


Isci FIiLMLERI,
OTEKi “SINEMALAR”

Hazirlayan:
' Funda Bagaran



Yordam Kitap: 235  i3¢i Filmleri, Oteki “Sinemalar” « Haz.: Funda Bagaran
ISBN-978-605-172-072-2 « Diizeltme: Gigdem Ozcan

Kapak ve I¢ Tasarim: Savas Cekig « Sayfa Diizeni: Goniil Géner

Birinci Bastm: Nisan 2015 « © Yordam Kitap, 2015

Yordam Kitap Basin ve Yayin Tic. Ltd. $ti. (Sertifika No: 10829)  ,*
Catalgesme Sokag1 Gendag Han No: 19 Kat:3 34110 Cagaloglu - Istanbul
Tel: 0212 528 19 10 « Faks: 0212 528 19 09

W: www. yordamkitap.com « E: info@yordamkitap. com

www.facebook.com/YordamKitap « www.twitter.com/YordamKitap

Baski: Yazin Basin Yayin Matbaacilik Turizm Tic.Ltd.§$ti. (Sertifika No: 12028)
1.0.S.B. Gevre Sanayi Sitesi 8. Blok No:38-40-42-44

Basaksehir - Istanbul

Tel: 0212 5650122



Isci FiLMLERI,
OTEKI “SINEMALAR”






Icindekiler

Girig: Uluslararas: Ig¢i Filmleri Festivali Deneyimi

Funda Bagaran _ ... .. qsowssns sy swmpss s ooonsnss o mmn s iy 9
fs¢i Filmleri Festivali Afislerinin Sahsi Tarihi / Aydan Celik ...... .. 27
Isci Filmi Yapma Yontemi / S. M. Ayzenstayn ...................... 43
Is¢i Sinemasim Tarihsellestirmek: Sinifi ve Beyazperdede

Kaybolan Filmleri Geri Kazanmak / Keith B. Wagner .............. 47
Geg 1970’ler Hollywood Isci Filmlerinde Is¢i Sinifi Dayanigmasi

ve Diger Dayamigma Bigimleri / Derek Nystrom .................... 80
Ken Loach ve Avrupa Sinemasinda Emekgi Sinifin

Durumuna Dair / Seray Gen¢ ..................................L 114
Aki Kaurismaki: Kuzey Avrupa’da Is¢i Stmifinin Oykiiciisii

Bir Yonetmen / Necla Algan . .......................... ... ... 135
Japonyada Is¢i Sinemasina Bir Ornek: Yengeg Gemisi

-Geri Dénen Ozne: Proletarya- / Inan Oner ................... .. 148
Tirk Sinemasinda Is¢i /Nezih Cos ................................ 157
Tiirk Sinemasinda is¢i: 1973 Sonrasi / Biilent Gériicii ............. 178
Sinemada Ig¢i Sinif1 / Ahmet Soner................................ 209
Mutlu Simif Yoktur; S6yle Bunlari... / Z. Tiil Akbal Siialp ... .. ... 214
Sinif Bilincinin Olusumunda Bir Sinema Deneyimi:

Maden Filmi / Tufan Sertlek ...................................... 241
Sinematek ve Yeniden Sinematek / Onder Ozdemir............. ... 249
Bir Sinema Serveti: Fransiz Sinemateki / Jak Salom............. .. 279
Film Festivalleri ve Karg1-Hegemonya / Anthony Killick. .......... 291
Bir Sovyet Belge Filmcisi: Medvedkin ve “Sine-Tren” Deneyi. ... ... 314

Yazilar1 ve Cevirileriyle Kitaba KatkidaBulunanlar ........... ... .. 322



| P SN KUTY o KARAcez |

% | eNiKiDe kARA SR (M|
N 3 v; ;




Funda Basaran

Giris:
Uluslararas: Is¢i Filmleri Festivali
Deneyimi

Bu giris yazisinda, 6ncelikle séylemem gereken, kitabin 2006’da
baglayan Uluslararas: ig¢i Filmleri Festivali’nin 2015 yili Mayis
ayinda 10. kez diizenlenmesi nedeniyle hazirlanmis oldugudur.
Bunu sdyleme geregi, tam da bir nedensellik kurma zorunlulu-
gundan kaynaklanmakta, bu nedensellik dogal olarak hem bu
yazinin hem de kitabin temeline yerlesmekte ve dogruyu soy-
lemek gerekirse benim agimdan bu yaziy1 yazmanin zorlugu ile
baga ¢ikabilmemi saglamaktadir.

Bu yaziy1 yazmanin neden zor olduguna gelince: 10 y1ldir goniil-
li olarak katki sundugum Uluslararasi [g¢i Filmleri Festivali’nde,
diger goniilliilerle birlikte film se¢iminden, goésterilecek filmle-
rin katalogunun hazirlanmasi, tema belirlemekten filmlerin ge-
virisine dek birbirinden oldukga farkli goriinen bir dizi is yap-
tim. Bu isler benim agimdan “ig¢i sinifin1 toplumsal degisimin
baslica aktorii olarak” isaret eden Marx’in 6gretisinden yola ¢1-
karak iginde yasadigim diinyay: anlama, anlamlandirma ¢aba-
min ve degistirme ugrasimin geregiydi. Bu islerle ugrasirken ve
festival kolektifi i¢inde elbette ki yine bu ¢aba ve ugrastan yola
¢ikarak hangi filmlerin gosterilmesi gerektigi ve nasil gosteril-
mesi gerektigi konusunda tartigmalar yiiriittiik, arastirdik, oku-
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duk. Yani demem o ki, filmlere dair, sinemaya dair epeyce bir
kafa yormuglugum var. Ancak biitiin bu kafa yormugluk halinin,
iistelik de akademide sinemanin da igerisinde degerlendirildigi
iletisim alaninda bilgi iiretmeye ¢aligiyor olmami eklesek bile,
filmlere dair, sinemaya dair yazma konusunda bana bir rahat-
lik sagladigini s6yleyebilmem miimkiin degil. Bunun en 6nemli
nedenlerinden birisi elbette ki akademi icerisinde bilimlerin bir-
birinden koparak béliimlegsmesi ve bu béliimlerin her birisinin
kendi egemen bilme, bakma ve ¢6ziimleme tarzini olugturarak,
kendi dilini kurmas: ve digeriyle iletisimsizlik igine diigmesidir
(Nalbantoglu, 2003: 6).

Iste her ne kadar iletisimci olsam da, filmler iizerine, sinema
iizerine bilmenin, bakmanin ve ¢6ziimlemenin kendi tarzini
olusturdugu ve tiim diger tarzlar1 da marjinallestirdigi noktada
yapilabilecek fazla secenek kalmiyor: ya bu tarza meydan oku-
mak, ya bu tarzi benimsemek ve kabul etmek ya da susmak...
Ancak ben yazida bunlardan uzak durmay:1 deneyecegim. Yani
pesinen soyleyebilirim ki, sinema alaninin egemen bilme ve an-
lama tarzindan uzagim, ama burada bu kitap iizerine, dolayisiy-
la is¢i filmleri ve oteki “sinemalar” iizerine yazarken bir meydan
okuma igerisinde de degilim. Ciinkii bu kitap zaten bu giris yazi-
st olmasa da kendini anlatabilecek denli, festival kolektifini olug-
turan bizlerin 10 yillik deneyimi boyunca zaman zaman bilerek,
zaman zaman ise sezgiyle yaptigimiz tercihlerin bir nedensellik
icerisinde anlamini ortaya koyarak bilgiye doniigmesini sagla-
yan degerli yazilarin bir biitiinliigiinden oluguyor. Bu yazi ise bu
biitiinliige sadece Uluslararasi Is¢i Filmleri Festivali’nin 10 y1llik
deneyimini anlatarak katkida bulunabilir. Yani, bu yazinin der-
di Ig¢i Filmleri Festivali deneyimini, bu deneyimin ortaya attig
ve pratigin i¢inde yanitladig: sorular: ortaya koyabilmektir.
Uluslararas: Is¢i Filmleri Festivali, 2006 yilinda bir grup gé-
niilliiniin ¢abasiyla baglad1. Elbette ki esinlendigi bir yer vardu.
[lk olarak 1994 yilinda ABD’nin San Francisco kentinde dii-
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zenlenmis olan ve her y1l 5 Temmuz’da, 1934 yilinda yasanan
“Kanli Persembe™ olarak bilinen olayin yildoniimiinde basla-
yan ve 1 ay siiren bir ig¢i kiiltiir ve film festivali Laborfest ve
Laborfest’in kurucusu ve emektari Steve Zeltzer, bir yandan esin
kaynagy, diger yandan da festivalin en 6nemli destekgilerinden
oldu. Biz festival siirecine girigtigimizde, ig¢i filmleri festival-
leri 1994’ten bu yana gesitli kuruluslarin katilimi ve igbirligiyle
Japonya Osaka’da, Arjantin Buenos Aires’te, Bolivya El Alto’da
ve Kore Seul’de farkl tarihlerde, farklibicimlerde diizenlenmis-
ti, bunlardan bazilar1 hila siirerken, bazilar1 ise zaman igerisin-
de ¢esitli nedenlerle sona ermisti. Tiim bu festivallerin film kay-
nagini onemli 6l¢iide diinyanin degisik iilkelerinde, is¢i sinifi
miicadelesine destek olmak amaciyla kurmaca ve belgesel film
yapimu gergeklestiren organizasyonlar olusturuyordu. iste boyle
bir uluslararasi birikim ve sendikalarin, odalarin, kitle 6rgiit-
lerinin destegiyle, Uluslararasi Is¢i Filmleri Festivali 10. yilini
tamamladi.

