir anlatiy1 tanimlanmig an-
lagilabilirlik parametreleriyle bigimlendirmek igin olay orgiisiindeki
olaylarin, bu tip Sykiilerin giindelik yasam anlatilariyla birlestirilme-
siyle birlikte, bir araya getirilme tarzina odaklanir. Atesli Geceler ve
Beyaz Seytan’daki oykiiler ekonomik giigliikleri duygusallagtirmak
i¢in anneler ve ogullar arasindaki Oedipal gatismay1 kullanarak, ya-
sadis1 pornografi alaninin ve uyusturucu ticaretinin yeralt: diinyasi-
nin asirilik ekonomilerini gosterir. Bu temsiller kendi donemlerinin
gergeklerini gélgelemek igin zenginler ve yoksullar arasinda siirekli
biiyityen boliinmeye dayanan artik ekonomisindeki makro-yapisal
bir d6niisiim donemi olan 1970’leri hatirlatir. Dahasi asirilik ekono-
mileri ile ahlak ve psikolojik miicadele arasinda iligki kurarak, bu
3 Norman Wexler, ‘Saturday Night Fever’, Yonetmen John Badham
(Paramount, 1977).

4 Paul Thomas Anderson, ‘Atesli Geceler’, Yonetmen Paul Thomas
Anderson (New Line Cinema, 1997).

5 Nick Cassavetes, ‘Beyaz Seytan’, Yonetmen Ted Deme (New Line
Cinema, 2001).

¢ Bu tiir kuramlarin bir genel agiklamasi igin liitfen bkz. “The Classic
Realist Text,” Robert Stam, Film Theory: An Introduction iginde
(Malden: Blackwell, 2000).
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filmler asinliga dair toplumsal sorunlara yanitin bireysel oldugunu
6ne siiren bilinen ideolojik stratejiyi kullanirlar —diigkiinliikten sa-
kindigimiz ve baska birine sevgi sundugumuz ahlaki bir davranig
tarzim1 benimsemeliyiz. Ancak ideolojinin zorunlu olarak ¢eliskili
icerigine iligkin formiiliimiizii akilda tutarak, agiriigin bu temsilleri-
ninkendi ¢éziimlerinin 6tesine gegtigini 6ne siiriiyorum. Bu geliski-
nin tezahiirii mutsuz sondur: bu filmler toplumsal sorunlara bireysel
bir ¢dziim 6nerirlerken, mutsuz sonlar1 bu ¢dziimlerin yetersizligiy-
le gelisirler. Iki film de aci1 gekmenin dokunakh unsurlarini, sahne
karardiktan sonra da bitmek bilmeyen 6zdeslesmelere neden olan
mesajlar1 tagir. Bu melankolik devam edis izleyiciyi kamusal ve 6zel
alanlar arasindaki baglantiy1 diisiinmeye davet eder, ¢iinkii bu 6ykii-
ler bu Oedipal aci ile asiriigin (harislik, aggozliiliik, para, insanhk
disilik) toplumsal giigleri arasinda iligki kurar.

Artik Rejimi: 1970’lerin Ekonomi Politigi

2003 yilinda bu yaziyr yazarken, ekonomik iklimimizde
“simgesel” degis-tokusun egemenligini arastirmak igin yalnizca gii-
niimiizdeki bir gazetenin ekonomi sayfasina bakma geregini duy-
dum. Sirketlerin gogu Dow Jones Endeksi trafigi i¢inde alim-satim
yaptilar; hisseler gercek kar ya da zarara bakmadan, ama gergek
kar veya zarar ile 6ngoriilen kar ya da zarar arasindaki farklilik te-
melinde yiikselir ya da diiser (hisse senetleri, kar onceki ii¢ ayda
tahmin edilenden daha az olsa da, kir eden bir sirket igin deger
kaybedebilir); en zenginler ve g¢ok basarili yatirimcilar yiiksek per-
formansh hisse senetlerinin hissedarlar degildir, ama hisseler veya
nakit iizerinde pesinen spekiilasyon yapan ya da yapmayan, gelece-
gi 6nceden gorenler basarili olacaktir; tiiketici harcamasindaki bir
artis titketicilerin alimlan yapmak igin gergek para 6dediklerine ya
da borglandiklarina bakmaksizin saglam bir ekonominin bir isareti
.olarak goriiliir. Benzer bigimde borsanin disina dogru merakh bir
bakis asiriligin bir belirtisini sunar: 4,55 litre benzinle yedi mil gi-
den H2 askeri tarz SUV igindeki sisman gengler asir1 kilolular do-
yuran Super-Size’dan ¢ok miktarda almak igin arabaya servis yapan
McDonald’s’a giderler. Strafor paket biyolojik olarak asla ayrismaz.
Israf, obezite ve akilsizlikla ikiye katlanan bu spekiilasyon, borg ve
kaydilestirme (maddi karsilif1 olmayan parasal hareketler) ¢cagina
biz artik rejimi diyoruz.

Bu artik cagim ne rastlanti ne de eski tarih iiretti. Bugiin
ABD’deki yasamlan bigimlendiren biiyiikk ekonomik ve kiiltiirel
politikalara 1970’lerde karar verildi. Ve yine, sinemada ve popiiler
kiiltiirde 1970’lerin hakim imgesi ekonomik yeniden yapilanmay1
degil, biiyiik pantolonlari, parlak isiklar1 ve berbat saglar1 yansitir.
izini stirdiigiimiiz temsilin ikiligiyle (duality) tutarli olan estetik un-
surlara bu sabitlenme gergekten bu donemin politik ve finansal ge-
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lismelerini unutmanin bir tiirii olarak kiiltiirel bellekle ¢elisir. Ancak
ayni zamanda da gémlek benzeri ceketlere ve buna uyan pantolonla-
ra, kivircik saglara ve agir1 yiiksek topuklu ayakkabilara yapilan vur-
gu farkinda olmadan 1970’lerin politik gergekligiyle ilgili tarihsel
olarak dogru bir seyleri aktarir: asirilik (art1 degerin birikmesi ve is-
raf daglari toplulugu) ile toplumsal ve ekonomik istikrar arasindaki
kapitalizmin geriliminin yogunlasmasi. Watergate, Vietnam ve Esit
Haklar diizenlemesinin basarisizlig1 1970’lere dair bugiinkii kavra-
yista biiyiikk 6nem tagir, ancak bu on yil aym1 zamanda sosyal refah
devletinin par¢alanmasina, bugiinkii deyisle “kiiresellesmeyi” bas-
latan anlagmalarin gergeklestirilmesine, Fordist s6zlesmenin ¢oziil-
mesine, para piyasasi fonlarinin 8ne ¢ikmasina ve araci kurumlarin
popiilerlesmesine taniklik etti. Artik birikimi, ABD ekonomisinin
yapilandirici ilkesi haline geldi; sekse, uyusturuculara ve polyestere
asir1 hosgoriilii disko cehennemi asiriligin bu egemenligini kanitlar.

Richard Nixon’in bagskanhgi déneminde ABD 1973’te ¢ok
sayida ekonomik degisikligi yiiriirlige koymustu. isgiler igin en agik
ve hemen gergeklesen kisitlama Fordizmin ¢oziilmesiydi. Yenilikgi
Henri Ford’dan adimi alan Fordizm {iretimin ve tiiketimin birbirine
bagh oldugunu ileri siirdii ve isgilerin urettikleri iiriinleri belirli bir
anda ve nicelikte tiikketmelerine olanak saglayacak biitgelerini he-
sapladi. Henri Ford “kitlesel tiiketim, isgiiciinii yeniden iiretmenin
yeni bir sistemi, emegin kontrol ve idare edilmesinin yeni bir politi-
kasi, yeni bir estetik ve psikoloji, kisaca rasyonellestirilmis, moder-
nist ve popiilist demokratik toplumun yeni bir tiirii anlamina gelen
kitlesel iiretimi” hayata gegirdi.” Baska bir deyisle Fordizm iiretim
ve tiikketim arasindaki temel bir iliskiyi sagladi. Fordizmin ilkeleri
hem &rgiitlii emegin hem de sirket karlarinin lehine olan bir ekono-
miye katkida bulundu ve bu denge 11. Diinya Savasi sonrasinin hizli
biiytimesinden 1973’e kadar olan dénem boyunca degismedi.*

1973’te Amerikan sirketleri yeni bir dizi ekonomik kurami ve
politikay1 benimsediler ve Amerikalilarin nasil ¢ahisip tiiketecekleri
konusunda biiyiik yapisal degisikleri baslattilar. Diizelen Japon ve
Bati Avrupa ekonomilerinden gelen artan rekabete yanit veren Ame-
rikan girketleri kendi tiretim stratejilerinde daha biiyiik bir “esnekli-
gi” talep ettiler. Amerikan hiikiimeti bu i1srara toplumsal programlara
ve yiikiimliiliiklere iliskin olarak yanit verdi. 1972°de BaskanNixon

enflasyonu sakinlestirmek icin {icretlerin ve fiyatlarin kontrol
edilmesini, segimler i¢in zamaninda ekonomiyi canlandimak
amaciyla bir dizi verg1 indirimini kabul etti. Altin penceresini

"David Harvey, The Condition of Postmodernity (Oxford: Basil Blackwell,
1989), s. 139 (Postmodernligin Durumu, gev. Sungur Savran, istanbul,
Metis Yayinlari, 2010).

® Harvey, The Condition of Postmodernity, s. 141.
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kapatti ve dolarin diger para birimleri karsisinda dalgalanmasina
izin verdi ve bu da %I inya Savagr’'ndan bu yana uluslararasi
doviz piyasasina istikrar kazandirmis olan Bretton Woods mali
sistemini sona erdirdi.*

Ortaya ¢ikan dolar devaliiasyonu ve ekonomide enflasyon,
Arap-Israil savasi sirasindaki daha yiiksek petrol fiyatlariyla birle-
serek Nixon hiikiimetinin Fordizmi ¢iiriige ¢ikarmasini sagladi.

Yeni “esnek birikim” rejimi kapitalizmin payandalar (biiyii-
me, sOmiirii ve teknolojik dinamizm) ile bu unsurlarin (ashnda tiike-
tilebilenden daha fazlasinin iiretimi olan ve iiretimin o dénemde atil
olabilen fabrikalar, issizligi, asin tiriinleri ya da stoklar1 —hepsi de
artik para sermayesiyle ikiye katlanir— igerdigi) asiri-birikim iginde
zirveye ¢ikma egilimi arasindaki gerilimi yatisirmaya ¢ahsir.* Sen-
dikalan zayiflatarak, iletisimi modernize ederek ve {iretimi merkezi
olmaktan ¢ikararak sirketler uluslararasi diizeyde mobilize olmustur
ve bu hareketliligi daha az etkili is yasalariyla, daha diisiik icretlerle
ve kazanglarla iilkelere tageronluk yaptirma gibi stratejiler aracilr-
giyla “esneklige” aktarmiglardir. Bu esneklik ve hareketlilik rejimini
tanimlamak i¢in gok sik olarak kullanilan terim “kiiresellesmedir.”

Biiyiik Enflasyon ve kredi kartlarinin yayginlagmasi, gercek
gelir potansiyelleri azalan isgiler arasinda tiiketim oranlarinin nasil
artirilacag) sorununu ortadan kaldirdi. Bruce Schulman’in belirttigi
gibi, “cift haneli enflasyon nedeniyle, tutumluluk sadece su katilma-
mig salaklik haline geldi. Para tasarrufu diiniin deger kaybetmis do-
larlariyla yarinin daha da yiiksek-fiyath mallarinin parasim 6demek
anlammna geldi. Diger yandan borglanmak anlam kazandi.”™ Tesa-
diifi bir zamanlamayla, 1973’te Visa Corporation kredi kartlarinin
arkasindaki manyetik bant aracihgiyla daha hizh enformasyon trans-
ferini saglayan teknolojinin patentini aldi. Bu iki dinamik, birlikte
1979’da yilda 315 milyar dolara varan bir tiiketici bor¢lanmasinin
devasa yayilmasim ortaya ¢ikardi.” Bu borglaniimis on milyarlarca
dolarin geri 6denmesi ertelendi ve bdylece ortalama bir hane halki-
nin kredi kart1 borg yiikiiniin 9 bin dolar oldugu yeni bir iilke dogdu.®

Diger politika degisimleri paraya bi¢im degistirmis bir bakisa
katkida bulundu. Borcu iistlenmenin 6tesinde, 1970’lerde bankaci-
hik yasalarinin degismesi_tiiketicilerin tasarruflarim borsaya yati-
* Bruce Schulman, The Seventies (New York: The Free Press, 2001), s.
162.

 Harvey, The Condition of Postmodernity, s. 181.

" Schulman, The Seventies, 135.

2 Joseph Nocera, A Piece of the Action (New York: Simon and Schuster,
1994), s. 234.

B http://mony.cnn.com/2003/03/13/pf/banking/creditcard_survey
(2003’te erigime agilds).
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rnim yaparak aragsallagtirmasini cesaretlendirdi. Bunlar bankalarin
miisterilerine 6deyebilecegi maksimum faiz oranini sabitleyen 1933
tarihli bir politika olan Regulation Q’nun sona ermesini; Fidelity
Corporation’in aslinda artigin borsaya yatirildig1 vadesiz hesaplari
olan Para Piyasasi yeniligini; New York Borsasi’nda borsacilar ara-
sinda rekabeti ortaya ¢ikaran ve borsacilari kendi miisteri temelleri-
ni ortalama Amerikalilar igerecek sekilde genisletmeye tesvik eden
araci komisyonlarinin serbestlesmesini igerdi." Biitiin bu gelismeler
Amerikan ekonomisindeki temel finansal iliskilerde 6nemli degisik-
likler anlamina geldi. Visa, tiiketicilerin biitgelerinin izin vermedigi
seyleri satin almalarim sagladi; Carter yonetiminin enflasyonla mii-
cadelede basarisiz olmasi Amerikalilan parasal rizklarini kendi elle-
rine almak durumunda birakt1 ve etkili bir sekilde devleti, ortalama
yurttaslarin akillarinda ve ciizdanlarinda pazardan ayirdi; borsaya
yatirimdaki artig ortalama Amerikalilari paray iiriinler ve hizmetler
icin bir arag olarak degil de, daha fazla para i¢in bir arag olarak gbr-
melerini cesaretlendirdi.

Artik Nostaljisi: Filmlerdeki Ekonomi Politik

Bu degisimlerin hem ABD ekonomisinin yapisindaki hem
de ABD yurttaglarinin politik-kiiltiirel degerlerindeki mirasi, artik
rejiminin yiikselisidir. Tiiketici borcuna zarar veren kar spekiilas-
yondan ve ileriye yonelik alis-veristen sagland: ve asini siirekli yeni
tiiketim alanlarinin olusturulmasi, hiikiimetin ¢ocuklar1 beslemek
yerine sirket kasalarim doldurmak igin daha siki ¢ahistigi bir donemi
baslatti- Anlatinin Marksist elestirisinin yaratici bir metnin gergek-
¢iligi ya da tarihsel gercek degeri iizerine bir yargiya indirgenme-
mesi gerektigi halde, 1970’lerin olaylar1 ¢agdas kapitalizme iliskin
o kadar bigimlendiriciydi ki, bunlarin bu déneme dair her ge¢mise
doniik temsilde tipki gevresel ses ya da daha iyisi bilingdisi gibi yii-
zeye ¢ikmasi beklenebildi.

John Badham’in gergekten 1970’lerde yapilan paradigmatik
1970’ler filmi Cumartesi Gecesi Atesi olmasaydi, 1970’lerin nos-
talji filmleri nerede olurdu? Simifsal hareketliligi, etnik kimligi ve
toplumsal cinsiyete dayah toplumsal yasam i¢ ice gegiren bu film
kiiltiirel ikon statiisiine sahiptir ve ciltlerce akademik elestiriye esin
kaynagi olmustur. New Jersey’in endiistriyel g¢evresinin pisligi-
ni gosteren jenerik sekansindan sonra, sinifsal kisitlamalarin 6ykii
icindeki varligi Tony Manero’nun annesinin ve Tony’nin dans part-
neri gibi hosgoriilit olmayan kadin figiirleriyle vurgulanir. Bayan
Manero kardesinin izinden gitmesi ve ailesini gururlandiracak bir is
bulmasi igin Tony tizerinde bunaltici bir baski uygular. Bir hirdavat
diikkkaninda bir tezgahtar olma ve 30 yil sonra terfi etme ihtimali
Tony’nin yiiziinii burusturmasina neden olur. Bayan Manero saldir-

" Nocera, A Piece of the Action, s. 236.
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gan bir sekilde kendisi igin bir seyler yapmasi i¢in oglunu uyarirken,
Tony’nin dans partneri Stefanie duygusuzca éngériide bulunur: “Si-
nifin yok....gidecegin hi¢bir yer yok.” Hicbir yere giden yoldan gikis
Tony’nin uzunca siiredir yeteneklerinin kabul edilmesini arzuladig:
1s1ltil1 diskodur..

Stefanie’nin WASP (White Anglo Saxon Protestant — Beyaz
Anglo Sakson Protestan) arzulari ile Tony’nin sinirh ufuklari arasin-
daki karsith@1 anlatan 6ykii, Tony’nin kendini ifade etmek ve kabul
edilmek igin bir ¢ikis aramasinin etrafinda déner. Onun kendini ifa-
de etme gereksinimi birgok elestirmenin bu filmi, isgiiciindeki irksal
ve toplumsal cinsiyete dayali demokratiklesmenin erkeksi giice ve
isleve iliskin geleneksel goriislere meydan okur goriindiigii bir do-
nemde, kabul edilebilir erkeksilik parametrelerinin ilerici agiliminin
bir 8ykiisii olarak gérmelerine neden oldu.” Kuaftriine y6nelik kay-
gisini dile getirerek toplumsal cinsiyet standartlarina meydan okur-
ken ayn1 zamanda Tony disko diinyasi i¢inde buldugu rahatlamanin
sinirlarini kabul etmeye zorlanir. Tony’nin “Dans ederken ne hisset-
tigimiz hakkinda ne zaman konusuruz?” gibi sorulara Stefeanie’nin
ters yanitlar vermesinden anladig1 gibi, Stefanie’nin planladig1 ya
da diizenledigi kacis bu degildir. Stefanie kendisine dans 6diiliinii
getiren fiziksel diizgiinliik ve toplumsal iistiinliikle motive olur, an-
cak Tony ile duygusal iliskiye ilgi gbstermez ve zaten bir yerlere
gitmis ve Manhattan’da yasamaya ve bir sekreter olarak ¢alismaya
baslamistir. Filmin akis1 boyunca Tony, Stefanie’nin planlarina ya-
kinlasir, kendi toplumsal sinirlanisina ve sinirli ekonomik beklen-
tisine bir ¢oziim olarak diskonun yetersizligini kabul eder goriiniir.
Filmin biiyiik trajedisi diskonun diinyasindan ve asir1 diigkiinliikten
degil, ama kimlik iizerindeki her zaman hissedilen ve sinirsiz sinir-
lamalarla karsilagmaktan ortaya ¢ikar: insani dengenin sinirlarini bir
kopriiniin kirislerinin digina iten Tony’nin arkadasi Bobby hamile
kiz arkadasiyla evlenmeye ve miicadele eden orta-sinif aile iginde
yasamaya hazirlanirken uzaklastigini hissettigi 6zgiirliigii hedefler.
Gergekten ¢ikisin olmadigina dair heyecan verici gereklilik iginde
Bobby’nin keyifli 8zgiirliikk hazz1 8liimciil bir diisiisii baslatir.

Cumartesi Gecesi Atesi Tony’nin mesleki, toplumsal ve ro-
mantik beklentilerinin gergekten ne oldugu konusunda belirsiz, agik
olmayan bir notla sona erer. Filmin sundugu dans ve duygusal ifade
onun toplumsal konumuna hatal bir ¢6ziimii saglarken, kendisiyle
ilgili “bir seyleri basarabilen” bir birey metaforu aktif kalir. Bir ¢6-
ziim yiriirlikkten kaldirilirken, bir digeri mesruiyet cilasini korur. Bu
da Douglas Kellner ve Michael Ryan’in “ideolojik metaforu sanki

¥ Judi Addleston, “Doing the Full Monty with Dirk and Jane: Using the
Phallus to Validate Marginalized Masculinities,” The Journal of Men's
Studies, vol. 7., no. 3 (1999).
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mutlakmig gibi sundugu. ama aym zamanda da belirsizligi mutlak
gercegin goriinliste tartisilamaz ortaya konusu iginde gosterdigi”
icin Cumartesi Gecesi Ategi’ni ideolojik bir metnin diyalektik ka-
rakterinin klasik bir megi olarak tanimlamasina yol agar.* Aym
metafor milenyumun 6nemli 1970’ler nostalji filmleri olan hem
Atesli Geceler hem de-Beyaz Seytan’da ustiinligiinii siirdiiriir, an-
cak onlarin belirsizlik tarz: farklidir. iki filmde de ‘bagarmak’ biitiin
arzulananin bu oldugunu kanitlamamstir. Atesli Geceler ve Beyaz
Seytan kahramanlarin elde edilen servetin perde arkasinin 6niindeki
stirekli mutsuzlugu etrafinda doner.

Paul Thomas Anderson Atesli Geceler’i, sanki “haz pesinde
kosan herkesin cezalandirilmasi gerekliymis” gibi, 1970’lerin asiri-
liginin karanlik yaninin bir tanimlanigi olarak gérdii.” Anderson’un
elestirel avantaji kendisini endiistriyel kapitalizmden sirket kapita-
lizmine gegisin ve kisisel maliyetlerin gerektirmesine ragmen ¢ok
da fazla ahlaksiz ya da sapkin olmayan bu alt kesimi tanimlamasin-
da gosterir.® Miitevazi bir gegmisle ve basarili olmayan bir egitim-
le finansal bagimsizhk, endiistri-sonrasi kahramanimiz olan Eddie
Adams i¢in ulagilamaz bir zirvedir. Destek ya da cesaret veremeyen
anne bunun yerine utang¢ ve aci sunar. Atesli Geceler, Cumartesi
Gecesi Atesi’nin ekonomik sinirlamalarin ortaya ¢ikis bigimi olarak
hosnutsuz anne aygitin1 genisletir ve ekonomik basarinin biiyiik ki-
sisel 6nemini vurgulamak igin istismar unsurunu ekler. Anne figiirii-
niin bu kullaniminin anlatidaki etkisi umutsuzlugu sinirlamaktir: gi-
derek artan dlgiide adaletsiz bir ekonomiye kaginilmaz tepki yerine,
film karsiliksiz agkin igten ortamindan ¢ikar. Filmin yaklasik olarak
baslarinda Eddie ile doyumsuz anne arasindaki acili etkilesim eko-
nomik haklardan mahrumiyetin kigisel sonuglarim sunar: Eddie iki
isinden birinde ¢ahstiktan sonra ge¢ saatte eve dondiigiinde, anne-
si yasami konusunda ona saldirir. “Neredeydin? Kiigiik stirtiik kizi
gordiin mii? Onun gibi bir adiyi gérmek bir damizhk gibi hisset-
mene neden olmuyor mu?...Ne yapacaksin? Higbir ey yapamazsin.
Sen basarisiz birisin. Cok aptal oldugun igin liseyi bile bitiremedin!
Evet, ne yapacaksin?” Eddie aglamakh bir sekilde esyalarim alacag:
ve gidecegi yantim verdiginde, annesi “Bunlar senin esyalarin de-
gil. Parasin1 sen ddemedin, Aptal. Higbiri senin degil” diye karsilik
verir. Eddie annesine ¢ok sevdigi posterleri yirtmamasi, kendi has-
% Michael Ryan ve Douglas Kellner, Camera Politica (Bloomington:
Indiana University Press, 1988), s. 116.

7 John Leland, “Rake’s Progress,” Newsweek, 10 Kasim 1997, ss. 72-3.

® Atesli Geceler ile ilgili olarak, elestirmenlerin filmin 1970’lerin ahlakim
sugladi1 iddiasim reddeden ve bunun yerine filmin sirket kapitalizminin
yiikselisini elestirdigini 6ne siiren bilgilendirici bir tariyma igin liitfen
bkz. Robert C. Sickels, “1970’s Disco Daze: Paul Thomas Anderson’s
Boogie Nights and the Last Golden Age of Irresponsibility,” Journal of
Popular Culture, vol. 35, no. 4 (2002).
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sas deger duygusuna zarar vermemesi i¢in yalvarir. “Liitfen bana
kot davranmal.... lyi seyler yaptim ve sen bunu bilmiyorsun. Bir
sey olmak istiyorum. Ben bir seyim. Bana olmadigimi s6yleme.”
Catlak bir sesle Eddie insaniligini yitiren ekonominin karsisinda
kendi kiigiik insanh@inda israr eder.

Bu acimasiz kétii davranis sahnelerinden, kamera kesme ile
yan odaya geger; burada Eddie’nin babasi oglu lehine miidahale et-
mede ¢aresiz, aglamakh bir sekilde kravatini baglar. Bu ¢ekim onun
aile i¢i yetersizligini mesleki giysisi ile birlestirerek, karisina bo-
yun egmesi igin oldugu kadar sinirli ufuklari nedeniyle de acimaya
neden olur. Benzer bir bigimde, az 6nceki bir sahne hem Eddie’yi
hem de Bay Adams’1 annenin toplumsal ve cinsel 6fkesine maruz
birakir. Bir tavada cizirdayan sosisten, filtre edilen kahveye ve ki-
zarmis ekmege kadar bir dizi stilize atlama (jump cut) ile baslayan
sahne annelige ait duygu ile babaliga ait iiretkenlik arasindaki bir
¢arpisma i¢in bir baglam olarak hane halki ekonomisinin tuzaklarini
akla getirir. Kahvalt i¢in mutfaga giren Bay Adams giinaydin diye-
rek karisini 6pmeye galisir. Karisi “6peceksen, tiras ol!” diye ¢ikisir
ve agikga duygusal yakinhk ihtimalinden igrenir. Reddedilen Bay
Adams duygusal yakinlik sansini masanin diger tarafinda deneye-
rek, Eddie’ye islerin nasil gittigini sorar. Bu konusma gelismeden
once Bayan Adams kizgin bir sekilde araya girer: “Araba yikama
isinde ve barda ¢alisiyorsun! Hi¢ okulu, okumayi diisiindiin mii?”
Basi 6ne egilmis Eddie ve babasi giigsiiz iliskilerine teslim olurlar
ve mutsuz bir sekilde ilahi bir mutluluk i¢in islerine gitmek igin ev-
den kagarlar.

Bu sekanslarin dokunakliligiyla film sinifsal hareketlilik-
le ve kendini gergeklestirmekle ilgili endiseleri ifade eder, ancak
kotii egilimli annelerin ve zorba kadin eslerin sozliikgesini kulla-
nir. Eddie’nin bir yerlere gitmeyi, bir seyler yapmayi, biri olmayi
hissettigi baski hem agikga bireysel basariya dayanan bir ekonomi-
nin kiiltiirel zorunlulugudur hem de sevgisiz annesi tarafindan ka-
bul edilmeye yonelik kisisel bir umutsuzluktur. ABD ekonomisinin
1970’1erdeki tarihsel olarak 6zel durgunlugundan yola ¢ikan film
goriiniise gére zaman-dis1 bir nefret dolu anneler ve etkisiz babalar
sorununa yo6nelir. “Herkesin 6zel bir seyi vardir"a ikna olan biiyiik
penis sahibi Eddie, maddi iiretimden ve eski teknolojiden (film)
1980’lerin yeni video teknolojisine gegisi film tarafindan kisa ve
6zl bir sekilde dramatize edilen bir endiistri olan, pornografi diin-
yasinda kabul gérmeye galigir. Bu alana bir kez yerlesildiginde, bu
kabul ve bunun neden oldugu etki agik bir sekilde Eddie’nin huzu-
runun kaynagidir. Onemli miktarda para kazansa bile Eddie yeni
diinyasinda parasindan ya da potansiyel 6niine gelenle yatmaktan
¢ok birlikte ¢ahstig1 insanlarin yoldashgindan ve 6vgiisiinden haz
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alir goriiniir. Onun hazlan biiyiik 6lciide masum ve gocukgadir;
starhiga yiikseligini sevgilisiyle paylasmaz, Amber Waves’le dost-
lugunda daha derin bir tatmin bulur. Filmin baslarinda “miikemmel
bir anne — hepimizin annesi” olarak tanimlanan Amber, film sirketi-
nin kelimenin tam anlamiyla aile reisi sayilan kadinidir. Kendisine
“mommy” (anne) ve Eddie’ye de “my baby son” (bebek oglum) der.
Bu filmde Bayan Adams’in acimasizliginin agirihig1 artik rejiminin
yiikselisine uygun bir simgedir ve artigin bu durumunda israr eden
eksiklik bir duygusal yakinlik eksikligidir. O halde film cinsellige
ve uyusturucu kullanimina diigkiin diinyanin gériiniimii iginde arti-
gin ve eksikligin bu dengesizligine bir ¢6ziim sunar —kisacasi zaten
duygusal aci olarak kodlanmis olan artik-giidiimlii ekonomik kisit-
lamaya ¢dziim artiktan uzaklasmaz, ama daha ziyade bu kez duygu-
sal haz olarak kodlanmis olan ekonomik asirihg1 daha da destekler.
Eddie’nin annesiyle ve Amber ile iliskisi arasindaki zithk Oedipal
hazzin yalnizca bu alternatif asiril ik ekonomisi iginde elde edilebilir
oldugunu anlatir. Ayni zamanda Bayan Adams’in gbziidonmiis ezi-
yeti Eddie’nin akhindan hi¢ ¢gikmaz: onunla asla yeniden bir araya
gelmez ve annesinin isteklerinden kendi hirs ve tatminsizlik bigimi
icinde anlam ¢ikarir. Yeni diinyasinin fazla ince sinirlarini terk eden
Eddie yeni ailesi olmaksizin yasamaya cahsir, escinsel diigmanlari-
nin acimasizca davrandig1 bir sokak dolandiricisina doniisiir. Asa-
gilanmis ve tek basina olan Eddie, Amber’in diinyasina geri déner
ve film Eddie’nin basarisi ve sanki Eddie biitiin sahip oldugunun bu
“dzel bir sey” olduguna boyun egmek zorundaymis gibi, ekranda ilk
kez tinlii penisin gosterilmesi konusunda belirsizlikle biter.

Bu diizenlemeden birkag karmagik gikarim ortaya gikar. Ide-
olojik diizeyde kisisel mutluluk ve kabul gérme/tanmma yadsina-
mayacak bigcimde ekonomik basariyla iliskilidir (klasik Amerikan
Riiyasi). Bu filmde “taninma” basarinin simgesidir: sahip oldugu
bir seyin (biiyiik bir penis) yerini doldurmak, Eddie i¢in toplumun
ve ekonominin giiglerinin onu bir 6zne olarak kabul ettigi bir tiir
insanilestirici am olusturur, (Lacancilan 6zellikle eglendiren bir de-
gisiklik iginde, bu dykiide bu, fallik bir biitiin olarak Eddie’nin [yan-
lis] taninmasina neden olan kelimenin tam anlamiyla penis biitiinlii-
gidiir.) Ayni zamanda Eddie’nin sabit mutsuzlugu onu zenginlikten
yeniden yoksulluga iter. Ne para ne de tamnma bu umutsuzluktan
¢ikar. Bu umutsuzlugu dogrudan Eddie’nin ekonomik geg¢misinin
sonucu olarak isleyerek film ekonomik iiretim ile toplumsal kimli-
gin tiretimi, kisisel duygular ve hatta bilingdis1 6zlemler arasindaki
iliskinin anlagilmasi i¢in zemin olusturur.

Ategli Geceler’in duygusal etkileri ve ideolojik imalariyla
uyumlu olan Beyaz Seytan adi kétiiye ¢ikmis kokain saticisi Ge-
orge Jung’un yasamini ve is seriivenlerini anlatir ve Uyusturucular
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Savasi’nm ekonomi politiginden ¢ok anneler ve ogullari arasinda-
ki iliskiye odaklanir. Beyaz Seytan porno diinyasinin yerine asirilik
ekonomisi olarak illegal uyusturucu ticaretini tercih edip vitrine ¢i-
kararak, 1970’lerin sonunda ve 1980’lerin basinda ABD’deki ko-
kain pazarinin gelisimini gosterir. Beyaz Seytan’in anlatisinda hem
Cumartesi Gecesi Ategi’ne hem de Atesli Geceler’a paralel olan ilk
olaylar; kahramani, zengin bir koca igin géziinii hirs biiriiyen sev-
gisiz bir annenin kurbam olarak konumlar. Bu iligkinin gelistirici
etkisini aktarmak i¢in Beyaz Seytan otuz yil arayla olsa da birbirini
miikemmel bir sekilde yansitan iki sahne olusturur. Birinci sahnede,
bir ailenin aksam yemegi, yedi giin ¢alismasina ragmen yeterince
para kazanamayan George’nun babasindan sikayet eden annesinin
bir 6fke patlamasiyla zehir olur. George Bayan Jung’un saldirisinin
agirh@ altinda ezilirken, zarif bir karakter olan babasi Bay Jung,
karisina “Cocugun 6niinde olmaz” diye yalvarir. Anlasilan Bayan
Jung’un duygularina aldirmayarak George igin bu minimal kaygi
gosterisi annenin hiddetle evden ayrllmasma ve aylarca ortaya ¢ik-
mamasina neden olur.

Bu siire boyunca Geoge icra kagitlarin1 imzalamasi igin banka-
ya giden babasina eslik eder. Her zaman iyimser olan babas1 kendisini
George’un akilli olusuyla teselli eder: “Bazen paralisindir ve bazen
gulsuz. Paran oldugunda asla paraya 6nem vermezsin. Olmadiginda
ise, yeniden sahip olacagin asla diistinmezsin. Bu gergekten 6nemli
degildir. Sadece onemliymis gibi gériiniir.” Ancak Bayan Jung’un evi
terk etmesinin siiren acis1 Bay Jung’in felsefesinin yararsizligini gos-
tererek, mutlulugun paraya aldirmayan, miitevazi bir yaklagimla bir
arada varolmadigimi akla getirir. Babasini ¢ok seven, ancak mantigina
ikna olamayan George, hemen o anda ve orada “Yoksul olmayi asla
istemeyecegine” yemin eder. Annesinin paray1 doyumsuz hosnutsuz-
lugunu ifade etmek igin kullanmasina tepki olarak George parayi bu
tiir istegi bastirmak igin kullanacagina ant icer. Ayni sahneyi otuz yil
sonra yeniden yasayan George karisindan “Cocugun oniinde olmaz”
ricasin1 yineleyerek fmansal konularda kendisine kizmamasin ister.
Hosnutsuzlugun yoksulluktan kaynaklandigi ¢ocuklugundaki sahne-
den farkli olarak, George goreceli olarak zengin olmustur ve evli ka-
dinin hosnutsuzlugunun nedeni gelecekteki sinirsiz zenginligin sona
ermesi anlamina gelen, onun uyusturucu ticaretinden gekilme karari-
dir. Bu kavgaya gore, higbir para miktar1 doyumsuz, ¢ok sey isteyen
ve sevgisiz anneyi tatmin etmeyecektir.

George’un trajik felaketi sonunda bir kadimin —bu kez kizi-
nin— sevgisini kazanmaya yetecek kadar para kazanmaya ynelik
son bir umutsuz ¢abasinda ortaya ¢ikar. Kahci bir sekilde acimasiz
annesinin onu polise ihbar etmesinden sonra George kiziyla yeni-
den iliski kurma umuduyla cezaevinden ¢ikar. Artik géz kamasti-

135



Sinemay: Anlamak: Marksist Perspektifier»

rict bir hayati yasamadiklar1 halde ne George ne de kizi korkung
yoksulluktan aci geker, ancak yalnizca California’ya bir gezi s6zii
sonunda George’a kizinin sevgisini kazandirir. Bu yolculugu finan-
sal olarak kargilamak anlamina gelen George’un son uyusturucu ti-
careti, ortaklarinin narkotik polisleri oldugunun ortaya ¢ikmasiyla
ona kars! tigiincii darbe haline gelir. Film cezaevinde tek basina olan
George’un dokunakh bakisiyla, kizinin uzlasma ziyaretini gérdiigii
bir giindiiz diisiiyle ve onun kendi kaderi igin sorumlulugu agirbash
bir sekilde kabul ettigi bir dig-ses ile biter: “Sonunda hirsim yete-
negimin ¢ok otesine gecti.” Bu son sézciiklerden cezaevinin kalici
parmakliklarindan izleyiciye bakan gergek George Jung’un bir ya-
kin-gekimine gegcilerek sahne kararir. Film onun asla siddet dolu,
doyumsuz ya da aptal olmadigini netlestirmeye &zen gosterirken,
George kendisini kinar —o sadece serveti garantilemeyi diisiinerek
anne/es tarafindan kabul edilmeyi istemistir. Tipki Atesli Geceler’de
oldugu gibi, harekete gegen sempati bu Gykiiniin sonuglarinin Ste-
sine geger. Filmin dokunaklihgi, ekonomiyi duygusallastirma pro-
jesiyle uyumlu oldugu halde, karakteristik olarak ideolojik agidan
belirsizdir —izleyicinin George’un yasam kosullarindan hosnut ol-
mamasina neden olur.

Artik Sempati: Aama ve Ideolojinin Cokiisii

Bu ii¢ filmin ya a¢ihs sahnesinde ya da yakin bir yerinde bas-
karakterler anneleriyle karsi karsiya gelirler ve basarisizliklari nede-
niyle siddetle suglanirlar. Bu {i¢ karakter icin de annelerinden bir tiir
kabul, sevgi ve onay gérme arayisi onlarin gelecek igin projelerinin
agik arkaplanini olusturur. Ategli Geceler ve Beyaz Seytan’s Cumar-
tesi Gecesi Atesi’nden ayiran yan, ¢ok 6nemli bir sekilde Cumarte-
si Gecesi Ategi’nin Tony’nin kendi mali beklentilerini temel olarak
degistirmeden, potansiyel olarak sevgi dolu bir kadin arkadashgini
buldugu hirsh finalidir. 2000 y1li civarinda yapilan iki film ise tersi-
ne kahramanin servete ve hatta kadin sevgisine kavusmasin siirekli
bir mutsuzluga belirgin bir sekilde dadanmas olarak tanimlar. Para
her seyi degistirir, ama yeterince degil. Kendini diizeltme metaforu
desteklenirken, buna bagh hazlar eksiktir.

Belirsiz bir final ile iki mutsuz son arasindaki farklihig: sap-
tamak ve bunu ---gnemini sonradan anlayarak— 1970’lerdeki degi-
simlerin biiytikliigiinii degerlendirebilmeye baglamak bastan ¢ikari-
cidir. Bununla birlikte, Cumartesi Gecesi Atesi hem Atesli Geceler
hem de Beyaz Seytan’daki duygusal asiriligin tema haline getirilme-
sinden farklidir. Tony Monero’nun diinyasinda asirilik iligkisi top-
lumsal ve ekonomik diinya ile Tony’nin kisisel duygular arasinda
ortaya ¢ikar. Bir mavi-yakal isle sinirlanmak, anne-babasinin bur-
juva arzulari i¢inde bastirilmak ve New Jersey’deki is¢i sinifi iginde
doyum bulmak agisindan fazlasiyla tutku sahibidir. Tony’nin annesi
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ya da patronu gibi disaridan bakanlar igin disko diinyas: diiskiin ve
asiri goriiniir, ancak bu goriiniis onlarin sinirlayici islevlerini giiglen-
dirmeye hizmet eder. Disko diinyasimin iginden bakan insanlar ise
tersine Tony’nin dans yarismasindaki ilk {icretinden vazge¢mesine
benzer olaylarin gosterdigi gibi, oradaki gegici hazlarinin sinirlarim
bilirler.

Hem Ategli Geceler hem de Beyaz Seytan’da ise tersine asi-
rilik iligkisi karakterlerin mutsuzlugu ile onlarin basarilari arasinda
ortaya ¢ikar. Seven kocalara ve tath gocuklara ragmen, anne figiirleri
stirekli tatminsizlik ve acimasizlik sergiler; ekonomik sinirlamalarin
belirgin bir sekilde ortadan kalkmasina ve belirgin bir kadin onayina
ragmen, George igin yoksullukta ve Eddie i¢in hayal kirikkhginda
zirveye ¢ikan mutsuzluk siirer gider. Kahramanlarini kendi basarila-
rinin degerini bilemeyen simarik ¢ocuklar olarak tanimlamak soyle
dursun, iki film de yakin-gekimleri, kameraya dogrudan bakmay1 ve
hatta birinci tekil sahis anlatisim1 kullanirken, izleyiciyi kahraman-
larin acisiyla dzdeslesmesi icin aktif bir sekilde bastan ¢ikarmaya
calismak i¢in annelerin sevgisiz davranisindan kaynaklanan gare-
sizligi tamimlar. Bu 6zdeslesme stratejileri bu filmlerin ¢dziimsiiz
acinin burjuva mutluluga dair gegici vaadin disinda siirdiigii iddia-
sim olustururlar.

Onlarin stratejileri biraz farkh olsa da, bu filmlerin tiimii artik
ekonomileri sorununa girerler. Ekonomik kosullar 8ylesinedir ki, ag
gozlii anne figiirli ve (liretim ve tiiketimin toplumsal olarak artik
Fordizm déneminde oldugu tarzda biitiinlesmedigi) artik sermayesi
rejiminin yiikselisi, zararh bir agirilik rejiminin (asir1 seks, ¢ok faz-
la uyusturucu, asin fantezi-kagig¢ihigr) yiikselisi olarak ifade edilir.
ldeolojik isleyisler olarak bu filmler biiyiik toplumsal sorunlara bi-
reysel bir ¢6ziimii nerir. Ancak bu ideolojik hareketin denge bozu-
cu am olarak bu kisisel ¢6ziimler basarisizdir: kahramanlar mutsuz
kalir ve izleyici bu kedere dair hissedilir bir duyguyu korur. Politik
gergekligin sasirtmalar bir yana, bu gegmek bilmeyen duygular li-
bido ve ekonomi arasindaki bir baglantidan ortaya ¢ikar. Metaforik
yer degistirmelerin (“ekonomi” olarak anne) ve ideolojik ¢arpitma-
larin (ekonomik ve duygusal yoksunluga bir ¢6ziim olarak kisisel
basari) temelinde libidinal ekonominin temsili, duygular ile maddi-
yat arasindaki inkar edilemez yapisal iliski yatar. Bu filmlerin i¢inde
ekonomik baglamin kisisel gelisimi, arzulari ve fantezileri, umutlari
ve kinleri ve duygusal etkileri bicimlendirdigine dair kuramsal bir
iddia saklanir. Freud’un libidonun bir ekonomi gibi niceliksel den-
ge sagladig goriisiiniin 6tesinde, lidibonun ekonominin merkezinde
olduguna dair daha provokatif bir Marksist konum vardir. Yani sira
bu konum kendi ¢abalarinizla bir yere gelebileceginize ve toplumsal
sorunlarin kaynagimin sémiirii iliskilerinin, gayr1 mesru endiistrile-
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rin ve kapitalist egemenlik sistemini mesrulasgtirmanin degil, sevgi-
siz anneler olduguna dair ideolojik hitkiimde 1srar eder. Bu filmler
garpitict bir isleyisle elestirinin yerine acimay: gegirir. Ancak bu ye-
rine gecirme duygusal etkinlik ile 6nemli toplumsal degisim arasin-
daki bir iliskinin oldugunu varsayarak saglanir. Ve kesinlikle duygu
ile politika arasinda bu iliskinin toplumsal alternatiflerin gercekles-
tirmek i¢in verimli bir sekilde kullanilmasi gerekir.

Duygular ile politikalar arasindaki bu iliskinin ortaya kon-
mast 8zel ile kamusal, kisisel ile politik olan, libido ile ekonomi
arasindaki temel bir ¢akismayi iddia etmek igin olanakli ve gerekli
olan kuramsal zemini olusturur. Yalnizca hem ekonominin hem de
6znenin dziindeki bu karsilikl iliskili olmaya dikkat ederek kaba
belirleyici iddialar: (ekonomi politik baglam kimligi belirler) alte-
debilirken, esit derecede iradeci iddialar1 (kim oldugumuzu segeriz)
curiitebiliriz. Benzer bigimde yalnizca ideolojinin zorunlu olarak
celiskili oldugu formiilii araciliiyla kiiltiirel anlatinm garpitan ige-
riginden bu iligkiye uygun bir sézlitkkgeyi ¢ikarmak igin kiiltiir ve
calismanin belirsizligini degerlendirebiliriz. Giiniimiizde bu tip ince
eleyip sik dokumalar Marksist kiiltiir elestirisinin gorevidir. .
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Cok Az Sey Bilen Elegtirmenler: Hitchcock ve Olmayan Siif
Paradigmas!’

Colin McArthur

Gay Keane (Ann Todd); Bana ilk telefon edisini hatirhyorum,
Shaw’in bir oyunu igin iki biletin oldugunu sodylemistin.
Hatirhyor musun? Ve sen giyinme%i unutmustun. Evden
a)inllr Ie(ejn annenin yiiziindeki o bakig! O bakis1 bagislaman bes
yilini aldr.

Anthony Keane (Gregory Peck): O bakisi miikemmellestirmek
ise onun elli y1lin1 alda.

Celse Agiliyor (Paradine Case, Alfred Hitchcock, 1947)

Girig: Neden Hitchcock?