2006 yilinda festivalde gosterilen filmleri tanitmak igin ¢ikarti-
lan kitapta festivalin amaglarina dair agagiya alintiladigim mad-
deler aslinda festivalin ilk giinden itibaren konumlanma nokta-
sin1 da, yiiziinii nereye dondiigiinii de gostermektedir:

» Tiim diinyadan ig¢i sinifinin yagamini ve miicadelesini anlat-
mak,

o Is¢i sinifi miicadelesine dair film veya belgesel yapan kisi ve
gruplarin deneyimlerini paylagmak ve ortaklagtirmak,

1 Mayis 1934’te, kapitalizmin “Bityiik Buhran1” hélasiirerken liman iscileri ¢alig-
ma kosullari, iicretler ve sendikalagma hakki i¢in San Francisco ve Oakland’da
greve giderler. Sirketler ve onlarin yaninda yer alan polis ve politikacilar ile
isciler arasindaki gerilim giderek tirmanir. 4 Temmuz'da ¢atigmalar baglar. 5
Temmuz 1934’te polis iki liman ig¢isini katleder. Bu trajik olay grevin kisa siire-
de tiim korfez bolgesine yayilmasi ve isgiler kadar, siradan yurttaslar tarafindan
dadesteklenmeye baglanmasi anlamina gelir. Iki isginin cenazesine tiim kérfez
bolgesinden binlerce iggi katilir ve San Francisco kentinde sonraki 4 giin hayat
durur. Liman is¢ilerinin grevi ve onlara verilen destek, 1935 yilinda toplu s6z-
lesme ile ilgili ulusal yasalar ¢ikmasina neden olur.
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+ Iscilerin, igsizlerin, dgrencilerin, kéyliilerin ve kadinlarin mii-
cadelesini ve tiim diinyadan halklarin isyanim gosteren ¢alig-
malar1 yayginlagtirmak (iFF, 2006).

Bu konumlanma noktasy, ig¢i sinifinin i¢inde yagadig1 ve galigti-
g1 kosullarin yarattig1 bir dizi ayirt edici deneyim ve ayirt edici
bakis agisidir. Yani festivalin konumlanma noktasy, ig¢i sinifinin
deneyimleri ve bakis agisidir. Elbette ki bu ciimle olduk¢a miip-
hemdir ve agiklanmaya ihtiyag duyar.

Bu agiklamay: gelistirebilmek igin 6ncelikle, festivalin adinda
dayer alan ig¢i sinifin1 nasil kavradigimiz tizerinde durmak ge-
rekir. Ancak bunu yaparken betimleyici bir kavram olarak sinifi
yakindan sorgulamaktan kaginmaya, sadece festivale adin1 veren
ig¢i kategorisini bir sinif olarak nasil kavradigimizi ortaya koy-
maya ¢alisacagim. Ciinkii sinif gibi kavramlarin kullanildig: her
durumda biitiin bir literatiiriin tartiymasina girl,-smek, bu yaziy1
gergekten can sikici hale getirebilir. Boylesi bir tartigmaya giris-
meden derdimi anlatmak adina sunu belirtebilirim. 2006 yilinda
festival baglarken “is¢i” kategorisini nasil kavriyor oldugumuza
dair yaptigimiz tartigmalarin sonuglarini, tam 7 y1l sonra bence
“Gezi Direnisi” sistematize etmistir. Gezi Direnisi’'nin sinifsal
karakterine dair Korkut Boratav’in sdyledikleri tam da festivalin
ig¢i stmfim1 kavrama bigimini tanimlar gibidir (2013). Boratav,
Gezi Direnisine katilanlarin 6nemli bir bolimiinii olusturan
ogrencilerin nesnel konumlarin1 “en geni§ anlamiyla potansi-
yel ig¢i sinifina aidiyet” olarak tanimlamakla basladig analizi-
ne, “Ogrencilerin on y1l ileriye taginmug tiirevleri” olarak tanim-
ladig igsizleri de “licretli emekgi” ya da “is¢i” konumuna yerles-
tirerek devam eder. Yine iiniversite diplomalariyla tanimlanan
nitelikli emek sahipleri ve bu nitelikleriyle daha ¢ok “hizmetler”
diye tanimlanan karmagik sektorde galisan ticretliler de ya dog-
rudan dogruya igverenleri igin artik deger yarattiklar1 ya da is-
verenin bagka sektorlerden aktarilan artik degere erigsmesini, el
koymasini saglayan, kolaylagtiran bir emek siireci icra ettikleri
i¢in en genis anlamda gergek veyayedek emek ordusunun 6geleri
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olarak “ig¢i” kategorisi icinde degerlendirilebilir (Boratav, 2013).
Ancak bu, halihazirdaki durumu ifade eder. Iginde yasadigimiz
diretimin toplumsal iligkilerinin bundan bdyle evrilebilecegi
bigimleri ve bu bigimlerin yaratacag: yeni emek boliinmelerini
ifade etmez. Buradan hareketle diyebiliriz ki, festivalin is¢i s1-
nifim1 kavrayigi Korkut Hoca'nin sinirlarini ¢izdigi tartigmayi
temel alir, ancak bu sinirlari ilanihaye kabul etmez. Hazir sevgili
Korkut Hoca’nin bu yazisina atif yapmigken, yine yazida gegen
igci sinif direnige katilmadi “iddiasinda israr edenler varsa, tam
aksi bir yaklagimu izleyerek, Ankara’da polis kurgsunuyla beyin
6liimii gergeklesmis olan Ethem Sarisiiliik’iin bir OSTIM is¢isi
olmasindan baslayip, diger direnme kurbanlarinin sosyal pro-
filleri veya en etkili direnmecilerin basinda yer alan ‘taraftar
gruplarrnin sinifsal bilegimi iizerinde tartiymaya baslayabiliriz”
ciimlesini de alintilay1p buradan Gezi Direnisinde devlet sidde-
tine hedef olmus herkesi temsilen Ethem Sarisiiliik’ii “bir bozuk
saattir yiiregim hep sende durur” diyen Turgut Uyar’in dizele-
riyle anmak isterim.

Iste bu genigce tanimlanmig ve sabit sinirlar konulmamis olan
is¢i sinifinin yagadig1 ayirt edici deneyimler ve bakis agilari fes-
tivalin de konum noktasini belirler; bagka bir deyisle festivalde
gosterilecek filmler bu konum noktasina uygunluklan odlgiitii
ile degerlendirilirler. Asil olarak farkli siniflara mensup insan-
lar, farkli bakig agilarina sahiptir, dolayisiyla da ortak toplumsal
deneyimleri farkli bigimlerde anlar ve algilarlar (Ollman, 2008:
116). Ollman, Marx’in “ig¢i sinifin1 toplumsal degisimin baglica
aktorii olarak” tanimlamasinin, i¢inde yasadigimiz toplumda,
iretimin toplumsal iligkilerini belirleyen kapitalizmi anlamak
konusunda is¢ilerin avantajli konumuna ve bu avantajin da on-
larin yasamlarinin niteliginden geldigine vurgu yaptigini ileri
stirer (2008: 117). Ciinkii ig¢iler yagamlarinin niteliginden kay-
nakli olarak, i¢inde yasadiklar: toplumu anlamlandirirken, top-
lumsal degisimi doguracak olan etkinligin merkezinde yer alan
“emek”, “makine” gibi kavramlarla soyutlamalara girigebilme
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olanagina sahiptirler ve béylece “mevcut durumu, hem daha 6n-
ceki durumun bir sonucu hem de daha sonra ortaya ¢ikacak du-
rumun kokeni” (2008: 117) olarak anlamlandiracak bir konum
noktasina yerlesebilirler. Oysa kapitalistler kendi durumlarini
“fiyat”, “rekabet”, “kar” gibi soyutlamalar yardimiyla anlamlan-
dirmaya galigir ve boylece onlara “her sey, her zaman tam tersi
bicimde, kafas: iistiinde duruyormus gibi goziikiir” (Marx’tan

aktaran Ollman, 2008: 117).

Festival kendisine ig¢i sinifinin yagaminin niteliginden kaynak-
l1 olarak yerlesebilme ihtimali bulunan, ancak her zaman agik
secik ortaya ¢ikmayabilen konumlanma noktasini esas alsa da,
diger elestirel konumlanma noktalarin1 gormezden gelmez. Bu
nedenle de, ne var olanla yetinmek ne de ideal olan1 beklemek
yanilgilarina diismeden, festival elestirel bir bigcimde icinde yer
aldig1 kosullan1 degerlendirmeye, bu kosullardaki degisimleri
kavramaya ve ileride ne tiir degisimler yaganabilecegini sorgu-
lamaya galigir. Festivalin temalarinin her yil degismesi, 2006’da
“Neoliberalizme Karg1 Direnis Oykiileri”, 2007°de “Yoksulluk -
Direnis - Umut: Anlattigin Senin Hikayendir”, 2008’de “Emegi
Goren Kamera, Sokaga Cikan Sinema”, 2009°da “Biz Bagka
Diinya Isteriz”, 2010’da “Giivencesizlige Seyirci Kalma”, 2011’de
“Topragimiz Havamiz Suyumuz igin Dogal Olarak Direnis”,
2012’de “Hepimiz Siipheliyiz: Ozgiirlik Emek fister”, 2013’te
“Sinirda Yagamak”, 2014’te “Her yer Festival, Her Yer Direnis”
ve 2015'te “Isimiz Giiciimiiz Yagamak” diye seslenmesi tam da
bu nedenledir. Yani ig¢i sinifinin yagamini ve miicadelesini, top-
lumsal olan1 olugturan tiim diger unsurlardan ayirarak degil,
tam tersine toplumsal olan tiim diger unsurlarla iligkisi igerisin-
de yeniden gostermek temel amagtir. Bu nedenle de ig¢ileri bir
birey olarak sahip olduklari diger nitelikleri de g6z ard1 etmeden
anlatan, hatta dogrudan o diger nitelikleri ile anlatan, o nitelik-
ler dolayimi ile deneyimlediklerini perdeye tasiyan filmler fes-
tival programinda kendisine yer bulur. Bunun da yaninda diger
farkl1 gruplara ve siniflara mensup insanlarin yasadig: kosullan
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da ele almay1 6nemser. Bu anlamiyla ig¢i filmleri festivalinde
gosterilen filmler, sadece is¢i sinifinin yagamini ve miicadelesini
anlatan filmler degil, 6rnegin 2015 yilinda festival programin-
da yer alan ve Avrupa’nin dev yatirim bankalarindan birisinin
basina yeni atanmus bir sirket yoneticisinin yagamini ve ¢aliyma
kosullarin: tiim agikhig: ile anlatan Costa Gavras’'in Le Capital
(Kapital, 2012) filmi gibi filmlerdir.

Ancak ig¢i sinifini olugturan her birey her zaman yagaminin
nitelikleri nedeniyle toplumsal degisimi gergeklestirebilecek bir
konumlanma noktas: edinme olasiligin1 gergeklestiremeyebilir.
Ciinkii bu konumlanma noktas, tiim diger farkli konumlanma
noktalarindan yalitilmis degil, tam tersine onlarla etkilesim ige-
risindedir. Bu soyutlama olarak farkli konumlanma noktalari-
nin, farkl anlayis ve farkli algilarin, ayn1 zamanda sinif1 olug-
turan ve diger siniflarinki ile gelisen, ¢atisan, etkilesime giren
kolektif deneyimler anlaminda, konsensiisii ¢agristiran, biitiin-
sel bir anlamda degil, “cok ¢esitli kaynaklar igeren bir havuz”,
“catigan unsurlarin yer aldig: bir arena” anlaminda kullanmak
sartiyla kiiltiiriin “bir ‘sistem’ olarak sekillenmesi i¢in 6rnegin
ulusguluk ya da etkili dinsel ortodoksluk ya da simif bilinci gibi
gii¢li” (Thompson, 2006: 19) etkilerle kars:1 kargiya olmasi an-
lamina gelir. Buradan da ideoloji sorununa geliriz. Ciinkii bu
baglam igerisinde ideoloji “herhangi bir sorunla ilintili iligkileri
ve hareketleri” (Ollman, 2008: 118) gizleyebilen, ciddi bir 6l¢iide
carpitabilen konumlanma noktalar1? soyutlamaktan kaynakla-
nir ve bu soyutlamalar diger siniflarin alg: ve anlayislarini, bag-
ka bir deyisle tiim diger bakis ac1larini 6zel bir bakig agisina tabi
hale getirebilir.

Modern dénemde medya tam da buradan islev kazanir; farkh
anlayis ve algilar1 “yonetmek”, yani farkli siniflara mensup in-

2 Butiir konumlanma noktalar1ile bazilarin: Ollman, yalitilmis birey, bir du-
rumun 6znel yany, herhangi bir siirecin sonuglars, pazarla baglantili seyler ve
ozellikle de insan dogasi olarak tanimlar. Bu konudaki ayrintil tartigma igin
bkz. Ollman, 2008: 119-122.
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sanlarin deneyimlerine dair farkli anlayis ve algilarin1 yeniden
inga edip, “bir biitiiniin diinyas1” halinde olusturmak iizere top-
lumsal bilgiyi, toplumsal imgelemi hazirlar ve se¢meci olarak
insa eder; toplumun karmagiklig: olgiisiinde farklilagan bakig
acilarinin ¢ogullugunu sergiler ve siniflandirir; segmeci olarak
temsil ettiklerini ve siniflandirdiklarini 6rgiitler, diizenler ve bir
araya getirir (Hall, 1994: 200-202). Kapitalist topluma eglik eden
ve onunla birlikte doniigen modern medya, “20. yiizyilda nicel
ve nitel olarak kiiltiirel alanda tayin edici ve temel bir 6nderlik
tesis etmigtir” (Hall, 1994: 200). Ancak medyanin yerine getir-
digi ideolojik is, tiim diger bakis agilarin1 6zel bir bakis agisina
tabi kilmak iizere siirekli olarak belirli bir konumu dolaysiz ve
bilingli olarak desteklemek degildir. Hall, medyanin yerine ge-
tirdigi ideolojik islevi soyle agiklar:
Medya, bizimki gibi toplumlarda, basat ii'iec;.lojilerin soylemleri
icinde “diinyay1 sin1flandirmak” gibi gayet 6nemli bir ideolojik isin
yerine getirilmesine araliksiz olarak hizmet eder. Bu, ne basit bir
“ig”tir ne de bilingli olarak yerine getirilen bir gérev: Bu geligkili
bir istir ~kismen bagat bélgeyi olusturan farkl ideolojiler arasin-
daki igsel geligkilerden otiirii ama daha 6nemlisi bu ideolojilerin
sinif pratikleri ve sinif miicadelesi alaninda tahakkiim kurmak
igin birbiriyle miicadele etmelerinden ve ¢atigmaya girmelerinden
otiiri. (1994: 208)
Kiiltiiriin bir belirleyeni degil, yasanan deneyimler anlamindaki
kiiltiiriin dolayimlayicisi olan medya, bu ¢eligski nedeniyledir ki,
iki boyutuyla birlikte diisiiniilmek zorundadir. Medya ve medya
iizerinde olusan toplumsal iletisim, hem iiretimin hem de dola-
simin biitiinleyeni olarak kapitalist ekonominin temeline yerle-
sir. Kapitalist ekonominin geligmesi, her dénem daha gelismis
ve liretim ile dolagimin siirekliligini garanti altina alan iletigim
stireglerine ihtiyag duymaktadir. Farkli toplumsal yapilar, farkl
toplumsal grup ve siniflar arasindaki iletisim kapitalist ekono-
miye i¢seldir. Ancakiletigim yine de kapitalist ekonomiden daha
fazla bir seydir. Ciinkii toplumsal iletisimin 6nemli bir kisminin
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izerinden gergeklestigi medya, bir yandan kapitalist ekonomi
igerisinde iiretime dair enformasyon, sanayinin farkl sektérleri
arasindaki igb6liimiinii olanakl kilan bilgiyi ve dolagim ya da pi-
yasanin bilgisini tagirken, ayni zamanda iiretimin toplumsal ilig-
kilerini kuran ya da bagka bir deyisle verili toplumsal iligkilerin
icerisinde yasayan insanlarin diinyay1 anlama ve anlamlandir-
ma siireglerinde gereksinim duyduklar: bilgiyi de tagimaktadir.
Bu anlamiyla medyanin dolayimladig: iletisim siiregleri, verili
iligkileri megrulastirdig: ve insanlar: verili iligkilerin igerisinde
tutmaya hizmet ettigi kadar, toplumsal gelismeye ya da iiretici
giiglerin geniglemesi ve insanligin daha ileri bir toplumsal ilig-
kiler sistemine ge¢mesini saglamaya da hizmet etme potansiyeli
tagimaktadir. Bu durum, Marx ve Engels’in Alman Ideolojisi'nde
(1976 [1845)) “egemen sinifin diigiinceleri, biitiin ¢aglarda, ege-
men diigiincelerdir, bagka bir deyisle, toplumun egemen maddi
giicii olan sinif, aymi zamanda egemen zihinsel giigtiir..” (50) di-
yerek isaret ettikleri seyle celiski icerisinde degildir. Tam tersine
onu biitiinleyen ve medyay1 simf miicadelesinin bir alan1 haline
getiren bir bakigtir. Medya sinif miicadelesinin bir alani oldu-
gunda, hem medya igeriginin kendisi miicadelenin alan1 haline
gelir, hem de medyanin “celigkili” ideolojik islevini agiga ¢ikar-
tacak alternatifler tasarlamak ve uygulamak anlaminda alternatif
medya miicadelenin siirdiiriilebilecegi bir alan olarak belirir.