Hitchcock iizerine yakin tarihlerde bir ders hazirlarken, bu
tarihsel donemde uygun bir elestirel soylevi neyin olusturabile-
cegi sorununu irdelemek zorunda kaldim. Birlesik Krallik’taki ve
disindaki akademik film incelemelerinde Britanya sinema tarihine
6nemli bir yonelisi fark etmis ve o hareketle baglanti kurmay: iste-
mistim ve sinif kategorisinin genelde politik ve kiiltiirel séylemden
ve Ozelde de film incelemelerinden disari atilmasindaki girkin telas-
tan 6zellikle giderek daha fazla rahatsiz olmustum. Bir dersi iinlii
bir isim iizerine olugturmak oldukga eski moda goriinebilir, ancak
film incelemeleri kedisinin derisi birkag yolla yiiziilebilir ve ben
belirli ydnetmen imzalarindan, 6zellikle de Hitchcock’un imzasin-
dan alinan hazza biiyiik bir kisgisel yatirimi koruyorum. Son otuz
yildir sinema kuraminin y6riingesinin herhangi bir yonetmen iize-
rine tanimlayici/senlikli bir dersi olusturmayi sorunlu hale getirdigi
soylendi. Biiyiik olgiide Robert E. Kapsis’in kitabindan? etkilenen
dersim Hitchcock’un filmlerine uygulanan birbirini izleyen elestirel
paradigmalarin incelenisi bi¢imini aldx: ilk doneminde “gerilim us-
tas1” paradigmasi; (biraz farkl Fransiz, Britanyah ve Kuzey Ameri-
kah degiskenleri ve onun yapisalci ve anlatibilimsel uzantilari igin-

' Bu yaz ilk olarak Film Journal dergisi, vol. 1, no. 2°de (1lkbahar 2000)
yaymmlandi.

2 Robert E. Kapsis, Hitchcock: The Making of a Reputation (Chicago:
University of Chicago Press, 1992).
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de) auteurist paradigma; feminist/psikanalitik paradigma; ve en son
olarak da gay/lezbiyen/queer paradigmasi. Soylemesi bile gereksiz,
onlar inci gibi ve hava gegirmez bir tarzda birbirlerini izlemezler,
ancak yogun bir sekilde birbirlerine niifuz ederler. izleyicilerin
elestirmenlere tepkileri i¢cinde Hitchcock’a ydnelik bazi canlanma-
lar vardir, ancak nedense bir paradigma yoktur. Bu listedeki en can
alic1 yokluklar (olmayanlar) —yukaridaki yonelimler iginde ara sira
kisa siire ortaya giksalar da— irk ve sinuftir; bunlar dersin ek konu-
su (irk) ve sinifin durumunda bu yazinin merkezi konumu haline
gelen olmayan paradigmalardir.

Britanya sinemasina yonelik giderek artan dikkat, akademik
film incelemelerinde oldukga cesaret verici yanlardan biridir (her ne
kadar 6denmis olan bedel savunulamaz elestirel taleplerin ve 6zel
y6netmenlerin yararina olgu didiklemenin bir asirihig1 olsa da, bu-
nun benim kusagimin Hollywood yerine auteurist cogkusu nedeniy-
le 6dedigi bir bedel oldugu belirtilmelidir). Alan Lovell hos bir re-
toriksel manevrayla yakin tarihli bir makalesine, daha 6nceki yazisi
“British Cinema: The Unknown Cinema”ya (Britanya Sinemasi:
Bilinmeyen Sinema) bir gonderme yaparak, “British Cinema: The
Known Cinema” (Britanya Sinemasi: Bilinen Sinema) adimi verdi.}
Britanya sinemasi lizerine yakin tarihli yazilarin bollugu Lovell’in
ikinci yazisini onaylar. Ancak hemen g¢ok énemli bir sorun ortaya ¢i-
kar. Britanya sinemasinin bu yeniden degerlendirilisi hangi elestirel
paradigma i¢inde yapilmahdir? Eger uzun erimli bir bakis agisina
sahip olursak, Hitchcock’un Britanya sinemasina yéneliste bir 61-
ciiye kadar zaten rol oynamis oldugu goriilebilir. Tom Ryall’in ncii
calismasi Alfred Hitchcock and the British Cinema* heniiz ciddi bir
sekilde takip edilmemistir (Charles Barr’in English Hitchcock’u®
istisnadir), ancak bu kitabin politikasi Hitchcock’u Britanya sine-
masinin kiiltiirel ve endiistriyel ortamina yeniden sokmak ag¢isindan
ornek alinacak tiirdendir. Y6nelimi nedeniyle metinsel sorunlardan
ziyade kurumsal sorunlarla daha fazla ilgilenir, ancak Ryall iist dii-
zeyde metinsel ve Charles Barr’in derledigi “genel olarak anti-ger-
cekgi ve bir fantezi sinemasi yanlis1” bir yazilar derlemesi A/l Our
Yesterdays® ile iligkili olan bu yeniden degerlendirmenin daha 6n-
ceki bir boyutuna isaret eder. Ryall Hitchcock’un Britanya dénemi
filmleri iizerine Barr’dan alinti yapar:

3 Alan Lovell, “British Cinema: The Unknown Cinema,” (British Film
Institute Education Department seminer metni, 1967) ve “British
Cinema: The Known Cinema,” Robert Murphy (der.), The British
Cinema Book iginde (Londra: British Film Institute, 1997).

* Tom Ryall, Alfred Hitchcock and the British Cinema (Londra: Athlone
Press, 1996).

5 Charles Barr, English Hitchcock (Londra: Cameron and Tayleur, 1999).

¢ Charles Barr (der.), 4ll Our Yesterdays: 90 Years of British Cinema
(Londra: British Film Institute, 1986).
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Bu filmler kesinlikle....Hitchcocok’u yeni ve verimli bir yapisalci
ve psikanalitik elestiri okulu 'i\zin onemli hale getiren unsurlar
agisindan zengindir, Laura Mulvey ve Raymond Bellour’u
omegin Asktan da Ustiin (Notorious, 1946) ve Gizli Teskilat'in
(North by Northwest, l959_} ayrintil analizine ikna eden aym
unsurlar....carpict  bir sekilde' Britanya dénemi _filmlerinde
de vardir..Sessiz filmlerin bazilarni zaten geliskin anlati
{;qpﬂan olan ‘%(qclﬁ Oedipal Oykiilerdir....Giderek artan Olgiide

itchcock sanki ﬁOk daha giiclii bir sekilde aksiyonun diissel,
6znel mantiim aktarryormus gibi....bize uyuyan veya farkli bir
sekilde bilingsiz insanlar1 géstermeye 6nem gésteriyor.”

Bu “anti-gergekg¢i” egilim en kisa ve 6zlii bir bigimde Julian
Petley’in “kayip kita™® anlayis: iginde fark edilebilir. Kayip kita Bri-
tanya sinemasinin libidinal enerjiyle kaynayan ve Hitchcock ile Po-
well ve Pressburger gibi figiirleri ve Gainsborough melodramlari ve
Hammer korku filmleri gibi Britanya tiirlerini kapsayan —Britanya
rezervi icinde sinirlandigi igin tamamen delirmis— bir alanidir.

Bu yeniden okumanin elestirel geliskinligini kabul ettigim
halde, gergekgilikten kararh kagis tizerinde durmayr ve ozellikle
Barr’dan yukaridaki alinti i¢inde, (feminist/) psikanalitik paradig-
mayla ve onun toplumsal cinsiyet ve cinsellik sorunlar etrafindaki
elestirel séylemi homojenlestirme egilimiyle iligkili belirgin bir em-
peryalizmi belirtmeyi isterdim. Bu yazi o paradigmayla kendi alam
icinde, deyim yerindeyse bakma ve bakilma alam iginde ilgilen-
meye, ama swif kategorisini de siirece yeniden sokmaya gahsacak.
Hepsinden 6nemlisi bu, bu projeyi dolduran, ancak yakin donemdeki
s6ylemde aceleyle disarida birakilan bu kategoriyi koruma istegidir.

Sinif: Kaybolan Kategori

Sinifin akademik giindemden ¢ikarilmis olmasindaki korku-
tucu rahathg belirten David James 1989°da film ve televizyon aras-
tirmalariyla ilgili onemli bir Amerikan 6rgiitiiniin toplantisinda, Irk
ve Smif Konusundaki Calisma Ekibi’nin dagilmay: oyladigim ve
kendisini Irk Konusunda Calisma Ekibi olarak yeniden olusturdu-
gunu nakleder.® James’in simifin bu 6zel diglanisinin Amerikan yiik-
sek dgretim politikasiyla nasil iligkili oldugunu mitkemmel sekilde
agtklamasi, sinifa dair klasik Marksist kuramlagtirmalardaki bogluk
ve Amerikan film incelemelerindeki psikanalitik feminizmin emper-
yalizmi, Patrick Joyce’un sundugu'® gibi daha detaylh sosyo-tarihsel

7 Charles Barr, “Introduction: Amnesia and Schizophrenia,” A/l Our
Yesterdays iginde, s. 20.

® Julian Petley, “The Lost Continent,” A/l Our Yesterdays iginde, ss. 98 ve
devami.

* David E. James, ve Rick Berg (der.), The Hidden Foundation: Cinema
and the @uestion of Class (Minneapolis: University of Minnesota Press,
1996).

" patrick Joyce (der.), Class (Oxford: Oxford University Press, 1995), s. 4.
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agiklamayla tamamlanmaya gereksinim duyar. Joyce ekonomik
yasam kesinlikle 1930’lardan bu yana en biiyiik altiist olus dSne-
mindeyken, agiklayici bir kategori olarak sinifin terk edilmesindeki
paradokstan, iiretimden tiiketime dogru degisimden, kiireselciligin
ve yerelciligin ayni anda ortaya ¢ikmasinin kafa karistiriciligindan,
yeni teknolojilerin “yayilan” etkisinden, benlik kavramimin keskin-
lesmis yeniden tanimlaniglarindan ve “kimlik” politikalarinin ortaya
¢ikisindan bahseder. Ancak Joyce’un keskin bir sekilde gozledigi
gibi, kimlik politikalarinda kayitli olmayan tek kimlik siaf kimli-
gidir. Buna Sovyetler Birligi’nin yikilmasinin ve Batih demokrasi-
lerin Soguk Savas’i kazandi1 algisiin agiklayici bir gorils olarak
siufin tabuta konmasinda son ¢ivi oldugu eklenebilirdi. egin
feminizmin toplumsal cinsiyet lehine sinifi diglamayi istemesi ta-
mamen anlasilabilir oldugu halde, sinifin kendi kalbinin attig1 yer
olan Marksizm’in digina atilmasi Szellikle inciticidir. Karakteristik
olarak bu, sinifin agik¢a reddedilmesi degil, daha ziyade diger belir-
leyenler ybnunde (bunlarin terk edilmesi de miimkiindiir), genellik-
le de toplumsal cinsiyet yoniinde bir degigim bigimini alir."" Bu kar-
masik bir sekilde i¢ ice gegen ekstra filmsel unsurlara ek olarak, bir
sinif-temelli Hitchcockyen elestirel paradigmanin gelistirilmesinin
icinde bulunan 6zeV/6zgiil filmsel unsurlar vardi(r). Hitchcock ile en
6nemli auteurist-6ncesi Britanyah elestirel ilgilenmeler —1930’lar-
da Grierson ve 1940’larda Lindsay Anderson’unkiler— Marksist bir
perspektiften ziyade sosyal demokrat bir perspektiften ve tamamen
yeterli olmayan terimleri kullanirsak (bu onlarin konumlarina biraz
saygisizlik olsa da) “bi¢cim”den ¢ok “igerik”e y6nelik bir kaygidan
olusturuldu. Bu nedenle Grierson 1930°da sunlar yazdu:

Hitchcock yoksul ingiliz’i gergege benzer olarak ekrana
etirebilen “tek Ingiliz yonetmendir... Hitchcock, Amold
ennett’ten akil alacak mi ve bize tehlikedeki cahil bir bayanin
(lady) yerine kendi u ggun yerlerindeki kisilerle ve bir topluluk
yasamiyla birlikte Potteries’in ya da Manchester’in veya

Middleborough’un bir filmini verecek mi?'?

Ve Anderson 1949°da Hitchcock’un bir grup Brltanya done-
mi filmi hakkinda yazarken onlar1 s6yle tanimladi:

Olaganiistil ola?/larm icine dalan siradan insanlara (ya da siradan
goriinen msan ara) yonelik ilgisinden ortaya ¢ikan ©6zel bir

heyecan."

Y Ornegin bkz. David Morley, Family Television: Cultural Power and
Domestic Leisure (Londra: Comedia, 1986).

2 Aktaran Porsyth Hardy (der.), Grierson on the Movies (Londra: Faber &
Faber, 1981), s. 110.

¥ Lindsay Anderson, “Alfred Hitchcock,” Sequence, no. 9, 1949, ss. 113-
24,
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Grierson ve Anderson Hollywood’a dair tutarli bir siiphe olan
sinemasal yapayhga derin bir giivensizligi ve “siradan insanlarin™
yasamlarini ekrana getiren (“siire” dair kendi farkh anlayiglari ne-
deniyle biraz degisik) bir toplumsal gergekgi estetige baglanmayi
paylastilar. Grierson’un Hitchcock’a tavsiyesi Julian Petley’in bu
tavsiyeyi kendi “kaywp kita” perspektifinden oldukga anlasilabilir
sekilde “film elestirisi tarihinde en yanhs tavsiye” diye kiigiimse-
mesine neden olur.* Hitchcock eger Grierson’un tavsiyesine uy-
saydi, onun Amerika dénemi filmlerinin milkemmelligini reddede-
bilirdik konusunda Petley ile hemfikir olmak zorundayim. Ancak
bir kez daha durmay ve belirli guruplarin dislanmasinin, marjinal-
lestirilmesinin ya da stereotipik temsilinin 6nemli bir konu oldugu
konusunda Griesron ve Anderson ile aym fikirde olmay: isterdim.
ik elestirel paradigma olan “gerilimin ustas1”, ismin akla getirdigi
gibi, Hitchcock’un filmlerinin mekanizmalariyla (analitik bir sekil-
de olmasa da) ilgilidir. Oregin Rohmer ve Chabrol’iin kitabinin's
gosterdigi gibi, Fransiz auteuristler sinif yerine dini vurgulamayi
tercih ettiler ve hatta Robin Wood’un kitab1'® gergekten Britanya
sinemasindan hoglanmama {izerine kurulu olan Britanyal: auteurist
alt-paradigmasinin pargasi'’ olmadig1 halde, orijinal kitabin gbozden
gecirilmis 1989 baskisinda Britanya dénemi filmlerini daha &nce
ciddiye almama tutumundan vazgegtigini itiraf ederken belirttigi
gibi, Britanya donemi filmleri iizerinde diisiiniirken Wood’u en ¢ok
geri iten konu kesinlikle simif meselesiydi.

Tom Ryall’in belirttigi gibi, Hitchcock’un kariyeri farkh
yonlerde gelismistir —Avrupa “sanat sinemasi” ya da proletarya-
nin yerine (kiigiik) burjuvazinin konu oldugu bir belgesel tipi y&-
niinde. Bir noktada Hitchcock bile orta simiflarin kraliyet sinemacisi
ortiisiinii benimsemeye istekli goriindii."® Anderson, Hitchcock’un
orta siniflan ekranda ifade etme kapasitesini takdir etmisti, ancak
Grierson’dan farkh olarak proletaryamin daha niiansh bir tanimla-
niginin gergekten 6zlemini ¢ekiyordu. Grierson ve Anderson’un ek-
randa temsil edilmesini gormeyi istedigi hangi sinif olursa olsun,
onlarin Hitchcock’un filmleri iizerine s6yledikleri her seyden &nce
filmin “igerik” diizeyiyle ilgilidir. Hitchcock’un filmleriyle ilgili bir
siif paradigmasinin olusturulmasi ayni1 zamanda onlarin bigimsel
unsurlarinin da diistiniilmesini icermek zorundadir. Ancak ilk adim
¥ Petley, “The Lost Continent,” s. 105.

'S Eric Rohmerve Claude Chabrol, Hitchcock: The First Forty-Four Films,
¢ev. Stanley Hochman (Londra: Roundhouse Publishing, 1992).

¥ Robin Wood, Hitchcocks Films Revisited (New York: Columbia
University Press, 1989). (llk baski 1965.) (Hitchcock Sinemas, gev.
Ertan Yilmaz, Istanbul, Kabalci Yaynevi, 2003.)

7 Ornegin bkz. V. F. Perkins, “The British Cinema,” Movie, Haziran 1962,
ss. 2-7.

'8 Ryall, Alfi-ed Hitchcock, s. 177.
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zorunlu olarak Hitchcock’un kendi sinifsal yapisini daha onceki
elestirmenlerin diisiindiiklerinden daha eksiksiz olarak arastirmaktr.

Hitdcock ve Ingiliz Kiigiik Burjuvazisi

Donald Spoto’nun Hitchcock biyografisi'® Britanya simif
sisteminin niianslarina duyarh degildir, bazen Hitchcock ailesini
Cockney (dogu Londrali) ve bu nedenle is¢i sinifi mensubu olarak
tanimlar, diger yerlerde de onlarin orta sinif oldugunu ima eder.
Ryall, Hitchcock’un sinifsal kokenleri konusunda daha temkin-
lidir, ancak onun projesi Hitchcock’u Britanya kiiltiiriine yeni-
den dahil etmek oldugu igin, daha ¢ok iki diinya savasi arasin-
daki Britanya’nin daha genis filmsel baglamiyla ilgilidir. Alfred
1899°da dogdugunda, babasinin bir manav ditkkam vardi ve bu
nedenle Spoto’nun o6nerdiginden daha dogru sosyolojik terim-
lerle bir kiiciik burjuvaydi. 1899°da genelde orta siniflar ve 6zel-
de de kiigiik burjuvazi tehdit altindaydi ve yiiksek burjuvazinin
geleneksel giicii ile giderek yurttaslik haklarina sahip olan pro-
letarya arasinda sikismigti.?? Oldiigii tarih olan 1914’te William
Hitchcock’un isleri Limehouse’da bir balik¢1 ditkkkanina genisle-
digi igin, o kesinlikle bu sinifsal kesime mensuptu ve bu kesimi
en ¢ok isverenleri isyerlerindeki is kazalarindan sorumlu tutan
Workmen’s Compensation Act (lsgilerin Tazminat Yasasi, 1897),
sendikalan endiistriyel etkinligin bir sonucu olarak ortaya ¢ikan
hasar nedeniyle isverenlerin yasal islemlerinden muaf tutan Tra-
des Disputes Act (Isyerleri Anlagmazliklar Yasasi, 1906) ve genel
olarak Liberal hiikiimetin 1906-14 arasindaki vergi politikalar
tehdit ediyordu. Orta sinif ¢ikarlarina bu agik saldir1 1906’da isa-
damlarini, serbest meslek sahiplerini, esnafi ve durumdan pay ¢i-
karan bazi Muhafazakér ve Liberal milletvekillerini igeren Middle
Class Defence League’in (Orta Sinifi Savunma Birligi) kurulma-
sina neden oldu. Orta sinifa baskiya dair ayni duygu Anti-Socialist
Alliance’in (Sosyalist Karsit: Ittifak) ve United Kingdom Property
Owners Association’in (Birlesik Krallik Miilkiyet Sahipleri Bir-
ligi) kurulmasina yol agti. Spoto bize William Hitchcock’un bu
organizasyonlardan birine {iye olup olmadigini, tipik ya da atipik
bir kii¢iik burjuva olup olmadigini ya da sinifinin kusatma altinda
olmasina iliskin yaygin duygunun geng Alfred’in ruhsal yapisini
o6nemli Olglide etkileyip etkilemedigini anlatmaz. Spoto’nun bi-
yografisinde bulunan Alfred’e ait ilk fotograf garip ozelliklerine
ragmen ona dair bir yorum saglamaz. Yaklasik 1907°de ¢ekilen
fotograf William Hitchcock’u bir Goniilliller Ordusu’na (Territo-
rial Army) ait goriinen iiniforma i¢inde ve yaklasik sekiz yasin-

¥ Donald Spoto, The Dark Side of Genius: The Life of Alfred Hitchcock
(Londra: Frederick Muller, 1983).

®janBradley, The English Middle Classes are Alive and Kicking (Glasgow:
William Collins, 1982), s. 95.
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da olan ve kiigiik bir ata binen Alfred’i babasinin iiniformasinin
ayni minyatiir versiyonu i¢inde gosterir. Her ne kadar o dénemde
Avrupa’da ¢ocuklara iiniforma (daha genel olarak donanma iini-
formasi) giydirmek yaygin olmasa da, biitiin olarak diisiiniildii-
giinde bu fotograf William’in Goniilliler Ordusu’na katiimaya
ve bazi degerleri (Edward tarzi kiigiik burjuvazinin tipik 6zelligi
olmasi olasi degerleri) ogluna asilamaya yetecek kadar geleneksel
yurtsever oldugunu akla getirir.

Britanya kiigiik burjuvazisi diger baz1 Avrupa iilkelerindeki
kiigtik burjuvazilerin aksine goéreceli olarak incelenmemistir, bu
nedenle bu dénemdeki o sinifsal kesimin psikolojik bir profilini
¢ikarmak zordur. Yine de 1850-1910 arasi dbnemde Britanya top-
lumundaki en hizli bityiiyen mesleki grup olan kiigiik burjuvazinin
bir alt-kesimi olan beyaz yakal katipler lizerine bazi1 ¢alimalar
yapilmistir. Buradaki ilgi alanimiz Hitchcock’un iginde dogdugu
ve biiyiidiigii sinifsal kesimin tipik ruhsal olusumu oldugu igin, lan
Bradley’in (tesadiifen Hitchcock’un iginde ilk isini buldugu grup
olan) beyaz yakali katipler lizerine sdyledikleri yerinde olabilir:

Katipler icin 1878 yilinda yayinlanan ilk elkitabi ‘sabir, azim,
nese ve belki de diger niteliklerden daha fazla olarak benlikten
miitevazi bir kusku ve digerlerinin yargisina hiirmetkar bir
saygr’ gibikatiplerin gereksinim duyduklari nitelikleri listeledi.
Liste model katibin ‘giyiminde gosterissiz ve miitevazi’ olmasi

gerektigini ekleyerek siiriiyordu.”

Bu sonuncu ciimle akla Spoto’nun Hitchcock’un gardirobu-
nu tanimlamasini getirir:

Alt1 aymi siyah takim elbise....alt1 ¢ift ayni ayakkabi, on aym
kravat, on bes ayni gémlek ve on bes ¢ift ayn1 gorap.?

Yalnizca fiziksel tespitlerden sinifsal bir analiz yapmayi
istemem s6z konusu olmaksizin, Spoto’nun Hitchcock’un “do-
gal gosterigsizliginin ve genglik sevkinin®? kendilerini ilk igsinde
nasil igverenlerine emanet ettigini agikladigini ve ayn1 zamanda
Spoto’nun onun sinema endiistrisindeki ilk tam zamanl isine
enerjik bagvurusunu izah ettigini belirteyim.?*

Spoto’nun biyografisinde birkag teleoloji, Hitchcock’un
uyumlu hale getirildigi 6nceden belirlenmis birkag anlati vardir.
Bunlardan biri, olgun insanin 6zelliklerinin onun yasaminin ilk ev-
resinde fark edilebilir olmasi gerektigidir (daha genel olarak burjuva

2 Bradley, The English Middle Classes, s. 97.
2 Spoto, The Dark Side of Genius, s. 477.

B Spoto, The Dark Side of Genius, s. 37.

24 Spoto, The Dark Side of Genius, s. 55.
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biyografisinin bir mecazi). Hitchcock’un daha sonraki Hollywood
yillarinda énemli filmlerinde doruga ¢ikan teleolojiye dayanan bu
biyografinin yazari, Hitchcock’un tam olarak bigimlenmis sanatsal
tutkularinin disinda oldugunu ima ettigi daha miitevazi yapitlarinda
geng 6znesinin gayretini agiklamada ne yapacagin bilemez. Bunun-
la birlikte sinifa-dayali bir bakis agisindan ben burada Hitchcock’un
Spoto’nunagiklamasiiginde bir tiir Uriah Heep figiirii, algakgoniillii
ve haz vermeye istekli birisi, Bradley’den alintidaki beyaz yakah
katiplere ogiitlerin gergek bir cisimlenisi olarak okunabilecegini 6ne
stirliyorum. Agik bir sekilde Hitchcock biiyiik sanatsal potansiyele
sahip bir kigiydi, ancak hi¢ de yasaminin bu erken evresinde bir kii-
ciik burjuva katip kimligiyle yasamaya uymayan biri degildi.

Spoto’nun biyografisinin merkezindeki bu teleoloji Freud-
yendir. Sonug olarak Spoto, Hitchcock’un annesini ve Alfred’in
(babasmna gorece kayitsizhigina zit olarak) annesiyle iligkisini agik-
lamasi onun arastirma tarzinin digina gikmistir. Asagidaki paragra-
fin Hitchcock’un filmleri iginde nasil okunabilir oldugunu gérmek
kolaydir:

Her aksam....Alfred annesinin giinliik islerle ilgili ayrintih
sorularina yanit verirdi....Elli y1l sonra ‘her zaman akfam itirafim
hatirliyorum’ diye ammsad...her ne ka ar bu bunaltic: bir sey,
asin yakinhk, oglunun yasamina ilgisi 6zgiirlestirmekten ziyade
hapsedici, cesaretlendirmeden ¢ok sorusturma olan bir annenin
mecbur ettigi bir digkiinlik ve sugun evhamli ve nevrotik
tiirden bir agilanmasi gibi goriinse de, bu bize onlarin psikolojik

yakinhk derecesine dair bir seyleri anlatir.?

Kokenine, isine ve kot saghgina iligkin bilginin &tesinde,
Hitchcock’un babasi Spoto’nun biyografisinde belirsizdir. Gergek-
ten de onun tizerine bagka tek yorum, William Hitchcock’ta “garip
bir acimasiz belirtiyi” gosteren (eger dogruysa) gézlemle adi ko-
tilye ¢ikmis hiicreye kilitleme dykiisiinii aktarmaktir.2¢ Spoto’nun
bu yorumu kendi anlatisinin Oedipal yoriingesini desteklemektedir.
Babanin davranisim1 bagislamasina zit olarak Spoto, Hitchcock’un
annesine dair gorgti tam@ agiklamasini arayip bulmustur:

Bir kuzene %t'we, Emma Hitchcock sik gig'inen, cok sakince ve
aristokratik bir tarzda konusan bir kadindi. Cok iyi oldugu bir
alan olan bir yiyecegi hazirlarken kil kirk yarardi. Diizgiin,
mitkemmel bir sekilde giyinmedik¢e odasindan gikmazdi ve

iligkilerini sakince, saygin bir tarzda yiiriitiirdii.?”

Spoto bu tammlamanin ayrintilar {izerine yorum yapmaz.
Bunun yerine Spoto bunu annenin “iizerine titreyen sevgisine” ve

3 Spoto, The Dark Side of Genius, s. 18.
% Spoto, The Dark Side of Genius, s. 16.
7 Spoto, The Dark Side of Genius,s. 17.
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Alfred’in “kendisinin (anne) gecici heveslerini tatmin etmesinde”
israr etmesine yakin géndermeler etrafinda bir akrabahk &lgiiti-
nii koymak igin kullanir. Yani Spoto, Emma Hitchcock’a iligkin
tanimlamasim Sapik’ta (Psycho, 1960) dehsete diisiiriicii zirveye
varacak olan teleolojik anlatisinin igine yerlestirir. Bu okumayi bii-
tiiniiyle bir kenara birakmadan, Emma’ya dair tammlamay erken
post-Victoryen dénemde ingiliz kiigiik burjuva yasaminin gergevesi
icinde yerlestirmeyi ve Spoto’nun Oedipus yorumlarindan yoksun
olarak bu tanimlamanin canavar &tekiden ziyade tipikligi verdigini
one siirmeyi istiyorum. Bu nedenle Hitchcock’lar o d6nemin ingiliz
kii¢iik burjuvazisinin 6nemli dlgiide tipik iiyeleri olduklar siirece,
onlarin geng Alfred’e sayginlk, kendine hakim olma, ¢aliskanlk,
toplumsal olarak yukaridakilere itaat ve asagidakilere soguk davran-
ma ve siniflarinin tehdit altinda oldugu duygusunu agilamis olmala-
r1 olasidir. Bu, Hitchcock ile ilgili bilgilerimizle gilginca uyumsuz
goriinmez. Bu dénemde kiigiik burjuvazinin baska bir 6zelligi var-
dir —Hilaire Belloc’un asagidaki siirinde kisa ve 6zlii bir sekilde
aktarilan— toplumsal olarak durumu iyi anlayamama kapasitesi (ve
korkusu):

Zenginler giftler halinde ve

Rolls Royce’larin iginde geldiler.
Giriltali ve sert sesler gikararak
iligkilerinden konustular.

Yoksullar, dzellikleri benzeyen
Ford’larla geldiler.

Bir araya gelmis Beyefendileri ve
Hammefendileri gorerek eglendiler.
Aradaki insanlar

Yorgun ve bezgin

Ve yersiz ve keyifsiz

Ve korkung bir sekilde mahcup goriiniiyorlardi.?®

Frangois Bédarida, stirekli “endigeli” olan kiigiik burjuvazi-
nin tepkisini 6zetler:

Onlarin tepkisi....uyumlulugun farkli tiirlerinin genis g¢aph
bir benimsenisiydi: politik —dolayisiyla iki savag arasinda
Muhafazakar Parti’ye sonsuz destek; toplumsal— sayginlik
kiiltii bir fetisti; ahlaki —bagnazca kati davranisa baghhk;
dini— bir Anglikan Kkilisesine dya da Anglikan Protestam
kiliseye devamﬁ katihm. Daha da fazlasi 1914’te evlerinde,

8 Aktaran Bradley, The English Middle Classes, s. 111.
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mobilyalarinda, giyimlerinde, okuma aliskanliklarinda ve genel
Ka;am tarzlarinda kendilerinden daha Ustiinlere dykiinmeye ve

i¢c bagsaramasalar da, onlar tarafindan kabul edilmeye yonelik
umutsuz ve sagma ¢abalara giristiler.?

Anglikanizmin ve Anglikan Protestanhiginin yerini agikga
Katolikligin almasi nedeniyle, bunun geng Alfred’in igine ¢agrildi-
g1 diinya tiirtine yakin oldugunu varsaymak mantiksiz gériinmez.
Ancak kendi i¢inde bu, Hitchcock’un filmlerinin bu simifsal belir-
lenme i¢inde nasil isledigine dair gok ipucu sunar. Grierson’un ve
Anderson’un Hitchcock lizerine syledikleri tizerine elestirim, onla-
rin onun filmlerinin bigimsel 6zelliklerini, sinif meselesinin hem stil
hem de temsil ile iligki iginde pesine diisiilebilmesi olasiligin dikka-
te almamalariydi. Feminist/psikanalitik paradigmanin Hitchcock’un
filmlerinin mizanseninde ortaya ¢ikan erkek egemenliginin birey-
Gtesi, bildik, toplumsal yapilarim gdstermeye ¢abalama projesi ilgi
¢ekicidir. Bu yazinin ortaya koydugu kilit mesele Hitchcock’un mi-
zanseninde baska bir, bu kez toplumsal cinsiyetten ziyade sinifin
olusturdugu birey-6tesi yapinin olup olmadigidir.

Kiiciik Burjuva Skopofobisi ve H. M. Bateman

Feminist/psikanalitik paradigmadaki kilit kavram, bakmak-
tan haz alma/biiylilenme anlamina gelen skopofilidir. Yukarida tas-
lagi ¢ikarilan kiigiik burjuva kimligine iligkin terimler nedeniyle,
sinemasal mizansende boylesi bir kimligi bulmaya y6nelik bir giri-
simdeki kilit kavram ise aksine skopofobi —bakma korkusu ya da
tersini sdylersek, bakilma korkusu— olurdu. Béylesi bir mekaniz-
ma Hitchcock da dahil bazi Britanyah sanatgilarin yapitlarinda fark
edilebilir. Ancak bunun Hitchcock’a 6zgii olmadigini, ama onun
sinifsal olusumunun bir tiriinii oldugunu gostermek igin karikattir-
cii ve illlistratdr olan H. M. Bateman’in ¢alismalarinda skopofobi-
nin yinelenisinin izini stirmeyi istiyorum. Onlarin arasindaki belirli
farkhhklar olsa da —Bateman 1888°de, Hitchcock 1899°da dogdu;
Avustralya’da dogan Bateman bir ¢ocuk olarak Ingiltere’ye gelir-
ken, Hitchcock ilk yillarimin tamamini bir Londra varosunda gegir-
di; Bateman iyi bir sporcuydu, Hitchcock ise iri bir tembeldi; Bate-
man az yemekle yetinirken, Hitchcock bir oburdu; ve Bateman’in
ailesinin dini baglantilarinin olmadig1 goriiliirken, Hitchcock’lar
Katolik’ti —onlarin yagamlarinin belirli yanlarinda énemli 6lgiide
benzerlikle vardir. Hitchcock gibi Bateman da bir Londra varosun-
da kiigiik burjuva bir ortamda biiytidii (babasi kii¢lik isadamiydi).
Bateman’in resmi biyografisi*® bir aile {iyesi (Anthony Anderson)
tarafindan 1982°de yazildi ve bu nedenle Spoto’nunkinden daha sir

¥ Frangois Bédarida, 4 Social History of England: 1851-1990, gev. A. S.
Forester (Londra: Routledge, 1990), s. 208.

3¢ Anthony Anderson, The Man Who Was H. M. Bateman (Exeter: Webb
and Bower, 1982).
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saklayan ve “masumdur.” Ozellikle de agikga bir Oedipal anlati-
ya sahip degildir. O halde Anderson’un Bateman’in annesine dair,
Spoto’nun Freudyen imalarinin olmadig1 agiklamasinin Spoto’nun
Emma Hitchcock’a iligkin agiklamasina béylesine yakindan kosut
olmasi daha da ilgingtir. Bateman’m annesi sonunda ogluyla ve
onun karistyla ayni eve taginan ve Anderson’a gore “oglunun irade-
sini kendisininkine tabi kilan” mesafeli ve sert bir kadin olarak orta-
ya ¢ikar.*! Anderson’un Bateman’1 utangag, ice kapanik ve kuruntu-
lu olarak tanimlamasi Hitchcock igin de gegerlidir, tipki Bateman’in
diinyaya kars1 aligilmig tutumu —“seylerin biraz kiyisinda durmak,
yani gézlemci”™?— gibi.

Hem Hitchcock hem de Bateman kiigiik burjuva yetersizlik-
ten 6nemli bir zenginlige gegtiler ve siireg i¢inde servetlerinin asir
derecede koruyucusu oldular. Spoto ve Anderson onlarin cimriligi-
nin sasirtici 6rmeklerini aktarirlar. Ve iki erkek de evlendiklerinde
cinsel olarak deneyimsizdir ve onlarin esleriyle iliskileri yaslari iler-
ledikge giderek gerilimli hale gelmistir. Hitchcock gibi Bateman da
genellikle kendi imgesini gizimlerine yerlestirdi ve onlarin kiigiik
burjuva kaygilarina dair 6zel ifadelerini bazen benzer imgeler iginde
aktardiklar1 agik goriiniir. Spoto hiicreye kapatiima ile Hitchcock’un
filmlerindeki su¢ motifi arasinda baglanti kurar. Bateman’in The
Man Who Filled His Fountain Pen With the Hotel Ink (1916) ve
The False Income Tax Return and Its Rectification (1917) adl ka-
rikatiirleri hem sug¢ temalar1 hem de sinemasal stil 6ncesi, ashinda
sinemadaki resimli senaryo taslagi (storyboard) oluslar1 agisindan
ilgingtirler. Spoto, Hitchcock’taki korkung bir huyun sayisiz 6regi-
ni verir. Bu Bateman’da da vardir. Anderson onun ¢ok keyif aldig
boks maglarina katildig: sirada akittii kendi kanini resimler ¢izmek
i¢in kullandigindan bahseder.”® Onun kendi karikatiirlerinde goériin-
meye y6nelik Hitchcockyen egilimi The Man Who Will Not Share
the Fire’da (1921) ¢ildirmis Bateman’in karikatiiriin adindaki sinir-
lendirici adami balta ile ikiye bolmesinde oldugu gibi bazen korkung
bir egilim haline aldi. Spoto ve diger birgok elestirmen “siradan”
insanlarin ve “normal” yasamin yiizeyinin hemen altinda gizlenen
Hitchcockyen canavarca dehget temasina dikkat ¢ekmislerdir. Bu
6zellik Bateman’m iki I. Diinya Savasi karikatiirii olan The Recruit
Who Took It Kindly ve It s the Same Man’de (ikisi de 1917) ozellikle
agiktir. Bateman-Hitchcock iligkisini tamamlayalim: ikisi de daha
sonraki yillarinda kendilerini sadece popiiler eglendiriciler degil,
aym zamanda “ciddi sanatgilar’®* olarak ortaya koymak igin bilyiik
caba harcadi. Ancak Bateman’: kiigiik burjuva skopofobisiyle ilig-

3 Anderson, The Man Who. . .,s. 122.

32 Anderson, The Man Who. . ., s. 43.

3 Anderson, The Man Who. . .,s. 13.

% Hem Kapsis hem de Anderson bunu ayrintih olarak tanimlar.
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kilendiren baslica kamit agirlikh olarak 1920°’lerden ve 1930’lardan
itibaren her birinin adi The Man Who....ile baslayan (Hitchcock’un
The Man Who Knew Too Much [Cok Sey Bilen Adam, 1934 ve 1956]
filmiyle hos bir benzerlik) uzunsiireli karikatiirler ve reklamlar seri-
sidir. Anderson’un tanimladig: gibi,* her karikatiir toplumsal bir gaf
nedeniyle nahos bir sekilde dikkatin merkezi haline gelen bir figiir
etrafinda doner. Feminist/psikanalitik paradigma i¢inde skopofili
kavraminin gelismesi, bakisla iliskili bir terimler repertuan (hepsi
de bakis anlamina gelen look, gaze ve glance) iginde basladi. Sko-
pofobi kavramim kullanmak, kilit kavramin goziinii dikip bakma ol-
dugu (ve onun yapisal karsitlari, bir suglunun bakislarindan igrenme
ve suglunun sug ya da asagilanma nedeniyle elleriyle yiiziinii kapat-
mast) biraz farkl bir sozliikgeyi gerektirir. The Man Who Threw a
Snowball at St Moritz (1926), The Man Who Coughed at the Bridge
Tournament (1931), The Man Who Arrived at the Country Club With
a Mixed Bag (1934) ve The Man Who Said She Had Never Heard of
the New World Gas Cooker’da (1939) bu iki mekanizma da vardur.
Bir araya gelince bunlar acimnasi bir halde arzulu kiigiik burjuvanin
tist-orta sinifin diinyasina akinlarin1 ve maskesi diistiigiinde korkung
intikamini temsil ederler. Britanya sinif sisteminin ahlaksizlig1 nadi-
ren boylesine vahsice temsil edilmistir.

Kiiciik Burjuva Skopofobisi ve Hitchcock

Feminist/psikanalitik paradigma (¢ogu kez géz kamastirici
elestirel anlayislar sunan) Hitchcock’un filmlerini dylesine derinle-
mesine benimsemistir ki, bakis islemlerini yalmzca toplumsal cinsi-
yet ve cinsellik etrafinda homojenlestirecek kadar ilgili sorular1 ya-
saklamistir. Bu toplumsal cinsiyete dayal bakis kuskusuz oradadr,
hem filmlerin i¢indeki erkeklerin bakislarinda ve kadinlara bakiliyor
olmasinda hem de izleyiciler ile ekran arasindaki iligkide. Ancak be-
nim 6nerim Hitchcock’un filmlerindeki biitiin bakislarin toplumsal
cinsiyetle ve cinsellikle iliskili olmadigidir; birkagi oncelikle sinifla
iliskilidir (s6ylemesi bile gereksiz, toplumsal cinsiyete dayal bakisla
ifade edilir) ve bunun Hitchcock’u Britanya kiiltiiriine yeniden sok-
maya yardim ettiginde israr eder. Hitchcock’a kendi kiigiik burjuva
yapisinin damga vurma Slgiistiniin onun filmlerini okuma tarzimzi
¢ok degistirmedigini hatirlayin. Ancak bunun bize onun 6zellikle Bri-
tanya donemi filmlerinin, her ne kadar degisim siireci iginde olsa da,
tist diizeyde sinifsal yapil ve sinif bilingli bir toplumsal olusumdan
ortaya ¢iktigin1 ve yalnizca aralarda olsa da bunun izlerini tagimasi-
nin olasi oldugunu hatirlatmasi gerekir. Omegin Hitchcock’un gok
belirtilen sarigin kadin kahramanlar takintis1 Hollywood’a gitmeden
6ncesine dayanir ve bunun simifsal (irksali anmiyorum) igerimleri
olabilir: belirli filmler sinifsal gerilimleri igerir (6zellikle Rebecca
[1940], Celse Agiliyor, Kapri Yildizi [Under Capricorn, 1949] ve

3% Anderson, The ManWho. . ., s. 157.
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Cinnet [Frenzy, 1972]); ve Scottie’nin Oliim Korkusu’nda (Vertigo,
1958) Judy’yi Madeliene’e (yeniden) doniistiirmesinin hem sinifsal
hem de cinsel bir boyutu vardir.3® Eger Hitchcock’un bir kiigiik bur-
juva olarak ¢agrilmig olmasinin devam eden yankisi diisiincesini ka-
bul edersek, Gizli Teskilat'taki —Thornhill’in (Cary Grant) polisin
cagrilmasi igin agik artirma islemlerini sabote ettigi— agik artirma
salonu sahnesini “kendini teshir etmeye” iligkin kiigtik burjuva deh-
setinin komik bir katarsisi olarak okumak bastan ¢ikaricidir. Belirli
Hitchcock sekanslan giiglii bir sekilde Bateman’in karikatiirlerini
hatirlatir; bunlarin en dikkat ¢ekenleri Kapri Yildizi’nda Flusky’nin
(Joseph Cotten) Vali’nin balosuna gelmesi, karis1 Hetty’yi (Ingrid
Bergman) utandirmasi ve Hetty’nin aristokrat misafirlerin Bateman
tarz1 bakiglari altindan balo salonundan incinmig halde hizla ayri-
i1 ve 1953 tarihli ftiraf Ediyorum’da (I Confess) Rahip Logan’in
(Montgomery Clift) mahkeme salonundan ¢ikarak insanlarin sin-
dirici bakislarinin alanina girmesidir (belki de bu, genellikle onun
Katolikligi agismdan konusulan bir sahnenin Hitchcock’un ihlal
edilmis gelenek duygusunun yerini almasidir). Sinifi diisiinmek bizi
Celse Agiliyor’daki suglanan katil Bayan Paradine’in (Alida Valli)
mahkemeye getirildigi sahneye gotiiriir. Onunla izleyiciler arasin-
daki karsilikli bakigmalar hem sinifsal hem de etnik suglama tagr,
o hem yalanci bir yiiksek burjuva hem de bir yabanci haline gelir.
Lekeli Adam’da (T he Wrong Man, 1956) sigorta biirosundaki Manny
Balestrero’ya (Henry Fonda) kétii niyetli bakista oldugu gibi baska
Bateman tarzi yer degistirmeler de vardir. Boylesi bir yer degistirme
Hirsiz Kiz’da (Marnie, 1964) Strutt’un (Martin Gabel) “gerilim us-
tast” paradigmast iginde drnek niteligindeki “Hitchcock tislubu™ ve
auteurist paradigma iginde de “deneme ¢aligmasi” olarak okunma
egilimi tagimasi nedeniyle hakli olarak {inlii olan Rutland’larin evi-
ne girdigi ve Marnie’yi (Tippi Hedren) tanidig1 sahnede goriilebilir.
Kuskusuz bu sahne Geng ve Masum’un (Young and Innocent, 1937)
sonuna dogru tehlikeli “g6z kirpigtiran adamin” yiiziine bir yakin-
cekimle biten hareketli ving g¢ekimidir. Eger Hitchcock’un Britan-
ya dénemi filmlerine, “olgun” Hollywood filmleriyle ilgili bize ne
anlatabildikleri agisindan saldirmak yerine, onlar1 Britanya kiiltiirii
icine yerlestirmeye ¢alisirsak, bu sahnenin baska tiirlii okunabilece-
gini de goriiriiz. Stephen Shafer’” 1929 ile 1939 arasindaki Britanya
filmlerindeki 6nemli sinifsal etkilesimin istatistiki kanitim verir. (%:’-
negin 1934°te Britanya’daki filmlerin % 20’den fazlasi sinif bilinci
ya da segkincilik temasini i¢eriyordu. Bunun ilging bir yani karak-
terlerin baska bir sinifa aitmis gibi davrandiklari filmlerin sayisiyd.

%Virginia Wright Wexman, “The Critic as Consumer: Film Study in the
University, Vertigo and the Film Canon,” Film Quarterly, vol. 39, no. 2
(1lkbahar, 1986), ss. 32-41.

¥ Stephen Shafer, British Popular Films, 1929-1939: The Cinema of
Reassurance (Londra, Routledge, 1997), ss. 142-46.
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Geng ve Masum’daki sahne kismen bu olgu etrafinda olusturulur.
Firari orta-sinif kahraman daha dnceden is¢i sinifindan biriymis gibi
davranir ve “gdz kirpistiran” adam sahnesinde onu taniyabilen ser-
seri liiks bir otele girebilmek igin tistiindeki pagavralar1 atip goste-
rigli bir elbise giyer. Bu sahnedeki dram artik taninmasi kaginilmaz
hale gelen (yiizleri siyaha boyah miizisyenlerden olusan bir grupta
davulcu olarak gizlenen) “g6z kirpistiran adamin” ruhsal ¢6kiisiinde
ortaya ¢ikar. Bu, onun yiiziinii grup iginde eliyle gizlemeye ¢alistig
sirada —diger Hitchcockyen skopofobiler gibi— ¢o6kiisiine neden
olan, bakiliyor olma diisiincesidir.