Festival bu noktada kendisini bir alternatif iletisim ortamu, al-
ternatif medya olarak tanimlar. 2014 y1il festival kitabinda, festi-
val koordinatérii Onder Ozdemir bunu géyle anlatir:

Haziran Direnisi bizi bir kabustan uyandirdi, amakéibusuyanikken
de bizi sarmalamaya devam ediyor; direniyoruz. Direnige anlam ka-
zandiracak olan, bir yandan iginde yagadigimiz toplumsal gergekligi
diyalektik olarak kavramamizi saglayacak bilginin, diger yandan
insanca ve onurlu yasama istemimizin eksiksiz kargilanacag: bir
gelecege dair tahayyiillerin 6zgiirce iletisim ortamina dahil olmasy;
yani alternatif bir iletisim ortami, alternatif bir medyanin yaygin
bi¢imde insasidir. ... Kim iddia edebilir ki bir filmin, bir sarkinin
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yadabir oyunun i¢inde yagadigimiz diilnyay: anlama ve anlamlan-
dirma ¢abamiz agisindan gazetenin, TV’nin ve internetin sagladig:
bilgiden daha az 6nemli oldugunu? O halde bu iletigim alanlarinda
kapitalist kugatmay: kirmay: hedefleyen deneyimler de Gnemtidir.
Hele de gazete, TV ve internet iizerindeki iletisim deneyimleri gi-
derek daha fazla hizin, kigisellestirmenin, dolagimin konusu haline
gelirken, giderek daha gelismis teknolojik araglar gerektirirken ve
bu teknolojik araglar da giderek insanlardan daha fazla taleplerde
bulunurken ve insanlar1 kendi hizmetlerine kogarken... Belki de sa-
dece bu araglar kullanarak alternatifi iiretmek degil, bu araglarin
da alternatifini iiretmek gerekir. (Ozdemir, 2014)

Boylece festival yiiziinii dondiigii yeri bir kez daha ilan eder.
Uluslararas: Ig¢i Filmleri Festivali, giderek ticarilegen, yarigma-
larla rekabeti megrulastirip kapitalist kiiltiir endiistrisine neye
yatirim yapmas! gerektigine dair 6nbilgi saglayan film festivalle-
ri biitiiniiniin bir par¢as: degil -ki bu noktadafarkini yarigmasiz
olmasiyla ve goésterimlerini licretsiz olarak gergeklestirmesiyle
agiga ¢ikartmaya galigir- giindelik yagsamlari kolonize eden med-
yanin alternatifini, alternatif bir iletisim ortamini yaratmaya
¢aligan deneyimler ve tartigmalar olarak alternatif medyanin bir
pargasidir. Bu alternatiflik hali iki noktada kendisini 6ne ¢ika-
rir, bunlardan ilki, bu kitabin ilerleyen sayfalarinda okuyacagi-
n1z Anthony Killick’in “Film Festivalleri ve Karsi-Hegemonya”
baslikl1 yazisinda belirttigi, neoliberallesen kent alaninin gobe-
ginde radikal siyasetin tartigilabilecegi alanlar yaratma, kentin
merkezinden diglananlarin kente erisimini saglama gibi islevleri
yerine getirerek hem mekénin hem de giindelik yasamin koloni-
zasyonuna kargi bir direnme pratigi olmasidir. Festival kitabinda
bu pratik, “Tiirkiye’nin dért bir yanindaki kentlerde kitle iletisim
araglariyla somiirgelestirilmis giindelik yasamlarda yilda bir kez
de olsa bir kirilma yaratmak, bir ¢atlak” agmak, “insanlara evle-
rinden ¢ikip bir salonda bagka insanlarla bulugyma sans1” yarat-
mak, “egemen medyanin evlerimize soktugu ve bizi her evin ken-
di yalnizhiginda izlemeye davet ettigi, tiim gergekliklerin imajla
yer degistirdigi kapitalizmin sonsuz gosterisi yerine, sokaga ¢ik-
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mak, bagka insanlarla bir arada olmak, gergekle yiizlesmek ve en
6nemlisi bunu bir genlik olarak gergeklestirmek” olarak ifadesini
bulur (Ozdemir, 2014). Ayn1 yazinin devamu ise alternatiflik hali-
nin ikinci noktasina vurgu yapar:

Ayrica ig¢i filmlerinin insan1 sinemanin diigsel diinyasina sokmak
yaninda, emegi ile gecinen insanlarin, ig¢ilerin, kadinlarin, miil-
tecilerin, ezilenlerin yani tiim yoksullarin siradan yagamlarini,
zorluklarini ve miicadele deneyimlerini, umutlarini perdeye yan-
sitarak giindelik gergekligimizi gozler oniine serecegini ve daha
gizel bir gelecegi diisleme olanag: taniyacagini diigiiniiyorduk. ...
2006 yilindan bu yana 24 kentte festival yiiriiyiigiiyle, agilis gece-
siyle, atdlyeleriyle festivali gergeklestirdik. Bu kentlerin insanla-
riyla sadece salonlarda degil kentlerin meydanlarinda ve mahalle-
lerin parklarinda bulusarak diinya tizerinde yalmz olmadigimizi,
diinyanin dort bir yaninda yagami bizim gibi deneyimleyen bagka
insanlar oldugunu gormeye, bunun nedenlerine dair diyalektik
bir sorgulama siireci igin gereksinim duyabilecegimiz bilgi ve
tartigmalara ulagmaya ve hep birlikte daha insanca bir gelecegi ta-
hayyiil etmeye ¢aligtik. (Ozdemir, 2014)
Giindelik gergekligin, bagka insanlarin deneyimleriyle goézler
Oniine serilmesini ve sorgulanmasini saglayan filmler goster-
mekle festival, sadece kendisini mekanin ve giindelik yagamin
kolonizasyonuna kars: bir direnis pratigi olarak 6rgiitlemez, ayni
zamanda bu kolonizasyonun daha simgesel bicimlerine karg
bir direnisin toplumsal orgiitlenisinin zeminini kurmaya ¢ali-
sir. Bagka bir deyisle katihmcilarinin/izleyicilerinin “toplumsal
biitiinligiin 6zerk diizeyler ve uygulamalar bi¢iminde seyles-
mis boliinmesini agmaya ¢alisan bir biling” (Lukacs’tan aktaran
Wayne, 2003: 298) olarak simif bilinci kazanmasina katki sunar.
Bu katki tam da bir iletisim ortami olarak medyanin kiiltiirii ya
dabagka bir deyisle deneyimi ve bu deneyimi anlamlandirma bi-
¢imlerini dolayimlama siirecinin ayn1 zamanda da gergek olanla
temsili olan ya da farkl sinif ve gruplarin bakis agilar1 arasinda-
ki bir miicadele an1 olarak yaganabilecek olmasindan kaynakla-
nir. Herhangi bir gergekligin temsiline uygulanan yaygin kriter
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olarak “gercek hayata uygunluk” tam da bu noktada “gercekli-
gin” “temsili olana” baskin geldigi an olabilme potansiyeli tagir.
Ancak, bir “seyirlik” olarak filmlerle gercekligin temsili olana
baskin hale gelmesi nasil saglanabilir? Bu sorunun yanit: biiyiik
olgiide Ugiincii Sinema tartigmalar: igerisinde verilmektedir.

Mike Wayne’e gére “Ugiincii Sinema her seyden énce toplumsal
ve kiiltiirel 6zgiirleymeye bagli kuram ve film yapimi uygula-
masini belirtir” (2009: 14). Ugiincii Sinema, ticari sinema olarak
Birinci Sinema’nin ve sanat sinemas olarak da fkinci Sinema’nin
elestirisi, ayn1 zamanda da tiim bunlar arasindaki diyalog, degis
tokusve doniigiim iligkisi baglaminda tanimlanir (Wayne, 2009:
16). Ugiincii Sinema’y: ele alan kitabinda Mike Wayne, Ugiincii
Sinema'nin diyalektigini incelerken, bu sinemay: ge¢misle diya-
lektik bir iligki igerisinde, evrenselin iginde 6zel olani, 6zel olan
icinde de evrenseli bulmaya ¢alisan, izleyici ile diyalog kuran,
toplumun birgok yanini elestirel olarak sorgulayan, ancak bu
sorgulamanin sanucunda sorunlara somut ¢oziimler 6nermek-
tense, bu ¢oziimlere ulagilabilmesi i¢in gereken argiimanlar: ve
kanitlar1 saglayan ve sorunu ¢6zmeyi gercek diinyada yasayan
izleyicilere birakan, tiirsel ve anlatisal agidan yaratic1 ve yeni-
lik¢i olan yanlarina vurgu yapar. Bunlarin yaninda Thomas
Gutierrez Alea’ya gondermeyle izleyicinin diyalektigi tartigma-
s1, yukaridaki sorunun yanitini verir niteliktedir. Alea’ya gore
“seyirlik”, “gerceklige iligkin sahip oldugumuz aligilagelmis
imgede” (Alea’dan aktaran Wayne, 2009: 175) bir kesintidir. Bu
kesinti siirecinde gergeklesen “bakma” eylemi “6znenin gergek-
ligi, ona gore davranmak igin, degerlendirmesinin ve igsellestir-
mesinin yoludur” (Wayne, 2009: 178). Bu “gergekleri yiiksekten
soyleyen”, “mesajlar1 dagitan” bir sinema ile olmaz, ancak “agik”
bir seyirlikle miimkiindiir. Ancak bu agiklik ““belirsizligi, eklek-
tizmi, gelisigiizelligi’ kastetmez”. Ugiincii Sinema’da film,
izleyiciyi diinyay: karmagik haliyle anlamaya ve yalnizca sinemasal

seyirligin bitmesinden sonra onlarin bu diinyaya katilimi aracili-
giyla bu karmagik diinyanin esitsizliklerine ve adaletsizliklerine
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seslenebilecegini anlamaya yiireklendirmesi anlaminda agik olma-
lidir. Bu yiizden diyalektik bir sinema 6zel ya da kolayca bagarilan
¢oziimler yerine bir ‘yol’, ‘eylem igin bir rehber’ sunar. Bir yolculuk
metaforu uygundur. Birinci Sinema’da film bittiginde, yolculugu-
muzun tamamlandigin1 duyumsariz. Ugiincii Sinema’nin agiklig
her seyden once olas1 bir eylem alani olarak tarihe y6nelik bir agik-
liktir ki, bu da filmin yalnizca sinemasal seyirligin 6tesine gegen bir
yolculugu sahneleme isi oldugu anlamina gelir. (Wayne, 2009: 179).

Bu baglamda, elbette ki festival iste bu “agik” ve “diyalektik” fil-
mi temel alir. Ancak bu filmleri temel alirken, Wayne’in herhan-
gi bir filmi bir Birinci, Ikinci ya da Ugiincii Sinema filmi olarak
tanimlarken, ayni filmde bu ii¢ sinemayla iligkili fikirlerin, te-
malarin ve stratejilerin var olabilecegine (2009: 36) dair uyarisi
akilda tutulur. Yani festival bu anlamiyla her ii¢ sinemanin iiriin-
lerine de agiktir. Buradaki temel kogul, toplumsal biitiinliigi,
¢atigan siniflarin ve enlarin orgiitlerinin bir temsili olarak or-
taya ¢ikartmi§ olmasidir. Diger yandan bu kitabin ilerleyen say-
falarinda kargilasacagimiz Keith B. Wagner'in “Is¢i Sinemasini
Tarihsellestirmek: Sinifi ve Beyazperdede Kaybolan Filmleri
Geri Kazanmak” ve Derek Nystrom’un “Geg 1970’ler Hollywood
Is¢i Filminde Is¢i Sinift Dayanigmasi ve Dayanigmanin Bagka
Bigimleri” baghkli ¢aligmalarinda da goriilecegi iizere, dog-
rudan Birinci Sinema filmi olarak degerlendirilebilecek bazi
filmler de niyetlerinin ve asil anlatmak istediklerinin aksine
toplumsal biitiinliigii gercek¢i bir bigimde tasvir eden ve simifsal
konumlarimn, simif dayamsmasimn kavranmasina hizmet eden
filmler olabilir. Bu durum, Marx’in yapitlarinda iiretim iligkile-
ri ve iiretici giigler arasinda kurulan diyalektik iliskiye benzer
bir bigimde diigiiniilebilir. Yani verili iiretim iligkileri icerisinde
bir meta -ancak elbette ki bunun bir film ya da daha genis bir
adlandirmayla bir kiiltiirel iiriin oldugunu vurgulamak 6nemli-
dir- olarak iiretilmis olan film, igerisinde iiretildigi iiretim ilig-
kilerini agan ve onlar1 desifre eden bir anlamlandirma siirecinin
baslaticisi olabilir.
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Festival deneyimine dair belirtilmesi gereken birkag noktay:
daha vurgulamaliyim. Festival oncelikle filmlerin iiretim siire-
cini ve liretim siirecinin bir par¢asi olarak kolektif emegi 6nceli-
yor. Bu nedenle her y1l, setlerde ¢aligan tiim sinema emekgilerini
hatirlamayi, hatirlatmay: ve bagindan beri o emekgilerin daha
iyiis ve yagam kogullari i¢in verdikleri miicadeleyi desteklemeyi
ve bu miicadelenin #rgiitleriyle dayanigmay siirdiiriiyor. ikinci
olarak gelisen ve giderek yayginlagan teknolojik araglarin her-
kesin kendi filmini yapabilmesini olanakli hale getirdigi gerce-
ginden hareketle, amatér yapimlara, hiyerarsik olmayan iire-
tim siire¢lerinden ¢ikmig iiriinlere her zaman kapilarini agiyor.
Kapilarini agmakla kalmiyor, 6zendiriyor, diizenledigi at6lyeler-
le yayginlastirmaya ¢aligtyor. Ugiincii olarak ise sinemanin film
dagitim tekellerinin insafina birakilmis oldugunun, yénetmen-
lerin film yaparken “Acaba izleyiciye ulagir mi?” kaygisi tagidigi-
nmn bilinciyle tiim Tiirkiye’yi sinema salonuna ¢evirerek, emek-
ten yana sinemay1 dagitimcilara, biiyiik salon zincirlerine mec-
bur birakmayan; izleyici ile filmleri bulugturacak bir segenek
sunmay1 amaghyor. Bu secenek, baglangigta Ankara, istanbul ve
Izmir’de, 2012’den bu yana ise bu iller yaninda Diyarbakir’da da
eszamanli olarak baglayarak ve yil boyunca giderek artan sayida
Anadolu kentini dolagarak binlerce izleyiciye ulagmayi igeriyor.

Buraya dek olabildigince paylagmaya ¢aligtigim Uluslararasi
Isci Filmleri Festivali deneyimi, elinizdeki fs¢i Filmleri, Oteki
“Sinemalar” kitabiyla kendi tercihlerini nedensellestirmeye, yii-
riittiigii tartigmalan bir adim daha oteye gotiirmeye calisiyor.
Kitabin ismine gelince: Isci filmleri zaten buraya kadar anlat-
tiklarim baglaminda diinyada ve Tiirkiye’de ig¢i sinifim1 gergek
bir kategori olarak ele alan filmleri imlemektedir. Bu filmlerin
tarihsellestirilmesi, diinyanin farkli cografyalarinda ve farkl
tiretim pratikleri igerisinde iiretilme dinamikleri ve bigimleri,
ornekleri, failleri ve toplumsal iligkiler igerisinde kazandiklar
anlam kitabin ilk iki kisminin temel tartigmalarini olugturmak-
tadir. Ancak sinema sadece film iiretimini degil, bu filmlerin
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gosterimini de igeren daha biitiinliiklii bir sey olarak ele alindig:
olgiide, bu filmlerin nerede, nasil ve hangi kosullarda gosteril-
digi de onem kazandigindan, “Aslolan Gostermektir” baglikli
tigiincii kisimda filmlerin gosterilmesinin (ve elbette saklanarak
sonraki kusaklara aktarilmasinin) ticari olmayan bigimleri ele
alinmaktadir. Iste “Oteki ‘Sinemalar’” Tiirk¢ede sinema keli-
mesinin hem bir endiistriyi hem filmlerin gosterildigi salonlar:
isaret eden ¢ogul anlamina bagvurularak bir yandan kitabin bii-
tiiniind, diger yandan ise bu son kismi imleyen bir tamlamadir.

Kitabin icerigine gelince: Bu yazinin hemen sonrasinda gelen
Aydan Celik’in “Is¢i Filmleri Festivali Afislerinin Sahsi Tarihi”
baslikli yazisi ve afisler, buraya dek ozetlemeye ¢alistigim de-
neyimin hi¢ de burada anlatilanlardan ibaret olmadigini ve ba-
sindan bu yana dayanigmayla ve goniillii katkilarla diizenlenen
Uluslararasi Ig¢i Filmleri Festivali'nin, her bir goniilliiniin kendi
“sahsi” deneyimleri ile zenginlegtigini ispatlamaktadir.

Kitabin birinci kismi1 “Diinyadan Is¢i Sinemas: ve is¢i Filmleri”
bashigini tagryor. Bu kisim, Sergey Ayzengtaynin “Igci Filmi
Yapma Yontemi” baslikli yazisi ile baghyor. 1925 tarihli bu yazi-
da Ayzenstayn, Grev filmini temel alarak “¢arpic1 kurgu”, bigim
ve igerik iizerine diigiincelerini anlatiyor. Bu kismun ikinci ya-
z1s1, “Is¢i Sinemasini Tarihsellegtirmek: Sinifi ve Beyazperdede
Kaybolan Filmleri Geri Kazanmak” baghigin1 tasiyor. Keith B.
Wagner I. Diinya Savag1 6ncesi Fransiz ve Amerikan sinemalarina
agirlik vererek bazi temel filmleri ve tiirleri tarihsellestiriyor. Bunu
yapmaktaki amacini ise ig¢i sinifinin beyazperdede geri kazanil-
masi olarak tanimliyor. “Geg 1970’ler Hollywood Is¢i Filminde
Isci Sinifi Dayanigmasi ve Dayanigmanin Bagka Bigimleri” baglk-
l1yazida ise Derek Nystrom, ii¢ filmi —Blue Collar, Norma Rae, 9 to
5- temel alarak, bu filmlerin is¢i miicadelelerinin dinamiklerini,
itk temelli ve toplumsal cinsiyet temelli dayanigmanin farkl bi-
¢imleriyle nasil iligkilendirdikleri ve bu yolla da sinif dayanigma-
sinin kavranmasinda nasil bir rol iistlendiklerini incelemektedir.
“Ken Loach ve Avrupa Sinemasinda Emekg¢i Siifin Durumuna
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Dair” baslikli yazisinda Seray Geng, Avrupa’da ig¢i stmifinin ger-
¢ek hayattaki ve sinemadaki durumunu, goriiniimiinii, “insani
olarak simdiki zamani ve belli 6l¢iide gelecegi” aydinlatan filmler
ve onlarin yonetmenleri iizerinden ele almaktadir. Necla Algan’in
“Aki Kaurismaki: Kuzey Avrupa’da Is¢i Stnifinin Oykiiciisii Bir
Yonetmen” baghkli yazis1 Finlandiya’nin neoliberalizme eklem-
lenme siirecini izleyerek Aki Kaurismaki ve filmleri iizerinde
duruyor. Bu kisim, cografi ve dilsel engeller nedeniyle yeterin-
ce taninmayan, ancak festivalin her yil bir 6rnegini gostermeye
¢ahstig1 Japon ig¢i sinemasinin bir 6rnegi olarak Yenge¢ Gemisi
iizerine Inan Oner tarafindan kaleme alinmis olan “Japonya’da
Isci Sinemasina Bir Ornek: Yengec Gemisi — Geri Dénen Ozne:
Proletarya” baslikl1 yazi ile bitiyor.