Kimse bu sahne hakkinda Hitchcock’a y6nelik elestirilerdeki
diger buiyiik eksiklik olan rktan bahsetmeden yazi yazmamahdir.
Grubun siyah yiizlii olmasi Hitchcock sinemasinda bastirilan irk me-
selesinin bir an igin goriindiigi birkag andan biridir. Hitchcock’un
grubu temsil etme tarzi onun tamamen irka karsi bu dénemde Bri-
tanya (popiiler) kiiltiiriinde egemen olan tutumla sug ortaklig1 yapti-
g akla getirir.3® Hitchcock sinemasiyla ilgili olarak irk meselesini
arastirmaya ¢alisan herkes “yokluklarin okunmasinin” mesakkatli
yolundan gitmek zorunda olacaktir.*®

Hitchcock’un filmlerini simf meselelerini akilda tutarak oku-
mak diger elestirel paradigmalarin fiilen sessizlikle gegistirdigi bazi
filmleri tizerine yeniden odaklanmay: gerektirir. Her ne kadar birgok
yondenklasik bir romantik yeniden evlilik komedisi olsa ve agirlikh
olarak “cifti yeniden olusturmakla” ilgilense de Bay ve Bayan Smith
(Mr and Mrs Smith, 1941) belirli anlarda skopofobik bir mizansen
icinde agikg¢a sinifsal terimlerle olusturulur. Romantik iliskiler igin
bir restorana giden Smith’lerin oray: diigiik nitelikli bulduklari igin
canlan sikilir. Onlarin aval aval bakan mahalle ¢ocuklar1 grubuna
tepkileri, cocuklara buz gibi sinifsal bir bakis yonelttiklerinde ve
Bay Smith (Robert Montgomery) “Onlara sadece bak. Bu onlari
utandiracaktir” derken tipki bir Bateman karikatiiri gibi goriiniir.
Ancak her ne kadar bir komedi iginde olsa bile, neredeyse Geng
ve Masum’daki sahne kadar rahatsiz edici olan baska bir skopofobi
Ornegi vardir. Kendisinden uzaklagmis karisin1 kiskandirmay: uman
Bay Smith kansinin gelecegini bildigi gésterisli bir gece kuliibiinde
bir tamdig1 ve iki kadin arkadagiyla bir tamgma toplantisi ayarlar.
Iki kadmin “fahise” oldugu ortaya ¢ikar ve onlarla birlikte oturdu-
gu sirada kansinin keskin bakisina dayanmak zorundadir. G6z kir-
pistiran adam gibi, onun skopofobisi de yiiziinii gizlemesine neden

% John M. McKenzie, Imperialism and Popular Culture (Manchester:
Manchester University Press, 1986).

3 Edward Said, Culture and Imperialism (Londra: Chatto and Windus,
1993) (Kultiir ve Emperyalizm, ¢ev. Necmiye Alpay, Istanbul, Hil,
1998).
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olur. Tipki Geng ve Masum’un yeniden inceleniginin bastirilmig irk
meselesini ortaya ¢ikarmasi gibi, Bay ve Bayan Smith’in yeniden
incelenisi de zar zor gizlenmis escinsel alt metni agiga gikarir.

Bazi elestirel paradigmalar Hitchcock’un Britanya dénemi
filmleri ile Amerika dénemi filmleri arasindaki farklilig1 (agikga ku-
rumsal terimler iginde oldugu i¢in) 8nemli goriirler ve ikinci doneme
tuttuklar iikla ilk dSneme saldirirlar. Sinif konularinin Britanya d6-
nemi filmlerinde ¢ok dnemli oldugunu ve Amerika dénemi filmle-
rinde sorun olmaktan ¢iktigin1 6ne siirmek asir1 basitlestirme olurdu.
Tipki Freudgu-Lacancilarin Hitchcock’un Oedipal formasyonunun
iki donemde de oldugunu iddia etmeleri gibi, onun sinifsal olusumu-
nun dabenzer bigimde iki ddnemde de yansidigini 6ne siirmek hig de
mantiksiz gériinmez. Simif meseleleri Amerikal izleyiciler igin ko-
layca anlagilabilirdir. Amerika’da —mitlere ramen— hemen goze
carpmayan simfsal farkliliklarin varoldugundan siiphe duyan herkes
Paul Fussell’in Class: Style and Status in America adh eserini® oku-
malidir. Fussell toplumsal davranisa belki de en modern rehber olan
Emily Post’un Eriguette’inin®' Amerika’da yayimlandigini belirtir.

Hepsinden 6nemlisi, elestirel bir kategori olarak sinifin yeni-
den gegerlilik kazanmasi bazi (6zellikle Amerikali) elestirmenlerin
Hitchcock’un Britanya dénemi filmlerini belirli bir tarihsel donem-
deki belirli bir toplumdan ortaya gikan karmasik metinler olarak
degil de, teleolojik olarak sonraki Hollywood filmlerinin g6z alici
kelebeklerinin sonunda ortaya ¢ikip kanat girpacaklar zaten prog-
ramlanmis kozalar bi¢iminde okuma egilimini degistirebilir. Willi-
am Rothman’in Hitchcock: The Murderous Gaze adl kitabi*? gok
agirhkh olarak Britanyal Hitchcock’a agirhk verdi. Yakin dénemde
elestiri kismen —metni izleyiciyi olusturma olarak géren— “izle-
yiciligin” tiranhgina tepki olarak, goriiniirde filmlerin izleyicilere
ne yaptiginin aksine gergek, tarihsel olarak konumlanan izleyicinin
filmlerle ne yaptigina daha fazla ilgi duymustur. Bu “tarihsel oku-
ma stratejileri” yaklasiminin en geliskin drneklerinden biri Janet
Staiger’in Interpreting Films: Studies in the Historical Reception of
American Cinema adh eseridir.* Bu kitap bir noktada bir “tarihsel
materyalist alimlama incelemesinin” neye benzediginin taslagini ¢i-
karmaya giden yolda Arka Pencere’ye (Rear Window, 1954) iliskin
okumalari bir ugtan digerine kateder. Staiger ilk asamanin 1950’ler-

® Paul Fussell, Class: Style and Status in America (New York: Arrow
Boks, 1983).

' Emily Post, Etiquette (New York: Funk and Wagnall, 1955).

“ William Rothman, Hitchcock: The Murderous Gaze (Cambridge, MA:
Harvard University Press, 1982).

*3 Janet Staiger, /nterpreting Films: Studies in the Historical Reception of
American Cinema (Princeton: Princeton University Press, 1992).
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deki izleyiciler i¢in mevcut olmus olan hangi okuma stratejilerinin
miimkiin oldugunu diisiinmek olacagim 6ne siirer. Staiger (sinirh
olsa da) elestiriler alaninin dért ana sdyleme bagvurdugunu gésterir:
psikanaliz, auteurliik, Amerikan sinemasinin tiirsel uzlagimlar1 ve
mevcut toplumsal meseleler. Somut olarak, birincisi filmin réntgen-
ci unsurlarindan ve bunlarin anlatiy1 nasil olusturdugundan; ikinci-
si Hitchcock’un “tekniginden” bahsetme; tigiinciisii filmi su ya da
bu tiire (6rn. “melodram”, “dedektif’) baglama ve dérdiinciisii kent
sakinlerinin o dénemki durumundan bahsetme egiliminde oldu. O
dénemin okumalarinda olmayan bir yaklasim, 1960’lara kadar (ye-
niden) ortaya ¢gikmayan feminizmdi. Ancak 1950’lerde film izleyi-
cilerini estetik tercihler diizeyinde (“kiiltiirli”, “az kiiltiirlii, “kiil-
tiirsiiz” olarak) bolme egiliminde olan ve izleyici tepkilerini etkile-
yebilen yaygin bir baska okuma stratejisi vardu. Staiger bir durumda
elestirmenin kendisini “kiiltiirlii” olarak diistinmesinin ve toplumsal
cinsiyetinin Arka Pencere’ye geliskili terimle iginde degerlendirme-
sine neden oldugunu gosterebildi. Bir yandan elestirmen entelektiiel
(kiiltiirlit) bir yayinda yazarken bu filmi reddetti. Diger yandan ise
“normal” bir erkek olarak tek tahammiil edilebilir sey diye Grace
Kelly’yi buldu. Kesin bir sekilde s6ylersek, bu elestirmen bir {ist-
sinif okur kitlesi igin yazdigi ve muhtemelen o sinifa ait oldugu
i¢in, bu filmi, o sinifi Grace Kelly karakteri araciligiyla “sempatik”
temsil ettigi igin hos karsilamig olmasi gerekir, ancak durum boyle
degildi, aksine film tek tek izleyicilerin tepkisinde ¢eligkilerin bol
miktarda oldugunu gosteriyor ve —metinsel bir diizeyde gostermesi
gorece kolay olan— “egemen ideoloji” gibi agik kategorileri kari-
siklik icine itme egilimi tagiyordu. Staiger, kigilik farkliliklar1 olarak
yeniden ortaya ¢ikmasi igin Stewart ve Kelly karakterleri arasindaki
bastirilmig simifsal farklihklardan kisaca bahseder.

Staiger’in “tarihsel alimlama incelemelerinin” karmagikli-
gimi tartigmasindan, Hitchcock’un filmlerinin “yazihgindan™ gok
‘okunusuyla’ ilgili oldugu igin sinif iizerine baz1 genel diigiinceleri
¢ikarmak olasidir. 1937°de yazan ve Tom Ryall’in bahsettigi bir Is-
kog sinema sahibinin g6zlemleri bir ipucu sunar. Bu dénemde Bri- |
tanyal film gosterimcileri Britanya filmlerini izleyicileri arasindaki,
6zelikle de Ingiltere’nin giiney sahilinden olanlar arasindaki orta-
siniftan insanlara daha uygun gormiis, ancak bu filmler is¢i sinifin-
dan insanlar i¢in sorunlar yaratmig gibi goriiniiyor. Ryall’dan alinti
yaparsak:

Bir iskog sinema isletmecisi ‘Britanya filmlerinin’ aslhnda
‘dzellikle dar anlam a ln iliz filmleri’ iireten iilke i¢i endiistri
olarak yanhis bir ad oldugunu ve bu filmlerin ‘izleyicilerine
6000 milden daha fazla uzaktaki Hollywood filmlerinden daha
yabanci oldugunu’ 6ne siirdii.*

“ Ryal, Alfred Hitchcock, s. 171.
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Staiger’in siniflandirmasi agisindan bu gézlem hem sinifsal
hem de etnik 6znellikleri igerir ve atmis yildan fazla siire sonra isgci
sinifindan bir Iskog olarak benim Britanya filmlerini izleme deneyi-
mime mitkemmel bir sekilde uyar.

Sonug

Bu yazinin amaci feminist/psikanalitik paradigmay: Hitc-
hcock ile iligkili olarak hak edilmis hegemonik yerinden etmek
degildir. Tersine paradigmanin sinifa dayali, Oedipal ile i¢ ice gec-
mis ruhsal inganin bagka bir bigimini 6ne siirerek arzuladigi karma-
siklig1 desteklemektir. Psikanalizin en atesli taraftarlar1 bile onun
ozciliik egilimini, yalnizca diyelim 19. yiizyil ortasindaki yiiksek
burjuvaziden bir Viyanalinin, 20. yiizyila gegilirken kiigiik burju-
va bir Londralinin ve II. Diinya Savasi’nda dogan mavi yakal bir
New Yorklunun gagrilmalarini (interpellation) tiirdeslestirme degil,
aym zamanda bu ¢agirmalar1 erken gocuklukta tamamlanmis olarak
gbrme diirtiisiinii kabul etmistir. Burada taslagi ¢ikarilan sinif belir-
leyeninin eklenmesi aslinda gergekten birlesik olmayan bir 6zneyi
vermeye, Hitchcock’u Britanya kiiltiiriine yeniden sokmaya yardim
eder ve ozellikle film incelemeleri sozliigiine sinif kategorisine ye-
niden yerlestirir.
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Ekonomik ve Kurumsal Analiz: Tekeldi Kapitalizm Olarak Hollywood
Douglas Gomery

Karl Marx bir ekonomi politik¢i olarak yazdi ve neoklasik
temelli kuramlar diinyaya egemen hale gelirken, 6zellikle tekelci
kapitalizmin bir ders kitabi 6rnegi olarak Hollywood ile iliskili tari-
hi, tartismalar1 ve Marksizm’in sundugu elestirel aygitlari unutma-
mamiz gerekir. Kiiltiirel elestirinin tarihindeki Marksizm’in yerini
6nemsemiyor degilim, ancak sadece ekonominin temellerine geri
doniiyorum. Kapitalizmde sinema endiistrisi sadece sudur: kér ve
gii¢ arayisindaki islerin (business) bir toplami. Basitge Marksist
iktisadi yeniden formiile etmeyecegim, ancak film incelemelerin-
deki bir tartismanin merkezine Marksist iktisadi yerlestirmeye ¢a-
lisacagim. Hollywood diinyamiz igin ideolojinin, sinifin, irkin ve
toplumsal cinsiyetin goriintiilerini ve seslerini sirketlere dayanarak
tanimlar. Ve bunu 20. yiizyilin biiyiik boliimiinde yapmustir.

girket

Birgok insan hdla stiidyolari bankalarin ve Wall Street’in
kontrol ettigine inaniyor. Bu “finansal kontrol” ABD sinema endiist-
risini anlamak igin artik uygun bir gergeve degildir. V. 1. Lenin’in
ilk kez 1916’da yayimlanan Emperyalizm: Kapitalizmin En Yiiksek
Asamasi adli kitabu iyi bilinir; Lenin’in finansal kontrol fikrinin kay-
nagi olan ve 1910°da Viyana’da yayimlanan Rudolf Hilferding’in
Das Finanzkapital adh kitabi ise daha az bilinir. Finansal kontrol
anlayisina giiven kazandiran ve popiilerlestiren 1917°deki Sovyet
devrimi olmustur. Gergekten Lenin finansal kontrolii modern kapi-
talizmin bes temel 6zelliginden biri olarak saptamistir.!

Marksist iktisatg1 Paul Sweezy ABD’de finansorlerin ege-
menliginin Biiyilk Bunalim ile sona erdigini ve bunun yerini sirket
egemenliginin aldigim 6ne siirer. Sweezy finansal kontroliin 1890
ile 1930 arasinda, bankerler yeni sirketlerin kurulmasina yardim et-
tigi ve daha sonra da yonetim kurullarinda bir konum elde etmeye

' V. L Lenin, /mperialism: The Highest Stage of Capitalism (Pekin:
Foreign Languages Pres, 1975 [1916]) (Emperyalizm: K apitalizmin En
Yiiksek Asamasi, gev. Cemal Siireya, Ankara, Sol Yayinlar, .6. baski,
1978); Rudolf Hilferding, Das Finanzkapital (Berlin: Dietz Verlag,
1947 [1910]) (Finans Kapital, gev. Yilmaz Oner, Cilt 1, stanbul, Belge,
1995).
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yoneldikleri igin varoldugunu kabul eder. Finans kapital sadece y6-
netici el olmaktan ziyade yeni bir iktidar kompleksinin bir bileseni
haline geldi. Para toplamak igin birgok segenegi olan sirket banka-
lar olmaksizin ¢ahsabildi ve bdylece kapitalist ekonominin merkezi
haline geldi. Bu nedenle Sweezy 1930’lardan itibaren bankerlerin
ABD ekonomisinde birincil degil ikincil roller tistlendigini 6ne sii-
rer. Bundan dolay1 Sweezy ekonomik analizin baslica biriminin gir-
ket olmasi gerektigini savunur.?

Bu nedenle 1930’lardan bu yana ABD stiidyo sistemine ege-
men olan bilyiik Hollywood sirketlerinin sahipligine, yonetimine ve
isletilmesine konsantre olmamiz gerekiyor. Bu degisimi sesli sine-
manin ortaya g¢ikisi gibi erken bir tarihte goérebiliriz. Biiyiik stiidyo
sirketleri o donemde ABD’deki en giiglii sirket olan American Te-
lephone and Telegraph’a (AT&T) kafa tutabildiler, ¢linkii onlarin
ticari birligi Motion Picture Producers and Distributors Association
sayesinde gizlice anlagarak AT& T nin fiyatlar1 artirma girisimlerine
karsi koydular ve sesli film kérlarinin biiyiik boliimiinii ele gegirdi-
ler. Gergekten stiidyo sirketleri 1928 yilinda ilk lisans anlasmalar
nedeniyle kaptirmis olduklar: giicti biiyiik 6l¢iide yeniden kazan-
dilar. (%/zellikle 1936°’da film tekelcileri AT&T’ye ses techizati ve
hizmeti icin (daha fazla degil) daha diisiik fiyatlar 6dediler.?

Devlet Destegi

Egemen sirketler sesli filmin ortaya ¢ikisinin bir sonucu ola-
rak ortaya giktiklarinda devlet onlar1 destekledi. 16 Haziran 1933
tarihli National Industrial Recovery Act (NIRA — Ulusal Endiistriyel
lyilesme Kanunu) araciligiyla federal hiikiimet kiigiik dagitimcilar
ve yapimcilar aleyhine biiyiik film girketlerinin tekelci davranigi-
ni onayladi ve destekledi. Kanunun birinci maddesi geregi ABD’yi

Biiyiik Bunahm’dan umut verici bir sekilde ¢ikarmak ve isbirligini

artirmak amaciyla “adil rekabet” yonetmeliklerini kurumsallagtir-

mak ve denetlemek igin National Recovery Administration (NRA
— Ulusal lyilesme Y 6netimi) kuruldu. Franklin Roosevelt y6netimi
her endiistrinin egemen ticari birliginin bu ydnetmeligi yazacagini
varsaydi. Hiikiimetin onayladig1 bir yasa karsihiginda her endiistri
anti-trost yasalarin kovusturmasindan kurtuldu. Bu yasa (ve yoneti-
min tutumlary) acik bir sekilde tekelci statiikonun korunmasini des-

2 Paul M. Sweezy, The Theory of Capitalist Development (New York:
Monthly Review Press, 1970), ss. 239-53 (Kapitalist Gelisme Teorisi,
cev. Giilsiim Akalin, Istanbul, Kalkedon, 2007) ve Paul A. Baran
ve Paul M, Sweezy, Monopoly Capital (New York: Monthly Review
Press, 1966), ss. 1-78. (Tekelci Sermaye. gev. Giilsiim Akalin, Istanbul,
Kalkedon, 2007).

? J. Douglas Gomery, “The Coming of Sound to the American Cinema: A
History of the Transformation of an Industry,” Yayimlanmamis Doktora
Tezi, University of Wisconsin-Madison, 1975, ss. 406-29.
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tekledi.* Yaygin olarak Hays Biirosu olarak bilinen Motion Picture
Producers and Distributors Association, Hollywood’un kendini dii-
zenleme orgam haline geldi.

Hollywood oligopol sirketleri NRA’y1 hemen bagirlarina
bastilar. Hakh olarak bunu kendi tekel giigleri i¢in yasal bir ona-
yi elde etme firsati olarak gordiiler. Kongre’nin yasayi gegirme-
sinden daha on giin dnce Hays Biirosu ilk teklifini sundu: biitiin
yapimi ve dagitimi tek bir hiikiimet komisyon iiyesinin altinda
toplamak. Hiikiimet yasay1 gecirdi. Boylece iki hafta sonra Hays
Biirosu ikinci planim teklif etti: endiistrinin kazanglarinda zirve
dénemi olan 1929-30°da kullanilan tekelci uygulamalari geri getir-
mek. Kii¢iik, bagimsiz dagitimcilar bu tip uygulamadan zarar gor-
diikleri igin kendi ticari birlikleri olan Allied States Association of
Motion Picture Exhibitors (Allied States) araciligiyla kendi plan-
larin1 6ne siirdiiler. Kisacasi Allied States biitiin mevcut ve teklif
edilen tekelci davranisin yasadisi oldugu 6ne siirdii. Hays grubu-
nun yénetmeliginin kabul edildigine fazla siiphe yoktu; tek sorun
Allied States’in tavizler koparmasiydi. Bu miicadele Temmuz
1933°te basladi ve Baskan Roosevelt’in sinema yasasini onayladigi
Kasim’da sona erdi. Hays grubu yalnizca emegi organize edebilme
konusunu kabul etti. Sirketler kendi gii¢lerinden o kadar emindi-
ler ki, emegin organize edilmesinin kendi gii¢lerinin ve karlarinin
6niinde kiigiik bir engel olusturdugunu diisiindiiler. Haklhydilar.®

Ozetle, ABD federal hiikiimeti 1933’teki National Industrial
Recovery Act sayesinde sinema endiistrisindeki biiyiik sirketlerin
tekelci davranisini agik bir sekilde onayladi. 1920°1i yillar boyun-
ca varolmus olan gayri-resmi anlasmanin yerini anti-trost hareketin
tehdidinden kurtulmus agik anlagma ve sémiirii alds. Bundan dolays
bu, 20. yiizyilin en biiyilk ekonomik durgunlugunun bir noktasinda
film tekelcilerinin karlarim artiran ve sektére yeni firma girisleri-
ne engel olan en kati bariyerleri garanti altina alan devlet sayesinde
giiclii bir hareketti. NRA’mn bu analizi devlet ve sinema endiistrisi-
nin etkilesiminin bundan fazla derinine inemez. Ornegin vergi yasa-
lar1 ya da devletin dayattig1 6zel tarifelerle ilgili ok az sey biliyoruz.

* Bernard Bellush, The Failure of the NRA (New York: W. W. Norton &
Companiy, 1975), ss. 52-5; Ellis W. Hawley, The New Deal and the
Problem of Monopoly (Princeton: Princeton University Pres, 1966), ss.
53-72.

5 Variety, 6 Haziran 1833, s. 7; Variety 13 Haziran 1933, s. 5; Variety, 20
Haziran 1933, s. 5; Variety, 27 Haziran 1933, s. 4; A. B. Moment, The
Hays Office and the NRA (Shawnee, OK: Shawnee Printing Company,
1935), ss. 1-35; Michael Conant, Anti-trust in the Motion Picture
Industry (Berkeley: University of California Pres, 1960), s. 85; Will
H. Hays, The Memoirs of Will H. Hays (Garden City, NY: Doubleday,
1955), s. 448.
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Sahiplik ve Yonetim

Stiidyo sirketlerini yonetmek her zaman zor olmustur. Onlar
uzun donemde her zaman kérhdirlar, ancak onlar1 idare etmek bi-
limsel olarak bir basarisizh@i gostermistir. 1930’lardaki RKO vaka-
sini diistiniin. 1930’1ar boyunca tasfiye halinde olan RKO biiyiik bir
stiidyo olarak kaldi. Bir sirket girisimi olarak RK O sallantili finansal
gecmisle tinlitydii ve sirket olarak her tiirlii finansal ddeme giiciine
ulasmada basarisiz oldu. 1936’da Floyd B. Odlum’un bir hissedar
olarak sirkete katilmasiyla RKO genel olarak en karh dénemini ya-
sadi ve Odlum hisselerini Howard Hughes’a sattifinda bu dénem
sona erdi.

1930’lardaki RKO’nun drnek incelemesini yapmak igin ta-
rihginin tekelci kapitalizm kosullarindaki pazar iliskilerine odak-
lanmasi, karlar1 maksimize etme, sermaye birikimi ve sistematik
olarak risklerden kaginma yo6niindeki egilimlere bakmasi gerekir.
RKO igindeki degisimler tekelci kapitalizm i¢indeki dnemli-ya-
pisal degisimleri takip etmek zorundaydi: (Baran ve Sweezy’nin
taslagim ¢ikardigy) sirket insaninin ortaya ¢ikisi, cok bash bir oto-
ritenin incelikle olusturulmasi, hiyerarsi ve biirokrasi, fiyat disi re-
kabet (fiyat yoluyla degil daha iyi iriinler, etiketler, garantiler vb.
yolu ile rekabet) sisteminin, yani maliyetleri diisiirme ve yeniligin
bir sonucu olarak —igsel olarak— yeni yonlerde rekabetin hizia
¢ogalmas.

1930’larin ortasinda 6zelde RKO’nun ve genelde stiidyola-
rin sermayeyi biriktirmek, kérlar1 maksimize etmek ve risklerden
kaginmak igin buldugu baslica yol rekabete girmeme konusundaki
kurallarda hemfikir olduklar1 geliskin bir oligopoldu, ama yine de
minimum riskle karlar1 maksimuma ¢ikarmak igin birbirlerinden
daha fazla kazanmaya caligtilar. Sirketin en acik igsel yapisal de-
gisimlerinden biri yonetimde oldu. Sirketin kontrolii artik bireylere
ya da hisselere dayanmiyordu, ancak Baran ve Sweezy’nin belirttigi
gibi, gercek giice, kariyerleri sirketle baglantili olan igcerden birileri
sahipti. 1930’dan itibaren stiidyo sistemini tanimlamada bu yeni ka-
pitalist yonetim anlayisini belki de en iyi Henry Ford 6zetledi:

Kodaman kapitalizminin yerini modern sirket ya da ortak girisim
kapitalizmi almistir. Tek Kisilik_sahip-yoneticinin yerine hizla
kendilerini birka¢ miilkiyet sahibini zenginlestirmekten ziyade
sirketin gelismesine adayan yeni bir profesyonel yoneticiler
sinifi gegiyor.®

1930’lardan itibaren Hollywood olarak bilinen sirketlerin bir
dizi yeni sahibi/y6neticisi olmustur; bunlar (Adolph Zukor, Marcus
Loew ve William Fox’un 6rnegi oldugu) yeni girisimler yapan gi-

¢ Baran ve Sweezy, Monopoly Capital, s. 17; aynca bkz. S. 30.
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risimcilerdi ve onlarin 1930’lardaki Odlum gibi ardillar1 sirketleri
bilim insanlar1 gibi yonetmeye ¢ahstilar. Odlum neredeyse is diin-
yasinin diginda kalan RKO’yu aldi ve onu yeniden biiyiik bir sirket
haline getirdi. Odlum Atlas Corporation ile biiyiik basar1 kazanan
kendi kendini yetigtirmis bir hukuk¢uydu. Odlum RKO gibi krizde-
ki sirketleri satin aldi, onlar1 eski haline getirdi ve karh bir sekilde
satt1. Sonug olarak Odlum Biiyiik Bunalim’in ortasinda 100 milyon
dolar gibi etkileyici bir serveti olusturmay: bagardi. 1935°te onun
istatiktikgileri RKO’yu inceliyordu.’

1936’da Odlum RKO’nun degeri diismiis hisse senetlerinin
bilyiik bir boliimiinii satin aldi. 1936 ile 1943 yillar1arasindaRKO’yu
isleten bir aracilar hiyerarsisine bel bagladi. Odlum RKO’nun yeni-
denyapilanmasina dnciiliik etti. i statistikgileriRK O’nunayri birimler
y13in1 —birbirlerinden habersiz gériinen ve bagimsiz olarak ¢aligan
organizasyonlar (cogunlukla sinema salonlar))— oldugunu gérdiiler.
RKO her zaman degisen y6netimleri gok degisik politikalara neden
olmus sirket patronlarinin (RCA, NBC, Westinghouse Electric, onun
sinema salonu zinciri) her an bozulabilecek bir karigimiydi. Sonug is-
lerin, yoneticilerin ve sorumluluklarin asir1 genis bir kopyalanmasiy-
di. Odlum’un yeniden yapilanmadaki baslica hedefi bu kopyalamay:
silmek ve sirketin yapisim merkezilestirme ve hiyerarsik hale getir-
me yoluyla basitlestirmekti. Ornegin 1936’da RKO yaklasik olarak
80 bagimli sirkete sahipti. 1k kez Odlum bunlan birlestirdi.*

Odlum bir Chicago sirketinin yeniden yapilanmasi i¢in bu
yeniden yapilanma tamamlana kadar kalacak olan hukukgu Leo
Spitz’i segti. Spitz’in yerini Odlum’un basyardimcisi ve bir Atlas
yetkilisi olan Peter Rathvon aldi. Odlum daha sonra deneyimli sa-
nayici Ned Depinet ve Charles Kroener’i kiraladi. Bu iki kisi de
Warners’da, Paramount’ta ve Loew’s’de oldugu gibi paranin siste-
me girdigi alanlar olan dagitimda ve satista tecrfibeliydiler. *

Otoritenin merkezilestirilmesi ve biirokratiklegtirilmesi ise
yaradi ve RKO biiyiidii. Oncesinde ve sonrasinda digerleri gibi
Odlum’un da isletme bilimine katkida bulunmada hayli basarisiz ol-
dugu alan ise yapimdi. Dagitim ve gosterim alanlarinda hiyerarsi ve
biirokrasi zinciri kurulabildigi halde, RKO’daki yapim departman
—Hollywood’un ortak tarihinde hep karsilasildigi gibi —tam ola-
rak yoluna girmedi. Odlum daha sonra bir alicity1, Howard Hughes’u
buldu ve kazang elde etti. Ayrica Odlum stiidyo sisteminin bir fabri-
ka gibi isletilebildigi halde, bunun bir fabrika degil esnek bir sistem

! Saturday Evening Post, 11 Haziran 1937, s. 34.
® Variety, 25 Kasim 1936, s. 7; Variety, 22 Kasim 1941, 5.5,
* New York Times, 19 Haziran 1942, s. 27; New York Times, 20 Haziran
1942, s. 8; Variety, 4 Mart 1942, s. 2.
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oldugunu ve bu can sikic1 yapim sorununu ¢dzmek igin sistemi ye-
nileyecek birilerine ihtiyag oldugunu kanitlad:.”

Lew Wasserman: Modern Hollywood’un Yaratias

Hollywood TV donemine adapte olurken, Universal’den Lew
Wasserman bu yolda onciiliik etti. Bir yetenek avcisi/aracis: olarak
ise baglayan Wasserman bagimsiz televizyon ve film yapimina yo-
neldi ve 1962°de Universal’i ele gegirdi. Izleyen yirmi y1l boyunca
Wasserman sinema endiistrisine esnek bir yapim ve dagitim siste-
minin nasil kullanilacagin, televizyonla nasil iliski kurulacagini ve
stireg icinde kendini nasil yeniden yaratacagim gosterdi. Bes basarisi
Wasserman’1 kendi¢aginin 6nde gelen yoneticisi olarak kabul ettirdi.

Birincisi, Wasserman temeli Hollywood’da olan bagimsiz ya-
pim1 bagslatti. Bir araci olarak Wasserman miisterilerini sirket miilki
olarak “satt1” ve MCA’y1 (Universal stiidyosunun hamisi olan sir-
ket) 6nde gelen bir bagimsiz radyo, televizyon ve film yapimcisina
déniistiirdii. James Stewart ve Alfred Hitchcock her zaman dagitim
ve gosterim igin bu stiidyoya bagiml olsalar da, kendi projelerini
yapabilen “bagimsizlar” olarak Universal ile ittifak yaptilar.

ikincisi, Wasserman daha sonra ulusal TV kanallarina, paral
televizyonlara satmak ve yeniden yeni baslayan ev videosu olarak
somiirmek igin bir film kiittiphanesi olusturdu. Hatta Paramount’tan
bir film kiitiiphanesi satin ald1 ve boylece stiidyolarin kendi daha eski
filmlerinin (ve TV programlarinin) kiitiiphanesinin uzun dénemli de-
gerinden yararlanarak basarili olduklar: yeni bir donemi baslatti.

Ugilinciisii, Wasserman Universal’in yarim saatlik ve bir sa-
atlik televizyon programlar: iiretmesini saglayarak televizyon igin
yapilan filmlere 6nciiliik etti. TV filmleriyle Universal ulusal tele-
vizyon programciliginin en biiyiik ag saglayicisi haline geldi ve ken-
di doneminin en popiiler TV dizisi Kokler (Roots) ile 1977 yilinda
zirveye ¢ikti.

Dordiinciisii, giivenilir kar akisini saglayan TV yayinciligiyla
Wasserman uzun metrajli filme geri déndii ve Jaws’dan (Steven Spi-
elberg, 1975) daha sonraki rekor kiran E.T.: the Extra Terrestrial’a
(Spielberg, 1982) kadar bir dsneme egemen olan gise bombasi film-
lere 6nciilik yapti.

Besincisi, Wasserman’in uygulamadaki son yeniligi 1970’le-
rin ikinci yarisi boyunca uzun metrajli film yapimm koklii bir se-
kilde yeniden tanimlamak olacakti. 1975te Jaws’in gésterime gir-

W Jariety, 4 Mart 1942, s. 2; Variety, 22 Arahk 1943, s. 33; Fortune, Mayis
1953, s. 212.
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mesiyle ABD’nin her yerinde ¢oklu sinema salonlarinin (cineplex)
oldugu ahgveris merkezleriyle aym anda televizyonun en ¢ok iz-
lendigi zaman diliminde filmin reklamina doyan kitleyi iki katina
¢ikardi. Bu film sansasyon yaratti ve bu filmle Universal gise bom-
basi film dénemini baslatti ve Hollywood film yapimini ve dagitim
manzarasini ebediyen degistirdi. Televizyonda reklam yapma uzun
metrajl1 filmin bir gise bombasina doniismesi anahtar haline geldi
ve dagitimci stiidyonun “tali haklar”dan milyonlarca dolar kazan-
masini sagladi.

Jaws televizyon aracilifiyla satilan ilk film degildi, ancak
onun milyon dolarhk basaris1t Hollywood’u yeniden tanimlayan tek
stratejinin bu oldugunu gésterdi. Wasserman’in baginda oldugu para
kazanma makinesi Universal zirvesine ve sonuna 1982°de E.T ile
geldi ve bu film yirmi y1l dnce giiciinii yitiriyor olan sirkete milyar
dolarlarla 6lgtilmesi gereken hasilati getirdi. Lew Wesserman Holl-
ywood oligopoluna 1960’larda ve 1970’lerde kendini nasil yeniden
yaratacagim gosterdi."

20. Yiizyilin Sonunda Hollywood

20. ytizyil sinemasi 19 Mayis 1999°da George Lucas’in gok
beklenen ve Wasserman’in yeniliklerinin bir 6vgiisii olan Star Wars.
Episode I— The Phantom Menace (Yildiz Savaglari: Boliim I - Gizli
Tehlike, 1999) filminin galasiyla sona erdi. Fanatikler galadan daha
iki hafta dnce — ilk Star Wars’un yapilmasindan 22 yil sonra — bilet
ahyorlardi. 115 milyon dolarhk maliyetine karsilik filmin yapimcisi
ve yonetmeni George Lucas dagitim gelirinin ardindan Twentieth
Century Fox’un gise gelirlerinden topladigi paranin % 90°1n1 ald.
Toymaker Hasbro lisans bedelleri arti hisse senedi segenekleri igin
Lucas’a geyrek milyar dolar 6dedi; PepsiCo Yidiz Savaslari: Bo-
lum I - Gizli Tehlike’nin ve gelecekteki iginde kendi soft igecekle-
rinin oldugu iki devam filminin promosyonu igin iki milyar dolar
harcamay1 kabul etti. Pepsi, ABD de ii¢ bin salonda oyuncaklari ve
diger mallar1 satmayi garantiledi. (Gergekten de daha filmin goste-
rime girmesinden 6nce perakendeciler yeni oyuncaklari ve aksiyon
figtirlerini sattiklarim bildirdiler.) Koleksiyoncular filmin kétii ka-
rakterlerinden Darth Maul’un heykelcigini alabilmek igin saatlerce
beklediler ve Wall Street oyuncak sektorii hisse senetlerinin fiyatini
yiikseltti. Bu film 1999 yihnin yaz basinda bagka higbir olayin ya-
pamayacagi kadar popiiler eglenceyi tanimladi. Hollywood filmleri
boylesine giiglilydii.?

" Bkz. Douglas Gomery, “Hollywood Corporate Business Practice
and Periodizing Film History,” Steve Neale ve Murray Smith (derb),
Contemporary Hollywood Cinema iginde (Londra: Routledge, 1998),
ss. 47-57.

" Joseph Periera, “Star Wars Merchandise Launch Draws Thousands of
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Yildiz Savaglar:: Boliim I - Gizli Tehlike ilk giin izleyiciler
sinema salonlarinin 6niinii doldurur, telefonlar ve internet Kilitlenir-
ken 28.5 milyon dolarlik hasilatla rekor kirarak gosterime girdi. Bu
yeni bir rekordu; tek sorun hasilatin akigi ne kadar uzun siirecek-
ti? Yanit m1? Tam da 20. yiizyildaydi. Alt1 biiyiik stiidyodan birinin
dagitimi sayesinde, 115 milyon dolar maliyetiyle Yiddiz Savaglar::
Boliim I - Gizli Tehlike’nin biiyiik kdrlar getirmemesinin yolu yoktu.
Sinema salonu sahipleri filmi aylarca gésterme anlagmasi imzalads;
parali TV filmin video gdsterimini istedi; ev videosu perakendecileri
daha sonra 2000 yilinda filmin kendilerine kér saglayacagim biliyor-
lardi. Hollywood’un alti egemen stiidyosundan biri olan Twentieth
Century Fox sinifi, irki, toplumsal cinsiyeti ve ideolojiyi bigimlen-
diren baska bir mit olusturucu yapima ydnelmisti.”

Zengin ve giiglii bir miijdeci oldugu halde George Lucas tek
basina kendi epigini dagitamazdi; Twentieth Century Fox’a gerek-
sinim duydu. Ayrica beklenen ¢oklu gelir akigina sahip olmak igin
parali TV aglarina ve ev videosu perakendecilerine ihtiyaci vardu.
1950°den 6nce sinema salonlart tek gelir kaynagiydi. Sonra tele-
vizyonlardaki yeniden gosterimlerden ek gelirler geldi, daha sonra
Hollywood buna kablo TV’den gelenleri ekledi ve son olarak video
kaset kiralar1 ve satislarindan gelen dnemli bir gelire sahip oidu.
Gergekten de 1990’larin ortasinda ABD ve Kanada’da elde edilen
gise geliri sadece i¢ ve dis pazardaki video satis ve kiralarmin esi-
tiydi. Ulke igi ve disindaki parali TV ikinci siradaydi ve iilke igi TV
vekablo TV bunun ardindan geliyordu.

Ancak sistemin igine akan biitlin bu ek gelirlere ragmen, bunun
cogunu hala yalmzca alti biiyiik stiidyo elde ediyordu. Alan ne olursa
olsun —sinema salonu, kablo TV, video kaset— 20. yiizyil sona erer-
ken insanlarin bilyiik béliimiiniin gordiigii filmlerin ¢ogunun yapim-
nin ve dagitimmnin yeri genelde Hollywood ve 6zelde de alti bilyiik
stiidyo olmaya devam etti. New York Times’dan Lynn Hirschberg eski,
giiclii Hollywood yetenek avcis1 Michael Ovitz’i anlatirken meseleyi
¢ok iyi ortaya koyar:

Hollgwood kiigiik bir topluluktur —yalmzca alt1 biiytik stiidyo,
dortbitylik TV sebekesi ve ii¢ biiyiik yetenek ajansi vardir. Bunlara

Shoppers on the First Day,” Wall Street Journal, 4 Mayis 1999, s. B13;
Ron Grover, “The Force Is Back,” Business Week, 26 Nisan 1999, ss. 74-
8; Bruce Orwall, ve John Lippman, “From Creator of ‘Star Wars,” a New
Legal Force,” Wall Street Journal, 10 Mart 1999, ss. B1, B6.

B «As ‘Star Wars’ Opens, Many Gauge Payoff,” Wall Street Journal, 20
Mayis 1999, s. B2; Bruce Orwall, ve John Lippman, “Return of the
Franchise,” Wall Street Journal, 14 Mayis 1999, s. B1; Thomas E.
Weber ve Stephanie N. Mehta, “Web, Telephone Prove No Match for
‘Star Wars’” Wall Street Journal, 13 Mayis 1999, s. B1.
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sahip olanlar ve bunlar igletenler her giin birbirleriyle konusurlar.
Sirlarim agarlar, kav%a ederler, bagslarlar ve isi birlikte yaparlar,
birlikte tatile giderler.

2]. ytzyill baslarken Hollywood sinema endiistrisi Alti
Bilyiik’iin kapah oligopolundan olusuyordu —(alfabetik sirayla) Dis-
ney (sahibi The Walt Disney Corporation), Paramount Pictures (sahibi
Viacom), Sony Pictures (sahibi Sony), Twentieth Century Fox (sahi-
bi News Corporation), Universal Pictures (sahibi Seagram/Vivendi)
ve Warner Bros. (sahibi Time Wamer). Hepsi gisede en iyi filmleri
yapmak igin rekabet etti, ancak hepsi de oyunun yalmzca kendi arala-
rinda oynanmasim garantilemek igin isbirligi yapti. Zirvede kalan her
yil degisti, ancak 1990°l1 yillarda ¢oklu salonu olan sinemalarda olasi
gise bombasi filmlerin galasimi yalnzca Bilyiik Alt1 yapti—ve bu 21.
yiizyila ¢gok uygundu.

Titanic Gmegi

1998 yili, Hollywood endiistrisi 1997°nin sonunda gésterime
giren Titanic’in (James Cameron) elde ettigi kazanglari toplarken, si-
nemaya gidis sayisinda bir rekora tamklik etti. 1998’in sonunda Titanic
ABD’de sadece sinema salonu sahiplerinden 600 milyon dolar kazan-
musti. Titanic 6ylesine popiiler oldu ki, filmin video versiyonlar: ¢ikti-
g1 sirada bile hala sinema salonlarindan para kazaniyordu. ABD’deki
ve Kanada’daki sinema salonlarindan toplanan 7 milyar dolar bir yil
6ncekinden % 9 daha fazlaydi ve bir rekordu. Filme gidenlerin sayisi
da % 5 daha fazlaydi ve 1.5 milyar bilet satild1.®

Alt1 Bilyiik her yaz (ve Noel) milyonlarca dolarlik bahse girdik-
lerini agik¢a ilan eder ve bu da yapim, dagitim ve gosterim alanlarinda
onlarin arasinda yogun bir rekabete yol agar. Ayrica gise bombasi film
sistemi, yeni sirketlerin bu belirlenmis gise bombasi yapma oyununa
girmeleri engellendigi siirece, Alti Bilyilk oligopolunun iyeleri igin
normal kéirlardan daha fazlasim garantiler. Onlar film yapimi ve izle-
nisi sistemini tek baslarina sémiirebildiler.

Gergekten de gecen on yilin tamimlayict am Twentieth Cen-
tury Fox ve Paramount’un ¢ok ertelenmis, ¢ok kétillenmis Titanic’i
gosterime sokmalariydi. 220 ile 240 milyon dolar arasinda bir paraya
mal olan Titanic’in asin uzun, gok pahah ve fazlasiyla siipheli oldugu
diigtiniiliilyordu. Ancak daha o yihin sonunda 134 milyon dolar gelir
getirmisti ve bir diinya rekoruna dogru gidiyordu. Harcamalarim ve
beklentilerini daha 6nce tartmis olan yetkililer artik daha da fazla sag-

“ Lynn Hirschberg, “Michael Ovitz Is On the Line,” New York Times
Magazine, 9 Mayis 1999, s. 49.
¥ Biiyiik Hollywood stiidyolar1 agisindan bu yilin somut degerlendirmesi
i¢in bkz. /nternational Motion Picture Almanac (New York: Quigley
Publishing Company).
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kinlik yasiyorlardi. Bildigimiz gibi her erteleme ve ¢ok defa anlatilmig
bir dykii fark yaratmaz. Bu film tarihteki her filmden daha fazla hasilat

yaptu.*

Sonunda Alt1 Bityiik giiglii bir sekilde yerinde kald1 ve yeni ya-
pimlara saldirilirken bile, her zaman onlarin, yalmzca onlarin 6zel bir
kuliibiin tiyesi olduklar gergegine dayali bir iyimserlik varoldu —bi-
rinin uzun dénemli basarisizlig1 neredeyse imkansizdi. Yaz déneminin
ardindan (tipki Noel sezonunun ardindan ilkbaharin gelmesi gibi) Alt1
Biiyiik’iin sanatsal olarak daha hirsh projeleri baslatabildikleri sonba-
har geldi. Onlar biiyiik bir izleyici kitlesinin ellerinde ciizdanlariyla
disarida bekledigi yaz d6neminin, tipki Noel gibi her seyiriske atmak
anlamina geldigini biliyorlardi. Yaz d6nemi gise bombasi film sezo-
nuydu. Yazin gosterime girecek filmleri gogu yillarca planlanmigtu.
Hepsi bir sonraki Titanic’i yapmayi arzulad.

Alt: Bilyiik Ve Birlesme Cinneti

Gergekten, 1990’larda Time ve Warner’in 15 milyar dolarllk
birlesmesiyle yeni bir Warners ortaya ¢ikti ve bu da bu Hollywood
stiidyosunu diinyadaki en biiyiik medya sirketinin merkezine oturttu.
1993’te Viacom Paramount’u ele gegirdi, Rupert Murdoch’un Twen-
tieth Century Fox’u 1986°da ele gegirildigi ilk halinden daha biiyiik
hale geldi ve bu alana yeni gelen Sony Columbia Pictures’1 aldi ve
onu Sony Entertainment olarak yeniden yapilandirdi. 1995°te Kana-
dah igki devi Seagram biiyiik eglence devi MCA’y1 satin aldi ve kendi
merkezi tarzinda bu eglence devini yeniden adlandirdi —Universal
stiidyosu. Seagram bir sonraki ytizyilin baginda Fransiz Vivendi’ye sa-
tilacakti. Al Bitytik iin bir iiyesine sahip olmaktan gelen bityiik karlar
bu birlesme cinnetine neden oldu. Yeni sahipler buna muhtagtilar.