Ikinci kisim ise “Tiirkiye’de Is¢i Sinemasi ve Ig¢i Filmleri” bas-
ligin tagtyor. Bu béliimiin agilis yazisy, 1974 yilinda Nezih Cos
tarafindan kaleme alinmis olan “Tiirk Sinemasinda Is¢i” baglikli
¢aliyma. Nezih Cog’'un 1974 yilinda Yedinci Sanat isimli dergide
yayimlanan ¢aligmasini, “is¢i sinifi ve sinema” dendiginde akla
gelen, Tiirkiye sinemasina bakildiginda ise referans alinabilecek
filmlerin bakis agilar ve “is¢i sinifi” sunumlari ile devam ettir-
meye ¢alisan Biilent Gériicii’niin “Tiirk Sinemasinda Is¢i: 1973
Sonras1” baglikl1yazisi izliyor. Bu yazi da 2003 ve 2004 yillarinda
Yeni Film dergisinde iki ayr1 boliim olarak yayinlanmis olan ya-
zilarin birlestirilmesinden olusuyor. Ahmet Soner’in “Sinemada
Isci Sinift” yazisy, Tiirkiye’de gekilmis az sayida ig¢i filmi oldu-
gunu ve ig¢i sinifinin kendi iginden sinemacilar ¢ikmasini bek-
ledigini vurguluyor. Bu yazinin ardindan gelen Z. Tiil Akbal
Siialp’in “Mutlu Sinif Yoktur; Soyle Bunlari...” bashikli yazisi,
Tiirkiye’de ve diinyada is¢i simifinin sinemada goériinmez kilin-
masinin nedenlerini ve sonuglarini, neoliberalizmin kentlerden
akademiye her yeri kolonize etmesiyle iligkili olarak ele aliyor
ve tartigiyor. Bu boliimiin son yazisi ise Tiirkiye’de ¢ekilmis az
sayidaki is¢i filminden birisi olan Maden filmine dair. Tufan
Sertlek, “Simif Bilincinin Olusumunda Bir Sinema Deneyimi:
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Maden Filmi” baglikli yazisinda dogrudan tanikliklara bagvura-
rak Maden filminin, Yeralt1 Maden-Is Sendikasi’nin siirdiirdiigii
miicadeleye eklemlenmesini anlatiyor.

Ugiincii kisim, “Aslolan Géstermektir” bagligini tagiyor. Fransiz
Sinemateki’nin kurucusu Henri Langlois’in “Montrer un film est
tout aussi important que de le sauvegarder”, yani “aslolan sadece
saklamak degil ayn1 zamanda gostermektir” soziine gonderme
yapan bu baglik altinda, film gésterimlerinin ticari olmayan
bigimleri ele alinmaya ¢aligtliyor. Bu boliimiin ilk yazis1 Onder
Ozdemir’in “Sinematek ve Yeniden Sinematek” baglikli yazisi.
Onder Ozdemir bu yazida, Tiirkiye Sinematek Dernegi’'nin ku-
rulusundan, 1980 yilinda kapatiligina kadar gegen gegen 15 yillik
oykiisiinii, donemin siyasi ve toplumsal gelismeleri ile baglantili
olarak ele aliyor. Bu yazinin hemen ardindan Jak $alom’un “Bir
Sinema Serveti: Fransiz Sinemateki” yazis1 geliyor. Bu yazida
Tiirkiye Sinematek Dernegi'nin 1 numarali iiyesi olan Jak Salom,
kendi kisisel tanikliklarina dayanarak Fransiz Sinemateki’ni an-
latiyor ve garpic1 bir Henri Langlois portresi sunuyor. Bu kis-
min bir diger yazis1 ise Anthony Killick’in “Film Festivalleri ve
Kargi-Hegemonya” isimli yazisi. Anthony Killick bu yazisinda
kolonizasyon ve kiiltiirel iiretim kuramlarindan yola ¢ikarak
film festivallerini ele aliyor. Killick’e gore tarihsel yapilanisi
igerisinde film festivalleri kiiresel gii¢ iligkilerinin olusturdugu
genis agin diigiim noktalar1 bigimini almi§ durumda; Gte yan-
dan ozellikle alternatif film festivalleriyle kargi-hegemonik bir
alan olugturmak olanakli. Son yazi, “Bir Sovyet Belge Filmcisi:
Medvedkin ve ‘Sine-Tren’ Deneyi” baghigini tagiyor. 1971 yilinda
Fransizca olarak yayinlanmis olan yaziyi, 1973 yilinda Yedinci
Sanat dergisi Engin Ayca’nin gevirisiyle yayinlamis. Yazi asil
olarak Sovyet sinemaci1 Medvedkin ile 1932 yilinda 1920’1i yil-
larin bazen film seklinde de olan devrimci bildiriler tagiyan
Ajit-Prop trenlerinin bir devamu olarak yola koyulan Sine-Tren
hakkinda bir soylesiyi igeriyor ve 1970’li yillardan giiniimiize de
ilham verecek bigimde s6yle sesleniyor:
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Ve tren, sine-tren, bizler igin bir parca efsanedir. Raylarin agiklik~
larinin degisik olmasina kargin, sanki bulundugu yerden, bulun-
dugu zamandan ilerleyen, kimildayan her seyle 6zdeslesmek igin
¢ikip gelmistir. Sine-tren, Devrim’in treni, Tarih’in treni; ona yan-
lLig isaretler, yanhs makaslar verilmedi degil. Ama onun hakkinda-
ki en biiyiik yanilgi, onun durmus oldugunu sanmaktir.
Son olarak bu kitabin hazirlanmas: siirecine dair festival emek-
gilerinden, fakiiltedeki 6grencilerime dek ¢ok sayida insana
mutlaka tesekkiir edilmesi gerektigini belirtmek istiyorum.
Kitabin yazarlari ve ¢evirmenleri yaninda, bu kitaba emegi ge-
¢en o kadar ¢ok insan var ki... Ancak hepsini ayr1 ayr1 anmak
olanakl: degil.
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Aydan Celik

Is¢i Filmleri Festivali Afislerinin
Sahsi Tarihi

Ben igeri diistiigiimden beri giinesin etrafinda on kere dondii diinya.
ona sorarsaniz: “lafi bile edilmez, mikroskobik bir zaman.”

bana sorarsaniz: “on senesi émriimiin.”

bir kursun kalemim vardi ben igeri diistiigiim sene.

bir haftada yaza yaza tiikeniverdi.

ona sorarsaniz: “biitiin bir hayat.”

bana sorarsaniz: “adam sen de, bir iki hafta” ...

Dile kolay, tam 10 y1l olmus festivalimiz baglayali.

Bir Sarlo filminin ritmi gibi ge¢mis yillar.

Universiteden yurt arkadagim Onder (Ozdemir) arad: bir giin.
Neredeyse 15 yil goriigmemistik. (Her agidan takdire sayan bu
festival, kigisel tarihim agisindan béyle bir hayira da vesile oldu)
Onder, uluslararas: bir is¢i filmleri festivali yapmak istedikle-
rini, gemi aziya alan neoliberalizme kars1 diinyanin birgok ye-

rinde ig¢i filmleri festivali yapildigini, bunlarla temas halinde
olduklarinu, festivalin afigini yapip yapamayacigimi sordu.

Hikayemiz boyle bagladi.

Bir gizer i¢in en heyecan verici an, yeni bir ¢izim fikri bulmaktir.
Ama bunu kelimelerle anlatmak zordur. Sonsuz egrilerden olu-
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san bir alfabeyle yaz1 yazan gizerler igin yaptiklarini anlatmak
bela bir istir.

Cizgiile yaz1 bir araya geldiginde yazi bityiigiin, s6z ¢izginindir...
Ne yapacaktim?

Yetmislerin bereketli diinyasinda binlerce afig yapilmisti.
Bunlarin i¢inde grafik ¢itas: yiiksek isler o kadar ¢oktu ki insa-
nin yeni bir gey bulmasi ¢ok zordu.

Daha da tehlikelisi, kligelere diigme ihtimaliydi.

(Hareketin berekete doniistigii o yillarda yapilan grafik isleri
goérmek igin Yilmaz Aysan’in letisim Yayinlar’’'ndan ¢ikan Afise
Cikmak kitabi 6nerilir.)

Yattyor kalkiyor, bir tiirlii kafama yatan bir fikir bulamiyor, bul-
duklarimi gizemiyor, gizdiklerimi begenmiyordum; begendikle-
rim ertesi sabah géziime ¢6p gibi gériiniiyordu. Tam bir kisir
dongii anlayacaginz. ..

Bir taraftan da zaman daraliyor. Takvim “size ayrilan siirenin
sonuna geliyorsunuz” diye anons yapip duruyor, elim avcum
bombos, ilk festival toplantisina gitmek iizere evden ¢ikiyor, ka-
fam onde yiiriiyorum.

Ajans binasina yaklagirken gokte aradigim seyi bir billboardda
buldum.

Billboardda o giin vizyona girecek bir filmin afisi asihyd1: Ezel
Akay’in Hacivat Karagéz Neden Oldiiriildii? filminin afisi.

Ayni filmlerdeki gibi zihnimde bir 151k ¢akti. Festivalin ana ka-
rakteri Karag6z olmaliydi. Hem ingaat ig¢isi hem de sinemanin
anasl sayilacak golge tiyatrosunun karakteri olmasi ona otoma-
tik olarak bu payeyi kazandiriyordu.

Cakralar agilinca devaminin gelmesi zor olmad: Ufukta
Karag6z sokiin edince, ardindan $arlo, zihin kadrajina girdi.
O da emek sinema tarihinin en 6liimsiiz filmlerinden birinin,
Asri Zamanlar'in (Modern Times) yaraticisiydi.
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Festivalin iki ana karakteri olacakti: Karagéz ve Sarlo...

Evden ¢ikan gamh gizer ile ajansa giren neseli ¢izerin durumu
“hi¢bir ey hayat kadar sasirtici degildir” lafinin birebir kargilig:
olmaliydi.

Heyecanmim aymi gekilde karsihk buldu bulmasina ama kafa-
larda “acaba insanlar bunu anlar mi1?” gibi bir soru peydah
oldu. Ozellikle miicadelenin i¢inden gelen ve tevelliidii bizden
daha eski abiler hafif gekimser kaldilar. (Ama festival baglayip
Karagoz ve Sarlo biiyiik bir tevecciih goriince, ertesi sene aym
gorselleri kullanalim diyen yine onlar oldu.)

[1k sene bu iki kadim dostu el sikigirken resmettik. Afisinin gra-
fik tasarimini Serhat Sagild: yapti. Festivalin logosu da (¢arkin
icinden ¢ikan film seridi) Serhat’in elinden ¢ikt1.

“Neoliberalizme Kargi Direnis Oykiileri” temasiyla Istanbul,
Ankara ve Izmir’de eszamanli, 1 Mayis’ta baglayan festivalde 20
iilkeden 40 film gosterildi.

Festival filmleri, devam eden yil boyunca bir¢ok ilde yeniden
gosterildi ve bityiik bir cogkuyla kargiland:.

Festivalin ikinci yil1 boyle bir moral vefakatstresle geldi. Meshur
deyimle romancinin “ikinci roman” sendromu denebilirdi buna.
Hadi bakalim delikanly, ilk romanin giizeldi ama barutun o ka-
darlik miydi, gorelim bakalim...

Festival 2007’den de yiiziiniin akiyla ¢ikti. O yilin temas::
“Yoksulluk/Direnig/Umut” idi. Alt bashgimiz ise “Anlatilan
Senin Hikayendir” ciimlesinden revize ettigimiz “Anlattigin
Kendi Hikdyendir” olmugtu. Afisin grafik tasarimi Tayfun
Isbilen’in elinden gikmugt.

Aym y1l bir gizerin yapmamasi gereken bir sey yaptim ve “Niye
Karagoz’le Sarlo?” diyenlerin sorularina cevap vermek igin bir
metin karaladim.

Niye Karagoéz’le Sarlo?
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Ciinkii;

*

*

*

ikisi de “toprakta karinca, suda balik, havada kustur”,
Nazim’dan.

Ikisi de hakikattir, hayal perdesinden.

Ikisi de kiigiik “biiyiik” adamlardir, ervah-1 ezelden.

Ikisi de koparmustir ipini, felegin ellerinden.

Ikisi de goniil ig¢isidir, ekmegini “tagtan” gikartan.

Ikisi de bitmeyen bir cumartesidir, giinegli giinlerden.

Ikisi de has tembellerdir, aylaklik mektebinden.

Ikisi de ézgiir ruhludur, gelecek filan takmayan.

Ikisi de gomaktir diizenin tekerine, eyvallahlari yoktur otori-
teye.

Ikisi de gercek¢idir, imkansizi isteyen. .

Ikisi de hayal giiciidiir, gergegin ¢éliinden.

Ikisi de kaybedecek seyi olmayan, patlak bir ayakkabidan,
eski bir ceketten.

Ikisi de umuttur, sol memenin altindaki cevahirden.

Ikisi de karagindur, “gozii kara” iki stirmeli.

ikisi de “parasiz yatili”dir, devlet dersinden.

Ikisi de uzanamadig: cigere, demez “mundar”, gikar alir o
yerden.

ikisi de ¢alar géle maya, “tutar m1 ola” demeden.

Ikisi de sarabi egkiyadir, Robin Hood, Dadaloglu, Bedreddin
mesrebinden.

ikisi de Karagéz diir, Sarlo iken; Sarlo’dur Karagéz iken.

Ikisi de evrenseldir yerel iken, yereldir evrensel iken.

2008’de tema: “Emegi Goren Kamera, Sokaga Cikan Sinema”
idi. Ulke say1s1 25’, film sayisi 50’ye gikmugti.

Afisin tasariminda yine Serhat Sa¢ildr'nin imzasi vard.
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2009’da Sarlo ve Karagoz'ii puzzle’dan bir diinya yaparken go-
riiriiz. Tema ise “Bir Bagka Diinya Isteriz” olmugtur. Afisin gra-
fik diizeni, bu kez festivalin her ise kosturan emekg¢ilerinden
Alaattin Timur’'dur.

2010 afisinde “Giivencesizlige Seyirci Kalma” yazmaktadir.
Tasarimda imzasi olan Omer Durmaz, ayni zamanda ip cambazi
olarak ¢izilen Karagoz’iin ilhamina da vesile olan kisidir.

201r'de hig fark etmedigimiz bir sey hatirlatilir: Gegen bes yil
boyunca afislerde hi¢ kadin gériinmemistir. Mahcubiyetimizi
sar1 yazmali kadinlarla telafi ederiz. Anadolu cografyasinin
doga katliamlarina vesile olan “yatirimlarla” talan edildigi bir
dénemde, simge bir kadin hareketidir Sar1 Yazma. Is makinele-
rini alt eden birer siiper kahramandir onlar. Afiste yine Alaattin
Timur’un emegi vardir.

2012 afisi Usual Suspects (Olagan Siipheliler) filminden ilham
alinarak yapilmigtir. “Hepimiz Siipheliyiz”dir artik. Ama 6zgiir-
lik de emek ister. Afisin grafigi o sene Ferdi Ciloglu'nun elinden
¢ikar.

2013, “Sinirda Yagamak” temasiyla zuhur eder. Génderme ise
iinlii mitoloji karakteri Sisifos’adir. Her seferinde tepeye kadar
cikardig: tagin tekrar asagiya yuvarlandigi, her seferinde o tas:
alip yukariya gikaran, kisir dongii kahramani Sisifos’a...
Karagéz, baris1 temsil eden kayay:r yukar1 tagimaktadir. Ama
onun miicadelesi, Sisifos’un makis talihine kars:1 bir miicadele-
dir ayn1 zamanda. Bir 6nceki sene dedigimiz gibi bariy da, 6z-
giirliik gibi emek ister.

2013 afiginin grafigi yine Alaattin Timur’a aittir.

2014, temas: higbir tartigmaya mahal birakmayacak sekil-
de “Her Yer Festival, Her Yer Direnis tir. Sarlo ve Karago6z bu
kez Gezi’nin sembol imgelerinden “Kirmizili Kadin™ ve V for
Vendetta’y: yanina almig, halaya durmustur. Arka planda ise o
sene i¢in bir degisiklige gidilmis, sehir sembolleri degismistir.
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Taksim Cumhuriyet Anit'ndan fzmir Saat Kulesi'ne, Ankara
Hitit Anit’'ndan Diyarbakir Surlari’na kadar her yer festival her
yer direnis olmugtur.

2015 ise festivalin ¢ift haneli rakamlara bastig1 yeni yagini1 sim-
geler. Is cinayetleriyle gegen bir yilin ardindan, festival eki-
bi Nazim Hikmet'in “Yagsamaya Dair” siirinden yola ¢ikti. Ve
“..biitiin igin giiciin yasamak olacak...” dizesinden hareketle
“Isimiz Giiciimiiz Yagamak”1 tema olarak secti. Biitiin karanlik
tabloya ragmen yine Nazim’dan 6diing aldigimiz deyimle “Yeter
ki kararmasin sol memenin altindaki cevahir”i mottomuz bel-
ledik.

(Bilmem artik yazmaya gerek var mi? 2015 afiginin grafigi yine
Alaattin’e ait.)

Séze Nazim’la bagladik. Arada birka¢ kezadim andik.
Biiyiik ustanin giriste kullandigimiz siirinin sonuyla bitirelim.
Nice yillara sevgili festivalimiz...

benigeri diigtigiimden beri giinesin etrafinda on kere dondii diinya.

ve ayni ihtirasla tekrar ediyorum yine,

ben igeri diistiigiim sene onlar igin yazdigimi:

“onlar ki toprakta karinca, suda balik, havada kus kadar ¢okturlar,

korkak, cesur, cahil, hakim ve ¢ocukturlar,

ve kahreden yaratankionlardir, sarkilarimda yalniz onlarin maceralari vardir.”

ve gayrisi, mesela benim on sene yatmam, lafii giizaf
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S. M. Ayzenstayn

Isci Filmi Yapma Yontemi:

Ceviri: Engin Ayca

Her filmi gergeklestirmenin tek bir yontemi vardir: ¢arpic1 kur-
gu (Montage of Attraction) (Mitry, 1974: 50). Bunun ne oldugu-
nu anlamak i¢in Kinosegodnia (Giiniimiiz Sinemasi) (Belenson,
1925) isimli kitaba bakilabilir. Bu kitapta, —gergegi soylersek, ol-
dukga karisik ve icinden ¢ikilmaz bir sekilde- benim bir filmin
yapist iizerine olan diigiincelerim sergilenmistir.

Sinifsal 6zellik su gekillerde yansir:

1) Filmin amacinin belirlenmesinde: izleyiciyi coskulandiran ve
dogru yonlendirilmis uyaranlarin bir zinciri gibi birlegtirilmis
toplumsal olarak yararli duygusal ve psikolojik etkilerde. Bu
toplumsal agidan yararl etkiyi ben filmin icerigi diye adlandi-
riyorum.