Ancak Vivendi’nin Hollywood iginde Universal aracihgi ile
satin alma girisimleri basarisizlikla sonuglandi. Kuliibiin biiytikligi-
ne ve herkese agik olmamasina ragmen, kuliibiin tiyeleri Vivendi’nin
ve daha once de Matsushita’nin artik anlamis oldugu gibi savunma-
siz olabilirdi. Haziran 2003’te Seagrams’in basindaki Universal’in
eski sahibi Edgar Bronfman Jr.’in Vivendi’nin 2000 yilinda ele ge-
cirdigi varliklar1 yeniden kazanma arayisi iginde yatirimcilardan bir
ekip olusturmaya galismasi kimseyi sasirtmadi. Vivendi daha sonra
krize girdi, hisse bedeli ¢6ktii ve bu anlasma birgok insan tarafindan
Bronfman’in biiyiik bir hatasi olarak goriildii. 2003 yazinda Bronfinan
Vivendi’nin eglence sektorii varhklarinin yaklagik % 70’ini satarak
ve Vivendi’ye anlagmadaki agir vergilerden kaginabilsin diye kiigiik
bir hisse birakarak ailesinin adim kurtarabildi. Eglence sektorii varlik-
lar1 arasinda Universal Music Group, kablo kanallari USD ve Sci-Fi

% | eonard Klady, “H’wood’s B. O Blast,” Variety, 5-11 Ocak 1998, ss. 1,
96.
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Channel’a sahip olan Vivendi Universal Entertainment, Universal Pic-
tures film stiidyosu, bir TV yapim isi ve bir tema parkinda hissesi var-
di. Bu mallarin satis1 Paris merkezli Vivendi’ye Avrupali bir kablosuz
sirketi Cegetel’i ve Fransiz parali televizyon sirketi Canal Plus’u da
iceren holdingleri birakacakti. Vivendi’nin 6ykiisii kuliibiin biytikli-
giine ve herkese agik olmayisina ragmen, iiyelerinin —&zellikle baska
tilkelerden sirketlerin— savunmasiz olabilecegini gosterir.

Ancak biitiin bu ele gecirmelere ve degisikliklere ragmen en-
diistrinin yapisi ¢ok az degismistir. Bu alti Hollywood sirketi -—War-
ner, Paramount, Twentieth Century Fox, Sony, Disney ve Universal—
hald diinyanin egemen film yapimcilari ve dagitimcilari anlamina
geliyor. Her ne kadar sinema meraklilarin gogu film isinin altin ¢ag
olarak 1930’lara ve 1940’lara bakiyorsa da, ashnda 20. yiizyilin sonu
Alt1 Bityiik’tin en biiyiik giicti ve karliligi elde ettigi dSnemdi. Asagida
analiz edilecegi gibi, hak iddia edenler sektore girmeye ¢alismis, ama
higbiri bagarili olmamistir, sadece DreamWorks SKG deneyi devam
ediyor. Diizinelercesi denemis ve basarisiz olmustur. DreamWorks
SKG’nin basan ihtimali gergekten beklenenden uzun stirmiistiir. Ger-
cekten de 1980°ler 1990°lar boyunca MGM iiyelikten fiilen ayrilmisti
ve Alt1 Biiyiik’iin giictinii yakalamada basarisiz oldu.

MPAA

Is diinyasinda stratejiler gelir ve geger. Oligopol kalir. 1990’lar
boyuncabu alt1 tiyeli oligopol kati ve saglam kontrolii yitirmedi. Holl-
ywood’daki sinema sektorii oligopolii medya sektorii icinde en siki
olamdir. ki arastirmaci 1994°deki durumu, inceledi ve su sonuca var-
di: “Sektdrel yogunlagsma oranlarinin incelenmesi, yogunlasmanin tist
diizeylerinin medya endiistrisinin kesimlerinin ¢ogunda varoldugunu
gosterir.” Ve bu kesinlikle filmler i¢in dogrudur ve bu nedenle bu en-
diistri daha yakindan dikkati hak eder.”

Alt1 Biiyiik’iin ticari birliginin —Motion Picture Association
of America (bundan sonra MPAA)— etkinliklerinde oligopol giiciinii
cok kolayca gorebiliriz. Burada onlar filmlerin reytinginden ulusla-
rarast dagitimi kolaylastirmaya ve biitiin diinyada gegerli kendi telif
haklarini korumaya kadar ortak sorunlarla ugrasirlar. Sinema endiist-
risinin elestirmenleri genellikle yalmzca MPAA’nin reyting sistemine
odaklanirken, uzun siiredir baskan olan Jack Valenti Alti Biiyiik’iin
biitiin diinyada gelirlerini artrmasina yardim ettigi i¢in yilda bir mil-
yon dolar kazaniyor. Gergekten Valenti gogu kez Washington DC’deki
Beyaz Saray’dan iki blok 6tedeki biiro olarak kullandig1 evinden ¢ok
uzakta, yurt diginda bulunur. Valenti’nin toplam Birlik biit¢esiyle (yil-

7 Bkz. Alan B. Albarran ve John Dimmick, “Concentration and Economics
of Multiformity in the Communication Industries,” The Journal of
Media Economics, vol. 9, no. 4 (1996), ss. 41-50.
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lik 60 milyon dolar oldugu tahmin ediliyor) tek bir miitevazi gise bom-
basi film yapilabilecegi ve pazarlanabilecegi halde, Alt1 Biiyiik kendi
alanlarini korumak ve pazarlarim genisletmek i¢in bunun pekala har-
canabilecek bir para oldugunu biliyor.”

Onlar hileli bir ige ortaktirlar. Stiidyolar pahali uzun metrajli
filmleri ortak yapma noktasina kadar isbirligi yapmak igin birlestiler
ve Titanic’in Twentieth Century Fox ve Paramount tarafindan ortak fi-
nanse edilmesi bunun baslica 6rnegidir. Sonugta bu oyun karin maksi-
mize edilmesidir. Bunlar rakipsiz sadece alti oyuncu oldugu igin, uzun
donemde para kaybetmekle ilgili degil, karin maksimize edilmesiyle
ilgili kaygilar yasanir. Bu nedenle stiidyolar maliyetleri miimkiin ol-
dugunca diisiik tutmaya galisirken gelirler miimkiin oldugunca yiiksek
olsun diye sinema salonu gosteriminde basaril olmak igin biiyiik ¢a-
balar harcarlar. Universal’den Lew Wasserman’in Jaws’in gésterime
girmesiyle bu gise bombasi film stratejisine 6nciiliik etmesinden bu
yana durum bdyle olmustur. '

MPAA araciligiyla Alt1 Bilyiik kar getiren anlagmalarin genis
bir alanini harekete gegirdi ve 7itanic gibi bir gise bombas! film yap-
mak igin kendilerini kisitlamayan ortak konularda isbirligi yapti. Gelir
akislari asla kesilmis gibi goriinmedi. Ormegin Subat ve Mart 1997°de
sinema salonu yeniden gosterimleri inamlmaz sekilde basarili oldu-
gu igin Fox’un Yidiz Savaglar: tiglemesi en ¢ok kazandiran filmler
arasindaki tacini yeniden elde etti. Buna iilke dig1 gelirlerden, paralt
TV’den, ev videolarindan ve TV yayinlarindan, yam sira iliskili {iriin-
lerin satisindan gelen parayi ekleyin. Yildiz Savaslar: kendi maliyetini
tamamen karsilamis, arti gelecekteki ilave yeniden gosterimlerle daha
fazla milyon dolarin beklendigi ¢ok milyar dolarh bir miilkiyettir.

Sonug

20. yiizyilin son yirmi yih boyunca Alti Bilyiik’e yeni sahipler
yada yonetim ekipleri geldi ve bunlar hala “biiyiik” olarak duruyorlar.
Yillar boyunca ABD’de film isinin geniglemesinin % 80 ile % 90 ara-
sinda bir oranini ve diinyanin geri kalaninda da bundan biraz daha az
bir oranini kontrol ettiler. Her yil, Alt1 Biiyiik’e meydan okumak igin
cesurca hak iddiasinda bulunan bir iki tane sirket —1980’lerde Orion
Pictures ve New World— ortaya ¢ikti, ancak higbiri yalmzca bir ya
da iki basaril filmi yaptiktan sonra yasamadi. Her ne kadar 1990’lar
sona ererken Dream Works SKG ciddi bir meydan okumayi bagardiysa
da, higbir meydan okuyucu uzun vadede basarili olmadi. Gergek Holl-
ywood endiistrisinde diizinelerce bagimsiz yapimcinin filmlerini, eger

" Dyan Machan, “Mr. Valenti Goes to Washington,” Forbes, 1 Aralik
1997, ss. 66, 68, 69-70; Paul Karon, “MPAA’s 75th Year Under Fire,”
Variety, 22-28 Eyliil 1997, ss. 11, 16; web sitesi www.mpaa.org (son
erisim 15 Mayis 2003).
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yatirimlarinin getirisini maksimize etmeyi ve miimkiin olan en fazla
sayida izleyicinin kendi filmlerini izlemelerini istiyorlarsa, bu alti bii
yiik stiidyodan biri araciliiyla dagitmaktan baska sanslar1 yoktur.

DreamWorks SKG’nin yaklasik on yillik tarihinde kurucular
Steven Spielberg, eski Disney yetkilisi Jeffrey Katzenberg ve milyar-
der David Geffen bu nedenle bu Hollywood oligopoluna katilamadi-
lar. Ara sira Er Ryan’1 Kurtarmak (Saving Private Ryan, Steven Spiel-
berg, 1998) gibi bilyiik basarilara ragmen, sirket asla kendi stiidyosunu
kuramadi ve Universal City’deki stiidyoyu kullanmak zorunda kald:.
DreamWorks kendi filmlerini ABD iginde dagtabilir, ama diinya da-
gitimin1 yapamaz, bu patronu Universal’e baghdir.”

DreamWorks filmler, televizyon, miizik ve miiltimedya ile tam
olarak biittinlesmis bir stiidyo olmustur. Ancak ¢ok basarilh ABC ko-
medisi Spin City ve basarisiz kayit (record) bliimii hari¢ olmak tizere
sirket neredeyse tamamen ¢ogu diger stiidyolarla ortak yapilan yeni
filmlere bagimlidir. 2000 yi1linda DreamWorks on uzun metrajli film-
den 670 milyon dolarlik gise geliri elde etmisti, ancak insanlarin Oscar
kazanan Gladyator (Ridley Scott) nedeniyle dikkati baska yone kaydi.
Daha maliyetli gise bombasi —bir Steven Spielberg epigi olan Yapay
Zeka (A. 1)— basansiz oldu. DreamWorks’un TV reklamlan ya da
bir film kiitiiphanesi gibi bagka giivenilir gelir akiglar1 yoktu. Dream-
Works igin, bu stiidyoyla yakindan iliskili bir yetkilinin sdyledigi gibi
“iiklari agik tutmak gok (‘5nemlidir.”“'

DreamWorks bir stiidyonun sadece film yapmaya bagiml
olamayacagini gésterir. Onun dagitimda ve gosterimde de —sinema
salonu, televizyon ve video— giiciiniin olmasi sarttir. 2001 yilinda
DreamWorks’iin ortaklarindan Steven Spielberg kiigiik bir giris mii-
zigi esliginde Universal Studios ile dagitim anlagmalarimi yeniledikle-
rini ilan etti. Spielberg sunlar1 sdyledi: “Buittifak benim i¢in 6zellikle
memnuniyet vericidir, ¢linkit Universal 32 yildir yasamimin nemli
bir pargasi olmugstur.” Jeffrey Katzenberg de soyle dedi: “DreamWorks
ve Universal’in ikisinin de biiyiik 0lgiide gelistikleri ve bu gelismele-
rin birlikte yasandigi bes yillik bir tarihi vardir.”? DreamWorks herke-
se acik olmayan stiidyo sistemi kuliibiiniin yeni bir tiyesi olarak degil,
ama Universal’in yan sirketi olarak anlasildi.

% “DreamWorks SKG,” Tracy Stevens (der.), 200/ International Motion
Picture Almanac (La Jolla, CA: Quigley Publishing, 2001), s. 639.

®Marc Lacter, “Mr. Nice Guy,” Forbes, 16 Nisan 2001, s. 56.

A DVD News, 23 Nisan 2001, vol. 5. no. 15, s. 1.
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Hollywood, Kiiltiir Politikasi Kalesi
Toby Miller

Bize giiniimiizde geleneksel olarak sinemanin ekonomisine
hiikmeden iki model oldugu s6ylenir. Birincisi Bollywood’un, Hong
Kong’un ve eyitlerin birincisi (primus inter pares) Hollywood’un
temsil ettigi serbest piyasa’dir (laissez-faire). Digeri ise Bati
Avrupa’nin ve Giiney’in diger boliimlerinin temsil ettigi devletgi/
planii sistem’ dir (dirigisme). Iddialara gére bu ayrihg1 onaylayan bu
ikili karsithga bakalim:

SERBEST PIYASA SINEMA ENDUSTRIS| . DEVLETGI-PLANLI SINEMA ENDUSTRISI

Egitime ve iiretime 6nemli devlet destegi,
dagitim ve gdsterime minimum diizeyde
yardim ya da hig yok

Egitime, iiretime, dagitima ya da gdsterime
devlet yatirimi yok

Hiikiimet sansiirii yok ya da hiikiimet sansiirii var : Hiikiimet sansiirii var

Telif hakkinin korunmasi Telif hakkinin korunmas
Tekel sinirlamalan Tekel simirlamalan

Inracata yonelik Ithal ikamesi

Pazar modeli Karma-ekonomik model
{ilkeden dnce hazzin ideolojisi Hazdan dnce iilkenin ideolojisi

Seks ve siddet filmlerinin niifus iizerindekietkisi £ Ithal edilen filmlerin niifus izerindeki etkisi
konusunda hiikiimetin endisesi konusunda hiikiimetin endisesi

Sol taraftaneoklasik ekonominin séyleminden ortaya ¢ikan bir
dizi ideal standarda sahibiz. Onlarin sag taraftaki karsiliklan kiiltiir
politikasindan ortaya ¢ikar. Onlar miilkiyet bekgiliginde devletin rolii
gibi baz1 ortak unsurlara sahip oldugu halde, temel misyonlar fark-
lidir. Bu yazida kiiltiir politikasi, ekran 6znelligi ve Hollywood’da
devletin rolii alanlarinda onlarin ¢akistigim gézlemleyecegiz. Daha
sonra bunu yeniden diizenlemek igin ikiligi bir daha ziyaret edecegiz.

Kiiltiir Politikasi

Dirigisme devleti kendi niifusuna cazip hale getirmenin
zorunlu pargasidir. Marx’in s6zleriyle: “yasa maddeleriyle ahlaki
bir gii¢ yaratmak imkansizdir.” “Anayasaya katki yapan organik
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yasalarin™ da, yani kiiltiir politikasinin olmasi zorunludur. Bu orga-
nik yasalar ve onlarin metinsel uzantilar1 Althusser’in deyisiyle her
“ddnemin kendine dair bilincini” temsil etmek i¢in ortaya gikarlar.?
Gramsci bu katkiy! anayasal yasa (“politik toplum™ ya da kitleleri
belirli bir iiretim tarziyla ve ekonomiyle uyum iginde kontrol etmek
i¢in kullanilan bir diktatorliik veya baska bir zor aygiti) ile organik
yasa (“sivil toplum” ya da “bir toplumsal grubun kilise, sendikalar,
okullar gibi 6zel denilen organizasyonlar aracihigiyla biitiin ulus
izerinde uyguladigi hegemonya”) arasindaki bir “denge” olarak
kuramlastirdi.?

Jacques Donzelot kendi giivenlik anlayisi iginde bu fikirleri
isleme tabi tutar ve “niifusun niteligini ve iilkenin giiciinii gelistir-
me ydntemlerini” tanimlar.* 19. yiizyillda Bati Avrupa’daki orta si-
niftan reformcular endiistriyel kargasadan ve sinif miicadelesinden
sakinmak i¢in kent yasamim maddi olarak gelistirmek kadar, is¢i
sinifina ulusun degerini bilmeyi 6gretmenin de iyi bir yol oldugunu
disiindiiler’ Hem ait olma hem de bir dizi pratik ve endiistriyel
vasiflar agisindan, niifusa bir beceriler kazandirma sistemi olarak
biyo-gii¢ ortaya ¢ikti. O donemden bu yana kiilttir politikasi, dzel-
likle de Birinci Diinya 20. yiizyilin ikinci yarisinda sanayi toplumu
olmaktan giktig1 igin, yurttashk egitimi ile istihdam igin egitim ara-
sinda sallanip durmustur. Sadakati cesaretlendirmek i¢in kapasiteyi
artiran bir yatirimla baslayan siireg istihdami cesaretlendirmek igin
kiiltiirel tiretime bir yatirim haline gelmistir.

Bu tarih ¢gatigmasiz, mutlu bir sekilde islevselci diinya anla-
mina gelmez. Kiiltiir politikasi, yurttaslarina kendi ekran arzularimi
belirleme firsatin1 veren giiya babacan-olmayan (non-paternalistic)
devleti temsilen ideologlar igin giigliikleri ortaya ¢ikarir. Eger kapi-
talist-kiiltiir toplumlar kendilerini, sinemanin isleyisini yonetmeye
calisan bir devletin olmamasinda kanitlandig1 gibi, ifade 6zgiirlii-
giiniin kaynaklan olarak goriiyorlarsa, hiikiimetlerinin film konu-
sundaki tutumu ne olmalidir? Hikiimetler bir tutum benimsemeli
midir? Batili kapitalist-kiiltiir toplumlari burada iki retorik konumu

VKarl Marx, The Eighteenth Brumaire of Louis Bonaparte, (Pekin: Foreign
Language Press, 1978), ss. 17, 35 (Louis Bonaparte'in 18 Brumaire'i,
cev. Sevim Belli, Ankara, Sol Yayinlari, son baski 2002).

21 ouis Althusser, For Marx, gev. Ben Brewster (Harmondsworth: Penguin,
1969), s. 108. (Marx [gin, ¢ev. Isik Ergiiden, Istanbul, Ithaki, 2002).

* Antonio Gramsci, Selections from the Prison Notebooks, der. ve gev.
Quintin Hoare ve Geoffrey Nowell-Smith (New York: International
Publishers, 1978), s. 204.

* Jacques Donzelot, 7he Policing of Families, gev. Robert Hurley (New
York: Pantheon, 1979), ss, 6-7.

’ David Lloyd ve Paul Thomas, Culture and State (New York: Routledge,
1998), s. 18.
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benimsemeye aligkindir. Birincisi pazari, sinema igin insanlarin ter-
cihlerini tespit eden ve diizenleyen bir sistem olarak sunar ve dev-
lete miilkiyet alaninda devriye gezen —kimin neye sahip olduguna
ve seylerin nasil degis tokus edilmesi gerektigine karar veren— bir
bekgiden baska bir rol vermeyi reddeder. Ikincisi belirli filmsel egi-
limleri dogasinda deger yiiklii, ancak insanlarin kendi hazlarmda
deneyiistii olamamasina duyarh olarak tanimlar. Bu ikinci konum
devletin miidahaleci (dirigiste) roliinii destekler ve insanlari este-
tige zorlar goriiniir ve “kiiltiirel hakimiyetin” belirli elestirmenleri
tarafindan rutin olarak suglanir. Bununla birlikte pazar ve devletin
hi¢bir zaman birlikte ¢aligmayacaklarim 6ne siirmek yanlis olurdu.
Bazi durumlarda kapitalist-kiiltiir rolii ile midahaleci rol birlikte
isleyebilir; pazarin sinema endiistrisinin popiiler sektorii igin uy-
gun alan oldugu ilan edilirken, kiiltiirel/sinemasal miras, belgesel
ve avangard, devletin sorumluluklari olarak kabul edilir. Birinci ve
Uglincii Diinya’da kiiltiirel sadakat kadar ekonomik gelisme arayi-
styla da sinemaya kamusal yatirnm vardir. Kiiltiirel endiistrilesme
semalari egitim programlarim, kapitalist girisimcileri, devlet yardi-
mini ve Avrupa Birligi gibi yapilarin uluslararasi finansal kurumsal
yatirimlarini igerir. Omegin Avrupa Birligi sinemaya yardimini bir
kiiltiirti yaratmak ya da siirdiirmek yerine giderek artan 6lgiide bir
endiistriyi olusturmaya y6neltiyor.

Ancak kabataslak bir rehber olarak, kiiltiirii finanse etmeye
yonelik ekonomik ve kalkindirici yaklagimlar arasinda yararli bir
bulgulayici ayrim yapilabilir. Ekonomik yaklasim kiiltiiriin fiyat
mekanizmasi araciliiyla tatmin edici bir sekilde yayilabilecegini
One siirer. Kalkindirici yaklagim niifusun kiiltiirel ilerlemesinin ge-
rekli oldugunu, ¢iinkii pazar siireglerinin insanlarin kiiltiirel gelis-
kinligine kars1 hazzin tarafini tuttugunu 6ne siirer. Pazarlar sanatin
evrensel insani degerleri ve ifade bigimlerini gelistirme ve savunma
islevini desteklemede ve cesaretlendirmede basarisizdir, giinkii po-
ptiler haz ¢ok kisa dmiirlidiir. Kuskusuz geleneksel kapitalist man-
tik kamu kaynaklarinin etik olarak ortaya ¢ikan tercihler dizisinin
—*“televizyonda bir futbol mag1 seyretmektense duvardaki bir Ti-
ziano resmine bakmak daha degerlidir bigimindeki tartismali var-
sayimin— hizmetinde kullanilmasina kargidir. insanlar tahminen
birincisini tercih ettigi icin —karsiligin1 6demeye hazir oldugu igin
Slgiilebilir bir tercih— ebedi sanatin ashinda yalnizca eger siradan
insanlar ona hayran olmaya gerek duyarlarsa yasayabilecegi zemin-
lerde genel vergi yiikiiniin pargasi olarak onlar: ikinciyi destekle-
meye zorlamak otoriterce goriiniir. Ancak sinema, bir kamu mah
olarak popiiler ve yiiksek kiiltiirtin karsilikl etkilesimi araciliiyla
bir toplumun estetik-entelektiiel islev gdrmesine kolektif bir kat-

¢ Ronald Dworkin, A Matter of Principle (Cambridge, MA: Harvard
University Press, 1985), s. 225.
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kida bulundugu i¢in, bu Manichean béliinmenin ekonomik kanadi
icinde diistintilebilir. Bu goriise goére, sinema topluma katkida bu-
lundugu ve bir kaynak haline geldigi siirece desteklenebilir” Hem
sanat filmihem popiiler film katkida bulunur —biri entelektiiellere,
diger eglenceye. Bu diistince pazarin popliler moday: ayarlamasi-
na ve devletin seckin hazzin devam etmesini ve Kkiiltiirel mirasin
degerinin bilinmesini saglamasina (popiiler olmayan kiiltiirii canl
tutmanin bir yéntemi) olanak saglar. Pazar araciligiyla eglence ve
devlet aracilifiyla ciddi sanat filmi goériisii gogu kiiltiir politikasi
i¢in merkezidir. Her s6ylemin merkezinde dolayh yoldan da olsa
izleyiciler vardir. Pazarin izleyicileri kendi tutkularim kontrol et-
meyi 6grenmek zorundadir. Planli/devletgi yaklasimin izleyicileri-
nin kendi kiiltiirel bilgilerini gelistirmeyi 6grenmesi gerekir.

Ekran Izleyidligi

iki temel soylem bu farkhiliklar1 destekler. Her biri bir etki-
ler modelidir, ¢iinkii ikisi de isit-gbrselin izleyici tiyeleri olan in-
sanlara, yurttaglara/tiiketicilere seyleri akzardigin varsayar. Birinci
model sosyal bilimlerden ortaya ¢ikar ve mekan fark1 olmaksizin
uygulamalidir. Ben buna iilke i¢i etkiler modeli (domestic effects
model) ya da kisaca UIEM diyorum. Bu evrenselci ve psikolojik
bir modeldir. UIEM egitim ve sivil diizen gibi gok 6nemli yurttaghk
konulariyla ilgilenir. Ekrani, yurttasi yanhs y6ne ya da dogru yone
yonlendiren bir makine olarak goriir. Geng beyinlere sizma yoluyla
girerek Ogrenme siirecini saglayabilir ya da tehlikeye atabilir. Ve
ayrica saldirgan ve kadin diigmani sozler, goriintiiler ve anlatilarla
yurttaslar siddete yoneltebilir. O halde UIEM yurttaslar lizerinde
iki turlt isit-gorsel etkiyi varsayar. Bir yandan iyi tiriinii destekle-
yebilir:

—o6grenme ve kendini kontrol etme
—egitim ve siiperego

—mesleki hazirlik ve kisisel sorumluluk

Diger yandan her “olumlu” etkinin asagidaki gibi karsitina
neden olabilir:

—cabhillik ve vurdumduymazlik
—tahmine dayanan sonuglar ve id

—tembellik ve bencillik

UIEM laboratuarlar, klinikler, cezaevleri, okullar, gazeteler,

7 George Yudice, El recurso de la cultura: Usos de la cultura en la era
global (Barcelona: Editorial Gedisa, 2002).
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psikoloji dergileri, miizik sirketleri, TV kanallari, film stiidyosunun
aragtirma ve reklam/tanitim boliimleri, giindelik konugsma, prog-
ram siniflama diizenlemeleri, konferans bildirileri, parlamentoda-
ki tartigmalar ve “ne olacak gengligimiz hali ya da ne olacak sivil
toplumumuzun hali” bigimindeki ahlaki panikler de dahil olmak
lizere gesitli alanlarda bulunur. Egitime ve sansiire kiiltiir-politika-
s1 miidahalelerini ortaya gikarir. Hollywood’un durumunda UIEM
ifadesini endiistrinin kendini diizenleyici kurallarinda, zorlu devlet
sorusturmalarinda ve desteklenen akademik ruhbilimcilikte bulur.

isit-gorsel yurttaghg diistinmenin ikinci yolu kiiresel etkiler
modeli (global effects model) ya da kisaca KEM’dir. KEM evren-
selci ve psikolojik olmaktan ziyade 6zel ve politiktir. Verimlilik ve
gerileme ile “azinliga” yonelik iki “anaakim” kayginin merkezinde
yer alan KEM iilkeye, toplumsal cinsiyete, beceriye ya da irka ilis-
kin stereotiplerin, bunlarin ayrimcilig1 ve hatta siddeti tahrik ettigi
ve olumlu imgelerin yayilmasinin toplumu gelistirecegi onciiliin-
den hareketle, kokiiniin kazinmasini talep eder. UIEM yinelenebilir
deneyim yoluyla tek tek insan 6znelerinin bilgisine ve duygusuna
odaklanirken, KEM kolektif insan 6znelerinin sergiledigi gelenek
ve yurtseverlik duygusunun bilgisine, ulusal kiiltiiriin harcina nem
verir. Psikoloji yerine politikayla ilgilenir. Isit-gorsel sizi iyi ya da
kotii egitimli, savruk ya da kendini kontrol eden kisi haline getir-
mez. Daha ziyade bilgili ve sadik ulusal 6zne ya da yerel kiiltiirii ve
tarihi degerlendirmekten yoksun aldatilan lZleleI yapar. Ait olma
kiiresel etkiler modelinin mihenktagidir. Ulke igi etkiler modelinin
yaptig1 gibi tepkileri elektronik ve davranigsal olarak 6lgmek yerine
KEM tiyatro, haberler, spor ve giincel olaylarin ekrandaki tiirlerine
ozel bir dikkatle metinlerin ve somutlastirdiklari temalarin ve stille-
rin ulusal kdkenine 6nem verir. UIEM taraftarlar yerel yurttaglarin,
savas olayinda sadece sadik muhablirlere giivenebildikleri igin ye-
rel radyo kanallarim kontrol etmeleri gerektigi halde, kurmacanin
roliine iliskin yansitmaci iddialarin, yanlizca yerel olarak duyarh
yapimcilarin tarihe ve gelenege sadik anlatilar tiretmeleri anlami-
na geldiginin diisiiniildiigiinii savunurlar. Bu model kiiltiir emper-
yalizmi, giindelik konugma, kayit endiistrisi ve telekomiinikasyon
politikasi, uluslararasi organizasyonlar, gazeteler, kiiltiir diploma-
sisi, endistri sonrasi hizmet sektorii planlamasi ve ulusal-sinema
s6ylemi iginde bulunur. Devletgi/planlamaci modelin durumunda
KEM ifadesini kiiltiir endiistrisi temalarinda, kiiltiirel-ticari durum
degerlendirmelerinde ve desteklenen akademik elestiride bulur.

Bu modellerin ikisi de analitik ve politik olarak ¢ok kusurlu-
dur. UIEM ideal-tipik psikolojik akil yiiriitmenin dezavantaﬂarmm
sikintisini geker. Nakarat gibi “Bati’nin ortasindaki biiyiik bir tini-
versiteye” dayanan medya etkilerinin her devasa maliyetli laboratu-
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ar testine, benzer bir deneyimle, geliskili sonuglarla karsilik verilir.
Politikacilar, bagis yapanlar ve sikayet eden-karamsal uzmanlar
isit-gorselin sizi aptal, siddet dolu ve duyarsiz —ya da tersi— ha-
line getirdigini kamtlamak igin daha ¢ok arastirma yapilmasini is-
terlerken, akademisyenler popiiler kiiltiirden ve siradan yagsamdan
nefretlerinden ve kamu parasi igin rant kollama arzularindan haz
almak igin siraya girerler. Bu arada ABD toplumundaki sinif, irk
ve Ozellikle erkeksilik meseleleri goriis alanindan silinir. KEM’e
gelince, onun ulusal kiiltiir tizerine yogunlagmasi:

—ithal tiriinlerden alinan hazzin potansiyel olarak 6zgiirles-
tirici yan etkisini reddeder

—izleyicilerin arasindaki farklhiligi unutur

-—ulusal kiiltiirii siirdiirmek ve gelistirmek adina genellikle
baskici yerel burjuvaziye deger verir

—Xkendi alaminin demografik gergekliklerine dnem vermez.

UIEM psikolojik indirgemeciligi, KEM ise metinsel indirge-
meciligi stirdiiriir.

Devlet ve Hollywood

Tipki UIEM ve KEM’in ironik bir sekilde birbirlerine yakin
olmasi gibi, baslangigtaki tablonun serbest piyasa tarafi ashinda de-
vasa devlet miidahalesiyle ve devietci-planii taraf1 da devasa ticari
sOmiiriiyle tanimlanir. Herkes ulusal sinemalarin tahminen gogun-
lukla ulusal demografinin karmasik diinyasiyla ciddi bir bigimde
bogusmak yerine uyusuk burjuvazi igin korunakli atdlyeler olan
ekrana insanlar1 yansitma adina hiikiimetler tarafindan desteklendi-
gini bilir. Norveg sinemasinda g¢ok sayida lezbiyen Norvegliyi ya da
Fransiz sinemasinda Kuzey Afrikal gégmenleri gérmezsiniz. An-
cak muhtemelen gogumuz Hollywood’un serbest piyasa olduguna
dair ABD mitini kabul ederiz. Amacim bu varsayimin hem tarihsel
agidan hem de giiniimiizde temel olarak kusurlu oldugunu ortaya
koymaktir.

ABD Hollywood’un basarisinin politikanin bir sonucu degil
izleyicilerin gereksinimlerini tatmin etme yiikiimliiligii oldugunu
iddia eder. Sinema endiistrisinin serbest girisimin ve tiiketimin ka-
tiksiz pazar oldugu varsayilir, bu nedenle bu varsayim serbest pi-
yasay1 Hollywood’un bir agiklanisi olarak degerlendirmeye, bunun
tamamen tiikeciye dayali bir serbest pazar olup olmadigini sorgula-
maya duyarh gériiniir. iste size dort test sorusu.®

* Bu malzemenin bir béliimii igin Toby Miller, Nitin Govil, John McMurria
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1. Sektore Yeni Girenlere Girig Ozgiirliigii Var mi?

Neoklasik iktisat bir endiistride gergek rekabet edebilirligin
derecesinin, kendi pazarlarinin sektdre yeni girenlere agiklikla 6l-
clilebilecegini sdyler. ABD’in anti-trést politikasinin 1980’lerden
bu yana bir saka olmasi ve Federal iletisim Komisyonu’nun yap-
t131 yeniden diizenlemenin ardindan televizyonun sinemayla yakin
baglantilar1 nedeniyle, ABD radyo ve televizyon istasyonlarinin %
25’inin yabanci sahipligine iligkin sliren hiikiimet sinirlamalar si-
nirli yabanci katilima izin verir ve iilke i¢i oligopolii destekler.’ Ya-
kin yillarda 6nemli Hollywood stiidyolarinin Avustralya’dan Chan-
nel Seven ve News Corporation, Kanada’dan Seagrams, Fransa’dan
Canal Plus/Vivendi ve Japonya’dan Sony, arti DreamWorks’te yeni
bir tilke i¢i girisim gibi yabanci sahipleri olmustur, ancak stiidyo
tiretiminin kontrolii California ve New York'ta kalmistir. Mekansal
olarak 6nemli olan sirketin merkezi ya da &nemli hissedarlarinin
ikametgahlar1 degildir, dnemli olan sirketin gercek tiriiniiniin ne-
rede gelistirildigi ve idare edildigi, ayrica onu kimin kontrol etti-
gidir. Dagitim cephesinde ABD hiikiimeti deniz asir1 film sirketleri
vasitasiyla trost-benzeri davranisi desteklerken, bunu iilke iginde
yasaklar.

2. Devlet Destekleri Yok mu?

Neoklasik ideologlar diger tilkelerde kiiltiirel bagimsizlik
adina garanti edilen devlet desteklerinin serbest pazara engel oldu-
gunu ve agikga bu tip miidahale fiilen yenilige, bu nedenle de ABD
egemenligine yardima engel oldugu i¢in diger tilkelere zarar verdi-
gini iddia eder.” Ancak bu goériis ABD hiikiimetinin Hollywood’a
yardiminin belirleyici yapisini yanlis okur. ABD devletinin tiretime
dogrudan katilmasinin uzun bir tarihi vardir ve iilke i¢i sinema en-
diistrisine on yillar boyunca vergi kredisi veya indirim programla-
riyla yardim edilmistir. Disisleri ve Ticaret Bakanhgi’nin temsili,
Informational Media Guaranty Program’inin mevcut yardimlar™
ve oligopolistik iilke i¢i alim ve deniz agir1 satim uygulamalari po-
piiler haz zeminlerinde temel pazarn ashnda ithal filmlere kapali
tutar. 2000°’de ABD’nin

—yerel vergilerin azaltilmas, ticretsiz polis hizmetleri, ka-
patilan agik alanlar, 6zel amagh Uriin yetistirme, yatagi de-

ve Richard Maxwell, Global Hollywood’dan (Londra: British Film
Institute, 2001) yararlanildi.

* Bruce Stokes, “Lights! Camera! More Action,” National Journal,
Temmuz 1999, s. 2106.

1% A. Marvasti, “Motion Picture Industry: Economics of Scale and Trade,”
International Journal of the Economics of Business, vol. 7, no. 1 (2000),
ss. 99-115.

" Ornegin bkz. John 1zod, Holbwood and the Box Office 1895-1986 (New
York: Columbia University Press, 1998), ss. 61-3, 82, 118.
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gistirilen nehirler ve belediyeyle iliskili konular araciliiy-
la sinema endiistrisine liiks oteller, 6zel ugakla yolculuk,
yerel yetenek avcilar1 ve diger gizli destekler sunan 205
eyalet, bolge ve kent film komisyonu vardi

—Small Business Administration borglandirma yoluyla fi-
nansman ve bagimsizlara destek sagladi

—Diugsisleri ve Ticaret Bakanhg bilgilendirme sagladi ve
tam yetkili temsil edildi; ve

—California’daki eyalet yonetimi “Film California First
Program”mni1 hazirlad.

Giiya video korsanhg tizerine uluslararasi miizakereler Cin-
li suglularin baginin kesilmesi tehdidiyle sonuglandi, hatta ABD en
gozde ulusal muamelenin pargasi olarak Cin’deki insan haklarim
izlemeyi talep ederken, bir yandan Endonezyah sinemacilarin ken-
di hiikiimetlerinden destek alan Hollywood’u protesto etmelefine
Washington’un endiistriyel yaptirim tehdiyle karsilik verildi ve di-
ger yandan da ABD bir Karsilikli Yatirim Anlasmasi tizerine 1998-
99 miizakerelerinde Kuzey Kore’ye film kotalarini diigiirmesi igin
baski yapt..”

Biiyiik isletmelerin stiidyolara ve sebekelere sahip olmasi ve
Wall Street’in rutin basarisizliklara aliskin endiistrilerden rutin ba-
sar1 istemesi nedeniyle, yabanci yatirimlarla filmler yapmaya yone-
lik artan bir egilim vardir.* Ormegin 2000°de Hollywood iiretimine
harcanan 15 milyar ABD dolarinin yaklasik % 20’si Almanya’dan
ve vergi desteklerinden geldi.* Bu kaynaklarinkontrolii, tipki stiid-
yolarin 6nceki on y1l boyunca baskalar: tarafindan basarisiz satin
alinmalar1 sirasinda oldugu gibi, agikca Amerikalilarin ellerinde-
dir —ve bu bagka bir lilkeden olsa bile, devlet finansmanindan ya-
rarlanmaya baghdir.** Canadian Business dergisinin kurnazca ve
olduk¢a sevimli bir ikiyiizliilikle “Hollywood’s Welfare Bums”a

2 Bkz. Aida Hozic, Hollywood: Space, Power and Fantasy inthe American
Economy (Ithaca: Cornell University Press, 2001), ss. 87-8, 117 ve
Carolyn Hyun-Kyung Kim, “Building the Korean Film Industry’s
Competitiveness,” Pacific Rim Law and Policy Journal, no. 9 (2000),
ss. 353-77.

" Don Groves ve Anthony D’Alessandro, “H’W’D’ fiets over Foreign
Aid,” lariety, 12-18 Subat 2001, s. 77.

" Steve Zwick, “Top Marks for Hollywood: German Film Production
Companies are Pouring into Big U.S. Movies — with Mixed Results,”
Time International, 16 Ekim 2000, s. 58.

¥ Thomas H. Guback, “Government Support to the Film Industry in
the United States,” der. Bruce A. Austin, Current Research in Film:
Audiences, Economics and Law iginde, vol. 3 (Norwood: Ablex, 1987),
ss. 92-3, 98-9,
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gonderme yapmasi bosuna degildir.® Son olarak, Cumhuriyetgi
Parti’ye madenlerin ve imalatin sahip ¢ikmasi ve filmin varsayi-
lan liberalizmine giivensizlik nedeniyle, hizmet endiistrilerinin
Demokrat lobicileri satm alarak yaptiklari kendi teklifleri vardir.
Kampanya kaynaklar1 karsihginda Demokrat Parti filmleri izlemek
icin dosya paylasimina ve gesitli platformlarin kullanimina saldir-
mak i¢in, Consumer Broadband and Digital Television Promotion
Act gibi korumaci diizenlemeler ve gesitli sahtekarlik-karsit1 degi-
siklikler yoluyla stiidyolarin isteklerine itaat eder.

3, Uretim Maliyeti ile Tiiketim Arasinda Bir lligki Var m:?

Uretimin birgok bigiminden farkl olarak, dram filmi iireti-
mine siirh, tek tek farkl tiretimleri olan az sayida biiyiik sirket
egemendir. Yatirimlarin ¢ogu basarisizdir ve bu yalmzca bilylik
firmalarin karsilayabilecegi bir masraftir. Uretim araglari standart
olsa da, 6lgek ekonomileri her proje pahali ve basarisiz olmasi olasi
oldugunda olaganiistiidiir. Biitin gdsterimler igin aym bilet mik-
tarim 6demeye ahismis izleyiciler i¢in fiyatla ilgili dykiiniin kesin
anlami neoklasik istisadin arz ve talebi dengelemede fiyatin roliine
iliskin standart varsayimlarina aykir1 gelir. Bunun yerine, filmler
giindelik yasamin sinema salonu, video, televizyon gosterimi ve
internet bigimleri arasinda dolasimda olduklari i¢in, hizmetlerden
tiriinlere ve daha sonra tekrar hizmetlere doniistiiriiliirler.” Mali-
yetler bilet ya da kablo TV aboneliklerine yansitilmaz, ama genis
bir kanallar alaninda amorti edilir, bu nedenle bir arabadan ya da
resimden farkli olarak her metnin her tam kopyasi kullanilabilirdir.
GDP (gayrisafi yurtigi hasila), kamu sektéril televizyonculugu ve
hem Asya’da hem de Avrupa’da ABD ekran hasilatinin ele gegiril-.
mesi arasinda net bir iligki vardir —iilke zenginlestikge ve medyasi
giiglendikge Hollywood malzemesine duyulan ihtiyag azalir.® Bu
da fiyatlarin tiiketici arzusu tarafindan belirlendigini degil, ekono-
mik giictin yoksul iilkeleri sémiirdiigiinii gosterir.

4. Metinsel Cesitlilik Var m?

Agik pazarlar giiya farkli iriinlere alan agarlar, miisteriler
i¢in genis bir tercih 6zgiirliigiine olanak saglarlar. Buna ABD ek-
ranlarinda sahip miyiz? 1960’larda ABD film pazarinin % 10’unu
ithal filmler olusturdu. 1968’de bu oran % 7’ye indi. Giiniimiizde
ise % 0.75°tir. Yabanci filmler ABD’den esasen hi¢ olmadigi kadar

% Joe Chidley, “Hollywood’s Welfare Bums,” Canadian Business, 13
Nisan 2000, ss. 11-12.

7 Barry R. Litman, The Motion Picture Mega-Industry (Boston: Allyn and
Bacon, 1998), s. 25.

® Michel Dupagne ve David Waterman, “Determinants of U.S. Television
Fiction imports in Western Europe,” Journal of Broadcasting and
Electronic Media, vol. 42, no. 2 (1998), ss. 208-20.

179



Sinemay! Anlamak: Marksist Perspektifierd

diglanmigtir. Neoklasik sagcilar bundan “tarihsel olarak kendileri-

ne ¢ok az gosterildigi i¢in yabanci programlara ya da filmlere dair

alhisilmamis sekilde hosgoriisiiz ve dar goriisli™ oldugu sdylenen

ABD izleyicilerini sorumlu tutarlar. Giindelik dilde ingilizce olma-

yan dillerin biiyiik dlgiide kullanildig1 ve bilyiiyen ispanyolca kiil-

tiir pazarimin oldugu bir tilke olarak ABD’ye iligkin bu agiklama bu

ideologlardan bekleyecegimiz gibi giiliing bir sekilde yanhstir. Mi-

nimal ekran g¢esitliligi, bagimsiz dagitimcilar ve gosterimciler igin

promosyon ve gayrimenkul maliyetlerindeki artiglar ve Hollywood

“g6riintiisiiyle” rekabet etmek igin “ekrana” giderek daha fazla para

yatiran yerli yapimcilarin daha biiyiik talepleriyle kombinasyon ha-

linde, sinema goésteriminin 6zellestirilmesi nedeniyledir. Bu durum
altyazi ve seslendirmenin katlanilamaz hale geldigi bir noktaya
varmigtir -—ortalama Hollywood filminin 1999°da 21 milyon ABD
dolarhk reklam biitgesi vardi ve bu rakam Avrupali hak sahipleri
icin diistiniilemezdi bile ve genel ortalama film maliyetleri 1999
ile 2000 arasinda % 6.5 artigla 54 milyon ABD dolarina gikarak on
yildan az siirede ikiye katlandi. Propagandaya gelince, devlet ve si-
nema endiistrisi genellikle birlikte ¢galigmigtir. ABD siyaset bilimi-
nin utandmcl mago dili icinde medya ordunun ve ekonominin “sert
giicinii” dengelemek igin “yumusak giicti” temsil eder.” I. Diinya

Savag sirasinda ittifak Devletleri’nden gelen filmler ABD’de ya-

saklanmigti. 1920’lerde ve 1930’larda Hollywood lobicileri ABD

Disisleri ve Ticaret Bakanliklarin1 kendi “mesaj tasiyicilar” olarak

gordii. Birinciler mesajlar1 bigimlendirdi, pazar aragtirmasi yapti

ve ticari istihbarati paylasti. ikinciler diger iilkelere filmlere 6zgiir
erisime ve ticaretin gézde terimlerine olanak saglamasi igin baski
yapti. 1944°te ve 1945°te Avrupa’nin istilasi sirasinda ordu Mihver
filmlerini kilit altina aldi, onlarn endiistrilerini mahvetti ve ABD
filmlerinin gosteriminde 1srar etti.? Il. Diinya Savasi’ndan sonra
ideolojik ve mali kazanimlar Marksizm karsithigiyla ve kendisine

“kiiglik Digisleri Bakanlig1” diyen, dolayisiyla yontemleri ve ice-

rikleri Federal politikayla ve ideolojiyle esyapili olan Motion Pictu-

re Export Association ile yakin ittifaktan saglanabildi. Giiniimiizde

Ticaret Bakanlig1 hem Hollywood’un tamamen serbest girigim ol-

dugu hem de Washington’un ticareti kiiltiirel degisimle harmanla-

mayla ilgilenmedigi gibi sorun g¢ikarici iddialara odaklanan medya

kiiresellegsmesi {izerine malzeme iiretiyor.? Buarada Adalet Bakan-

® Colin Hoskins, Stuart McFayden ve Adam Finn, Global Television
and Film: An Introduction to the Economics of the Business (Oxford:
Clarendon Press, 1997), s. 45.

» Joseph S. Nye Jr., “Limits of American Power,” Political Science
Quarterly, 117, no. 4, 2002-03, s5.545-9.

31 John Trumpbour, Selling Hollywood to the World: US. and European
Struggles for Mastery of the Global Film Industry, 1920-1950
(Cambridge: Cambridge University Press, 2002), ss. 3-4, 62, 63, 98.

22 Marjorie Ferguson, “The Mythology about Globalization,” European
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l1g1 biitiin ithal filmleri siniflamada yetkilidir ve asit yagmuru ve
nitkleer savas tizerine Kanada belgesellerini “politik propaganda”
diye yasaklamistir® ve yeni bir melez olan SiliWood (Silikon ve
Hollywood’dan tiiretme sozcitk — ¢.) Kuzey California teknoloji-
sini, Hollywood y&ntemlerini ve askeri fonlar1 harmanliyor. Bu
durum Pentagon ile uyum iginde askeri harekata girisen sinema
endistrisinin 11 Eyliil 2001 sonrasindaki tercihlerinde ¢ok agiktir
ve hatta olasi saldirilar konusunda bir danisman haline gelmistir.
Bu yiizden NASA’nm (Ulusal Havacilik ve Uzay Dairesi) kendi
imgesini yenileme miicadelesi nedeniyle, Daire’yi iyi huylu, heye-
can verici bir varlik olarak tanimlayan yeni senaryolar1 yazdirsin-
lar diye Hollywood yapimcilarindan bir 6gle yemegi daveti almak
icin kim daha iyidir? Ve bombaladigimiz ve mesajlar yolladigimiz
tilkeler arasinda koordinasyon saglamak igin neden sizin de iginde
yer aldigimiz bir ‘Beyaz Saray-Hollywood Komitesi’ kurulmasin?*

Ozetle, Hollywood’a iligkin neoklasik goriis pazar rekabeti-
nin gilya tarafsiz mekanizmasinin diriinleri maliyetine degis-tokus
ettirerek, insanlarin en etkili sekilde tiretim yapmasini ve miiste-
rilerinin memnun olmasini sagladigini iddia eder. Bu model giinii-
miizde ara sira bazi meyve ve sebze pazarlarindaki yasami tanimla-
yabilir. Ancak tarihsel bir agiklama olarak bir degeri yoktur: devlet-
lerin, dinlerin, para birliklerinin, batil inang¢ ve modanin pervasizca
islettigi arz ve talep salinimlar1 §yle varolmaz. Ya da daha ziyade
bu salimmlar uluslararasi finans organizasyonlarinin, biirokratlarin,
gazetecilerin ve lobicilerin retoriginde ¢ok etkili kuralci géstergeler
olarak varolurlar. Onlar da bir avug rant kollayicidir.

ikiliklere Doniis
Baslangigtaki ikili tablomuzun ciddi bir sekilde gbzden ge-
cirilmesi gerekiyor:

Journal of Communication, vol. 7, no. 1, (1992), ss. 83-4.

3 Richard A. Parker, “The Guise of the Propagandist: Governmental
Classification of Foreign Political F ilms,” der. Bruce A. Austin, Current
Research in Film: Audiences, Economics and Law, vol. 5 (Norwood:
Ablex, 1991), ss. 135, 137.

# David Chambers, “Will Hollywood go to War?,” Transnationl
Broadcasting Studies, no. 8 (2002).
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ULUSAL SINEMA ENDUSTRISI

Sinema okullari yoluyla editime ve yapim
komisyonlarina ¢ok biiyiik devlet yatiim,
daditim ve gdsteri diizenlemeleri iizerinde
onemli diplomatik miizakereler

Egitime ve yapima biiyiit devlet destegi,
dagitim ve gdsterime en az diizeyde
destek ya da hic destek yok.

Hilkiimet sansiirii

Hilkiimet sansiirii

Anti-korsan anlagmalarla sermayeye kilit bir
hizmet olarak telif hakkinin korunmasi

Telif hakkinin korunmasi

Ulke iginde kargihkh-sahiplige ve benzersiz
yogunlasmaya ve iilke diginda oligopoliere
izin vermek iin minimum diizeye indirilen
tekel stnirlamalari

Tekel simirlamalan

Yerel izleyiciye tam yetkili, esit giivenin

Bazilan akraba dil gruplanna ihrag

yardimiylaihracata yonelme

Pazar modeli, karma-ekonomi uygulamasi

edilmek iizere, ithal ikamesi

Karma-ekonomik model

Hazzin, iilkenin ve Amerikan tarzinin ihrag
edilmesinin ideolojisi

Ulkenin, hazzin ve i yaratmanin
ideolojisi

Kiiltiir politikast sGyleminin olmamasinin
gerekgesi olarak, seksve siddet filmlerinin
niifus iizerindeki etkisi konusunda hiikiime-
tin endige duymas

Burjuva siibvansiyonu gerekgesiyle ihthal
filmlerin niifus tizerindeki etkisi konusun-
da hiikiimetin endise etmesi.

Washington’un ve Hollywood’un basinin sayfalarinda, ti-
caretin koridorlarinda sagladi: ve giindelik retorigin ideolojisinin
artik destekleyemedigi bir korkaklik vardir. Hollywood bir kiiltiir
politikasi kalesidir ve hiikiimetin bu agir eli konusundaki iilkenin
ikiytizliiliiklerinin, artik bunlar nelerse, a¢iga ¢ikarilmasi gerekir.
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Kuzey Kore'de Devlet Sinemast ve Pasif Devrim’
Hyangjin Lee

Girig: “Parti KararVerdiyse, Biz De Onu Yapanz™?

On the Art of Cinema (Sinema Sanati Uzerine, 1973) adli
kitabinin 8nsoziinde simdiki Kuzey Kore lideri bagkan1 Kim Jong
Il Juche (6zgiiven) yonelimli sanat ve edebiyatin “yeni ¢agin gerek-
sinimlerini ve halk kitlelerinin arzularim kargilayan komiinist sanat
ve edebiyat” oldugunu iddia etti? Bu esnek klige sinemacilar igin ne
anlama gelir? Sinema popiiler bir eglence bigiminde bu tiir politik
buyruklar nasil gergeklestirir? Kuzey Kore film pratiklerinde kiil-
tiirel zerkligin derecesi nedir? Bu yazi sinemanin Kuzey Kore’de
devletin liderligindeki politik devrimi maddilestirme yollarini ince-
lemek igin bu sorularin pesinden gidecek.

Juche edebiyat ve sanat kurami giiniimiiz Kuzey Kore film
yapimi i¢in kuramsal omurgadir. 1955°teki bir konugmasinda* Kim
11 Sungkitlelerin baslattigi sinifsal devrimin evrenselligini reddeden
bir kuram olan Juche’nin Kuzey Kore’nin devlet ideolojisi oldugu-
nu savundu. Sinifsal devrim yerine, bu kuram devrimi gergeklestir-
mede 6zel bir ulusal kiiltiiriin ve onun *“biricik” sémiirge ve sémiir-
ge-sonrasi tarihinin 6nemini vurgulayan Biiyiik Lider’in fikirlerini
One stirer. Biiyiik Lider’in devrim {izerine fikirleri Juche kuramini
“Marksist-Leninizm’in devrimci amaglarla Kuzey Kore’nin duru-

' Bu yazida genel olarak Korece sézcilkleri yazmak igin degistirilmis
McCune-Reischauer sistemini benimsedim. Kisisel isimler Korece
diizeninde, Once soyadi olarak veriliyor. Her ne kadar soyadlan
cogunlukla kisisel tercihlere gore farkh bir sekilde yaziliyorsa da, onlar
siirekli olarak asagidaki sisteme gore yazdim: Park, Suh ya da Cho
yerine Pak, So ya da Cho’e. Son olarak, eger Pyogyang ya da Kim 1l
Sung gibi Ingilizce metinlerde zaten mevcutlarsa yerlerin ya dakisilerin
isimlerinin heceleniglerini tercih ettim.
Bu Working Class serisinde fabrika sahnelerinin arka planindaki
slogandir: Nation and Destiny 22-33. 42 ve 44 (Cho Kyeongsun ve
digerleri, 1991 ve sonras).
Kim Jong Il, On the Art of Cinema (Pyongyang: Foreign Language
Publishing House, 1994), s. 2.
4Kim 11 Sun, “On Eliminating Dogmatism and Formalism ve Establishing
Juche in ldeological Work: Speech to Party Propaganda and Agitation
Workers,” Kim [l Sung Work 9: July 1954 to December1955 (Pyongyang:
Foreign Language Publishing House, 1982) ss. 395-417.
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muna yaratici bir uyarlanig1” olarak tanimlar.® Marksizm’in bu mil-
liyetgi uygulamisina dayanan Kuzey Kore Kim 11 Sung’un 6nciilitk
ettigi Japonya-karsiti devrimci edebiyatin Japonya’nin sémiirge
yonetimi (1910-45) altinda Kore proleter sanat hareketlerini bas-
lattiginda 1srar eder.* Bagka bir deyisle, sémiirge aydinlarini feo-
dal diinya goriisiinden ve burjuva sinifi sinirlamasindan uyandiran
Marksizm’den 6nce “Kimilsungizm™di.

Marksizm’i Konfligyiisgii politik ideolojiyle harmanlamak
Kuzey Kore sinemasinin, devrimin “essiz bigimde Koreli” stilini
temsil etmede benimsedigi en dnemli stratejidir.” Birincisi, Bliyiik
Lider’in yiiceltilmesi baglayan ve siiren devrimde onu karar veren
Ozne olarak konumlar. Bu nedenle Biiyiik Lider’e iliskin kisilik
kiiltiiniin ifadesi Kuzey Kore sinemasinin ifade ettigi milliyetgi-
ligin nihai bigimidir. ”Biiyiik Lider iilkenin babasidir....Cennet
onu ulusal sinifsal diigmanlardan bizi korumasi igin gonderdi.”
Bu, Kuzey Kore edebiyatinda 6zgiirlesen iilkenin kurucusu olarak
onun aurasini mistifiye etme girisimindeki tipik ¢izgidir. Ornegin
Souls Protest (2000) adli filmde benzer hatlar yinelenir: “General
cennetten gelmistir. O beyaz giysili ulusumuzun kurtaricisidir.”Ona
hos geldin demek i¢in hemen iilkemize/evimize dénelim.” Insanlar
uzun yillar Japon askeri entegre kamplarinda zorla galistirildiktan
sonra evlerine dogru yola ¢ikarlar, ancak Japonlarin yerlestirdigi
bir bombanin patlamasi nedeniyle 6liirler. Bu filmde oldugu gibi
eve/iilkeye yolculuk/déniis, baba-ulus/Biiyiik Lider ve gocuklar/
kitlelerin arasindaki yeniden birlesmeyi simgeler ve Kuzey Kore
sinemasinin tanimladig1 milliyetgi devrimin gegmisteki-tekrarla-
nan ozelliklerini ya da “uyanis¢1 hareketlerini™ akla getirir. Ayni
zamanda eve/likkeye bu bitmeyen yolculuk/d6niis ulus devletin
devrimci miicadelenin ikinci yoriingesini katetmeye basladigini
ima eder: “mevzi savasi.”" Devlet gergek ulusal miicadeleler yeri-

* Kim Jong ll, “Marx-Leninjueui-wa Juche Sasang-eui Gichi-reul Nopi
Duelgo Nagaja” (Marksizm-Leninizm ve Juche Fikriyle Ilerleyelim),
Kim Jong 1l Jeojakseon iginde (Kim Jong II’in Segilmis Yapitlar) (Seul:
Gyeongnam University Far-East Research Institute, 1991), s. 166.

¢ Gim Jaeyong, Bukhan Munhak-eui Ihae (Kuzey Kore Edebiyatini
Anlamak) (Seul: Munhak-kwa-Jiseongsa, 1994), ss. 203-13.

7 Lee Hyangjin, Contemporary Korean Cinema: ldentity, Culture and
Politics (Manchester: Manchester University Press, 2000).

® Wolmi Island (Cho Kyeongsun, 1982).

* Paekeui Minjok, ‘beyaz giysili ulus’ geleneksel olarak beyaz pamuklu
giyen halkin saflig1 ve ¢aligkanhgi anlamina gelir.

Y Partha Chatterjee, Nationalist Thought and the Colonial World
(Minneapolis: University of Minnesota Press, 1986), s. 2. (Milliyetgi
Diigiince ve Somiirge Diinyast, gev.Sami Oguz, istanbul, 1996).

" Antonio Gramsci, Selections from the Prison Notebooks, der. ve gev.
Quintin Hoare ve Geoffrey Nowell-Smith (Londra: Lawrence &
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ne sémiirgeci giiglerin baskin giiciine karsi politik-ideolojik prog-
ram olusturmaya ¢algir.”

ikincisi, “yeni organik aydinlarin” segilme siireci® Biiyiik
Lider kurucu mitinin yaratimina yardim eder: onlar toplumsal he-
gemonyanin ve devletin egemenhgmm orgiitleyicisidirler. Biror-
nek iscinin gergeklestirilmesi Juche sinema sanati kuraminin en
6nemli tezlerinden biridir.* Segilenleri (6rnek isgileri) kitlelerden
ayirt eden 6zellik onlarin ideolojik dogruluklari, kitleleri egitme-
deki sorumluluk duygular:1 ve genis fikirli oluslaridir. Seg¢ilmis
olanlar devrimin temel aktorleri olarak Parti adina konusurlar ve
devrimci devleti temsil ederler. Yag¢a en biiyitk ogul benzeri li-
derlerin bu stereotipik karakterlestirilmesi tarzi kitleleri devrime
yOnlendirecek olan “yeni organik aydinlarin” ortaya ¢ikig1 anlami-
na gelir. Bu yinelenen tanimlama islemi boyunca Biiyiik Lider’in
otoritesi devrimci devlete aktarilir. Bu siireg iginde lider ile lider-
lik ettikleri arasindaki bilinen hiyerarsi Parti ile kitleler arasindaki
bir emir-komuta sistemine déniigiir. Parti Kuzey Kore’de devrimin
gercek Oznesidir ve popiiler toplumsal hareketlerin bigim ve igeri-
gine karar verir.

Kuzey Kore sinemasinin tanimladigi devrim sosyalist bir
tilkede temeli atilan “pasif devrimin” bir 6rnegi olarak anlasilabi-
lir.” Chatterjee’nin sermayenin pasif devrim yoluyla tarihsel olugu-
mu i{izerine Gramsci’nin sozlerine kars: tezleri Batr’ya kars: Batili
olmayan kiiltiirel baglamlar tizerine odaklanir. Burada, bu odagin
Batr’ya kargi Batih olmayan baglamlar {izerine odaklanmasi gerek-
medigini, ama pasif devrimin kapitalist olsun ya da olmasin her-
hangi bir toplumdaki baskin toplumsal grubun &nciiliik ettigi top-
lumsal degisimin genel bir bi¢imi oldugunu 6ne siirecegim. Ornegin
Kuzey Kore’deki “pasif devrim”, en iist noktasi Biiyiik Lider olan
ve sinifsal devrimin gerekliligi ve devamliliginda israr eden baskici
sosyalist devlet tarafindan gergeklestirilmektedir. Devletin liderli-
gindeki politik devrimin sinemasal ayrintilandilmasi yeni toplumsal
diizenlerin gergeklestirilmesini isteyen kitlelerin kendiligindenligini
yerinden eder.* Bu ayrintilandirma izleyicinin politik pasifligini tes-

Wishart, 1971), ss. 180-5.

" Partha Chatterjee, The Nation and Its Fragment: Colonial and Post-
colonial Histories (Princeton: Princeton University Press, 1993), ss.
211-14.

B Gramsci, Selections from the Prison Notebooks, ss. 5-13.

“ Kim Jong Il, The Character and the Actor (Pyongyang: Foreign
Language Publishing House, 1987).

15 Chatterjee, “pasif devrim 20. yiizyilda sémiirgeden sémiirge-sonrasi ulus
devlete gegisin genel bigimidir” diye dne siirdii. Chatterjee, Nationalist
Thought and the Colonial World, s. 50.

¢ Gramsci kitlelerin kendiligindenligini simrh dlgiide kullands, onlann
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vik eder, devrimi ilerletmenin ideal emir-komut sistemi olarak lider
ile liderlik ettikleri arasindaki ayrilig1 akla getirir. Dahasi, duygusal
yakinliga ve bilinen fikirlere dayanan geleneksel iligki eski sinifli
toplumun kiiltiirel normlarini ve hiyerarsik insan iligkilerini reddet-
menin radikalizmini zayiflagtirmig goriiniir.

Kuzey Kore’deki sinema kuramlarina ve uygulamalarina
Marksizm’in bu “milliyetgi” uygulamsini irdeleyen buradaki tar-
tismam aga@idaki ii¢ konuya odaklanacaktir. ilk olarak giiniimiiz
Kuzey Kore sinemasinda benimsenen kuramsal ydnelimlerin mer-
keziligini tarihsel bir perspektiften incelemenin bir yolu olarak
Kore’deki “sosyalist” film yapimi geleneginin kdkeninin ve gelisi-
minin taslagini ¢ikaracagim. Marksist-Leninizm’in bigimlendirdi-
gisosyalist gergekgiligin Biiyiik Lider Edebiyati’na dayanan Juche
kuramina doniistiiriilmesi tartigmamin birinci boliimiiniin odag:
olacak. Tartismamin ikinci béliimii giiniimiiz Kuzey Kore sinema-
sinin temel 6zellikleri tizerine olacak. Buradaki amacim Kkitlelerin
sosyo-politiklesmesi igin bir devlet girisimi olarak bu sinemanin
yapisini aydinlatmaktir. Cok béliimlii bir efsane olan Nation and
Destiny serisinin (Ulke ve Kader, 1992 —) yapim siirecini incele-
yecegim. Bu serinin giinlimiiz Kuzey Kore sinemasinin en 6nemli
temsilcisi oldugu sdylenebilir. Bu tarihsel efsane Japonya’ya karsi
savasanlar, sdmiirge aydinlari, Kore Savasi gazileri, Giiney Koreli
ajanlar ve ilticacilar, tilke disindaki Koreliler, vatandasliga kabul
edilmis Japon esler, Parti {iyeleri ve ig¢i sinifi kahramanlar1 gibi
degisik toplumsal tabakalara ve ayri siniflara mensup farkl birey-
leri sunar. Her boliim gevsek bir bicimde gergek tarihsel figiirlere
dayanmir. Bunun ardindan tartismanin tigiincii béliimii, Nation and
Destiny serisinden KAPF Writers’in (Kore Proleter Sanat Fede-
- rasyonu Yazarlari) dokuz béliimiiniin (1996-97) tanimladig: Bii-
yiik Lider, yeni organik aydinlar ve kitleler arasindaki ve igindeki
iligkilerin temsil edilmesinin metinsel analizi gelecektir. KAPF,
Esperanto’da [Esperanto (orijinal adiyla Lingvo Internacia), kendi
Dr. Esperanto olarak tamtan Polonyali g6z doktoru Ludwik Lejzer
Zamenhof tarafindan, farkli dilleri konusan Kkisiler arasindaki ile-
tisim zorluklarinin, 6grenilmesinin kolay ortak bir dil ile agilabi-
lecegi diistincesiyle 1887 yilinda iiretilen yapay bir dildir (Cev.)]
Kore Proleter Sanat Federasyonu’nun kisaltmasidir (Korea Artista
Proleta Federation). KAPF Writers’in tarih ve kurimacayi ig ice ge-
¢iren dokuz boliimii 1990’larin bakis agisindan devlet ideolojisi
olarak Juche kuraminin kékenlerinin eksiksiz agiklamasim verir.
Kuzey Kore sinemasimin bu ii¢ yaninin irdelenigini temel alarak,

eginmek igin partinin dnderligini vurguladi. Bkz. Antonio Gramsci,
Selections from Cultural Readings, der. ve ¢ev. Quintin Hoare ve
Geoffrey Nowell-Smith (Londra: Lawrence & Wishart, 1971).
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Kuzey Kore sinemasinin “sinifsiz bir toplumda™” egemen toplum-
sal grubun Onciiliik ettigi pasif devrimi hakl gostermeye hizmet
ettigi sonucuna varacagim.

Sosyalist Gercekgilikten Juche Sanat ve Edebiyat Kuramina

Somiirgeciligin ve emperyalizmin 20. yilizyilin baslarinda
6zellikle 1910°da Japon ilhakindan sonra Kore yarimadasinin tari-
hini kotii etkilemesinin ardindan Marksizm 1920’lerde sémiirgeles-
tirilmis Koreli aydinlar arasinda baslica edebi 6lgiit haline gelmisti.
Politik kayitsizhigin ve pasifligin edebi faaliyetin genel 6zellikleri
oldugu bu ortamda Marksizm bir grup ilerici aydin igin yeni bir
bakis acis1 sagladi. Apolitik lirik edebiyata, yani “ar1 edebiyata”
bas kaldiran bir grup sémiirge aydim kitleleri harekete gecirmek
i¢in toplumsal olarak baglanmig sanat ve edebiyatin pedagojik etki-
lerine ikna oldu. 1919’daki 1 Mart Ulusal Bagimsizlik Hareketi ve
filizlenmekte olan is¢i hareketleri bu yeni edebiyati ulusal simfsal
devrim amaciyla proleter sanat hareketini savunmaya y6nlendiren
toplumsal giiglerdi.

KAPF, 1925’te iki sosyalist egilimli edebiyat gevresi olan
Yomgunsa ve Pascula’nin birlesmesiyle kuruldu. Gim Gijin, Bak
Yeongheui, Cho’e Seohae, Jo Myeongheui ve Im Hwa 6nde ge-
len kigilerden bazilariydi. KAPF, burjuva sinifi ve kentli aydinlar
tarafindan ve burjuva simiflar ve kentli aydinlar i¢in yazilan “ar
edebiyatin” aksine, ayricaliklardan yoksun siniflarin baskici yagam
kosullarini anlatmak amaciyla “sinif edebiyat1” diisiincesini ince-
ledi. “igerik ve Bigim” iizerine bir dizi tartisma sirasinda KAPF
igerigin estetik nitelige bagh oldugu fikrini reddetti. KAPF’1n pro-
leter sanat hareketiyle ilgilenmesindeki milliyet¢i tutumlari agik bir
sekilde Gramsci’nin igerik ve bigim {izerine diisiincelerini yansitt:
“igerik aslinda diger kiiltiirlere ve diinya goriislerine karsi 6zel bir
ulusal kiiltiir igin, 6zel bir diinya anlayisi i¢in kavgadir.”™

KAPF iki yil iginde radikal bir yapiya doniiserek, “sanat ha-
reketi politik miicadeleler igin bir silahtir” diye ilan etti. Parti ¢izgi-
sine tam uyum iginde orgiitlenmeye ve politik ajitasyona konsantre
oldu. Ulusal-halka ait sinifsal devrimi basarmak i¢in KAPF sade-
ce sanat hareketleriyle llgllenmedl Uyelerini ajitasyon yapmalari
ve isci grevlerini desteklemeleri i¢in fabrikalara ve kirsal kesime
V Onlarmn iddialarimin aksine Kuzey Kore kati bir tabakalagma sistemine
sahiptir. Parti niifusu ii¢ toplumsal diizeyde simiflandirir: gekirdek,
temel ve istikrarsiz. Bu ii¢ katman aile kokenlerine ve toplumsal
gecmislerine gére 51 alt-kategoriye boliiniir. Ayrintilar igin bkz. Lee,
Contemporary Korean Cinema, ss. 145-7; Seo Jaejin, Bukhan Sahoe-
eui Gyegupkaldeung (Kuzey Kore’de Simif Miicadelesi Uzerine Bir
inceleme) (Seul: National Unification Institute, 1996).

" Gramsci, Selections from Cultural Readings, s. 203.

187



Sinemay Anlamak: Marksist Perspektifier

gonderdi. Ayn1 zamanda ulusal kurtulusun ve sinifsal devrimin bir-
birinden ayrilamayacagim vurgulayarak, somiiriilen Koreli emekgi
kitleler adina Japon s6miirge yonetimine kars:1 politik gosterilere
onciiltik etti. KAPF ayrica uluslararasi proleter hareketlerle ve Bol-
sevik tarzi popiiler sanat hareketleriyle isbirligi yapti. Gdrecegimiz
gibi KAPF’1n bu halk¢ilig1 ve enternasyonalizmi giiniimiiz Kuzey
Kore sinemasinin ifade ettigi kisilik kiiltii ve digsa kapanma politi-
kasiyla kaybolacakt.®

Varolan edebiyat gevrelerindeki anaakimin siradan tarzlar
elestirisine ve yeni egilime sahip yazarlarin benimsemis oldugu
giigli ideolojik ydnelime ragmen,”® KAPF Kore’de sosyalist film
hareketlerini baslatti. KAPF yazarlar1 sinemay! ¢ogunlukla cahil
kitleleri egitmek icin en etkili ara¢ olarak gordiiler. 1928 ile 1931
arasinda Im Hwa, Gim Yuyeong ve Gang Ho gibi KAPF iiyeleri ara-
larinda Wandering (1928), Imbecile Street (1929) ve The Undergro-
und Village (1931) filmlerinin de oldugu bes “egilim” filmini tret-
tiler. Film yapimint finanse etmek i¢cin KAPF 1927°de Dongyang
Stoke Company adl1 yabanci bir film dagitim ajansi kurdu. Ertesi
yil KAPF sosyalist gergekei ¢izgiye uygun film yapma hedefiyle
Seoul Kino adli yeni bir film sirketi daha kurdu. Ancak onlarin film-
lerinin ¢ogu finansal olanaksizliklarla birlesen somiirge hiikiimeti-
nin sansiiril nedeniyle bitirilemeden kaldi. En &nemlisi, kitlelerin
sosyo-politiklesmesini desteklemeye yonelik giiglii motivasyonun,
izleyicileri tek yonlii iletisimin pasif alicilart olarak birakmig go-
riinmesidir.

1935’te KAPF liyelerinin bir boliimiintin tutuklanmasinin
ardindan sonunda dagildi. Zorunlu tasfiyenin ardindan eski KAPF
tiyeleri farkh yollan tercih ettiler: bazilar1 film yapmay: birakti ve
yeraltindaki Komiinist Parti etkinligine dondii; bazilari ise “ar” ya
da Japon yanlisi filmler yapmaya bagladi. Gang Ho ve Yun Gijeong
ilk grubu (“ar1 filmler) temsil eder; Gang The Dark Road (1928) ve
The Underground Village (1931) filmlerini yapt. KAPF elestirme-

¥ The Study Group for History of Literature, KAPF Munhak Undong
Yeongu (KAPF "Edebiyat Hareketi Uzerine Bir Inceleme) (Seul:
Yeoksabipyeonsa, 1989), ss. 57-63 ve 241-5.

% 1990’lara kadar, KAPF’1n tarihsel Snemi iizerine egemen/resmi Kuzey
Kore goriisleri agir1 derecede stipheciydi. Ornegin okul ders kitaplarinin
cogu ‘ant edebiyatr’ Japon sdmiirge ySnetimi dSnemindeki yaygin
egilim olarak tamtti, ancak KAPF sosyalist hareketlerini derinlemesine
tartigmadi. En popiiler ‘ar1 edebiyat’ yazarlar arasinda Yeom Sangseop,
Yi Gwangsu, Na Dohyang ve Gim Dongin vardi. Bu sdzde ‘an edebiyat’
yazarlar politik baglanmayi ve yeni egilim yazarlarmin simif edebiyati
kuramini reddettiler ve sanatin politikadan 6zgiir olmasim savundular.
Bkz. Yun Pyongro, Minjok Munhak-eui Mosaek (Ulusal Bir Edebiyat
Arayigi) (Seul: Peomusa, 1991), ss. 227-9.
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ni Seo Gwangje ise ilk Japon yanlhsi askeri film olan Troop Train’i
(1938) yonetti. The Underground Village (193 1) filminin ortak ya-
zart olan Seokyeonglu da The Volunteer Soldier (1941) adl Japon
yanhst bir film yapti. Bes KAPF direnis filminden {iglinii yapan
Gim Yuyeong politik olmayan, edebi filmler yapmaya ydnelenler
arasindayd.. KAPF’m ilk dénemdeki dnde gelen kisilerinden Pak
Yeongheul’un “Kazanan ideoloji, kaybeden ise sanat oldu” ifadesi?'
s6miirge aydinlarinin ¢ogunlugunun karsi karstya oldugu umutsuz
kosullar1 yeterince ifade eder. Kore’de sosyalist film yapiminin ta-
rihsel olarak kesintili olusunun nedeni bireylerin donekligini degil,
halka dayanmayan kiiltiirel miicadelelerin sinirh kahgini agiklar.

Miittefiklerin 1945°te yarimadadaki iilkeyi ikiye bolmesi,
KAPF’in iiyelerinin ¢ogunun Sovyet askeri yonetimindeki ko-
miinist Kuzey’e y6nelmelerine neden oldu. Kuzey’e ge¢meden
once eski KAPF iiyeleri ilk olarak Giiney’i politiklestirmeye ¢a-
listilar. Ulkenin isgal giigleri tarafindan boliinmesini kinadilar ve
yeni dzgiirlesmis Kore i¢in radikal reformlarda israr ettiler. Savas
sonrasinda Kore yarimadasina ilk olarak Amerika’nin yerlesmesi
anti-Komiinist bir rejimin yaratilmasini ve kapitalist bir pazar eko-
nomisinin kurulmasi sagladi.? Bu durumda sosyalist egilimli film
yapimi geleneginin siirdiiriilmesi Amerika’nin niyetlerine karsi en
tehlikeli politik etkinliklerden biri olabilirdi. Sosyalist yonetmenler
icin, Amerikan askeri hiiktimetinin kiiltiir politikasi Japon sémiirge
y6netimininkinden ¢ok farkli degildi.

isgal donemi (1945-48) boyunca Giiney (Kore) devlet ide-
olojisi olarak anti-Komiinizmi kalicilastirdi ve yalnizca 1980’lerin
ortasinda Gliney nihayet halk arasinda demokratiklesme hareketle-
rinin olugmasi sayesinde KAPF geleneginin yeniden canlanmasina
taniklik etti. Ulusal Film Hareketi anlamina gelen Minjok Yeong-
hwa Undong bu dé6nemde tiniversite 8grencileri ve radikal aydinlar
tarafindan baslatildi. Onlar Chansankkonmae adh bir organizasyon

_ kurdular.® Ticari film pratiklerinin politik pasifligine karsi ¢ika-

rak, fabrika is¢ileri, kentli yoksullar, giftgiler ve diger ayricaliksiz

insanlar igin bir dizi film yaptilar ve filmlerini fabrikalarda, iini-

versite kampiislerinde ve diger ticari olmayan alanlarda gésterdi-
ler. 1980’lerdeki Giiney Kore bagimsiz film hareketleri toplumun

A Yun, Minjok Munhak-eui Mosaek, s. 262.

2 Jang Jip Choi, “Political Cleavages in South Korea,” der. Hagen Koo,
State and Society in Contemporary Korea iginde (Ithaca ve Londra:
Comell University Press, 1993), s. 19.

8 Changsankkonmae Kuzey Kore’de Changsankkot’ta yasadigi s6ylenen
efsanevi halklarin adidir. Changsankkot eski Kore’deki halk igindeki
toplumsal hareketlerin k8keni iizerine olan Kore edebiyatinda iyi bilinir.
Bu nedenle Changsankkonmae yabanci baskisina ve sinifsal sémiiriiye
direnirken halki korumada ruhlarin azmini ve hakliligin1 simgeler.
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demokratiklesmesinin parcasi olarak goériilebilirler. Oh, the Land
of Dream (1989) ve The Night before the Strike (1990) emegi des-
tekleyen, hiikiimet karsiti ve anti-Amerikan olan giiniimiiz Giiney
Koreli sosyalist egilimli filmlerin en 6nemli temsilcileridir. Ulu-
sal Film Hareketi halka ait film pratiklerine dayatilan kapitalist
toplumsal diizenleri ve ideolojik kurallari reddederek bir anlamda
KAPF’1n devrimci tutumunu yeniden canlandirmaya ¢aligt1.

1948’den itibaren Kuzey’de yeni kurulan “sosyalist” rejim
eski KAPF ydnetmenlerine yeni bir hayat verdi. Devletin himayesi
altinda onlarin sosyalist devrim igin film yapmaya yonelik hayal
kirikhgina ugramis diisleri gergeklesmis goriindii. Ancak Parti igin-
deki degisen gii¢ politikalar1 onlarin yaratici imgelemini sinirladi
ve sonunda onlar1 devrim igin kiiltiirel miicadelelerin alanlarin-
dan uzaklastirdi. 1950’lerin sonu ve 1960’larin basi boyunca eski
KAPF tiyelerinin gogu bir dizi boliinmiisliik karsit1 miicadelede te-
mizlendi. Yabanci fikirlerin etkisindeki dogmatizm, federal dalka-
vukluk (giice tapinma), burjuva nihilizmi ve gerici egilimler, Kim
[1Sung’uneski KAPF iiyelerini ve onlarin ¢aligmalarini elestirmek
icin kullandig1 terimlerdi.®® KAPF’in Parti tarafindan acimasizca
elestirilmesi 1990°larin basina kadar siirdii.¢

Daha kesin olarak sdylersek, KAPF konusundaki degisen
diistincelerden devrimci devletin tarihsel olarak zayif konumu so-
rumludur. Kuzey’de sosyalist rejimin kurulmasi Koreli komiinistle-
rinkendiliginden hareketlerinin ya da kitlelerin simifsal miicadelele-
rinin meyvesi degildi. Ug yillik isgal doneminin ardindan Sovyetler
Birligi ve Cin’in yardimiyla 1948°de Kore Demokratik Halk Cum-
huriyeti kuruldu. Kim Il Sung omuzlarinda Sovyetler Birligi ile
simgesel iligkisini tagiyarak devrimci devletin bagkanhgini tistlendi:
Sung kurtulus sonrasinda Kore’ye bir Sovyet askeri {iniformasiyla
dondii. Yeni kurtulmus toplumun ideolojik hegemonyasini kazan-
mak igin can havliyle kendi Koreli kimligini bulmaya ve kendi ge-
rilla faaliyetlerini “Kore devrimi gelenegi’” olarak kabul ettirmeye

# Byeon Jaeran, “1930 Nyeondae Jeonhu KAPF Yeoghwa Hwaldong
Yeongu” (1920’lerin Sonunda ve 1930’larin Baginda KAPF Film
Hareketi Uzerine Bir inceleme), National Film Research Institute (der.),
Minjok Yeonghwa 2 iginde (Seul: Chingu, 1990), s. 219.

3 Kim Jong I, “Bandang Banhyeongmyeong-eui Sasang Yeodok-eul
Ppurippaego Dan-eui Juil Sasang Chegye-reul Seulde Dachoyeo™ (Parti-
karsiti, Devrim-Karsiti Unsurlarin Zehirli Distincelerinin Kkiiniin
Kazinmasi ve Yuil Diisiincesinin Tesisi Uzerine) (25 Haziran 1967)
Kim Jong Il Leojakseonjip iginde (Pyongyang: Korean Workers’ Parti
Publishing House, 1992),

% Ryeoksa Sajeon Ii (Tarih So6zliigii 11) (Pyongyang: Social Science
Publishing House), s. 828.

2 Dae-Sook Suh, Kim Il Sung: The North Korean Leader (New York:
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gereksinim duydu. Her ne kadar Sung eski partizanlarina giiven-
diyse de, ilk donemde iilke igindeki Koreli komiinistler tizerindeki
egemenligi eski KAPF tiyeleri de dahil olmak {izere biitiin farkh
unsurlar1 kucaklamasiyla miimkiin oldu. Popiilerlik kazanmak igin
eski KAPF iiyeleriyle isbirligi yapmak ¢ok 6nemli goriindii ve on-
lar da sinema ve edebiyat aracilifiyla yabanci fikirleri 6gretmek ve
kitlelerin aklina politik sistemi yerlestirmek iizere harekete gegtiler.

Kore Savasi’na (1950-53) kadar Parti igindeki iktidar miica-
deleleri etkindi. Savas Kim 11 Sung’a Parti igindeki Giiney Koreli
rakiplerine saldirma firsatini verdi ve 1960’lardaki Cin-Sovyet An-
lasmazhig Sung’undiger gruplardankurtulmasina yardim etti. Sung
ilk olarak Giiney Kore Komiinist Partisi lideri Pak Heonyeong’u
ve aralarinda eskiden KAPF lideri olan Im Hwa’nin da bulundugu
taraftarlarim tasfiye etti. Pak ve Im savas sirasinda Amerika igin
casusluk yapmakla suglandi. Ancak Sovyetler Birligi ve Cin’in de
giiglii bir sekilde destekledigi Parti iiyelerinin gogunlugu 1960°larin
sonuna kadar Kim I1 Sung’un liderligine ve onun iktidar miicade-
lelerine karsi koymaya devam ettiler. Kuzey Kore devrimci devleti
sinif miicadeleleriyle degil, iktidar miicadeleleri yoluyla ideolojik
hegemonyay1 kazandi. Bu anlamda Kim Jong 1I’in simdiki rejimi
kitlelerin baslattigi devrimin hala kuramda kaldig1 bir toplumun za-
yif ideolojik konumunu miras almigtir.

iktidar segkinleri ile Kore Savasi sirasinda tasfiye siirecinin
ilk asgamasim yasamis olan yerli komiinistler arasindaki “hegemo-
nik ittifak”?, devrimci devletin ilk dénemde insanlarinin yagam-
larinin kiiltiirel ingasi igin ideolojik temel olarak neden KAPF’in
sosyalist gercekgiligini benimsedigini aciklar. KAPF’1in sosyalist
gergekgiligi iktidar seckinlerinin, sinifsal egemenlikten bir “ulu-
sal-popliler kolektif arzu™® bigiminde aktif rizayi1 giivence altina
almaya kadar uzananideolojik hegemonyasini temsil etti. Marksist-
Leninizm iktidar segkinleri arasindaki farkh ideolojik y6nelimlere
iliskin stratejik ayrim yapmaksizin devlet ideolojisinin kuramsal te-
melini sagladi. Devrimci devletin bu net olmayan ideolojik konumu
1960’larin sonunakadar Kuzey Kore film kiiltiiriiniin dinamiklerine
olanak sagladi.

iktidar blogu igindeki ideolojik kargi karsiya gelmeler
1967°deki Gapsan Boliinme-Karsiti Miicadele ile bitti. Kim 1
Sung’un grubunun Parti igindeki Sovyet-yanlis1 ve Cin-yanlisi
gruplar karsisindaki zaferi KAPF’m sosyalist gergekgiliginden
Kim 1l Sung’un &nciiliigiindeki Japonya-karsiti edebiyata kadar
Kuzey Kore sanati ve edebiyatinin kuramsal yoneliminde déniim

Columbia University Press, 1988), s. 143.
3 Gramsci, Selections from Cultural Readings, s. 196.
» Gramsci, Selections from the Prison Notebooks, ss. 130-3 ve 421.
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noktasi oldu.**Parti Juche kuramini resmi devlet ideolojisi olarak
ilan etti® ve 1972 tarihli Kore Demokratik Halk Cumhuriyeti’nin
Sosyalist Anayasasi’ndan Marsist-Leninizm terimi ¢ikarildi. Bii-
yiitk Lider Edebiyati Juche sanat ve edebiyat kuraminin ayrintih
hale getirildigi bir havuz haline geldi. iktidar miicadelelerine ve
kiiltiirel degisimlere 6nciiliik eden Kim Jong Il sonraki otuz yil igin
babasininiktidar halefi olmaya hazirlandi. Onun iktidara gelisi Kim
11 Sung’un 1996°da Slmesiyle gergeklesti.

KAPF’1n sosyalist gergekgiliginin istismar edilmesi ve Kuzey
Kore’nin killtiirel ve politik tarihinde &nemli kisilerin tasfiye edilme-
si stireci agik bir sekilde devletin “baskiyla zirhlanmis hegemonya”
oldugunu gosterir? KAPF gelenegi ilk yillarda sinema kurami ve
uygulamasinda Marksizm’i benimsemede devrimci devletin motoru
olarak iglev gordii. Uygulamacilar sosyalist devrim igin en 6nemli
ideolojik aygit olarak filmi kullanmanin kuramsal zeminini ve ahlaki
destegini sagladi. Juche sinema kurami, her ne kadar simdiki ideo-
lojik olarak hegemonik olan gruplar KAPF’1 gegmiste tutmaya ve
tarihi simdiki zamanin ¢ikarlar agisindan yeniden yazmaya gahssa-
lar da, KAPF’1n sosyalist gergekgiliginin giiniimiizdeki yorumudur.

Ulke Ve Kader: Tarihin Oznesi Kimdir?

Sevgili lider, General Kim Jong 11 biiyiik bir plan gelistirdi: ‘My
Country is the Best’ (‘Ulkem En lyisidir®) sarkisinin temalarina
dayanan <‘Chason Minjok Jeiljueui Jeongsin® (kelimesi
kelimesine, ‘En Biiylik Kore HalKimn Ruhu’) tGizerine bir film
serisi yapmak. General Kim, serinin adim Nation and Destiny
(Ullég:’;'e Kader) olarak koydu ve biitiin film yapim siirecine izin
verdi.

Nation and Destiny’nin yapim giincesi giiniimiiz Kuzey

Kore sinema politikasinin ve uygulamalarinin panoramik bir go-

riinimiinii saglar. Kuzey Kore’de sinema devlet-planl bir endiistri

ve toplumsal kurumdur. Nation and Destiny’nin biitiin yapim ve
izlenme siireci Kuzey Kore sinemasinin roliinii en kesin bigimde
6zetler: film yapim kitlelerin egitimi i¢in ulusal bir girisimdir ve
film izlemek siradan yurttaslar ig¢in zorunlu bir toplumsal etkinlik-
tir. Kim Jong 1I’in 1991°de serinin yapilmasi emrini vermesinden

% Gim, Bukhan Munhak-eui lhae, s. 14.

' Her ne kadar Kim 1955’te Kuzey Kore devlet ideoloji olarak Juche’yi
one siirdilyse de, Juche kurami Marksizm-Leninizm iizerinde devlet
ideolojisi olarak tam otorite kurdugunu ancak 1967°den sonra iddia
edebildi.

% Gramsci, Selections_from the Prison Notebooks, s. 263.

¥ Ri Hyeonsun ve Eom Yeongil, Dabujak Min jok-kwa Unyeong-e Daehan
Yeongu (Cok Bolumlli Sanat Filmi Nation and Destiny Uzerine Bir
inceleme 1) (Pyongyang: Social Science Publishing House, 2000), s. 4.

192




uzeyKore'de Deviet inemasive Pasif Deviim

itibaren Nation and Destiny serisinin 62 boliimii 2003 yili itibariyla
yapilmis ve plana gére yakin gelecekte 100 filme tamamlanmak
iizere sonraki 38 filmin senaryosunun yazilmasi tamamlanmistir.
2001°’de Kuzey Kore Merkezi Yayin Orgiitii Nation and Destiny
serisinin “yi1lda bir milyon gbsterilerek ve gecen on yilda birkag yiiz
milyon insanin izlemesi saglanarak sinema tarihindeki en biiyiik
basari” oldugunu iddia etmistir.**

Nation and Destiny’nin kendi kendine ilan ettigi basarisi
yalnizca izleyicinin ¢oklugu, gésterim sayisi ve hatta Kuzey Kore
sinema endiistrisindeki en biiyiik biitgeli en uzun siireli filmler se-
risiyle diinya rekoru kirmasiyla ilgili degildir. Daha ziyade, Nati-
on and Destiny hem ideolojik egitimin hem de popiiler eglencenin
yiiksek standartlarini karsilayan, Juche sanatinin bir bagyapit1 ola-
rak oviiliir. Ayn1 zamanda bu serinin Kim Jong II’in saptadig: film
yapiminin ii¢ ilkesine “kusursuz bir sekilde” uydugu belirtilir. Bu
ilkeler (kitlesel egitim i¢in “dogru”™ konular1 segmek igin) kaynak,
(bir 6rnek is¢inin tipik imgelerini tamimlamak i¢in) modelleme ve
(gereksinim duyuldukg¢a hizla film yapmak igin) kampanya hizi-
dir. Dahasi, Kim Jong ll Nation and Destiny’nin, temalari segmenin
ilk asamasindan son kurguya ve baskiya kadar Parti’'nin dogrudan
denetiminde iretilmis, kolektif ¢alismanin bir prototipi oldugunu
iddia eder. Kisacasi, bu'seri Kuzey Kore’deki devlet sinemasi igin
6rnek model olarak islev goriir.

Nation and Destiny serisi siiphesiz sinemanin politikaya
tabi olusunu, kisilesmis devletin, yani Kim Jong [I’in sinemayi
devletin 6nderliginde devrim diisiincelerini kitlelerin aklina asila-
mak igin kullanma yollarimi gbsterir. Kim Jong 11 Ulusal Hazirhk
Komitesi’ne yapim siirecinin ilk yilinda Nation and Destiny’nin
organize edilmesi emrini verdi. Film yapim ekiplerine malzeme ve
insan kaynaklarini saglayacak ¢esitli organizasyonlari, fabrikalar
ve kooperatifleri saptadi. Ertesi yil yaptig1 bit konugmada sanat ve
edebiyat emekgilerine Nation and Destiny’nin iilke igindeki ve di-
sindaki jnsanlarimiz tarafindan kiskanglikla alkislandigini s6yledi.
Yabanci izleyiciler de yalmizca Korelilerin yapabilecegi bir diinya
klasigi olarak bu seriden derinden etkilendiler ve onu alkisladilar.*
Devletin lideri Kuzey Kore’de film yapiminin her asamasina, fi-
342002 Bukhan Yeongan (2002 Kuzey Kore Yillig1) (Seul: Yeonhap News,

2001), s. 765.

3 Kim Jong 1l “Dabujak Yesul Yonghwa AMinjok-kwa Unmyeong-eui
Changlak Seonggwa-e Todachayeo Munhak Yesul Keonseol-eseo-
Saeroun Jeonhwan-eul Ileukija” (Cok B&liimlii Sanat Filmi Nation
and Destiny’nin Yaratict Sonucu Temelinde Sanat ve Edebiyatin
Olusturulmasinda Yeni Bir Doniim Noktasina Varalim) (23 Mayis
1993) Choson Jungang Nyeongam 1993 iginde (Choson 1993 Yillig)
(Pyongyang: Choson Jungang Tongsinsa, 1993), s. 50.
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nansmanina ve izlenmesine karar verir. Hatta yabanci izleyicilerin
tepkilerini ve yorumlarini kitlelere iletir, her ne kadar bu seri ger-
¢eklikte yurt disinda asla gosterilmediyse ve insanlar tamamen dig
diinyadan tecrit olmussa da. Yonetmenlerden Parti ile izleyiciler
arasindaki aracilar olarak hizmet etmeleri ve devletin liderinin kit-
lelere hitap etmeyi istediklerini aktarmalar1 beklenir. Bu nedenle
Nation and Destiny serisi devletin miidahalesinin sinema endiistri-
sini bigimlendirme kapsamini ve tek tarafli iletisim siirecinin hem
film yaparken hem de izlerken bireyler arasindaki farkh bakis a¢i-
lar1 ve degisik hazlar olasiligin1 nasil ortadan kaldirdigint gosterir.

Kim Jong II’in propagandaya asir1 diiskiinliigi babasi Kim Il
Sung’un 1982°de Halkin Merkez Komitesi’nde resmi olarak duyuru-
lan iktidar halefi olmasi igin politik ve ideolojik temelleri sagladi.*
Kim Jong II’in politik kariyeri 1967°de Parti icindeki Propaganda ve
Ajitasyon Biiro’sunun yneticiligine atanmasiyla birlikte film yapimr
na dahil olmasiyla basladi. Geng Kim 1960’larin sonu ile 1970’lerde
denetledigi bir seri film sayesinde bir politik ajitatér olarak yetenegiy-
le babasinin ve diger Parti tiyelerinin giivenini kazandi. Bunlarin ¢ogu
babasinin Japonya-karsiti devrimci miicadeleleriyle ilgilidir ve bunlar
arasinda The Sea of Blood (1969), The Fate of a Self-defence Corps
Man (1970) ve The Flower Girl (1972) gibi Halk Odiili’nii kazanan
sekiz film vardir. Bu iig film giiniimiiz Kuzey Kore edebiyatinin Kim
11 Sung’un 1930’larda yazdig1 6ykiilere dayanan ve bunda israr eden
Biiyiik Lider Edebiyati’nin tipik Griinleridir® 1980’lerin ortasindan
bu yana Kim Jong Il ayrica kendi ailesini idollestiren bir seri film
yapmustir. Kuzey Kore edebiyatina uygun olarak Kim Jong 11 ve ebe-
veynleri Kim Il Sung ve Kim Jong Sook Cennet’in génderdigi {i¢ “en
biiyiik insandir.”® Ayrica biiyiik ebeveynleri Kim Hyeong Jik ve Kang
Ban Suk da dahil olmak iizere onun biitiin ailesi bu aile tapinisi film-
lerinde devrimci savasgilar olarak tanimlanirlar. Aile tapimisi filmler
yapmanin amaci onun iktidarin halefi olmasinin teokratik bir devletin
lideri olarak biitiin gii¢leri ona veren kaderde yazili oldugu diisiin-
cesini giiglendirmektir. Bilyik Lider Edebiyati’na dayanan kisilik ve
aile tapinusi filmlerinin kitlesel tiretimi Kuzey Kore sinemast tarihini
1967°deki Boliinme-Karsiti Miicadele 6ncesi ve sonrasi olarak ikiye
boler. Ayrica Kuzey Kore sinemasinin bu dénemdeki yeni geligimi,
halkg¢thigin ve KAPF sosyalist gergekgiliginin parti-egiliminin yerini
nasil Juche kuraminin ayrintili olarak olusturdugu popiiler kahraman-
Iigin —gizli kahramanlar— ve Parti sadakatinin aldigini aydinlatir.

% Takashi Sakai, “The Power of Kim Jong II: Focusing on Its Formation
Process,” der. Park Han, North Korea: Ideology, Politics, Ekonomy
(Englewood Cliffs: Prentice Hall, 1996), ss. 105-22.

31 Gim, Bukhan Munhak-eui lhae, ss. 217-19.

3«3 Dae Wiin Naerin Seongsan” (U¢ Ulu insanin Geldigi Kutsal Daglar),
Choson Munhak (Choson Edebiyati), Haziran 1994, ss. 21-3.
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Geng¢ Kim’in dogrudan denetimi altindaki sinema endiistrisi
ayrica 1970’lerde hizla biiyliyerek Kuzey Kore sanati ve edebiya-
tinin biiyiik boliimiine dnciilitkk etmistir. Giinlimiizde 30-40’1 uzun
metrajhi film olmak tizere yilda 130 kadar film iiretilmektedir. Bu
yillik say1 yakin yillardaki dogal felaketlerle birlikte kétiiye giden
ekonomiye ragmen kesintiye ugramamgtir. Filmlerin ¢ogu tilkenin
her yerinde devletin sahip oldugu sinema salonlari, fabrika koopera-
tifleri ve diger ¢aliyma alanlar1 da dahil olmak tizere farkl yerlerde
gosterilir. Ortalama olarak bir birey yilda dokuz film izleyecektir.
Choson Art Film Studio da dahil olmak {izere bir¢ok yapim ekibin-
den olusan tig film stiidyosu vardir. 1947°de kurulan Choson Art
Film Studio Kuzey Kore’deki ilk ve en biiyiik film stiidyosudur ve
Choson 4.25 Art Film Studio ile birlikte Nation and Destiny seri-
sini gergeklestirmistir. Choson 4.25 Art Film Studio Kuzey Kore
ordusuna aittir ve gogunlukla askeri filmler yapar; yaklasik 50 yo-
netmenden olusan bes film yapimi ekibine sahiptir. 1980’lerden iti-
baren, komiinist blogun ¢6kmesinden sonra yabanci filmler SSCB,
Cin ve Dogu Avrupa’dan ithal edilen filmler harig yerel izleyicilere
gosterilmemistir. Son yillarda Pyongyang Baglantisiz ve Diger Ge-
lisen Ulkeler Film Festivali yabanci filmlerin simirh sayida izleyici-
ye gosterildigi baslica kanal haline gelmistir.

Endiistriyel gelisimine ve bir devlet sinemasi olarak ayrica-
likli konumuna ragmen Kuzey Kore sinemasi 1980’lerin sonundan
bu yana kendi propaganda etkisinde bir gerilemenin sikintisini ya-
samistir. [k dénemdeki Marksist-Leninist sosyalist gergekgiligin
Juche kuram igindeki radikal doniisiimii geleneklere bagliliga ve
tekdiizelige yol agti. Yinelenen temalar ve dykiiler, stereotipik ka-
rakterlestirme ya da eski teatral oyunculuk ve yavas kurgu tarzlar
da Kuzey Kore sinemasinin Kim Jong 11’in On the Art of Clnema
(Sinema Sanati Uzerine) adh eseriyle gelisen geriligini gosterir.
Devlet ideolojisini tarihin ve toplumun temsiline uygulamadaki ka-
tilik film yapimindaki yaraticilig1 bastirir. Fikir ¢atigmalan ve tar-
tigmalar Parti kararlarin1 desteklemek igin bir formaliteden ibarettir.

Kuzey Kore’ye politik olarak dayatilan film pratikleri sosya-
lizmin milliyetgi adaptasyonuna uygundur: Urisik Sahoejueui (Bize
Ozgii Sosyalizm). Bize Ozgii Sosyallzm dig diilnyadanuzak durmayi
amaglar ve Marksist-Leninizm’in gerilemesine, SSCB ve Dogu Av-
rupa’daki sosyalist rejimlerin ¢6kiisiine ve Cin’in agik politikasina
tanmiklik etmistir. 1980’lerin sonunda Kuzey Kore tilke digindaki ya
da Giiney Kore’deki Korelilerin yasamlariyla ilgili daha fazla film
yapmaya basladi. Bireysel dykiilerin farklilifina aldirmadan, tema
aymdir: Kore ig¢i sinifinin “safligin1” ve “devrimci ruhunu” siirdiir-
mek igin Kuzey Kore dig diinyadan uzak durmak zorundadir.*

¥ Kim Jong 11, Joche Munhakron (Juche Edebiyat Kurami) (Pyongyang:
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Tecrit yanliligi (isolationism) son yillarda bu kapali toplumu
agmaya yonelik devasa baskiya karsi savunmada Kuzey Kore'nin
psikolojik silahidir. Diinya film kiilttirtindeki kiiresellesmenin hizi,
dis diinyanin tecrit yanhsi temsilinin ardindaki daha dogrudan
neden olarak goriiniiyor. Nation and Destiny*serisi hem toplum-
sal hem de kiiltiirel diizeylerde devletin tecrit yanlsi politikasini
yansitir. Ancak Kuzey Kore sinemasinin ifade ettigi tecrit yanlihigi
hizla degisen toplum ve dis diinyadan gelen yadsinamaz etkiler ile
ilgilenmede yonetmenleri ifade 6zgiirliigiinden mahrum eden dev-
letin diktatérce seslerini agikga gosteriyor. Sonug olarak, devletin
zorla miidahalesine ragmen izleyici kasith mesajlara kayitsiz kal-
makta ya da bunlar1 elestirmekte ve ekranda yeniden insa edilen
dis diinyaya daha fazla ilgi géstermektedir.® Bu ise kiiltiir, ideoloji
ve politika arasindaki iligkilerdeki karmasiklik ve gesitliliktir. Film
izleyiciye ekranda temsil edilen toplumsal gergeklik tizerine yeni
perspektifler olasiligini sunar. Bu anlamda Kuzey Kore’de sinema
kiiltiirel 6zerkligin politikacilar tarafindan kolayca dayatilamaya-
cagim kanitlayan, kapali bir toplumdaki agik bir alandir.

KAPF Yazarlari: Yildiz Sistemi*' ve Yeni Organik Aydinlarin Ortaya

Cikist

Juche-yonelimli sanat ve edebiyat kurami sunu dayatir:
“sanat ve edebiyat Biiyiik Lider’in 6nemini ve devrimci tarihi 6v-
meli ve Bilyiik Lider’e sadik olan gergek bir komiinist prototipini
yaratmahdir.”® KAPF Yazarlari builkeyle aym goriistedir ve Bliytik
Lider, yeni organik aydinlar ve kitleler arasindaki ideal bir iliskiyi
sunar. KAPF Yazarlari’nin dokuz bdliimil tek tek KAPF tiyelerinin

Munye Publishing House, 1992), s. 2.
“Yi Uyeong, Nambukhan Munhwa Jeonghaek Bigyo Yeongu’daki (Kuzey
ve Giiney Kore Killtiir Politikalarinin Kargilagtirmah Bir incelemesi)
(Seul: Research Institute for National Unification, 1994) Kuzey Koreli
ilticacilarla yapilan réportajlardan.
Kuzey Kore’de toplumun her kesiminde drnek isgiler igin resmi bir kabul
etme sistemi vardir. Parti bir bireyi Parti’nin verdigi ¢aliyma hedefine
ulagsmak ya da igten galisma ruhuyla eski ¢aliyma yéntemini yenilemek
icin rekor kiran bagarisinin kabulii olarak ulusal emek kahramam olarak
tayin eder. 1950’lerin sonu ile 1960’larda Chollima Undong (kelimesi
kelimesine, ddrtnala at kosusu) sembolik ve en tarihsel vakaydi. Parti
tarafindan ulusal emek kahramam olarak saptanan bireye toplumun
kremas! olan toplumsal prestij ve gesitli ayricaliklar verilir. Nation and
Destiny’deki Working Class (Is¢i Simifi) boliimlerinin kahramam Jin
Eungsan’in &ykiisii gevsek bir bigimde ilk Chollima kahramam olan
tarihsel figiiriin yagam dykiisiine dayanir. Sinema endiistrisinde bazi film
sanatgilan da vardir. Onlar ya halk &diillii ya da onur &diillii oyuncular,
yonetmenler ya da sanatgilar olarak iki kategoride simiflandirilirlar.
Resmi olarak kabul géren Kuzey Koreli film sanatgilarinin gogu Nation
and Destiny serisinde yer alirlar
4 Kim Jong Il, On the Art of Cinema, ss. 13-14.
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farkh yoriingelerini dramatize eder, Biiyiik Lider’in rehberligi ol-
maksizin kendini yok edici miicadelelere y6nelenlerle “dogru yolu”
tercih edenleri karsilastirir.

KAPF Yazarlari’'nda kahraman di Chan’in zeki bir Mark-
sistten Kimilsungizm’in rahibine d8niismesi sinifsiz toplumda yeni
bir organik aydinin ortaya ¢ikisim 6zetler. Chan eskiden beri tipik
bir somiirge aydimdir —zengin bir aileden gelir ve iilke disinda
okumustur. Bu Tokyo Imperial University dgrencisi ve sarki sdzii
yazari, Kore sosyalist sanat hareketlerinin giiglii sémiirge giicleri
karsisinda umut vermeyen gelecegine destek olmak igin KAPF’a
katihr. Sonunda Kim 1l Sung’un o6nderligindeki Japonya-karsiti
miicadeleleri ve onun sdmiiriilen Koreli emekgi kitlelere yonelik
edebi ¢caligmalarin1 6grendiginde, ulusal sinifsal devrimin pesinden
gitmek zorunda oldugunu anlar.

KAPF Yazarlan lideri kitlelerden ayr tutmak igin bir Yildiz
Sistemi’ni yeniden inga eder. Bu seri tarafindan tanimlanan Yildiz
Sistemi kitlelere Biiyiik Lider’in devrim {izerine fikirlerini 6greten
ornek isgileri segme islemidir. Bir direnis sairi olan sevgilisi Gim
Gyeongran’dan vazge¢mesi de dahil, bir dizi sinav boyunca kahra-
man, Biiyiik Lider’in bir elgisi ve Parti’nin bir nciisii olarak gals-
maya hazir oldugunu kanitlar. Yildiz Sistemi yoluyla 6rnek is¢ilerin
aday gosterilmesi Parti’nin otoritesinin Biiyiik Lider’den geldigine
ve Parti’nin Kkitleleri yonetmediginde israr eder. Biiyiik Lider’in
kitlelerin iginden bir 6mek is¢iyi uygun gérmesinin “dogrulugu”
Lider ile devrimi ilerletmede onciilik edilenler arasindaki ayrihi-
g1 onaylar. Ornek iscilerin segilme lsleml yeni organik aydinlarin
ortaya ¢ikisini1 gésterir. Ayrica bu seri onlarin ortaya ¢ikiginin bir
kolektif irade bigiminde maddilestigini vurgular: Biiyiik Lider’in
kararlarina halkin riza gostermesi.

Yildiz Sistemi yeni aydinlarin Biiyiik Lider’den aktarilan
otoritesini vurgulayan biitiin Kuzey Kore filmlerinde goriilebilir. Bu
seri iginde kahraman ve arkadaslar 6nce yabanci fikirlerden (yani
Marksist-Leninizm) biiyiilenirler, ancak Juche fikirlerinin sadik
muhafizlan olarak yeniden dogarlar. Bu se¢gme isleminin dramati-
zasyonu egemen gruplar ile kitleler arasindaki yeni ayrimin tama-
men teknik ve islevsel oldugunu gésterir.® Bu yeni toplumsal boliin-
menin esasen sinifsal bélinmeden farkh oldugu diisiiniiliir, ¢linkii
organik aydinlar kitleleri yonetmek yerine onlara hizmet ederler.
Bu yoruma dayanan KAPF Yazarlar: Parti’nin film yapim igin yol
gostericiligini saglamlastirir: her film Juche ideolojisiyle donanmig

"‘Gramsci, Selection from Cultural Readings; Anne Showstack Sason,
Gramsci's Politics, 2. baski1 (Londra: Hutchinson Education, 1987), s.
139.
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ideal 6rnek bir isginin imgelerini yaratmalidir. Ayn1 zamanda filmler
yeni organik aydinlarin roliintin Parti’nin kontrol ettigi iktidar igin-
de nasil kurumsallastigina dikkat ¢eker.

KAPF Yazarlari’ndaki stereotipik 6ykii hatlar1 ve karakter-
lestirmeler devletin 6nderligindeki politik devrimin ¢agdas anlamla-
rim1 tamimlamak i¢in diizenlenirler. Bu filmler giiniimiizdeki Kuzey
Kore’de devam eden devrim tizerine Kim Jong II’in mesajlarin ak-
tarirlar. Ulusal sinifsal devrim kusaktan kusaga devam etmek zorun-
dadir, ¢iinkii onun iktidar1 devralmasi babas tarafindan onaylanmis-
tir ve bu nedenle babasinin baslattig1 savas ancak o bitirebilir. Ba-
basiyla karsilagtirinca, geng Kim’in kendi devrimci kariyerini iddia
etmek igin Japonya karsiti miicadeleler ya da Amerika’ya karsi ulu-
sal kurtulusa komuta etme gibi bir tarihsel zemini yoktur. Bundan
dolay1 Kim Jong II’in merhum babasinin mirasina her zamankinden
daha fazla gereksinim duyar. Kim Jong II’in En Biiyiik Komutan
olarak Amerikahlara ve Giiney’deki eski sinif diigmanlarina karsi
ulusal kurtulusa liderlik etme kapasitesini ifade etmesi igin, 6zel-
likle Kim Il Sung’un 6nciiliik ettigi Japonya karsit1 devrimci edebi-
yatina ve gen¢ Kim’in KAPF’1 ge¢mise gondermek igin kullandig:
Biiytik Lider Edebiyati’m yeniden devreye sokmaya gereksinimi
vardir. Kuzey Kore sinemasinin Marksizm’i bu sekilde milliyetgi
uygulamasi “pasif devrimin” Gramsci’nin Bati tizerine ifadelerin-
de one siirdiigii gibi, sosyalist bir {ilkede de olabilecegi hipotezini
destekler.

Kendi egemenliginin mesrulugunu gii¢lendirirken, kahrama-
nin merhum Bilyiik Lider’e evlada yakisir saygisini ifade etmesi,
kurucu mitini Kim Jong II’in iktidar halefligine dogru gelistirmek
igin devam ettirir.* Ri Chan, Kim 11 Sung’un devrimci diisiinceleri-
ni tamamen anlayan, onun Japonya karsiti miicadeleleri konusunda
cok bilgili tek aydindir. Bu filmlerde Kim Il Sung ve karis1 Kim
Jong Sook ona gergek bir ogul gibi davranirlar ve kurtulmus tilkeye
uygun yeni bir organik aydin olarak ¢aligmasi i¢in ideal bir ortam
saglarlar. Ri merhum Bilyiik Lider’in olusturdugu Juche kuramini
tam olarak anlayan tek yetkili aktarici olan Kim Jong II’in ayna im-
gesidir. Kahraman bu filmlerde Biiyiik Lider’e evlada yakisir say-
gis1 ve sadakatiyle kitlelere liderligini kamtlarken, Kim Jong I1 de
kitleleri merhum babasina sadakati ve evlada yakisan saygisiyla ik-
tidara halef olmasinin hakliliina ikna etmeye ¢alisir. KAPF Yazar-
lar: Konfiigyiis¢ii ailevi ideallerle kisilesmis devletin liderlik ettigi
politik devrim diisiincelerini harmanlayarak Kim Jong II’in iktidara
halef olmasin1 hakh kilma ¢abalarim ortaya koyar.

“ Yun Gideok, Suryeong Hyeonsang Munhak (Bilyiik Lider Edebiyati)
(Pyongyang: Munye Publishing, 1991).
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Tarihsel bir bakis agisindan, KAPF Yazarlar: Japon s6-
miirge ySnetimi dénemindeki KAPF ve “ar” edebi iriinler iize-
rine 1990°lardaki Parti’nin resmi goriisiinii temsil eder. Birincisi,
KAPF’in Kuzey Kore sanati ve edebiyati tarihine katkisini sinirh
bir dl¢iide restore etmeye galisir. Bu yolla bu filmler Gwangpok
Jeongchi’yi (Hayirseverlik ve Hosgoriiliiliik Politikasi) gelistiren ve
kendi ydnetim tarzim babasininkinden ayirmaya ¢alisan Kim Jong
I’in egemenligini savunmaya ¢aligir. Bu seri devletin virtliiézce
imgelerini sunar, devletin gegmise dair arzulanmayan unsurlari ba-
gislamadaki ve onlara iilkeye yarasir sekilde galigmak igin bir sans
daha vermedeki biiyiikliigiinii 6ne ¢ikarir. Bununla birlikte pozitif
bir 1g1kla tanimlanan bagkarakterlerin gogunlugu kurtulus 6ncesinde
6lmiislerdi ve kahraman Chan, KAPF’1n 6nde gelen bir kisisi degil-
di ve onun dykiisii kurmacadir. Ikincisi, epizotlar Yi Gwangsu, Gim
Soweol ve Yeom Sangseop gibi lirik sairlerin ve yazarlarin dnciilitk
ettigi ar1 edebiyat geleneginin belirli katkilarini yeniden degerlendi-
rirler. Revize edilmis sanat ve edebiyat tarihinin dramatiklestirilme-
si yoluyla Kim Jong Il on yillarca siiren tasfiye ve ayrim siirecinden
sonra Kkitlelerle bir olma duygusunu vurgular.

KAPF Yazarlarr’nda oldugu gibi, milliyetgiligin tezahiiri
1990’lardan bu yana sinif egemenligi ve Parti’ye sadakat temalari-
nin agir bastig Kuzey Kore sinemasinin tematik 6zelliklerini tanim-
lar. S6miirge tarihinin ve halkin sémiirge-sonrasi deneyimlerinin si-
nemasal temsili devrimin heniiz tamamlanmadigini ve devletin hila
ulusal diismanlarla, yani Amerikalilarla savasta oldugunu agilamay:
hedefler. Bir Kuzey Koreli bakis agisindan, gegmis yalmzca simdi
icin vardir: Parti’ye gereksinim duyan simdiyi hakli kilamayan tarih
radikal olarak degistirilir ya da tamamen yok edilir. Kuzey Kore’de
sinemanin énemli rollerinden biri Parti’nin gegmise iliskin yeni yo-
rumlarim desteklemektir. KAPF Yazarlari’nin Koreli proleter sanat
hareketlerini dramatizasyonu agik bir sekilde Parti’nin devrimci ta-
rihe dair yorumunun simdiki bakis agisin1 yansitir.

MarksizmVe Kuzey Kore Devlet Sinemasi

Kuzey Kore sinemasinin kékenini ve gelismesini tartiymada
Marksizm sinema ile devlet arasindaki ¢eliskili iliskiye analiz etmek
icin yararh bir kavramsal ¢ergeve sunar. Marksist sinifsal devrim
goriistiniin milliyetgi bigime uygulanmasi tilke ve tarih iizerine si-
nemasal s6ylemleri olusturmada en 6nemli temalardan biridir. Her
ne kadar Kore devleti Marksizm’in belirli bir dereceye kadar ¢ag-
das film uygulamalarina katkisini kabul ediyorsa da, simfsal devrim
icin kitlelerin gegmisin segkinleri tarafindan politiklestilmesi Ku-
zey Kore sinema politikasinin 6ziidiir. Marksizm’in Kuzey Koreli
uygulanisi devletin kitlelerin kiiltiirel yasamlarina miidahelesi i¢in
ideolojik zemini hakli géstermeye galigir.
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Diger yandan, Marksist kitle inisiyatifli devrim goriisii aym
zamanda Kuzey Kore’de sinemanin politikaya bagiml kilinmasina
elestirel bir bakis1 saglar. Yukarda tartigtigim gibi, kiiltiirtin 6zerk-
ligi politik gereklilikten tamamen uzak olamaz. Kiiltiir kitleler agi-
sindan egemen toplumsal grubun ideolojik hegemonyasina meydan
okumak igin bir miicadele alamdir. Kuzey Kore sinemasi bir istisna
degildir. Bir kiiltiirel metnin ifade ettigi anlamlarin karmagiklig1 ve
cesitliligi, devletin kitleleri iletisim stirecinin pasif hitap edilenleri
olarak marjinallestirme girisimi olan baskici aygitim1 agiga vurma
egilimi tasir. Kuzey Kore’de sinema ile devlet arasindaki geliskili
iliski, Batrdaki kapitalist iilkelerde film uygulamalarinin Marksist
elestirisinin ayn1 zamanda “pasif devrimin” bir araci olarak Kuzey
Kore sinemasinin kdkenlerini ve tarihsel gelisimini arastirmak igin
¢ok yararl oldugunu gosterir.

Tegekkiirler

Bu yaz igin arastirma 2003°te Korean Foundation Fel-
lowship for Field Research tarafindan desteklenmistir.
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Anlats, Kiiltiir ve Megruiyet: Zhang Yimou'nun Qiu Ju'nun Oykiisii
(The Story of QiuJu) Filmindeki Yineleme ve Biriciklik
Xudong Zhang

Modernizm ve Ubiir Diinyas

1980’lerin sonundan bu yana Zhang Yimou Cin Halk
Cumbhuriyeti’nde (CHC) en tamnan y6netmen ve diinya sinema-
sinda {inlii bir isim olarak kendisini kabul ettirmistir. Hizla {in ka-
zanmasindan sonra filmleri artik CHC sinema sanatgilarina nadiren
gosterilen bir yaklagimi (belki Xie Jin’in durumu istisnadir) davet
ediyor, ¢iinkii onlarin biitiin yapitlar kendi auteurlerinin imzasin
tagiyan essiz gorsel diinyalar olarak ¢ok incelenmemistir. Boylesi
bir taninma kuskusuz giiniimiiziin edebiyat, film ve kiiltiir incele-
meleri tarafindan gergek bir temeli olmadan sadece gostermelik
olarak reddedilen estetik hiyerarsinin zirvesini gosterir. Bu, auteur
yonetmenlerin kendi yaratimlarinin diinyasinin parametreleri iginde
okunmalar gerektiginde i1srar etmelerinin zimnen kabul edilmesiyle
ve her seyden gok gorsel ve estetik olan1 hemen sosyo-politik iginde
cOkertmeye yonelik her girisime direnisle ortaya gikar.!

Giiniimiizde artik meydan okuyucu bir entelektiiel gérev
olarak goriinmeyen bdylesi bir auteurist mitolojiyi basindan red-
detmek yerine, film metinlerindeki ekonomik, toplumsal ve kiil-
tiirel-ideolojik diinyalarn bir sisteme baglama ydntemlerinin izin
stirerken ve yeniden olustururken, yasamin zorunlu olarak politik-
lesmis diinyasi ile hayatin zorunlu olarak estetiklestirilmis temsili
arasinda elestirel bir mesafeyi olusturmak i¢in 6zerklik, dzgiirliikk
ve yaraticihia iliskin kalici degerleri kullanmay: istiyorum. Boy-
lesi bir mesafe, sanatsal tiretimin dogasi tarafindan belirlenmek-
le birlikte, her seyden 6nce tarihsel analizin mantig1 nedeniyle de
zorunlu hale gelir. Insan “bi¢imin” alaninda aracilik meselesine
radikal bir sekilde yonelmeden (yani hem goérsel hem de anlati te-
rimleri agisindan titiz sinemasal isleyislere dikkat etmeden) Zhang
Yimou’nun son filmlerinin sadece —burada gelenegin siirmesine
ve yeniden tiiretilmesine, Cin sosyalizminin mirasina ve giiniimiiz

' Cin’deki sinemasal moderizme dair elestirel bir inceleme igin bkz.
Xudong Zhang, Chinese Modernism in the Era of Reforms, part 1/,
Politics of a Visual Encounter (Durham, NC: Duke University Press,
1997). '
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Cin’inin politik yapisina iligkin daha genel konularla ilgili olarak
anlagilan— “igeriginin” tarihsel ustbelirlenmisligiyle ve politik
karmagikligiyla ilgilenemez.

Her ne kadar modemist estetik (simgecilik, estetik yogunluk,
stilistik yenilik ve 6z-biling, bigimsel 6zerklik ya da kendine gén-
derme yapma vb. egilimleri) uluslararasi film festivallerinde diger
yarigmacilarla karsilastirildiginda Zhang’in rekabet ustiinliigiinde
hala can alict olsa da, bunun merkezi olusunun artik tarihsel bir
anin ya da 1980’ler sirasindaki durumda oldugu gibi Mao-sonra-
s1 Cin reformlarinin “fiziksel gergekligini” yakalamay1 hedefleyen
bir fotografik ontolojiyle sinirl olmadigim belirtmek ilgi gekicidir.
Bunun yerine onun 1990’lardaki sinemasindaki ontolojik boyut po-
litik olanla sorunsuz bir sekilde i¢ ice geger, politik olan ¢ok fazla
hiikiimet politikalari ve politik 6gretiler agisindan anlagilmaz, ancak
Cin toplumunun giindelik hayati otoriter parti-devletin dnciiliigiinde
pazar sistemine bliyiik ¢caph gegisle ¢ergevelenir. Bu ise ilk donem-
deki Besinci Kusak yonetmenlerin Sar: Toprak [Yellow Earth, Chen
Kaige, 1983), Kizil Dari Tarlalar: [Red Sorghum, Zhang Yimou,
1988] ya da 7o Live’de [Zhang Yimou, 1994] gériilen) heykel gibi
anitsal anlatilarindan, giiya “sosyalist pazar ekonomisinin” kosul-
ladig1 Cin giindelik yasamina gémiilii olan yeni bir kolektif duyar-
l1hg1 gosteren daha ustaca ve esnek anlati bigimine dogru degisimi
gerektirmistir. Yeni kolektif duyarliligin bigimsel, stilistik ifadesi
yalnizca ¢agdas Cin edebiyat1 ve kiiltiiriiniin felsefi yenilikgiligiyle
ilgilenmez, ayn1 zamanda ulus devlete karsi kiiresel emperyal diize-
ne, toplum ve kiiltiire kars1 evrensel, tarihsel devamliligin egemen
retoriklerine ve egemen olanin tek olusuna karsi soyut ve miibadele
edilebilir olanin genelligine dair daha biiyiik baglamla iliskili en-
telektiiel ve politik meseleleri diisiinmenin bir yolunu saglayabilir.
Aklimda bu sorunlari tutarak bir film metninin, Zhang Yimou’nun
1994°te 6diil kazanan filmi Qiu Ju'nun Oykiisiiniin yakindan bir
analizine doniiyorum.

Giindelik Yagamun Kiiltiir Politikasi

Qiu Ju’'nun Ovkiisii yeni-gercekgi (xin xieshi) Cinli yazar
Chen Yuanbin’in yazdig: “The Wan Family’s Law Suit” (Wan Ailesi
Davasti) adli bir uzun dykiiye dayanir? Edebi versiyonun adindaki
“wan” karakteri hem yaygin bir aile adidir (bu nedenle benim ¢evi-
rim bdyledir) hem de on bin sayisidir. Az miktar homofobik nesey-
le karisik olarak ortaya ¢ikan anlam, Zhang Yimou’nun aldatici bir
sekilde rahat film versiyonunun essiz bigimde duyarl arka planinda
hi¢bir zaman kaybolmayan “on bin dava”dr.

2 Chen Yuanbin, “Wanjia susong,” Zhonggua -ugjia (Cinli Yazar) iginde,
no. 1, 1991.
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Kendi sinemasal bakigina uymasi igin edebi metni kesip big-
me rekoruna sahip olan Zhang Yimou, basit temasi ve anlati yapisi
cesitlilik ve biriciklik arasindaki (ayn1 zamanda onun film uyarla-
masinin bigimsel ve ahlaki 6zii olan) diyalektik, ¢esitlilik, yineleme
ve inatgiliga odaklanan Wan ailesi davasinin 8ykiisiine tamamen sa-
dik kaldigim kanitlar. Oykii, kocasinin kiigiik bir tartismadan sonra
muhtar tarafindan tekmelenmesinin ardindan adaletin yerine gelme-
sini gérmeye kararli olan kdylii kadin Qiu Ju hakkindadir. Filmin
dramatik 6zii neredeyse tamamen Qiu Ju’nun alt diizey memurlarin
teklif ettigi araciliktan, uzlasmadan ve verilen karardan memnun ol-
madig icin defalarca adalet igin list diizey memurlara bagvurdugu
—ve siirekli olarak hayal kirikligiyla sonuglanan— yolculuklarinda
ortaya g¢ikar. Bu filmin 6z-bilingli belgesel stili Besinci Kusak’in
sinema dilinde keskin bir doniisti gosterdi. Bu da filmin kirsal ada-
let ve hitkiimet, genel olarak Cin’deki yasal ve politik reform gibi
6nemli toplumsal meselelerle ilgilenmek igin zorunlu bir estetik ve
felsefi yiikseklikten asagiya inmesine olanak sagladi. Film Cin’deki
kirsal yagami antropolojik ve toplumbilimsel tutku ve ciddiyet-
le gbzlemleyen Besinci Kusak’in gelenegini siirdiiriir, ancak Qui
Ju'nun Oykiisi’nii Sari Toprak’tan ayiran yan, modern bir sinema
diliyle stilize edilmis kirsal yasamin artik temel olarak gelenegin
ya da komunist devletin politik kulturunun politik ve felsef eles-
yerine kir ya da kdylti yasami filmin ekranini kendi zcmde oldugu
haliyle, yani kendi tarihsel ve ahlaki 6zii, hatta kendine-yeterli este-
tigi olan bir yasam bigimi olarak iggal eder. Besinci Kusak’in bas-
lardaki kendi sinemasal ayriksiliginin merkezi olan geri kalmishk
poetikasinin yerini burada giindelik yagsamin maddi 6zgiilliigiinti ve
ritimlerini ifade edebilen bir anlati bi¢imi alir. Modemist duyarlili-
gin koylii yasaminin iginde gémiilti olmasi, evin diginda kurumasi
i¢in asilan kirmizibiberlerin ¢arpici bigimde anlaml goriintiilerinde
agiktir. Bu kirmizibiberler kullanim degeri (yani nitelik ve yarar-
hihgin belirledigi deger) ile degisim degeri (genel pazar fiyat1) ve
estetik deger arasindaki mitkemmel uyum iginde vardirlar. Bunlar
bir kirsal yasam bigiminin kendine yeterli simgeleridir ve pazarda
satildiklarinda Qiu Ju’nun siirekli adaletin pesinde kosarken farkina
vardig siirecte onu finanse eden nakit paray: saglarlar. Giindelik bir
gereklilik ve maddi tiretimin bir hatirlaticist olan kirmizibiberler el
emeginin ve kirsal yasamin dogasindaki estetik dokunun, hatta Cin
koyliistiniin gizli ahlaki asaletinin, kural tanimazliginin ve isyankar-
liginin bir gostergesidir.

Basit ve yaniltici terimlerle bu film mahkeme karariyla zir-
vesine ¢ikan bir hukuk dramidir. Ancak hukukun merkezde olusu,
onun belirsizligiyle, hatta yikiciligiyla bir aradadir. Oykiiniin biitiin
odag ve yogunlugu, sanki bu filmdeki her sey baska bir anlama
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geliyormus gibi, bir tiir alegorik harekete yol acar. Filmin merke-
zi olay orgiisii, yani tek basina kdylii bir kadinin adaletin pesinde
devlet aygit1 gibi hareket etmesi yalmzca farkli bir dizi soruna ne-
den olan degisik bir reaksiyon zincirini tetikler. Eger film Cin’deki
adalet(sizlik) ve yasa(disilik) ile ilgili olsaydi, topluma kars1 dev-
let, yurttasa karsi memur, gelenege karsi modernlik, kira karsi kent
vb.’ye iliskin basitlestirici temalardan, yani giiniimiizdeki Cin ile
ilgili geleneksel medyaki ve akademideki yazilarin goguna egemen
olan ikili karsithiklardan kaginmak neredeyse imkansiz olurdu. Qiu
- Ju’nun Oykiisi’niin bu ikiliklerin alisilmig ve yavan tuzaklarina diig-
miis goriinmemesi elestirmenler arasinda biiyiik rahatsizhiga neden
olmustur. Bazi elestirmenler belli belirsiz olarak bu filmin (ve giinii-
miizde Cin’de giderek daha basarili olan bir yénetmen olarak Zhang
Yimou’nun) Cin hiikiimetinin onaylanmasi olarak okunabilecegini,
¢linkii ¢agdas Cin’deki giindelik yasamin biraz insani, en azindan
istikrarh ve hosgoriilebilir imgesini sundugunu 6ne siirdiiler. Boy-
lesi bir agik okumanin kargilig1 yoktur ve kiiltiirel bir metnin kar-
magsikligin1 kavrayamaz. Ancak koklii bir sekilde farkli nedenlerle
s6zde ve dzde post-sosyalist devlete mesruiyet saglamayi istemeyen
hem agir1 sagdan hem de asir1 soldan elestirmenlerin kendi ideolo-
jik gergevelerini Zhang’in sinemasal anlatilarinin ve uzantisi olarak
gizli kiilttirel politikasinin hem basitligiyle hem de karmagsikligiyla
ilgilenmeye uygun bulmamalari kabul edilebilirdir.

Bu film ile ilgili temel sorunlara ynelmeden 6nce, y6net-
menin hem stilinde hem de kiiltiir politikasindaki 6nemli degisim
igin etkili bir ipucu sunan filmin baslama tarzina bir bakalim. Qiu
Ju’nun Oykiisi’niin baslangici bize hemen Zhang Yimou’nun Kizil
Dar1 Tarlalar: (1988) adli ilk filminin baslangicini hatirlatir. Oysa
iki filmin baslangici birbirine taban tabana zittir. Kizil Dar: Tarlala-
r1 bir sekilde bir diigiin aracinin i¢inde tuzaga diismiis, sehvet dolu
kirmizi renkten zevk alan Gong Li’nin erotik hisler uyandiran adi
kétiiye gikmig bir rontgenci yakim-gekimiyle baslar. Bu ¢arpici imge
stiphe gotiirmez bir sekilde Zhang Yimou’nun Besinci Kusak igin-
de kilit bir figtir oldugunu ilan eder. Yalnizca nesnelesmis toplum-
sal arzunun bir gostergesi olarak degil, aym zamanda taninabilir,
ashinda unutulmaz bir gorsel arketip ve Zhang Yimou’nun sonraki
filmlerinin ¢ogunun sinemasal logosu olarak islev gériir. Bu ¢iplak,
asiri-estetiklestirilmis insan yiizii Mao-sonrasinda Cin’in sekiiler-
lesmesinin hemen go6ze ¢arpan bir Mona Lisa’si olarak okunabilir.
“Modern sinema dili” denen estetik pegenin altindaki toplumsal bir
manzarayi, ashnda toplumsal libidoyu ortaya koyar. Gong Li’nin
izleyicide arzu uyandiran estetiklestirilmis ylizii ayrica Gong Li ile
onun arzu nesnesi, yani araci g¢eken yari ¢giplak hamal arasindaki
agi-karsi ac1 gekiminin ilkidir. Bu, arzu duyan 6zneyi ve “arzunun
nesnesini” birbirine dikmenin (suture) standart Hollywood tekni-
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gidir (mesaj: biri, siz arzulamaya baslayana kadar 6zne degildir!).
Sok etkisi bilyiik 6l¢iide Cin ekonomik reformunun ilk yillariyla si-
nirhydi. Giiniimiiz film elestirmeninin bezgin gézleri igin, bigimsel
bir anlamda bu imgeyle ilgili kayda deger olan, imgenin Kisiye ait
durum olmasidir, s6yle ki sahne bir diigiin aracinin iginde, tamamen
kapah bir mekanda baslar, araliksiz gorsel odagi ve homojenligi,
yani kadinin yiizii, kirnizi renk ve simgesel degismezlik hem sekan-
sa neredeyse bir reklam bigimi olarak gorsel bir haz hem de yiiksek
modernizmin giiven verici tislubunu kazandirir. Bunlar héla kati ve
hantal olan devletin (Marksizm ve Leninizm’e; sosyalist sisteme;
Cin Komiinist Partisi’nin liderligine; ve proletarya diktatorliigiine)
‘Dort Baghilik” s6ylemine kars: serbest kalmis giindiiz diisti meka-
nizmasi iginde dolayh politik isyankarhgi ifade etmezler. Gegmise
bakinca hemen Mao-sonrasi kiiltiiriiniin politik ontolojisi, toplumsal
arzuyu ifade etmeye uygun kendi estetik-felsefi gelisimini bagar-
mak i¢in bdylesine keskin bir sekilde yogunlagmis ve acimasizca
dislayici bir optik duruma gereksinim duyar.?

Qiu Ju’nun Oykiisi’niin daha az sok edici olmayan agilig ge-
kimi farkl tiirden bir toplumsal a¢13a vurma olarak okunabilir. Sa-
birl ve biiyiilenmis bir toplumbilimsel-antropolojik gézlem yoluyla
giindelik diinyanin somutlugunu ve indirgenemezligini ortaya ko-
yar. Qiu Ju'nun agihg sahnesinin kirsal Cin’deki kiigiik kasaba ya-
sam lizerine bir belgesele gorsel benzerligi hatirlanacaktir. Yukarda
tartisilan, (Walter Benjamin’in fotografin bir cerrahin insan bedeni-
ni kesen nesteriyken, geleneksel yagh boya resmin bedenin etrafin-
da devinen bir cadi doktorun eli oldugu bigimindeki {inlii gbzlemi-
ni hatirlatircasina) kameranin giindelik yasamin fiziksel dokusuna
derinlemesine niifuz ettigi ve gergekten diigiin arabasinin “iginde”
gecen sahneden farkh olarak, Qiu Ju’nun agilig gekimi, varhig: far-
zedilen yokluguna ya da daha iyisi alanin pargasi olarak giivenli,
dikkat cekmeyen varligina dayanan sabit bir gizli kamerayla geki-
lir. Izleyicinin karsisinda el degmemis diinyay: yakalamaya ¢alisan
giiya pasif bir kamerayla sunulan tipik bir kdy pazarindaki kalaba-
lagin siirekli ve bitmeyen akisi vardir. Cekim iki dakika kadar siirer
(“higbir seyin olmadig1” sabit bir ¢ekime uygun sonsuzluk), son on
saniyede baslangicta pek taninabilir olmayan Gong Li’nin ortaya
cikmasiyla biter. Amator bir aktrisin canlandirdigi gériimcesiyle bir-
likte bir el arabasinda yaral kocasini tasiyan hamile bir kadin ola-
rak gosterilen Li tamamen arka planla biitiinlesir. Li sinemasal bir
zum ile yakinlasma yoluyla degil, tersine hi¢ farkinda olunmayan
tarzda gizli kameraya yaklastifi sabirli, neredeyse acelesiz bir uzun
¢ekim iginde 6n plana gelir. Bu arada yasam kiigiik bir kdyiin pazar

3 Red Sorghun’un daha tam bir analizi icin bkz. “Ideology and Utopia in
Zhang Yimou’s Red Sorghun,” Xudong Zhang, Chinese Modernism in
the Era of Reforms, ss. 306-29.
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yerindeki rahat, yavas hareket eden, neredeyse kayitsiz kalabaligin
toplanigiyla gosterildigi gibi girdap gibi doner. Bunu izleyen bir dizi
yatay devinen ¢ekim baskarakterleri kalabaligin geri kalanindan
ayirir ve bu noktada filmin anlati hatt1 baglar. Eger ilk ¢ekim filmin
belgesel diirtiisiiniin bir deklerasyonuysa, izleyen ¢ekim de filmin
melodramatik niyetini belirginlestirir. Kalabalhkla dogrudan karsi
karsiya gelmenin yerini, giindelik yasamin bir akigini1 tammlayan
bir taslak resim, beklenmedik durumu ve sekilsizligi i¢inde tasarlan-
mis, ancak sinemasal bi¢imlendirme agisindan yapilandirilmis bir
anlatisal yeniden iiretim alir. Bagka bir deyisle baskarakteri ayirmak
icin kullanilan sinematografik aygit ayn1 zamanda onun ait oldu-
gu ve iginden birgoklar1 arasinda biri olarak ayirt edilemez bigimde
ortaya ¢iktig1 giindelik diinyanin mozaigi i¢ine dengeli bicimde ve
hatta sikica yerlestirilmesi anlamina gelir.

Insan bu tip yargisal-olmayan bir kameranin Zhang Yimou’ya
Cin devletine sempatik bir 151k tutma olanagi verdigini diisiinmeye
ayartilabilir, ¢iinkii icerden ¢atisan ve bir arada yasayan bir ahla-
ki ve kiiltiirel degerler demeti, ancak disaridan da ortaya ¢ikan ve
yeniden sekillenen toplumsal alana bir katilimci olarak diisiiniiliir.
Bunun g181nda yerel polis, muhtar ve kentteki Kamu Giivenligi B -
rosu Yoneticisi gibi ikincil karakterler yalmizca duygusuz ve soyut
modern biirokrasinin organlari olarak degil, biitiinsel ama i¢sel ola-
rak farkhilagmig, hatta pargali bir toplumsal biitiiniin aracilar1 olarak
goriilmelidir. Bu biitiiniin degerler sistemi kendi varligim siirdiir-
mesini ve mesrulugunu kismen-sosyalist Cin giindelik yasamininin
cesitliliklerine ve 6zgiillikklerine borgludur.

Cin’in mevcut sosyo-politik gercekligine hosgoriisiiz olan
iitopyan neo-liberal devrimciler igin Zhang’in filmi kesinlikle parla-
menter sistemin politik isleyislerini ve 6zel miilkiyeti koruyan agik
yasal diizenlemelerle tamamlanan diizenli bir serbest piyasa agisin-
dan fazlasiyla durgun, karmakarigik ve ¢agdis: statiiko igin bir sa-
vunma olarak goriiliirdii. Zhang suglu olarak da goériilebilir, ancak
onun gergek ya da potansiyel suglayicilar onun filmlerinin eski par-
ti-devletin, onun fantastik merkezi planlarinin ve toplumsal yasama
aracisiz, futursuz ve ¢ogu kez vahsi miidahalesinin islah olmamis
sadik kullar igin esit derecede yikici oldugu gergegini unuturlar.
Gergekten de bu kesinlikle hem sosyalist modernitenin plancilarin-
da hem de siiphesiz Zhang Yimou’nun post-sosyalist Cin’in giin-
delik diinyasinda, halktan insanlar hakkindaki filmlerinde anlatilan
kiiresel kapitalist tiirdeslik merakhlarinda ortaya ¢ikan fantastik
mutlakgiliktir. ideolojik agirih@a aykir1 olarak onun sinemasal anla-
tisinin gériinmez toplumsal géndergesi olarak varolan yeni bir ufuk
ve yeni bir kiiltiir politikasi ortaya ¢ikar.
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Mesruiyete Kargi Yasallik

Qiu Ju’'nun Oykiisii'nde insan merkezi problemin, anlatinin
pesinde oldugu “son”un s6zciigiin yasalara uyma anlaminda degil,
ondan &nceki, onun tarihsel ve ahlaki temelini ya da “6n-fikrini”
bigimlendiren ve onun toplumsal, politik ve hatta (s6ylemeye cesa-
ret edilebilirse) kiiltiirel temelini olusturan bir sey anlaminda ada-
let oldugunu anlamahdir. Catisma ya da uzlagsmazlik eski zamana
ait, kendiliginden bir sivil toplumun (bu kavramin orijinal Hegel-
ci-Marksist yananlami, yani burjuva toplum unutulmamalidir) mo-
dernlestirici bir biirokratik devletin acimasizca yasa dayatmasiyla
kars1 karsiya gelmesi olarak tanimlanamaz. Ne de bu tersine olarak
Cin sosyalizmi tarafindan (en azindan 30-40 yildir) boyun egdirilen,
modernlestirilmesi, yani 6zel miilkiyete dayanan yeni sosyo-ekono-
mik s6ézlesmelerin yasal detaylandiriimasi olarak pozitif ya da usul
hukukuyla tamamlanan ticari bir toplum igine ¢ekilmesi olanaksiz
olan kaotik, ¢cagdis1 bir kdylii diinyasi olarak da goriilebilir. Qiu
Ju'nun Oykiisi’nde yaniltici olan —yanilma burada anlati yapbo-
zunu bir araya getirmek igin ipucu saglamanin yaninda drami da
olusturur— hukuk mekanizmasina ya da daha dogrusu saf bir kdylii
kadinin bu mekanizmayi unutmasinin ve ayni sekilde modern biiyiik
sehirde kayboldugu sirada onun amacin1 kavrayamamasinin komik
yollarina odaklanan filmin sinemasal dramidir. Ancak filmin dikkat-
li ve verimli bir okunusu.kendisini filmin ideolojinin oldugu kadar
yasanin da bigimsel, aragsal usulleri ve formiilleri harig hi¢bir sey
hakkinda oldugu yalin gézlemine dayandirmak zorunda olacaktir.
Oiu Ju’'nun Oykiisii’'nde, yasal, hatta yasaya harfiyen uyma hakkin-
da olan konu, kasith olarak yasalara uymama ve ashnda soyut ge-
nellige ve degistirilebilirlige karsi gelme olan kendi gergek igerigi-
ne hizmet eder. Zhang Yimou’nun filminde anlasilan yasa bir yasal
kodlama degildir; bu hatta ya naif bir sekilde “dogal psise” ya da
daha entelektiiel kavrayisla Jacques Lacan’in (kiiltiirel olam yalniz-
ca “metaforik olarak” olsa da yasal olana geri dondiiren)* “simgesel
diizen”i agisindan anlagilan kiiltiir de degildir. Daha ziyade Yasa bu-
rada yasa kurallarindan 6nce gelen, teknik ya da bigimsel olmasa da,
kokii bir dil —tarihsel olarak miras kalan etik diinyanin isimsiz ya-
pisi— gibi olugturulmus olanda ya da bunun belirtisi olan bir seydir.

Bu filmin uluslararasi gosterimiyle, dolayisiyla da uluséte-
si Obiir diinyasiyla ortaya.¢ikan kiigiik ama ¢ok dnemli bir geviri
sorununu belirterek bu analize girismeyi istiyorum (modernite ola-
rak terciime edilen Cin modernitesinin biitiin sorunlarina gevirinin
neden oldugu sdylenebilir, degil mi?). Filmdeki kilit s6zciik, Qiu
Ju’nun elde etmeye ¢ok kararli oldugu ve film anlatisinin etrafinda

* Bkz. Jacques Lacan, “The Agency of the Letter in the Unconscious, or
Reason Since Freud,” Ecrits iginde (New York: W. W. Norton, 1977),
ss. 146-78.
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gelistigi iki konu olan “adalet” ya da “6ziirdiir. ingilizce altyazilar
bu Kkilit sdzciigii rahatga ya “adalet” ya da “6ziir” olarak ifade eder,
bu ikisini sik sik sanki bunlar birbirinin yerine gecebilirmis gibi de-
gistirir. Filmin basindan sonuna Qiu Ju’nun siirekli olarak ve inat-
la yineledigi sdzciik aslinda “shuofa”dir. “Shuofa”nin anlamlar: ve
icerimleri yasal degil, daha g¢ok ahlakidir, kanuni sayilan degil ikna
edici, otoriter degil ama iletisimi ve uzlasmay igeren, yargisal de-
gil ama tammlayicidir (ya da daha iyisi, anlatisaldir). Harfi harfine
oldugu kadar giindelik kullanimda da “a¢iklamaya™ benzer bir an-
lama yakin olan “shuo-fa” seylerin tartisilma, hakkinda konusulma
ve nihayetinde zorlama olmaksizin anlagilma ve kabul edilme tarzi
anlamina gelir. “Shuofa”nin ahlaki-kiiltiirel anlamm seylerin olus tar-
zinin, agiklanan kisiler tarafindan kabul edilmesi gerektidigir; poli-
tik-yasal diizen zimni bir anlagmaya, seylerin agiklandig kigilerin
verdigi onaya dayanmalidir.

Acikga ve 6nemli bir sekilde altyazilardaki ingilizce gevi-
ri yanhs bir terclimedir, ¢linkii ustaca ve agik olarak “shuofa”nin
¢agdas Cin baglam iginde ve ortalama Cinli izleyiciler tarafinda
“adalet” ve “6ziir” olarak anlasiima yollarim “terciime eder” --—On-
goriir ve yakalar. Bu gbzlem Cin ve Batili toplumlar ya da “etikler”
arasindaki yanhs bir karsitlik ya da fikir ayrihigi agisindan —burada
devrimin ve sosyalizmin bigimlendirdigi bir halkin ahlaki-politik
“olusumu igin sadece bir kod olarak— “kiiltiirel olam” formiile et-
meye yOnelik her egilimi tistlenebilir. Bu aslina uygun dilbilimsel ve
pragmatik agiklamanin 15131inda, Qiu Ju'nun 6ncelikle istedigi, so-
yut bir genel yasanin, belediye baskanina karsi bir kéylti 6ykiistiniin
gostermis goriindiigi gibi, esit olarak ve fark gézetmeden herkese
uygulanmasi gerektigi anlaminda adalet degil, ama Qiu Ju’nun ya-
kin g¢evresinin anlamli olmayi siirdiirmesi igin belirledigi onun de-
gerlerine uygun adalettir. Qiu Ju’nun ¢abasinin yasal bir miicadele
degil, ama anlam ve deger, anlama ve aslinda varolus diinyasinin
tutarliligini ve biitiinliigiinii korumak i¢in bir yorumlama miicade-
lesi oldugunu 6ne siirmek akademik bir abartma olmayabilir. Onun
derdi durumun diizeltilmesi i¢in mahkemeye bagvurmaktan ¢ok, ye-
terli bir adalet diistincesi ve kisisel haysiyet zorunlu, ancak yetersiz
oldugu i¢in, her seyden 6nce kendisiyle barigik olmaktir.

Filmin baslica itkisi, kendi politik mesrulugu i¢in, ancak fel-
sefi gerekgesi tarihsel olarak degisim degerine ve miilkiyet haklari-
nin toplumsal figiirii olarak evrensel bireye dayanan ntr soyut ge-
nellige dair burjuva arayisinda yatan modernlestirici devletin uygu-
ladig1 “hukukun iistiinliigii” diistincesine karsidir. Qiu Ju’nun kocasi
neden bir kavgaya karigir? Bu, Mao’nun Cin’inin bir tortulagmasi
olarak bir yanda hiikiimet ve yazili yasa ve diger yanda da koylii
kiiltirti, giindelik pratik ve alt tabakanin dogru ve yanls duygusu
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arasindaki gri alan olan, kirsal Cin’deki belirsiz ve iist {iste binen
miilkiyet haklariyla ilgilidir. Filmin dramatik mantiginin tamamen
yasal olanin alanminin 6tesinde olmasi gergegi, dramatik gerilimin
yasalara bagh bir mantik s§z konusu olmaksizin gelisebilecegi anla-
mina gelmez. Film Qiu Ju’nun alt politik yonetimin her diizeyinde
ve tasra (bu nedenle de komik olmasa da giindelik ¢esni) diizeyinde
miicadelesini gésterirken, biitiin karakterleri Qiu Ju’yu sonunda cid-
diye almaya zorlayan gercek hukuki sonug, onun miicadelesini yerel
olanin normalliginin ve gorece 6zerkliginin Gtesine tagiyabilme ve
gergekten bu tehditte bulunma olasiligidir.

Bu olasihik bir komsunun Qiu Ju’nun zarar gérmiis kocasi
Qinglai’yi yeniden tekmelenmesi durumunda bacaklarin1 simsiki
tutmasi konusunda uyararak onunla ilgili bir espri yapmasiyla ko-
mik bir sekilde ve laf arasinda belirtilir. Daha sonra Qiu Ju Pekin
yolu boyunca bunu talep edecektir. Yetki duygusu ve bir kéyliiniin
en yiiksek otoriteye bagvurmak igin Pekin’e gitme olasiligi bireyin
yasalarin, diizenlemelerin, yargi siirecinin ve uygun islemlerin al-
tinda ve tistiinde varolan mutlak egemen giicle ¢ok 6nemli ve hayati
baglantisini gosterir.* Tamamen bigimsel agilardan bu, kéyliiniin iyi
ve hayirsever imparatora inancina ve imparatorluk Cin’inde popiiler
“Imparatora bagvurma” (gao yu zhuang) uygulamasina bir benzer-
ligi gosterir. Ancak Cin devriminin ve sosyalist modernitenin tarihi
ve sosyo-ideolojik yogunlugu bu inanca yeni bir 6z kazandirmisti
ve CHC en azindan teoride hdala Mao’nun halk demokrasisi ve pro-
letarya diktatorliigiine iligkin goriigiinde dolayh olarak ifade edilen
yasanin tizerinde olan egemen giicii savunuyor. Burada hem filmin
komik tarzi hem de entelektiiel-kuramsal karmagikligindan sorumlu
olananlati aygit1 vardir. Qiu Ju yasanin, iglemlerin ve kurallarin nor-
mallik olarak yaygin oldugu yénetimin alt diizeyindeki bir hukuk-
suzlugu kavrar ve buna kargi miicadele eder. Ancak yonetimin en tist
diizeyinde, yani tanimi geregi yasanin diginda ve tizerinde olan, ama
kendi moral-politik yapisini belirleyen egemen gii¢ alaninda huku-
kun ustiinligiinii arar. Baska bir deyisle, Qiu Ju adaletin yalmzca
prosediirle tammlandig1 ve pozitiflik kazandirilabilecek ahlaki 6z
agisindan adaleti arar ve yasanin basitce varolmadig, yani yalniz-
ca mutlak egemen gii¢ anlayisinin bigimlendirdigi, canlandirdigi ve
ayni anda yok ettigi bir sey olarak varoldugu yerde hukuku arar. Qiu
5 Benim buradaki egemen giiciin iistiin yasal dogasiyla ve bu nedenle

burjuva pozitif hukukun sinirlariyla ilgili tartismamin esin kaynag Carl
Schmitt’in bu konudaki kendi “egemen gii¢ istisna konusunda karar
verendir” 6nermesi etrafindan organize edilen entelektiiel olarak parlak,
ancak politik olarak kesin olmayan galismalaridir. S6z konusu konulara
Schmitt’in iki ufuk ag¢ic1 yazis1 Ozellikle uygundur: The Concept of
Political (¢ev. ve 6nsdz yazan George Schwab, Chicago: Chicago
University Press, 1996) ve The Crisis of Parlaimentary Democracy
(¢ev. Ellen Kennedy, Cambridge, MA: MIT Press, 1985).
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Ju’nun yinelenen yolculuklarinin basarisiz olmaya mahkum olmasi-
nin nedeni tam da bu yasal-felsefi akildir.

Bu filmde ne kétii karakter vardir ne de totalitarizm kosulla-
rinda hukuksuzlugun 6fkeli suglanigi. Bu anlamda komiinist rejime
cepheden saldir1 s6z konusu degildir. Ancak film modern devlet sis-
teminin biitiin rasyonel-yasal temelini daha derin bir diizeyde, ente-
lektiiel ve politik olarak daha ikna edici bir tarzda yargilar. Buradaki
ironi ti¢ yonliidiir. Birincisi, kéyli kendi hukuk sistemini modern-
lestirirken yalmzca onlarin haklarim koruma g¢abasim anlamadig
icin devlete ulasamaz. [kincisi, devlet onlarin gergek, saglam bir
diizeni olusturan ve vurgulayan iyi ifade edilmemis ahlaki ve po-
litik kurallarin1 anlamayarak koyliiliige ulasamaz. Ugiinciisti, Qui
Ju’nun adalet arayis1 genel, aldirigsiz, yasalara harfiyen uyan bir
adalet onun istedigi adalet olmadig1 ve onun sorununu ¢6zmedigi
ve modern rasyonel toplumsal ve devlet organizasyonunun sunma-
st gereken her sey bu oldugu igin bagarisiz olmak zorundadir. Qiu
Ju’nun, bir-dil-olmanin aslinda gerektirdigi ve ¢ogu kez kendisini
seylesme ve yabancilagma olarak gosterdigi i¢in bilingdiginin bir-
dil-olma miicadelesi verdigini netlestirdigi s6ylenebilir. Qiu Ju hem
en asaglyl hem de en yukariyr hedefledigi igin izleyicinin filmin
bagindan sonuna hem eglenmesinin hem de hayal kirikhigina ugra-
masinin nedeni budur. Qiu Ju ya asir1 kibardir ya da gok kati yiirek-
lidir, ya gonlii zengin ya da affetmezdir, ya ¢ok fazla ya da ¢ok az
soru sorar. Onun inat¢ilig1 hem filmin i¢cinde hem de disinda herkesi
cildirtir.

Filmin dramatik ve felsefi karmasiklig1 bir bakima shuofa
s6zcligiiniin dilsel belirsizligiyle yakalanir. “Shuo” (yani konusmak,
bahsetmek) ile “fa” (yasa, yontem, tarz) hecelerinin birlesmesi aga-
gidaki ti¢ anlamsal (semantic) olasilif1 ortaya gikarir: A: “Yasadan
bahsetmek”; B: “Bir agiklama tarzi”; ve C: “Yasa hakkinda konus-
mak ya da iizerine yorum yapmak”. Filmin hem dramatik hem de
felsefi gelisiminin “shuofa”nin anlaminin A’dan C’ye dogru gelis-
me yollarini izledigi goriilebilir: film algilanan bir adaletsizlik agi-
sindan yasayla ilgili bir soruyla baslar; hizla bir agiklama y&niinde
israrh bir talep olmaya y&nelir; film sonunda yasa ve sinirlar tizeri-
ne bir yorum, bir diisiinme haline gelir. Bu bir geviri sorununun da
6tesindedir, ancak terctimenin giigliigii her zaman kendilerini anlam
ve yoruma bir meydan okuma olarak telaffuz eden deger ¢atigmasi
ve yasam bigimlerinin gesitliligi i¢cin miikkemmel bir metafordur. Bu
koylii kullaniminin pragmatik anlami bir yana, bu baglamda shuofa
sOzciigiiniin agik ve kesin semantik anlamini ifade etmenin neredey-
se imkansiz oldugu ortaya ¢ikar. Bir anlamda Qiu Ju'nun Oykiisii,
shuofa sdzctigiiniin anlamini farkl giindelik durumlar ve baglamlar
icindeki kullanimlarini inceleyerek saptamaya yonelik siirekli bir
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sinemasal gabadir —merhum Wittgenstein’a layik “dil kullamimla-
rina” iligkin bir deneme-yanilma denemesi. Giderek kafamiza dank
ederek bu baglamlarda bir “agiklamay1” istemek daha biiyilkk bir
baglam iginde bir seyin ifadesi oldugu kadar heniiz tanimlanmamig
olarak da gergegin aramgim harekete gecirmektir. Bu nedenle bu
filmde kadin kahramanin kars1 karsiya oldugu giicliik soyut ve ge-
nel bir standart olarak anlagilan yasal diizenden gok, ¢agdas Cin’in
temel ahlaki ve politik olarak kendini anlamayla miicadesi iginde
giindelik yagamin degerler sistemidir.

Filmin anlatis1 i¢inde belirleyici catigma kent ile kir arasin-
daki, bicimsel-usul hukuku ile igine biraz Cin sosyalizminin politik
mirasinin katildig1 koyliiliigiin yazili olmayan ahlaki-etik kurallari
arasindaki ve modern rasyonalite ile iistesinden gelmeye ¢ahstigi
ve “halkin ahgkanhg1”, “toplumsal adet”, “dogal hak” ya da “ge-
lenek” gibi geleneksel kurallari iceren ama onlarla sinirh olmayan
yap1 arasindaki karsi karsiya gelme agisindan kentte yasanir. Mo-
dernlestirici devletin biirokratik-yasalara bagh mekanizmasinin
kendisini soyut ama 6zel, gayri-sahsi ama toplumsal olarak “so-
rumlu” terimler iginde gdstermeye g¢ahstigi alan burasidir. Ozgiir
medyanin olmadig1 yerde “kamunun gériisiiniin” yerini alan popii-
ler akil yoluyla bu ¢abay: okumak, drama komik doniisiin bagka bir
katmanini ekler. “Isgilerin ve Kéyliilerin Konuk Evi’nde (Workers’
and Peasants’ Guesthouse) yonetici olan yash bir adam kendinden
emin olarak ve tamamen makul bir sekilde Qiu Ju’nun davayi ka-
zanacagini tahmin eder, ¢iinkii kendi gozlemlerine gore hukukun
iistiinliigiinii desteklemedeki roliiniin nadiren farkinda olan hiikii-
metin kamuoyunu ikna etmek igin siradan insanlara agik, bu kez
ciddi olan ve diiriistge yapilan birkag davayi kaybetmeye gereksi-
nimi vardir. Ancak Qiu Ju’nun davay1 kaybetmesi gergegi yalnizca
hiikiimetin aslinda geleneksel aklin beklediginden ¢ok daha agik ve
ciddi oldugunu gosterir. Hiikiimet, Qiu Ju’ya sempati duymasina
ragmen —bu sempatiyi Kamu Giivenligi Biirosu Miidiirii somut-
lagtirir— yasal prosediirden bagka bir sey yapamaz. Bu kez yasal
sistem adeta memur kesiminin, kisisel duyarliliklarin ve ahlaki egi-
limlerin devreye girmesinden bagimsiz olarak kendi akigin siirdiir-
meye kararh goriiniir.

Ancak gercek etik ve ahlaki anlamda sorunun ¢dziimiine
yalmzca kdy yasaminin parametreleri iginde ulasilabilir. Eger Qiu
Ju’nun “adalet” arayisinda duygusal bir déniim noktasi varsa, bu
k6y muhtarimin yilbasi arifesinde Qiu Ju’yu ve bebegini korudugu
andir. Koy muhtari i¢in bu bir dost ve yash kdylii olarak yapilacak
tek dogru harekettir. Bu konu kendisi ile Qiu Ju arasindaki siiren
yasal ihtilafla iligkili degildir. Giindelik yagsamin deger sistemi i¢in-
de deyim yerindeyse bu uyum ani1 aym zamanda yasal ger¢evenin
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disinda bir anlati ¢6ziimii saglar. Yilbasi, tipki erkek bebegin dogu-
mu gibi, yalnizca bir tesadiif degildir. Ciinkii festival ve Qiu Ju’nun
bebeginin dogumu toplulugu, karsilikli baghlig1 ve yeniden dogumu
vurgular. Ancak filmin sonu yine de ¢atigmanin eksik olmadigi bir
uyumdur —kirsal topluluk igindeki “modern-6ncesi” uyum ile mo-
dern pozitivist rasyonalitenin yayilmasi arasindaki ¢atigma; baska
bir deyisle yasadan énce gelen kiiltiirel olarak yerlesmis adalet anla-
yis1 ile zorunlu olarak soyut, asir1 derecede kodlanmis diizeyde ya-
sanin modern uygulanisi arasindaki ¢atigma. Bu genel ideolojik ya
da daha ziyade kiiltiirel-politik gergeve iginde, bu hatali dava temel
celigkileri, farkli deger, kiiltiir ve toplumsal davranig sistemlerinin
catigmasini ve bir arada yagamasini modernist stilde degil, belgesel
tarzda bir trajedi olarak degil bir komedi bigiminde harekete gegirir.

Bu kuskusuz kullanim degerinin diinyasi ile degisim dege-
rinin diinyasinin tarihsel ¢catismasina bakmanin bagka bir yoludur.
Bu genisleyen yarigin 1s131inda koyliiniin adalet anlayisi, filmde an-
ladigimiz kadariyla, ayn1 anda hem Yasa’dan daha az siki ve kati
hem de daha yiiksek, yani daha igsellestirilmis bir otoriteden ce-
zalandirmay: gerektirdigi icin Yasa’dan daha talepkar ve inatgidir.
Bu nedenle Qiu Ju gibi insanlar igin sorun sistemin modern ya da
yeterince modern olmamasi degil, soyut, 6zerk, gayri sahsi ya da
“tarafsiz” bir tarzda asir1 modern olmasi ve bdylece kendisini on-
larin giindelik yasamlarinin somut, ama ifade edilmemis degerler
sisteminden ayirmakla tehdit etmesidir.

Koy muhtarina iki hafta hapis cezasi veren son hiikmiin geci-
kerek verildigi ve yeni tibbi kanita —kirilmig kaburgalar1 gosteren
ve sivil bir anlagsmazhg1 “cezayi gerektiren saldir” diizeyine yiiksel
ten rontgen filmine— dayandigi hatirlanmalidir. Bu yeni yasal kanit
parcasinin ortaya ¢ikiginin zamanlamasi daha kétii olamaz. Gergek-
ten bu en azindan o zamana kadar uzlagmis kdy toplulugunun bakis
agisindan komik goriintir. Rontgen filmi iki dil sistemi arasindaki
ayrim olarak yasal ile mesru arasindaki felsefi farkliligin —kendi
iginde bir metafor degilse de— garip hatirlaticis1 oldugunu kanit-
lar. Negatif bir goriintii ve izole, “daha derin” ve soyut bir gergegin
ayna-imgesi olan rontgen filmi teknolojinin ve yasal prosediiriin po-
zitivist dilini konugur, ancak bu hala teknoloji-6ncesi, yasalara uy-
ma-0ncesi diinyada yasayan insanlar olan kdyliiler i¢in gériinmez ve
anlagilamaz bir dildir. K6yliilerin yasam diinyasindan neredeyse ta-
mamen bagimsiz ve onun disinda olan bir mantiktaki ve bir alandaki
bir durumu kaydeder. Kéyliiniin soyut ve pozitif hukukun diinyasina
katilabilmesinin tek yolu, pazar yerinde yash adamin dava pesinde
kosan ve okumasi-yazmasi olmayan kéyliilere “kalemini ddiing ver-
mesi” gibi, dilsel saklabanlik ve kiiltlirel pastistir. Hepsi de kdyiin
muhtariyla kavgasi sirasinda bacaklarinin arasina tekme yiyen Qing-
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lai ile iligkili olan “ulusal dogum kontrolii politikasinin tiimden ih-
lali”, “kasten adam &ldiirme” ve “yasamin tiim giicliyle cezalandiril-
masi gerekir” tiiriinden eglendirici bigimde abartil1, ancak 6liimciil
diizeyde kesin yasal-biirokratik saklabanliklar, soyut yasa maddeleri
ile bu maddelerde kendilerinin temsilini bulamayan kéyliilerin yasa-
dig1 giindelik diinya arasindaki komik ama sagma farklihig1 yakalar.

Yineleme ve Biriciklik: Giindelik Yasamin Kendini Onaylamasi ve

Halkin Egemenligi Uzerine llave Diisiinceler

Modern bir toplumun herkese vaat ettigi ve bir zamanlar
uzak ve erisilmez olan yasa ve adalet sonunda bu koylii kadina ula-
sir, ancak verdigi, kadinin ilk planda istediginin tersidir. Cin Halk
Cumhuriyeti’nden herhangi bir seyi ahskanhkla ve zorunlu olarak
ya net bir sekilde hiikiimet-yanhsi ya da hiikiimet-karsit1 olarak
okuyanlar anlasilabilir bir diizeyde sasirirlar ve hayal kinkhgina ug-
rarlar. Onlar Zhang Yimou’nun bu filminin siiren komiinist devlet
icin, onun himayesi altinda ona normallik atfederek yiizsiiz bir &ziir
mii olduguna, yoksa tersine Qiu Ju’nun 8ykiisiindeki beklenmedik
doniislerin ashnda giintimiizdeki Cin’de isbasinda olan giiglerin kar-
masik, ama yine de tanimlanmasi gereken birlesimini mi gosterdigi-
ne karar vermeye ¢aligmada yalmz degildirler. Ancak az sayida in-
san bugiinkii Cin’de bagimsiz, gayn sahsi yasal(ara baglh) prosediir
ile Qiu Ju gibi insanlarin gergekten yararina olanlar ve olmayanlar
arasinda bir geliski oldugundan siiphe edebilir. O halde net olan,
yasal anlamda adalet bu filmde amag degildir.

Bunun 1s18inda, kadin kahramanin “bir agiklama bulma” ar-
zusu ¢agdas Cin’de olup bitenlere dayal1 sosyo-entelektiiel anlam
arayiginin bir alegorisi olarak gériilmelidir. Bu nedenle filmin kritik
yani filmin Cin’de hukukun {istiinl{igii durumunun gelismemisligini
ortaya koymasi degildir. Aslinda film post-sosyalist bir toplumda
modern bir yasal yapinin biraz izl uy gulanmasina tamamen olum-
lu ya da en azindan anlayan bir gézle bakar. Kritik ve tahrik edici
olan, daha ziyade filmin kendi dramatik yogunlugunu dogrudan ya-
sal olan ile politik olan arasindaki yapisal yariga yerlestirme tarzidir.
Politik olan artik parti politikas1 anlamina gelen dar simirlar iginde
degildir, aym zamanda 6zel bir yagsam bigimine dayanan deger yar-
gisindan, o yasam bi¢imini hakli géstermeye ve savunmaya ydnelik
ahlaki cesaret ve kararhliga kadar yayilr.

Goriinmez olan ve ifade edilmeyen gergeve yasal ve yasala-
ra harfiyen uyan diizenden &nce gelir, ancak diizenin gergek temelini
olusturur. Bu gergeve Qiu Ju'nun yasa-6ncesi ile yasal diizenler ara-
sindaki, onun evrenine hitkkmeden yazih olmayan hukuk ile modermn
bir toplumun piiriizsiiz ama soyut islev gérmesini garantileyen 6zenle
hazirlanmis ve gayn sahsi kurallar ve yasalar arasindaki soyut ya da
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bigimsel bir esitligi inatla reddetmesi bi¢iminde yiikselen para toplu-
munda israr eder. Bu ger¢eve yasalara uyma anlaminda yerini bulan
adalet ile degil, kokleri bir kdylii toplulugunun (genelliginde degil) bi-
ricikliginde olan “dogal hak” agisindan “dogru ve yanhs™” ile ilgilidir.

Filmin baslarindaki bir olayda Qiu Ju’nun kocasi 6fkeyle “kdy
muhtarim hizaya getirecek biri olacakur” der ve bu ifade %gilizce
altyazilarda yine tamamen yanlig bir sekilde “adalet yerini bulucak”
bigiminde terciime edilir. Bu gelisen yorumlarin is1ginda, Qi Ju’nun
merkezi ¢atigsmasinin nihai mesaji pozitivist bir hukuk anlayiginin,
yazili olmayan yasa olarak onlarin giindelik yasamlarinin diinyasina
hitkkmeden ve onlarinahlaki ve politik davraniglarini bigimlendiren bir
adalet (ve esitlik) anlayisim siirdiiren Cin kyliilerine yabanci oldugu-
dur. Bu yazili olmayan yasa modem yasal-toplumsal-politik yapinin
simgesel diizeni i¢inde kendi ifadesini kolayca bulamaz, ancak bir bi-
¢imde doniistiiriilebilir ve titopyan kolektiflik idealizminin uygun bir
bi¢imi olarak modernin diinyas iginde gegerlik kazanabilir. Qiu Ju
filmin sonunda hald mutlu degildir. Yalnizca yasal ile mesru arasin-
daki ayrimla ima edilen sosyo-ahlaki ¢atlak bir kez toplumsal agidan
ifade edildiginde, o bir daha asla mutlu olmayacaktir. Ancak Zhang
Yimou’nun filminin bu son imasi, buradaki 6zne burjuva bir birey ol-
madigy, bir kolektif tarafindan olusturuldugu ve onun iginde yer aldr
g1 stirece “mutlulugun imkansiz olusu bile gercekten sorun degildir”
gibi goriiniir. Daha biiyiik bir toplumsal varolusla diinyada-varolmak
Qiu Ju’nun karg1 karstya oldugu yasam durumunu degistirmez, ancak
halkin egemenligi anlayisinin varlig1 ve yasamasi diinyaya yaklagma,
onu anlama ve hatta doniistiirme tarzlarm degistirebilir.

Zhang Yimou’ya gore ¢agdas Cin’in sosyolojik gergekligi,
tipk1 Qiu Ju’nun zihinsel diinyas: gibi, sadece vardir. O halde temsil
edilen, daha ziyade temsil edilemez bir sey, soyut “simgesel” anlamda
aracilig1 reddeden, ancak kendi ifadesini anlati ve disavurumun farkl
bir mantig1 yoluyla talep eden bir seydir. Bunun yineleme ve dolay-
s1izhgin, biricikligin ve onun bastirilamaz geri doniistiniin mantigi ol-
dugunu 6ne siirmek isterdim. Zhang Yimou’nun bu anlati mantigina
yaklagimi trajediden ¢ok komedinin mantigidir. Ancak bunu yaparken
o acikk bir bigcimde Cin devlet bigiminin ve kdylii diinyasinin, hak-
hiliklar1 (“shuofa”lar1) kendi igsel farkliliklarindan, geliskilerinden,
esit olmayislarindan ve siirekli birbirleriyle miizakere halinde olmala-
rindan gelen gercekten mevcut yasam bigimleri olarak goriilmelerini
gerektigini belirtir. Karma {iretim tarzi ve onun iist iiste binen top-
lumsal, ideolojik ve ahlaki diizenlerine iliskin bdylesi bir algi politik
ve ticari simgelerin nadiren bir arada olusuyla netlestirilir. Bir 6mek
Qiu Ju’nun kaldig1 ve “Isgilerin ve Kéyliilerin Konuk Evi” (gongnong
liishe) adli “kasabadaki en ucuz oteldir”. Bu goriintii kendi apagik
ve ironik anakronizmi iginde fazla dikkat ¢gekmez, ¢iinkii sakince ve
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utangag¢ olmayan bir sekilde tipik bir “Yeni Moda Salon”un (xinchao
Jfawu) hemen yaninda bulunur. Bir arada olmanin bu “diiz” model,
yalnizca isglememesi yoluyla isleyen bir tiir “derinlik” modeliyle ikiye
katlanir: biitiiniiyle kafasi kanigik halde caddede dolasirlarken Qiu Ju
ile yengesine iyi niyetli insanlar tarafindan “bir kentli gibi giyinmele-
ri” sOylenir, boylece kaziklamip soyulmaktan kurtulacaklardir ve bu
da koylii giysilerini moda kentli giysilerle gizlemeleri anlamina ge-
lir. Ancak eskilerin tizerinde yeni giysilerle magazadan ¢iktiklarinda,
daha bir kentli gibi gériinmezler, ama sadece Emst Bloch’un iinlii de-
yisiyle “ahenksiz ¢agdaslikin daha fazla katmanina sahip goriiniirler.

Qiu Ju’nun bir agiklama arayisiyla yaptig1 ¢ok sayida yolculuk
yineleme gibi goriinebilir. Ancak yinelemenin fikrin kodlanmamis ve
bu nedenle dil-ncesi bir-sey olarak sasirtici dolaysizlikla sunulan ge-
lisimine yardim eden ¢ok etkili bir anlati aygiti oldugu sdylenebilir.
Her miizakere, aracilik ya da ¢gatisma raundu bir olasi ¢6ziimii bertaraf
eder ve kabul etmeme yoluyla filmin bir agiklama olarak “seylerin
isimsiz tarzina” odaklanmasini keskinlestirir. [lk devre disi kalan para
ya da maddi. tazminattir, ¢linkii Qiu Ju kdy muhtarinin algaltict bir
tarzda 6dedigi tazminati reddeder. Bunu kdy polisinin yaptig1 bir tiir
kiiltiire dayali rasyonalize etme ¢abalart fikri izler. Polisin Qiu Ju’ya
verdigi bir tiir riigvet olan hediye (iki kutu kek) polisin sosyo-poli-
tik ve biirokratik islevselliginin gerektirdigi yasalara bagh olma di+
stincesinin temelini olusturan ortak akla dikkat ¢ekmenin komik ama
dokunakli bir yoludur. iki ¢6ziim de ise yaramaz. Qiu Ju’nun azimle
“aciklamanin” pesine diismesindeki son kaza, daha dnce tartigtigimiz
gibi, modern yasal sistemin kendisidir.

Gergekten, biranlati tasarimi olan yineleme felsefi yadaRoman
Ingarden’in s6zciigiin, s6zdiziminin ve anlamin tabakalarinin 6tesin-
deki “temsil edilen kendilikleri” kucaklayan sanat yapitinin ontolojik
ya da metafizik katmam olarak teshis ettigi’ bir seyi akla getirmek i¢in
kendi kati, bigimsel ritmini kirmig goriiniir. Filmin 6zel olanin lehine
genel ve soyut olani reddetme egiliminin 1s1¢inda, yineleme heniiz ta-
nimlanmamis ve tanimlanamaz bir niteligin kendini iddia etmesi de-
gilse de kendini onaylamasinin hizmetindeki biranlati aygitidir.

Difference and Repetition’da (Farklilik ve Yineleme) Gilles De-
leuze, yinelemeye ayniigin gelisen, kendini-farklilastiran, gok yonlii,
onaylayici ve liretken dinamizmine olanak saglayan olarak essiz bir
gOorii saglar. Sunlar1 yazar:

¢ Bkz. Emst Bloch, Heritage of Our Times, gev. Neveille and Stephen
Plaice (Berkeley, CA: University of California Press, 1990), Béliim 11
ve ozellikle ss. 97-116.

7 Bkz. Roman Ingarden, The Literary Work of Art, gev. George G.
Grabowicz (Evanston, IL: Northwestern University Press, 1973).

215



Sinemay! Anlamak: Marksist Perspektiflerd

Yinelemek belirli bir tarzda, ama esiti yada esdegeri olmayan essiz
veya biricik bir seyle iligki iginde davranmaktir. Ve belki de dissal
tutum diizeyinde bu yineleme, kendi payina, onu canlandiran daha
gizli bir titregimi, biricik igindeki daha derin, i¢sel yinelemeyi
yansttir.*

Kendi kurami ile Bergson’un, Nietzsche’nin ve Spinoza’nin
konular1 arasinda kavramsal ve kategorik baglantilar1 yeniden olus-
turan Deleuze, kendi dénemlerimiz ile onlarin tarih-6nceleri arasm-
daki ¢ok 6nemli tarihsel, politik oldugu kadar felsefi de olan karsilikh
uygunlugu gérmemize olanak saglar. Deleuze’a gére onlar modemn,
kapitalist toplumun kendi “ebedi geri doniisii” iginde devamsiz de-
vamliligimi bigimlendirirler. Burada, bas déndiiriicii bir yiikseklikte,
ama tarihe keskin referanslarla Deleuze ge¢misin, iistesinden gelinmi-
sin, fazlaligin ve bastiriimis ile prematiiriin tortularinin her zaman ilk
olarak mitoloji ve metafizik (Kiiltiir) adina; daha sonra da rasyonel-
lik ve modem (Tarih) adina bos yere diizenlemeye, resmilestirmeye
ve genellestirmeye ¢ahstigimiz zaman deneyimin pargas: oldugurm:
gosterir. Qiu Ju’nun is1ginda, Deleuze biitiin kimliklerin ve yasam bi-
cimlerinin biitiin arzular, fanteziler ve doyuruimamis istekler gibi, iyi
adina evrensel tarihin ¢6p tenekesi i¢cinde mutlu bir bigimde “olum-
suzlanmak”, yok olmak yerine her zaman kendilerini tatmin ve iddia
etmeleri i¢in kilik degistirerek geri dondiiklerini géstermeye galigir.
O kimliklerin ve yasam bigimlerinin azginliklar iginde essiz politik
doga kendini yineleme aracihigiyla gosterir. Ve Deleuze’un 1131inda,
Wan ailesinin davasimin dykiisii kendini onaylamanin, kendi “ebedi
geri donilsiiniin” arayisindaki bir tarihsel ve politik olarak bigimlen-
mis yasam bigiminin bir dykiisiidiir. Qiu Ju’nun Oykiisi’nde koylii
adaletin pesine diistiigii her defasinda evine eli bos déner, hayal ki-
rikh@ ve dehset igindeki izleyici o amorf anlayisin anlamina ve im-
kansizin olabilirligini anlamaya bir adim daha yaklasir. Qiu Ju’nun
tarafinda her yineleme varolmayan, genel ve birbirinin yerini alabilir
adina kodlanan bir sistem olarak diinya diizeninin yok ya da inkar et-
tigi bir seyin onaylanigidir; ancak bu, modern rasyonalitenin bigimsel
kurumlarinin 6tesindeki daha bityiik bir baglamla titresen somut ve
biricik bir geydir. Edebi bir anlamda Zhang Yimou’nun filmindeki yi-
neleme “yasayi sorgulayan bir ihlaldir, daha derin ve daha sanatsal bir
gercekligin lehine yasanin hitkmi ve genel karakterini suglar.” Her yi-
neleme somut bir yagsam bigiminin biricikligi olan “yinelenemez olam
yinelemektir.” Bu nedenle Qiu Ju’nun yaptigt her yolculuk yalnizca
bir 6ncekine bir tane daha eklemesini yapmayacak, ama Deleuze’un
belirttigi gibi, “(ilk kezi) n’ci kuvvete tagiyacaktir.™

¢ Gilles Deleuze, Difference and Repetition, gev. Paul Patton (New York:
Columbia University Press, 1994), s. 1.

% Deleuze, Difference and Repetition, s. 3.

1 Deleuze, Difference and Repetition, s. 9.
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Zhang Yimou'nun bu filmindeki yineleme ve biricikligin diya-
lektiginin anlatisal-sinemasal ifadesi (Cin koyliiliigiiniin ya da Cinlili-
gin) yalmzca ahlaki, kiiltiirel bir 6ziin(iin) ifadesi olarak diisiiniiime-
melidir. Bu daha ziyade, elestirel diisiincenin 6niinde agik hale gelen
Cin’insiiren sosyo-ekonomik degisiminin —ve bu degisimin emredici,
kuralc “evrensel” ile gizli ya da agik uyusmazh@1 ve gatismasinin---
tarihselligidir. Bu emredici ve kuralci evrensel, hila burjuva 6zneye —
6zel miilkiyete, s6zlesmeye dayali rasyonellige, hukukun iistiinliigiine,
evrensel haklara ve degisim degerinin politik ontolojisine— iliskin Av-
rupa-Amerika tarihine 6zgii terimlerle tanimlandig siirece, Qiu Ju'nun
Oykiisii orta-siifin disa kapali, ahlaki-politik benlik anlayiginin 6tesin-
de dogal bir tarihi olusturan gesitli gelenekler arasinda kendi kiiltiirel
ve politik mesruiyetini miizakere eden bir yasam bigiminin kolektif bir
alegorisi olarak okunmak zorundadir.

Ozenli bir Marksist goriis olan dogal tarih (Vatugeschichte) me-
tafizik ya da mitolojik anlamda “6z” ya da “olus” olmayan, ama “olug
ve yokolusun (tarihsel) siirecinden ortaya ¢ikani” igeren ve kavrayan
“koken” olan bir “6zii” arar." Benjamin’in belirttii gibi “6zgiin olan
higbir zaman olgusal olanin giplak ve agik varolusu iginde ortaya ¢ik-
maz; onun ritmi yalnizca ikili bir kavrayis i¢in agiktir:

Bir Kan.dan bir restorasyon ve yeniden kurma siireci olarak,
ancak diger yandan da ve kesinlikle bu yiizden kusurlu ve eksik
bir sey olarak kabul edilmeye gereksinim duyar. Her 6zgin
olguda bigimin bir kararlihgi gergeklesir; burada bir fikir kendi
tarthinin biitiinidgi icinde tam olarak gergeklestigi ortaya ¢ikana
dek stirekli ol tarihsel diinyayla karsi karsiya gelir....Felsefi
tefekkurtn ilkeleri kokene ickin olan diyalektik i¢inde kaydedilir.
Bu diyalektik biitiin temellerde birbirlerini kogullayan biricikligi

ve yinelemeyi gosterir.?

Bunun 1s181nda, basit bir kdylii kadinin bir “agiklamanin” pesi-
ne diismesinin, reformlar yapilan Cin’in toplumsal-yasal dokusundan
¢ok, Cin modernitesinin ideolojik varsaymmlarinin temelinde yatan ev-
rensel rasyonalite ve hukukun dokunulamaz kodlamalarini aydinlatti-
&1 ve sorguladifr sonucuna varabiliriz. Qiu Ju’nun ¢abalarmin yerel
degil evrensel olduguna dair bastirilamaz duygu, onu tam olarak tat-
min edecek bir ¢dziimiin bastan sona doniismiis bir toplumsal sistem
icin ¢cagr olmak zorunda oldugunun bir hatirlaticis1 ya da onaylanisi
olarak islev gorebilir.

" Walter Benjamin, The Origin of German Tragic Drama, gev. John
Osborne (Londra.: Verso, 1977), s. 47.
2 Benjamin, The Origin of German Tragic Drama, ss. 45-6.
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Devrim Sinemalari: 1920’lerde Sovyetler Birligi, 1960'Iarda Kiiba
Michael Chanan

Yapisal Kosullar

1920’lerdeki Sovyet sinemasi ile 1960’lardaki Kiiba sinema-
s1 arasinda karsilagtirma yapmanin gekiciligi, yalnizca bu tilkelerin,
ikisinin de sinemaya biiyiik nem verilen iki komiinist devrimin ilk
on yillar1 olduklariigin degil, aym zamanda tirettikleri sinemalar iki
Ornekte de politikanin ve estetigin dnciiliigiinde radikal ve deneysel
ve bu nedenle de diinya sinemasi tarihinde 6nemli hareketler olduk-
lar1 igin ortaya g¢ikar. Kiiba devrimi 1959°da iktidar1 aldiinda ve
devrimciler davalarim desteklemesi i¢in hemen bir sinema enstitiisii
kurdugunda, sinema hayli popiilerdi ve eglencenin toy (ayn1 zaman-
da sessiz) bigimi oldugu 1917 Devrimi’nden sonraki Rusya’dan ¢ok
farkh bir durumdaydi. 1917°de hala olusum halinde olan ve hizla
zemin kazansa da heniiz hegemonik olmayan sinema kirk yil sonra
yalnizca hem Dogu’da hem de Bati’da kitle kiiltiiriiniin en evrensel
bicimi degildi, aym zamanda artik diinyanin neredeyse her yerin-
de Hollywood’un egemenligi altindaydi. Gergekten 1920°li yillar
Avrupa’da birkag ulusal sinemaninortayagikisina taniklik etmisti ve
bunlar Hollywood modellerine karsi segenekleri temsil ediyorlardi
ve bunlardan en gii¢lii olan1 aslinda Sovyet sinemasiydi. 1950’lerde
Kiiba kendisine ait bir sinema endiistrisini ayakta tutmasi beklenme-
yen kiigiik bir iilke olarak ¢ok farkh bir durumdaydi. Kiiba sadece
Meksika sinema endiistrisinin ileri karakoluydu ve ara sira egzo-
tik mekanlar arayan Hollywood filmlerine ev sahlpllgl yapiyordu.
Bu nedenle onlar arasindaki karsilagtirmanin sinema ile devrimci
sosyalizm arasindaki iligkiye dair anlayigimiz igin 6nemli igerimleri
vardr, ¢linkii iki 6rnekte de sinema kendisini hemen kiiltiir politika-
sinin merkezinde bulmus ve kendisine heniiz yikilmis olan eski. re-
jimin simfsal boliinmelerinin, en azindan teoride, tistesinden gelme
kapasitesi olan deneysel bir sanat formu olarak bakilmasina olanak
saglayan devrimci siirecin cogkusuyla dolmustur.

iki tilkede de yonetmenler geng bir entelejensiyaya mensup-
turlar; birkag istisnayla onlarin yeni rejime politik baghliklari kesindi
ve Marksizmin (gbrecegimiz gibi farkli Marksizmler olsa da) onlarin
diistinceleri tizerinde biiyiik bir etkisi vardi. ki durumda da sinema-
nin devrimci bir politik kiiltiirlin desteklenmesinde ¢ok nemli bir ro-
liiniin oldugu iddia edildi; sinema, endiistricilerin ellerine birakillama-

219



Sinemay Anlamak: Marksist Perspektifierd

yacak en 6nemli ideolojik silahti. A ncak ayn1 zamanda da endiistriyel
bir eglence bigiminden ve kitlesel propaganda aracindan baska ve
daha fazlasi olarak goriildii: sinema 20. yiizyilin gergek sanat formu-
nun durumunu, ¢agdas sanatcilarin yeni nesli igin bir miknatis olmay:
arzuladi. Iki durumda da yonetmenler diyalektik diisiinceye 6nciiliik
ettikleri igin, sonugta ortaya herhangi bir kaynaktan kendi dénem-
lerinin en 6nemli filmlerinden bazilarim ireten bireysel ve kolektif
itkiler arasinda hayli yaratici bir gerilim ¢ikti. Nasil Eisenstein’in,
Vertov’un, Pudovkin’in, Dovzhenko’nun vd. adlar1 1920’lerde mo-
dernist bir politik sinemanin yarattimindan ayr1 diisiiniilemiyorsa,
Alea’nin, Alvarez’in, Solds’in ve digerlerinin adlar da, aralarindan
biri olan Julio Garcia Espinosa’nin 1969 tarihli bir manifestoda “ku-
surlu sinema™ dedigi radikal politik filmin yeni tarzindan ayn diisi-
nillemez. Ancak bu gerilim, kolektif degerler ile bireysel yaraticihk
arasindaki gekisme iki devrimde farklh bir sekilde rol oynayacakti.

Toplumbilimci George Huaco haksiz yere unutulmus oldugu
goriinen bir kitapta 1920’lerde Alman Disavurumculugu ve Sovyet
Etkileyici Gergekgiligi ya da daha sonra Italyan Yeni-Gergekgiligi
veya Fransiz Yeni Dalgasi gibi 5nemli sinema hareketlerinin ortaya
¢ikmasi igin belirli yapisal kosullarin gerekli oldugunu 6ne siirdii.?
Aym diisiinceler asagida tartisacagimiz baz1 kosullarla Kiba’daki
“kusurlu sinema”ya uygulanmir. Bu sinema hareketlerinin her biri
belirli toplumsal kaynaklarm ve orgiitlenme tarzlarimin bir araya
gelmesine, elverisli bir politik ve ideolojik ortama ve onlari bigim-
lendiren &zel sanatsal geleneklere bagliydilar. Bu kosullar klasik
Marksizm semas iginde ya altyapiya ya da iistyapiya ait olsa da,
Huaco karsilanmas) gereken dort temel kosulun oldugunu séyler.
Birincisi, gerekli teknik ve endiistriyel altyapinin ve ikincisi, ynet-
menlerin, gériintii ydnetmenlerinin, kurgucularin ve oyuncularin da
icinde yer aldig1 egitilmis bir personel kadrosunun olmas: zorunlu-
dur. Ugiinciisil, hareketin ideolojisine yardimci olan bir 6rgiitlenme
tarzinin olmasi gerekir ve dordiinciisii, politik rejim filmlerin hem
ideolojisine hem de tarzina hosgoriilii ya da onlardan yana olmahdir.
Kiiba’da son iki kosul baglangi¢ta Sovyetler Birligi’nde oldugundan
¢ok daha hizl: bir sekilde karsilandi.

' Kusurlu sinema iizerine bir tartigma igin bkz. Michael Chanan, Cuban
Cinema (Minneapolis ve Londra: University of Minnesota Press, 2004),
s. 13. Bu diisiinceler Kiiba ile sinirli degildi. Kusurlu sinema “Ugilincii
Sinema”nin kuzenidir —ne Hollywood tiir filmlerinin ne de taklitlerinin
(Birinci Sinema) ne de Avrupa auteur sinemasi geleneginin (ikinci
Sinema), ama Arjantin’de Solanas ve Getino’nun savundugu muhalif
ve militan sinemanin kuzeni. Bkz. Michael Chanan, “The Changing
Geography of Third Cinema,” Screen, vol. 38, no. 4 (1997), ss. 372-88;
ve www.mchanan.dial.pipex.com.

2 Geoge A. Huaco, The Sociology of Film Art (New York & Londra: Basic
Boks, 1965).

220




4Devrim Sinemalari: 1920'lerde Sovyetler Birligi, 1960'larda Kiiba

iki tilkede de ilk zorunluluk sinemayi gergek ya da olmasi
yakin ¢okiisten kurtarmakti. Sovyetler Birligi’nde sinema endiistrisi
Bolseviklere acik diismanlik gosterdi ve birgok yapimci yanlarina
teghizatlarini da alarak iilkeyi terk etti ve sadece sorunlar1 daha da
i¢inden ¢ikilmaz hale getiren 1919°daki millilestirme kararnamesi-
nin nedenlerinden biri oldu. Benzer durumlar Kiiba’da da yasandi.
Diktator Batista iilkeden kacarken sinema sektériinde nde gelen
kisiler onun arkasindan gittiler ve onlarin miilkiyetine el koymak
i¢in yeni Kiiba sinema endiistrisi ICAIC —/nstituto Cubano de Arte
y Industria Cinematograficos (Kiiba Sinema Sanati ve Endiistri-
si Enstitiisii)— kuruldu. Ancak bu, yeni rejimin kiiltiirel alandaki
ilk kararnamesi olsa da, kararname metninin yakindan incelenme-
si, egilimlerinde sosyalist oldugu heniiz agik¢a bilinmeyen Gegici
Hiikiimet’in arkasinda duran devrimci nciiniin iiyeleri olan metnin
yazarlarinin politikasiyla, diisiinceleriyle ve niyetleriyle ilgili ¢ok
seyi ortaya koyar. Bununla birlikte bu, kendisiyle ne yapacagini bil-
meden bir film stiidyosuna el koyan bir hiikiimetin gegirecegi tiirden
bir yasa degildi; bu metin Kiiba’da o zamana kadar bagimsiz bir
sinema endiistrisinin geligimini engellemis giiglerin karakterine dair
net bir anlayis1 sergiledi ve gelecekte o giiclerden kurtulabilecek
bir endiistriyi kurmak igin bu yapinin bir analizini gerektirdi. Bu da
iki devrimci hareket arasindaki belirgin bir farkhlig1 gosterir; Kiiba
devrimi ¢ok sonradan olmanin ¢eliskili avantajina sahipti, ¢tinkii si-
nemanin daha sonraki gelisimi Hollywood’unkendi hegemonyasini
uygulamasi yoluyla ulusétesi egemenlik ve kontrol bigimlerini ¢ok
netlestirmisti.

Bagka bir farklilik yeni teknik kadrolara duyulan agik gerek-
sinime zit yaklagimlarda g&riiliir. Bolsevikler hemen bir (diinyada
ilk) sinema okulu kurarken, Kiibalilar bir sinema okulunu kendi ola-
naklarinin 6tesinde gordiiler ve bunun yerine bir kurum igi ¢iraklik
sistemini tercih ettiler (San Antonio de Los Barfios’taki tinlii sinema
okulu devrimden 25 yil sonra kuruldu). Ancak bu yaklagim teknik
bir egitimden daha fazlasimi sagiadi. iki iilkede de, hem ideolojik
hem de maddi nedenlerle devrimin ilk yillarinda haber filmi ve bel-
gesel uygun goriildii —Sovyet Devrimi’nin ilk yillarinda i¢ savas
ve silahli yabanci miidahale kosullar1 pratik olarak baska bir film
yapim tiiriinii olanaksiz hale getirdi. Kiiba’da ICAIC biitiin yeni
acemilerin dykiilivkurmaca film yapmadan 6nce haber filmi ve bel-
gesel departmanlarindan gegtigi bir sistemi gelistirdi (onlarin sonra-
ki filmlerini besleyecek olan hizla degisen bir gergeklikle dogrudan
karsilagmalarinda ¢ok énemli bir egitimdi bu).

Sovyetler Birligi’'nde sinema politikasinin kurucu ilkeleri
Kiiltir Komiseri Lunagarski aracilifiyla Lenin tarafindan ortaya
kondu. Eger Lenin, Lunagarski’ye “biitiin sanatlar arasinda bizim
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icin en 6nemlisi sinemadir” dediyse, bunun baslica nedenlerinden
biri, sinemanin biiyiik propaganda degerinin canh bir tanimlanisiyla
birlikte cok genis ve bilyiik Slglide okur-yazar olmayan bir niifu-
sa erigme yetenegiydi. Ulke ¢ok biiyiiktii ve heterojendi, insanlar
diizinelerce farkl dil ve lehge konusuyordu; sinema onlar1 sosya-
list devletin temel ilkelerine gore egitme isi i¢in harika bir aragti.
Ayni zamanda ve zorunlu olarak bundan daha da fazlasiydi. Sinema
burada izlenen kamusal alanin, politik yasamin temelini olusturan
tarihsel olarak varolan diinyaya dair ortak bilgi alaninin déniistii-
riilmesine katilir; baska her yerde oldugu gibi 6zne ve arag, kaynak
ve etki, aygit ve katalizor olarak sinema bu doniigiimii hem yansitir
hem de destekler. Gergekten de bu 6zellik Vertov’u ilk dsnem ha-
ber filminin pargah goriintiilerinin &tesine gegmeye cesaretlendiren
unsurlardan biriydi. Yetersiz teknik kaynaklarla ve kit ham film des-
tegiyle caligmaya baslayan Vertov farkh kaynaklardan i¢ savas go-
riintiilerini birlestirmeye —“miicadelenin, krizin, felaketin, zaferin
pargalarini” tek bir tanimlama i¢inde’>— onlari organize etmeye ve
agitki (klasik ajitpropun [ajitasyon propaganda] klasik bigimlerinde
biri olan komiinist diisiincelerin ve sloganlarin kisa ajitatif illiist-
rasyonlarini) olugturmak igin basit yazilar eklemeye giristi. ikinci
haber filmi serisi Kino-Pravda (Sine-Gergek) 1922°de basladi, daha
akic1 ve dinamik bir sinema dili yaratmak igin siirekli bir girigsim
haline geldi. Toplumsal ger¢eklige ayak uydurmanin aciliyeti igin-
de, her haber filmi bir 6ncekinden farkliydi. Daha sonradan Vertov
“kurgu sistemi degisti” diye yazdi:

Film g¢ekme i%lemine yaklagim degisti. Yazilarm niteligi ve
onlarin kullamima tarzy degisti....Her giin insan yeni bir seyler
kesfetmek zorundayd:. O%remlecek hi¢ kimse yoktu. Bilinmeyen
bir zemini inceliyorduk. Kesfediyor ve deneme yapiyorduk.

Bu ahgilmamis laboratuarda, “yavasca ama kesinlikle sinema
dilinin alfabesi olugturuldu” ve bdylece Kuleshov tarafindan siste-
matik olarak incelenen montajin ilkeleri ortaya ¢ikt1 ve bunlar Ei-
senstein, Pudovkin ve digerleri tarafindan farkli yénlerde gelistirildi.

Kisacasi, Lenin sinema igin giindemi belirlediyse de, zorla-
yic1 zemin toplumun biitiinliigiiniin her seyi her yoniiyle diistinmeyi
iceren yeni bir tarzindan baska bir sey olmayan Devrimin kendisiydi.
Eski diizenin yikilmas biitiin sanatlarda eski geleneklere karsi ¢ik-
maya, deneme yapmaya ve yeniden degerlendirmeye olanak sagladi
ve sanatcilar her alanda burjuva fikirleri reddetmek ve yeni bir pro-
leter kiiltiirtinii olugturmak gerektigini 6ne stirdiiler. Yaraticilig, di-

* Eric Barnouw, Documentary: A History of the Non-Fiction Film (Oxford:
Oxford University Press, 1974), s. 52.

4 Dziga Vertov’dan aktaran Masha Enzensberger, “Dziga Vertov,” Screen
Reader 1, Cinemarldeology/Politics (SEFT, 1977), s. 395.
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namik potansiyeli ve burjuva estetiginin kurallariyla sinirlanmamis
olusu nedeniyle sinemaya biiyitk umutlar baglandi. Kisa yasaminda
bu noktada ilk kez sinema entelektiieller, politikacilar ve benzer bi-
¢imde sanatgilar tarafindan ciddiye alindi. O dénemin toplumsal ve
ekonomik pragmatizmine, sanatsal deneme yapmaya ve tartiymanin
filizlenmesine olanak saglayan 6nemli sanatsal hosgérii eslik etti ve
Vertov yontemlerini ve fikirlerini ait oldugu avangard i¢indeki eles-
tirel akimlarla yakin diyalog iginde gelistirdi; Vertov “sanat, tarihsel
" miicadeleyi yansitan bir ayna degil, bu miicadelede silahtir’*diyen
sair Mayakovsky’in basini ¢ektigi Rus Fiitiirizminin devrimcikanadi
olan Lef grubuna ve sanat yapitimin {iretimini ingaat ve miithendislik
isleri ve yontemlerine benzeten-Konstriiktivizme yakindu.

Kiiba devrimi kiiltiirel yenilenmeyle ilgili benzer bir mes-
guliyeti ortaya ¢ikardiysa da, bu ugras giiglii bir sekilde 1961°deki
okur-yazarlik kampanyasinin yarattigi toplumsal uyumla desteklen-
di. Kentlerden gelen gengler kirsal kesimdeki k&yliilere iki kesim
i¢in de yeni olan metinleri kullanarak okuma ve yazma 6grettiler,
boylece yeni bir politik sbylemi ifade eden sozciikler yeni bir dizi
ortak degeri yaratti. [ki yil iginde cehaleti fiilen ortadan kaldiran bu
olaganiistii toplumsal ve politik miihendislik eseriyle birlikte, yazih
dil ve beraberinde gelen her sey yonetmenlerin bilyiik 6lgiide ya-
rarlandiklari, aym zamanda da biiyiik 6lgiide katkida bulunduklar
kitlesel 6lgekte yeni bir ulusal kiiltiir bilincine doniistiiriildii. Siyaset
bilimci Rafael Herndndez’e gore, sanki dilin kendisi daha 6nce top-
lumsal siniflar farkh dilsel topluluklara bélen kontrol yapilarindan
kurtulmustu; geleneksel sosyo-dilsel tabakalasma kirildi; en miite-
vazi insanlar énceden kendilerinden gizlenen dilsel alanlarin miil-
kiyetine el koydular; bilgi ve kiiltiir yeni toplumsal diizende pres-
tijin merkezi unsurlart oldular.*Kiiba sinemas: Kiibali yonetmenle-
re deneme yapmak igin biiyiik alan saglayan bu yeni halk kiiltiirii
icindeki yerini aldi. Kiiba’daki en ciiretkar yenilik¢i olan Santiago
Alvarez “kendi isini kendin yap” anlayisinin en iistiin drnegi olan
Kiiba Devrimi’nin izniyle sinema alaninda kendi isini kendin yap
anlayisinin bastirilamaz coskusu iginde el attigi haber filmini, derle-
me filmi, seyahat filmini ve belgesel tiiriinii yeniden canlandirdi. Ve
okur-yazarlik kampanyasinin kékeni, haber filminin ve belgeselin
geleneksel sdzlii yorumunun yerine ekran boyunca ileri geri hareket
eden canlanmis s6zciikleri gecirmesindeki keyifli tarzdadir.

Alvarez’in filmleri yurtdisinda dolasima ¢iktiginda, film eles-
tirmenleri onlar1 1920’lerdeki Dziga Vertov’un filmleriyle karsilas-

5 Enzensberger, “Dziga Vertov,” s. 395.

¢ Bkz. Rafael Hernandez, Mirar a Cuba, Ensayos sobre cultura y sociedad
civil(Kiiba’ya Bakmak, Kiiltiir ve Sivil Toplum Uzerine Denemeler)
(Havana: Editorial Letras Cubanas, 1999), ss. 128-9.
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tirmaya basladilar. Daha sonra Alvarez’in hi¢ Vertov filmi izleme-
digi ortaya ¢ikti. Ve sonunda izlediginde ve kuskusuz benzerlikleri
kabul ettiginde, onlar1 yalnizca tarihsel kosutlugun sonucu olarak
agiklayabildi: devrimci siireglerin iginde ve bu siiregler sayesinde
iki tilkede sinemanin kesfi.’

Entelektiiellere Konugma

Sovyetler Birligi’nde parola “Leninist oran”di —politik ola-
rak dogru haber filminin ve §gretici filmlerin yararh bir diizeyini
tagima sarti. Lenin, Lunagarski’ye “Komiinist diisiinceleri asilayan
ve Sovyet gercekligini yansitan filmlerin haber filmiyle baslama-
st gerektigini” distindiigiinii soyledi.® “Belgesel” sozciigii heniiz
kullamlmadig igin, “haber filmi” dar anlamda yorumlanmama-
lidir. Sinema tizerine 1922 tarihli direktifinde Lenin iki film tipi
olan eglence ve propagandadan uygun oranlar igeren her progra-
mu ister. “Britanya’nin Hindistan’daki sémiirge politikasi, Milletler
Cemiyeti’nin g¢ahgmalari, Berlin’deki aghk vb.” konular iizerine
Diinya Halklarinmin Yagamindan adh bir seri filmi hayal eder. Eg-
lence filmleri miistehcenlik ve karsi-devrimci igerik nedeniyle de-
netlenmeli ve sansiirlenmeliydi, ancak yapimcilara biiyiik bir ini-
siyatif olanag saglanmaliydi. Lenin net bir sekilde pragmatikti. i¢
Savag’ta saldir1 ve yabanci isgal altindaki ekonominin berbat duru-
mu (Vertov’un ilk haber filmleri serisinin durmasi ve sinema okulu-
nun film olmadan agilmak zorunda olusu anlamina geldi) sosyalist
teoriden geri adim atmaya ve serbest girigim bigimlerine gegici bir
geri donils olan NEP’in (Yeni Ekonomi Politika) uygulanmasina ne-
den olmustu. Sonuglar pargalanmis iilkeyi diger seylerin yani sira
diizenli film tiretiminin yeniden miimkiin olmasi ve kurmaca film
tiretiminin yeniden baglamasi noktasina kadar onardi.

Kiiballlar propagandaya yonelik belirgin bir egilimi paylas-
sa da -—6rnegin ilk dSnem belgesellerin birkag¢i yeni kentli ve kirsal
reform yasalarimi destekledi ve agikladi— onlar da farkh sorunlarla
karsilagtilar. ilk olarak ekonomi krizde degildi, tersine oldukga iyi
durumdaydi ve ICAIC iilke disindan teghizat almak igin kredi bula-
bildi ve hemen ilk uzun mewajh filmlerin yapimina baslayabildi. i¢
savas yoktu, yalnizca basarisiz bir saldir1 girigimi vardi. Domuzlar
Kérfezi'ne bu saldirty1 ABD desteklemisti ve Kiibalilar devrimin ken-
dini tamimlamasinin bu can alici aninda hemen saldirganlari yenilgiye
ugrattilar (aslinda zaten birkag yildir karsi-devrimci haydutlarla sava-
styorlardi). Bununla birlikte iktidar igin liberal burjuvaziyle ciddi bir
miicadele vardi. Bu miicadele i¢inde sinema ¢ok 6zel bir rol oynadi

7 Alvarez ile gériigmelerde edinilen kigisel bilgi, Havana, 1979/80.

! Anatoli Lunagarski, “Conversation with Lenin,” Richard Taylor ve lan
Christie (der.), The Film Facrory iginde (Londra: Routhedge, 1988), s.
57.
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ve 1961°de ICAIC PM. adh bagimsiz bir kisa belgeseli liberal burju-
valar1 belirsiz gosterdigi igin gostermeyi reddettiginde bu rol doruga
ulasti. Ortaya ¢ikan samata bir mitinge neden oldu. Iki taraftaki sav-
lar1 dinledikten sonra Fidel mitingde o andan itibaren devrimin kiil-
tiir politikasim dentro de la Revolucion, todo; contra la Revolucion,
nada (Devrim igin her sey; ona karsi, hi¢bir sey) olarak formiile ettigi
“Entelektiiellere Konugma™ olarak bilinen konusmay1 yapti.’Bu for-
mill yalnizca sanatsal yaratim 6zgiirliigiiniin kapsamimin dénemsel
olarak teste tabi tutulacagi anlamina gelebilecek agikhigi nedeniyle
degil, aym zamanda ardinda ne yatti1 agisindan da 6nemlidir. Bu
konugmanin ima ettigi kiltiir politikasimin ashnda Diego Rivera ve
André Breton’un imaalarmin oldugu ve Trogki’nin de destek verdigi
sdylenen 1938’de yaymlanmis Manifesto: Towards a Free Revoluti-
onay Art'taki (Manifesto: Ozgiir Bir Devrimci Sanata Dogru) diisiin-
celerle benzerligi vardi: “Gergek sanat devrimci olmali ve toplumun
kusursuz ve radikal yeniden ingasini arzulamahdir.”* Eger bu konum,
1920’lerde Sovyetler Birligi’nde bir yandan yeni bir proleter kiiltiiri-
nii sabirsizlikla beklerken, diger yandan burjuva kiiltiiriiniin evrensel
degerlerini savunan Trogki’nin korudugu konumda bir ilerleme ise,
o zaman kirk y1l sonra Kiiba’da bdylesi bir konumu yeniden iddia
etmek yalnizca liberallere Ustiinlilk saglamak degil, aym zamanda
Ambrosio Fornet’in bir zamanlar “hala cazi emperyalizmle ve soyut
sanati seytanla karistiran gece dolasan erkek kediler dértliisii” olarak
tanimladiB1" sekter/bagnaz solcular1 da yenilgiye ugratmakti.

Bu ashnda genel olarak Gramsci’ye daha yakin olmus olan
- Kiiba Marksizmi iizerinde beklenmedik bir Trogkist etkiyi iddia
etmek degildir.? Herhalde bu konuya bir Latin Amerikalinin priz-
masindan bakmak daha iyidir. Bu noktada ICAIC’in bir zamanlar
Mexico’da Buifiuel ile yardimec1 yapimci olarak ¢aligmis olan bas-
kani Alfredo Guevara’nin 6grencilik giinlerinden Fidel’in yakin ar-
kadast oldugunu bilmek yararlidir. Bu gevrenin temel 6zelligi olan
kilise karsithg1 Fidel ile ortakti. Avrupa agisindan bu konum daha
¢ok Sartre’in kendi deyisiyle “tembel Marksiam”e ybnelttigi elestiri
gibidir (bu nedenle Sartre’in Fidel’in ilk destekgilerinin en giiveni-

* Fidel Caswo, “Words to the Intellectuals,” Lee Baxandall (der.), Radical
Perspectives in the Arts iginde (Londra: Penguin, 1972). Bu konusmanin
daha tam agiklamsi igin bkz. Chanan, Cuban Cinema, ss. 133 ve devami.

¥ “Manifesto: Towards a Free Revolutionary Art,” Paul Siegal (der.),
Leon Trotsky on Literature and Art iginde (New York: Pathfinder Press,
1970), ss. 1 15-21.

" Ambrosio Fornet, El intelectual y la sociedad (Entelektiiel ve Toplum)
Colecciéon Minima No. 28 iginde (Mexico: Siglo Veintiuno Editores,
1969), s. 48.

" Bkz. Michael Chanan, “Cuba and Civil Society, or Why Cuban
Intellectuals are Talking About Gramsci,” Nepantla, vol. 1, no. 2 (2001),
ss. 387-406.
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lirleri arasinda yer almasi sasirtici degildir). Fidel s6zde Escalante
olaynin oldugu 1962 ilkbaharinda ilk kez bagnazlik (sectarianism)
sorununa ¢ok gii¢lii terimlerle hitap etti ve bir televizyon progra-
minda “disiincelerin bastirilmasi Devrim’i bir despotluga doniistii-
rebilecek miyop, bagnaz, aptalca ve g¢arpik bir Marksizm anlayisidir
ve bu devrim degildir!” diye ilan etti.” '

Alfredo Guevara’nin Fidel ile yakin iligkisinden gelen ikti-
darin merkeziyle 6zel iliskinin ICAIC’e yararlar1 konusunda ¢ok
sik spekiilasyon yapilmistir, ancak en 6nemli faktor ICAIC’in ku-
rulusunda Guevara’nin, arkadasini (Fidel) Enstitii’niin vizyonunun
merkezine propagandanin yerine sanati yerlestirmeye ikna etmeye
yonelik politik kapasitesiydi. Baska bir deyisle Fidel’e daha sonra-
dan “Entelektiiellere Konusma”da destekleyecegi sanatsal zgiirliik
kuralim1 kabul ettirmesiydi. Bu destek gosterim politikalar1 konu-
sunda komiinist tutucularla karsi karsiya gelindiginde de bir rol oy-
nayacakti. Burada 1960’larda Kiiba’daki ve 1920’lerde Sovyetler
Birligi’ndeki sorun temel olarak benzerdi. Iki iilke de yeni filmle-
rin temini igin genellikle ideolojik olarak devrime karsi olan ithal
filmlere bagimliydi. Guevara’nin Enstitii’'niin dergisinde yazdig
gibi, 1959’da Kiiba’da gésterilen 484 filmden 266’s1 Kuzey Ameri-
ka’dandi. Ancak daha da ciddisi,

gosterilen filmlerin niteligiydi. 484 filmden 140’1 genellikle
urup ve ma%(azin_ niteliginde, bazen gorsel olarak seyirlik
ir tarzda psikolojik olan duyFusal dramlan ve c¢atismalar
gosterdi; 34°u savag, 27’si polisiye, 43’ Western ve 92’si
aksiyon ve seriiven filmiydi....Ortalama haz hirpalanmisti ve
belirli agir basan etkiler, yok edilmesi zor sinema ‘ahgkanhklarr’
yarattilar....Star sistemiyle birlikte tiir filmleri gogunluktadir ve
onlarin formiilleri anti-sinema anlamina gelir."

Bu nedenle Guevara, kidemli Komiinist Parti tiyesi Blas
RocaKiiba is¢i sinifi i¢in yararl bir eglence olmadigindan hareketle
Fellini’nin Tatli Hayat (La Dolce Vita, 1960) filmini gésterdigi i¢in
ICAIC’e saldirdiginda ¢ileden ¢ikti. Guevara utandirici tarzda yanit
verdi. “Senin gibi adamlar igin” diye yazdi, “halk sosyalist gergek-
¢iligin recetelerine uygun olarak pisirilmis ve tist diizeyde sterilize
edilmis ideolojik mamayla kendisini besleyecek bir siit anne ihtiya-
cindaki bebeklerden olusur.”*

Ancak burada bu iki dénem arasinda herhangi bir olasi
karsilagtirmanin sinirlarina varirniz. 1920’lerde Sovyetler Birligi,
Devrim’in politik akimlarina karsi, gogunlukla modemist duyarlil-

¥ Bkz. Chanan, Cuban Cinema, s. 167.
“ Alfredo Guevara, “Una nueva etapa del cine en Cuba,” (Kiiba
Sinemasi’nda Yeni Bir Umut), Cine Cubano, no. 3 (tarih belirtilmemis).
% Alfredo Guevara, Hoy iginde, 17 Aralik 1963.
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g farkh tiirlerini temsil eden bir dizi estetik tepki arasindaki bir tar-
tisma alamyd ve Sosyalist Gergekgiligin sonraki egemenliginin (so-
nunda politik olarak yukardan belirlenmis olsa da) 6ngériilebilir ol-
dugunu varsaymak tamamen yanls olurdu. Diger yandan Kiibalilar
icin Sosyalist Gergekgilik en azindan iki konuda kendilerine belirsiz
bir 6greti olarak goriinen tarihsel bir olguydu. Birincisi, tamamen
popiilist bir konumu temsil ediyordu. 1963°te bu tartigmanin ortasin-
da 29 kisinin imzaladig bir yénetmenler manifestosu bu konuda gok
netti.'* Bu agik sozlii bir belgeydi ve killtiirel gelismeyi desteklemek
devletin hem hakki hem de gérevi oldugu halde, estetik egilimle-
rin ve diisiincelerin her zaman birbiriyle ¢atigma halinde oldugunu
ve ¢oziimler dayatmaya ¢alisgmanin yanlhs oldugunu ilan ediyordu.
Dahasi burjuva ve proleter kiiltiir arasindaki iliski (Lenin’in de be-
lirtmis oldugu gibi) her zaman uzlagmaz degildir ve “Thomas Mann
gibi bir liberal burjuvanin Marksist-Leninist Dmitir Furmanov’dan
daha iyi bir yazar olmasi agik gercegi, dzellikle estetik Slgiitiin ya-
zarlarin ideolojik konumlarina indirgenemeyecegini gosterir.” Sanat
kendi dissal belirleyenlerine indirgenemez ve bigimsel kategorile-
rin sinifsal karakteri yoktur. Bu nedenle sonugta, estetik diisiinceler
arasindaki miicadelede, belirli bi¢imlerin arzulanmayan bir sinifsal
karaktere sahip oldugu zeminlerde bask, diisiinceler arasindaki mi-
cadeleyi kisitlayarak sanatin gelisimine engel olur.

ikincisi, Sosyalist Gergekgilik onlara uymadi. Bu ise -
Huaco’nun deyisiyle her film hareketinin olustugu 6zel sanatsal
geleneklerden konugmaktir. Kiibali sanatgilar ve entelektiieller
‘Rusya’nin ve Avrupa’nin tarihinden gok farkli bir sémiirge tarihi-
nin mirasi olarak rumbay1 ve gergekiistiiciliigii, Yoruba tanrilarim
ve Katolik agkincihigini esit Slgiide 6ven iist diizeyde bagdastirici bir
kiiltiirde egitim aldilar. Uruguayh sair Mario Benedetti’nin “ideolo-
jik avangard ile sanatsal avangard arasinda ¢akigmayi ortaya gikaran
ilk yedi, sekiz, dokuz yilin ihtisam1’ olarak tanimladigi déneme
girdiklerinde, sinemacilar Eisenstein ve Chaplin’e, Hollywood’a ve
Italya’daki Yeni-Gergekgilige, Fransa’daki Yeni Dalga’ya ve Brezil-
ya’daki Cinema Novo’ya (Yeni Sinema) esit diizeyde saygi duydu-
lar. Benedetti’nin tanimlamasi esit derecede Sovyetler Birligi’ne de
uygundur, ancak cografi-kiiltiirel perspektifteki fark ¢cok onemlidir;
Kiibalilarin ilk olarak 6ncelikle Sergei Urusevsky’nin goriintii yone-
timinden etkilenmis olan Enrique Pineda ile Yevgeni Yevtusenko’nun
bir senaryosundan Mikhail Kalatozov’un yonettigi ilk Sovyet-Kiiba
ortak-yapimi Soy Cuba (Ben Kiiba) ile ayirt etmeye basladiklar bir
fark. Bu yillardaki bu ve diger Dogu Avrupa iilkeleriyle diger ortak-
yapimlar politik ve ekonomik olarak anlamh olsalar da, Yevtusenko

% La Gaceta de Cuba, ABustos 1963.
Y7 Manuel Vasquez Montalban, Y Dios entré en la Habana (Ve Tann
Havana’ya Girdi) (El Pais/Aguilar, 1998), s. 353.
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bile Rus siirinin 1920’lerde Mayakovski’nin ziyaretinden miras al-
dig1 yolcunun egzotik ada gezisi imgesinin tesine gegemedi.

Estetik Emek

ICAIC Kiiba’nin yeni kiiltiir politikasinin tanimlanmasi siire-
cinde ideolojik kars: karsiya gelmelerde yol gésterici bir rol oynadi.
Sinema enstitiisii hem devletin miidahalesinden korkan liberalle-
rin bazen neredeyse histerik saldirilarina hem de tutucu Komiinist
Parti ile iligkili daha ortodoks ve geleneksel Marksistlerin sosyalist
gergekgeiligin semalarim mekanik uygulayislarina karsi, benzer her
organizasyondan daha ag¢ik se¢ik konumlar1 gelistirdi ve savundu.
Enstitil izleyicinin burjuvazinin yozlagmasimin tanimlanmasiyla il-
gilendikleri varsayildig1 igin estetik olarak ilerici olsalar bile Avru-
pah ybnetmenlerin filmlerini izleme hakki reddedilmelidir demedi.
Butip komiinist ortodoksluklar yerine, ICAIC’1n yénetmenleri ticari
eglence sinemasinin dil§ diinyasinin olumsuz giiglerini zayiflasmay:
istediler ve bunu da hem izleyicide daha elestirel bir egilimi hem
de radikal bir sinema dili yaratmak igin, izleyicinin kendiliginden
olan perspektif degisimi iizerinde yaptilar. Sonugta ortaya, altindan
kalkilmasi zor oldugu kanmitlanmig bir dénem olan 1960’larin so-
nunda diinya sinemasinda énemli bir yeni sinemamn iriinleri olarak
diinyanin her kitasinda tanman Thomas Gutiérrez Alea, Julio Garcia
Espinosa, Humberto Solas, Manuel Octavio Gomez ve digerlerinin
bir dizi haz verici, deneysel filmi gikt1. °

Uyelerinin gok gesitli stillerde ve tekniklerle denemeler yap-
ma hakkim savunan ICAIC aym zamanda sanatsal yaratimin propa-
gandaya ya da sadece didaktik islevlere indirgenemeyecegini ve bir
sanat yapitimin degeri niceliksel degil, niteliksel 6zellikler tarafin-
dan belirlendigi i¢in ekonomik verimlilik Slgiitiine tabi olmadigim
One siirdil. 1920’lerdeki Sovyet yonetmenler film-yapim siirecinin
isbirligine dayah dogasim kabul ederek ve burjuva bireyciligine
kars: ¢ikan bir ruhla kolektif yaraticilik fikrini benimsemeye bas-
lamiglardi. Daha az iradeci olan Kiiba konumu bunun &tesine gegti
ve 1920’lerde Marksist estetikte heniiz geligtirilmemis tezlere bas-
vurdu. Bu tezler Marksist gevrelerde bile bilyilk dlgiide yayilmamus-
t, ancak Kiibahlar bunlan terciime ettikleri ve kara listeye alman
Amerikal senaryo yazan John Howard Lawson ve ltalya’daki Ye-
ni-Gergekgilige adim veren kisi olan italyan yazar ve kuramci Um-
berto Barbaro gibi yazarlarin yaynladig: kitaplarda buldular. ikisi
de sinemay), sanatsal yaratima y6nelik kapitalist tiretim tarzimn
diismanh@imin drnegi olarak goren Marksistlerdi. Bu konuma gére
ve bigimsel terimlerle konulursa, estetik emegin normal iiretim ko-
sullarindaki diizenli emekle aym &lgiite indirgenmesi yoluyla dlgiil-
mesinin sanatginin yapitinin degerlendirilmesinde yaran yoktur. Sa-
natsal tiretime ortak bir nicel payday: uygulamak pratikte yalmzca
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estetik yaratimin standartlagmasina, imgelemin yaratici karakteriyle
tamamen gelisen yinelémeye dayal formiiliin mekanik yeniden iire-
timine yol agabilir. Bu Alfredo Guevara’mn Fidel’in entelektiiellere
konusmasinin ardindan 1962°de yapilan Ulusal Kiiltiir Kongre’sin-
de karsi ¢iktig1 konuydu. ICAIC tiir filmi yapma isinde degildi.

O halde burada Huaco’nun bahsettigi yapisal faktorlerin
U¢linciisti ve dordiinciisii olan yardim eden bir érgiitlenme tarzi ve
politik rejimin filmlerin/ydnetmenlerin ideolojisine ve tarzina hos-
goriilii ya da onlardan yana olma gereksinimini buluruz. Belki de
ICAIC ortodoks komiinist estetige karsi oldugu halde, Sovyetler
Birligi’nin Kiiba’yr sahiplenmesinin ardindan sosyalist yonetime
gegisle birlikte, Enstitii'niin iktidardaki sosyalizmin uyguladi
merkezi planlama sistemine uygun olarak finanse edilmesi ironiktir.
Ancak o zaman burada karhhgin devlet biitgcesinden 6nceden sap-
tanmis bir toplami alan (ve net gelirin merkezi olarak biitgelenmis
kaynaklarin dagitildig hazineye geri déndiigii) bir girisimin deger-
lendirilmesinde dogrudan rolii yoktur. Kisacasi bu, her ne kadar ger-
¢ekgi olmayan ekonomik yargilara yol agabilirse de (ki daha sonra
agt1), toplumsal ve politik diisiincelerin pazar mekanizmalarindan
daha énemli oldugu bir sistemdir.

Burasi sosyalist ekonominin g¢eligkilerini tartismanin yeri
degildir. Gergek su ki, bu ekonomik diizenin ICAIC ve Kiiba sine-
masina bilyiik yaran oldu, ¢iinkii aym zamanda yapim maliyetlerini
diisiik tutmaya yardim eden iki bagka sonug iiretti. Bir tanesi yildiz
oyuncu sisteminin artik etkisinin olmamastydi. Bu rejim enflasyonu
kontrol altina aldig1 ve maaslan ve iicretleri rasyonellestirdigi igin,
kapitalist sinema endiistrilerinde siirekli olarak artan yapim biitcele-
rinde 6nemli bir unsur olan oyuncularin ve uzman teknik personelin
Ucretlerini artirma baskisi artik yoktu. (Film prodiiksiyonunun emek
yogun olmasinin nedeni budur ve Marksist dilde bu, sermayenin
organik kompozisybnunu iyilestirmeyi neredeyse olanaksizlastirir.)
Aym dénemde ICAIC’m dikey biitiinlesmesi de stiidyo sisteminin
egemenligini yitirmesinden sonra, her kapitalist sinema endiistrisin-
de her biri usulsiiz kdr ederek, kendi hizmetlerini ve olanaklarim
digerine satan ¢ok sayida kiigiik sirketin ortadan kalkmasina yol
act1. Yine bdylesi bir sistemde maliyetler artma egilimindedir, yapim
risklidir, istihdam belirsizdir. 1980’lerde yaklasik bin insam istih-
dam eden ICAIC’da bdylesi bir belirsizlik tarihe karigt1 (1990’larda
Dogu Avrupa’daki sosyalist blogun ¢okiisii farkh bir diizenin be-
lirsizliklerini yaratti ve ICAIC krize girdi ve personelinin gogunu
kaybetti).

- Sovyetler Birligi’nde 1920’li yillar yeni bir proleter kiiltliriin
desteklenmesini, gelisen sinema sanatim kolaylikla benimseyen,
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ayn1 zamanda da sinemanin geligsen karakteri nedeniyle deneme ala-
nini agik tutan bir arzuyu 6ne siiren gruplarin ortaya ¢ikigina tanik ik
etti. Huaco bu mayn tarlasinda Lenin’in goriisiniin deneme yap-
maya tedbirli bir hosgérii ve kendi 6nyargilarini dayatmay: kabul
etmeme (Fidel’in paylastig1 bir boyut) olarak gériindiigiinii s6yler.
Trogki 1923°te Edebiyat ve Devrim adl kitabiyla tartismaya girdi.
Burada sanatin Devrim’in diismanlari tarafindan politik kullanimina
izin vermenin olanaksiz oldugu halde, estetik meselelere Parti’nin
karismadigim savundu. Bu Pravda’nin basyazari Bukharin gibi di-
ger Bolsevik liderlerin savundugu bir konumdu, o kadar ki, Lenin’in
Sliimiiniin ardindan Trogki hizla marjinallesirken, her tiirlii sanatsal
akima yonelik hosgorii politikasi 1925’in ortasinda hald Politbiiro
tarafindan onaylanmyordu. 1928 yazinda edebi ve sanatsal sorunlara
yonelik daha hoggoriisiiz bir ¢izgi ortaya ¢ikti. Bu gelisme Stalin ve
Bukharin gruplar arasinda anlagmazligin ilk isaretlerinin ardindan
yasandi ve Trogki’nin {ilkkeden siirgiin edilmesinin ardindan Nisan
1929°da agik hale geldi. O yilin sonunda Bukharin ve Lunagarski
gorevlerinden uzaklastirilmiglardi. Huaco’nun okumasina gore, Sta-
linist fraksiyonun egemenligi Devrim’in bir 6nceki on yilin kiilti-
rel meyvelerini yok edecek olan yabanci diismani bir milliyetgilikle
icerden ele gegirilisini gosterdi. Bu degisimlerin sinema tizerindeki
etkisi, sinemanmn Egitim Komiserligi’nin alanindan birinci Bes Y1llik
Plani denetlemekten sorumlu Ulusal Ekonomi Yiiksek Konseyi’nin
alanina geg¢mesi sonucu Sovkino’nun yerini yeni sinema endiistrisi
birligi Soyuzkino’nun almasiyla neredeyse hemen basladi. 1930’1a-
rin baginda héla deneysel filmler yapiliyordu, ancak bu on y1lin or-
talarinda Sovyet sinemasi Hollywood’un ayna imgesine benzeyen
Sosyalist Gergekgilik bayrag altinda stilistik bir benzerlik iginde
¢oktii: birornek karakterler, mutlu sonlarin oldugu formiile dayali
olay orgiileri, dogalct goriintiileme ve devamlilik kurgusu, tartigmali
konulardan kaginma, Victoryen cinsel degerler kurali, kisacasi hal-
kin hazzinin en diisiik ortak paydasina hitap eden bir kitle-kiiltiirti
tirtinii.

Ayni durumun Kiiba’da yasandigi izlenimi yalmzca yiizey-
seldir. Che Guevara bir keresinde Kiiba Devrimi 'ni dsnemin popiiler
bir Kiiba dansini hatirlatarak “pachanga’ly sosyalizm” (Karayibler
tadinda bir tiir 6zgiirlikk¢ii sosyalizm) olarak tamimlamigti. Daha son-
ra onlar kendilerini biraz dizginlemek zorunda kalacaklardi, ancak
Batili solcu entelektiiellerin (Sartre dahil) sair Heberto Padillo’ya
yapilan muamele iizerine Kiiba’y: elestirdikleri 197 1°deki Padilla
olayi ile ag13a ¢ikan muhalif denen kisilerin tizerinde baski kurulma-
sinin gergek Stalinizm ile karistirilmamasi gerekir. Sovyet deneyi-
mine benzerlik siz galeyana gelmis cogkunun ilk dalgasinin Gtesine
gectiginiz anda ¢oker. Evet Kiiba’da politik mahkumlar vardi, ama
calisma kamplar1 (gulag) yoktu. 1960’larin sonundaki (UMAP’lar
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ya da Uretimi Artumak icin Askeri Birimler olarak bilinen) ¢calisma
kamplari olay1 kisa siireliydi ve kamplar hizla diizeltildi. 1970’lerin
basinda bagnazca baskidan aci ¢ekenlerin ¢oguna daha sonra hak-
lar1 iade edildi. Burada Miami ya da Washington’daki Kiiba-kar-
siti unsurlarla iligkili oldugu icin suglanan sé6zde muhaliflere karsi
daha yakin tarihli olaylardan bir farklilik s6z konusudur. 1988’de
Kiiba’da insan haklar tizerine bir televizyon belgeseli i¢in yapilan
bir arastirma da dahil olmak iizere kendi arastirmalarimdan hiikii-
met karsiti etkinliklerin genel olarak sert muameleyle karsilagirken
ve yasal sistem hem etkisiz hem de politik olarak kontrol edilirken,
cezaevi diizeninin oldukg¢a insani oldugu sonucuna vardim ---gekti-
gimiz filmde bunu gorebilirsiniz. Kisacasi Kiiba’daki Stalinizm her
zaman yari-gergekler iizerine yanlis bilgilendirmeye dayanan yanlis
bilgilendiricilerin bir miidahalesidir.”

On yillar boyunca siiren bagnazligin inisleri ve ¢ikislar1 bo-
yunca ICAIC gorece giivenli bir alan olusturdu ve diger kitle ileti-
sim araglar1 gibi Merkez Komite ideolojik Biiro’nun baskici yetki
alaninda olmasi yerine, ICAIC Kiiltiir Bakanligi’'na baglandi ve
bdylece biiyiik bir 6zerklik derecesine sahip oldu. Sonug olarak bir
avug filmle bile olsa ICAIC, y6netmenler riske girmese ve Garcia
Espinosa’nm “yapmayin” uyarisinda bulundugu halde tiir filmine
yonelse de, belirli bir stilin ya da bi¢imin egemenligini 6nleyen
film uretimi iginde bir cesitliligi stirdiirmeyi basardi. Diger yandan
Fidel’in 1961°deki formiiliine génderme yapan Fornet’e gore, “Ger-
¢ek, bir sikiyénetim baglami iginde, estetik sdylemin, belki de kendi
cokanlamli dogasi nedeniyle, her seye —ya da neredeyse her seye
— izin verildigi bu ‘6z’ izninden haz almasidir.” Sinirlar her zaman
sabit degildir, ¢linkii “izin verilen ‘her sey’, kalic1 bir hak degil, ama
biirokrasiye devredilmis alanlarin olmamasi ve sorumsuz heveslerin
bastan ¢ikariciligina agik¢a direnilmesi nedeniyle, her giin yeniden
miizakere edilmesi gereken bir miicadele alanidir.””

* Bu konudaki kamti ii¢ yerde sundum: Kiiba sinemasi iizerine olan
kitabimda, 1988’de Kiiba’da insan haklar1 iizerine bir televizyon
belgeselinde (“Cuba from Inside,” Despatches igin, Channel Four) ve
“Cuba and Civil Society” adl makalemde.

¥ Ambrosio Fornet, Introduction to A. Fornet (der.), Bridging Enigma:
Cubans on Cuba, South Atlantic Quarterly Ozel Sayisi, vol. 96. no. 1
(Kis 1997), ss. 11-12.
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