Ornegin, Moskova, Beni Dinliyor musun? oyununun igerigi
boyle tanimlanabilir. Grev filmindeki toplumsal protestonun
sert tepkilerinin en yiiksek gerilimi, kendilerine hi¢ bosalim
(tatmin) izni verilmeyen tepkilerin bir birikimidir, yani mii-

1 Metin daha 6nce Yedinci Sanat Aylik Sinema Dergisi’'nin, Mayis 1975 tarihli 23.
sayisinda, Engin Ayca ¢evirisiyle yayinlanmigtir.

2 Proletkut Tiyatrosu i¢in S. Tretkov tarafindan yazilmis bir “Agit-Guignol”. Reji
ve dekor: Ayzengtayn
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cadele tepkilerinin yogunlagmasidir (potansiyel sinif tavrinin
yiikselmesidir).

2) Uyaranlarin segilmesinde. Bu, iki yonde olur. Kaginilmaz
olarak sinif temelli gegerliklerinin dogru degerlendirilmesin-
de, yani belirli bir uyaran yalnizca belirli bir sinifsal karakter-
deki izleyici tizerinde belirli bir tepkiyi (etkiyi) uyandirir. Eger
bu bir uzman tarafindan yapilmaktaysa, daha 6zel bir etkiye
ulagmak i¢in, izleyici 6zellikle ¢ok daha biitiinlestirilmis olma-
lidir; giinkii kuliiplerdeki her “canli gazete®” iireticisi bilir ki,
ornegin metal is¢ilerinden bir izleyici ile dokuma ig¢ilerinden
bir izleyici arasinda farkliliklar vardir ve bunlar ayni konunun
baska noktalarina ve tamamen farkl tepkiler gosterir.

Etkililik konusunda, sinif temelli “kaginilmazlik”, 6rnegin si-
nemacilar arasinda kuvvetli tepkiler doguran bir ¢ekimin, is¢i
izleyiciler baglamindaki giiliing basarisizkginda goriilebilir.
Mezbaha sahnesini [Grev filminden bir sahne] unutmuyorum.
O sahnenin, toplumun belli bir tabakasinda, abartili kanl ¢ag-
risimsal etkileri herkesge iyi bilinmektedir. Hatta Kirim’da
sansiir o sahneyi, tuvalet sahnesi ile birlikte kesti. (Grev'i izle-
yen Amerikalilardan birisi, bu tiir sert duygular uyandirmanin
kabul edilemez oldugunu belirtti. Ona gore filmin dis iilkele-
re gonderilebilmesi i¢in o sahne kesilmeliydi). Buna karsin is¢i
izleyiciler tizerinde o mezbaha hi¢ de “kanli” etkiler yapmadi;
bunun basit nedeni ise bir ig¢iye sigir kaninin her seyden 6nce
mezbahanin yanindaki et isleme fabrikasini ¢agristiriyor olma-
styd1. Kendi hayvanlarini kesmeye aligkin koyliiler iizerinde ise
bu sahnenin higbir etkisi olmayacak.

Uyaranlarin segiminde ikinci yo6n ise, belli bir uyaranin sinifla
ilgili kabul edilebilirligidir.

3 “Canh gazete” halktan izleyicilere, yasanan olaylar hakkinda enformasyon
sunmak i¢in bagvurulan teatral bir formdur. Bolgevik Devrimi déneminde
Rusya’da baslamig, daha sonra pek ¢ok iilkede is¢i orgiitleri tarafindan kulla-
nilmigtir.
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Olumsuz 6rnekler, piyasa yonelimli burjuva filmlerinin 6nem-
li bir kisminin temelinde yer alan ¢esitli seks ¢arpiciliklar:
-ornegin bir Caligari* disavurumculugu gibi, bir yontemin so-
mut gergekliginden sapan- bizim ilerici ve saglikli izleyicileri-
miz arasinda bile kii¢iik burjuva kalintilarini sistematik bir bi-
¢imde uyararak hedef alan ve sémiiren Mary Pickford® filmleri-
nin kiigiik burjuva tath zehridir.

Burjuva sinemasi bu ¢esit sinifsal “tabular1” bilmekte bizlerden
hi¢ de asag1 kalmamaktadir. The Art of the Motion Picture (New
York, 1911) isimli kitapta tematik ¢ekimler irdelenirken, kulla-
nilmamasi gereken temalar listesinin en baginda “sermaye ile
emek arasindaki iliski” yer almakta, “cinsel sapkinliklar”, “agir1
zalimlik”, “fiziksel deformasyonlar” ise onu takip etmektedir.

Uyarilarin incelenmesi, onlarin belli bir amag¢ i¢in kurgusu,
bigim sorunu hakkinda kapsamli bir malzeme saglamalidir.
Igerik, benim anlayisima gére, (belli bir sirayla izleyicinin ma-
ruz kalmasini istedigimiz) siddetli heyecanlar serisinin 6zetidir,
(ya da kabaca soyleyecek olursak: belirli yiizdedeki bir malzeme
dikkati toplar, belirli bir yiizdedeki kizginliga neden olur vb).
Fakat bu malzemeler istenilen etkilere neden olma ilkesine gére
diizenlenmis olmalidur.

Bigim ise, gerekliyiizdelerde kigkirtma yetenegine kesinlikle sa-
hip olan uyaranlari yaratarak ve bir araya getirerek, belli bir ham
malzemede bu boyutlarin gergeklestirilmesidir, yani ¢aligmanin
somutlagtirilmasi ve olgusal yanlaridir.

Bu arada 6zellikle “iginde bulunulan anin ¢arpicilig1” da hatir-

lanmalidir, yani toplumsal yasantidaki belirli akimlara ya da
olaylara iligkin olarak dogan anlik tepkiler.

4 Doktor Caligari’nin Muayenehanesi (The Cabinet of Dr. Caligari) Robert
Wiene’in 1920 tarihli sessiz korku filmidir. Alman digavurumculugunun mii-
kemmel bir 6rnegi olarak kabul edilir.

5 Sessizsinema doneminin ilk film yildizlarindan birisidir. “Amerika’nin Sevgili-
si” olarak adlandirilmi§ ve ABD’nin en iinlii ve en zengin kadinlar: arasinda yer
almigtir.
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Bunlarin kargisinda ise, “her zaman” ¢arpici ¢esitli yollar ve
olaylar vardir.

Bunlarin bir boliimii sinifsal agidan yararhidir: 6rnegin ig¢i sinifi
miicadelesinin giirsel bir destani, biitiinlesmis ve saglikli bir se-
yirci tizerinde kaginilmaz bir bicimde etkilidir.

Bunlarla aym diizeyde, mantik digilik, 6liime meydan okuyan
gosteriler ya da ¢ift anlamlar gibi “nesnel olarak” etkili ¢arpici-
liklar vardur.

Bunlarin bagimsiz kullanimlar1 sanat igin sanata varir ki bunun
oziinde kargi-devrimcilik oldugu yeteri kadar agiktir.

Tipki giinliik olaylar iizerinden spekiilasyon yapmamamiz ge-
rektigi gibi, anlarin ¢arpiciliginda da, asla unutmamaliyiz ki,
“nesnel” ya da “kazara” atraksiyonlar sadece ihtiya¢ duydugu-
muz sartli olmayan refleksleri kigkirtma yontemi olarak, ken-
dilerinin hatirina degil, toplumsal ilkelerimizin tanimlanmig
amaglaniyla birlestirmek istedigimiz ve simifimiz igin yararl
sartli reflekslerin olusturulmasinda ige yarayabilirler.
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Keith B. Wagner

Isci Sinemasini Tarihsellegtirmek:
Sinif1 ve Beyazperdede Kaybolan Filmleri
Geri Kazanmak!

Ceviri: Asli Takanay

Farkl1 i§ kollarinda ve kademelerde ¢alisan is¢iler, sinema tarihi-
nin siklikla unutulmug genis bir kesimini tegkil etmektedir. Bu
yazi, (1. Diinya Savasi 6ncesi Fransiz ve Amerikan sinemalarina
agirlik vererek) sinemanin ilk dénemleriyle iliskilendirilen bazi
tiirlerive kilit 6nem tagiyan filmleri tarihsel bir baglamda ele ali-
yor. Ayn1 zamanda, kiiresel olarak anlagildig1 haliyle emek pra-
tiklerine doniik bazi elestirel yanitlar formiile ederek, giliniimiiz-
de film ¢aligmalar1 alaninda hélad devam eden ancak marjinal
bir proje konumunda bulunan, ig¢i sinifinin beyazperdeye geri
kazanilmasin1 dayanak noktas: aliyor. Topluca ele alindiginda
sinema, gergek hayattaki mesleki karmasalari, sinif dinamikle-
rini ve igyerlerindeki yabancilagmay1 (6zellikle sinifi toplumsal
bir kavram olarak gérmek i¢in elzem olan disavurumlar) yan-
sitabilir ve bizim, ig¢ilerin tekelci kapitalizmin golgesinde karsi-

1 Makale “Historicizing Labor cinema: recovering class and lost work on screen”
ismiyle Labor History dergisinde yayrnlanmigtir. Tam kiinyesi: Keith B. Wagner,
“Historicizing Labor cinema: recovering class and lost work on screen”, Labor
History, 2014, cilt 55, say1: 3
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lagtiklar: gerilimlerin i¢inden diisiinmemize yardimci olabilir.
Bu temele dayanarak filmlerin, sinif arketiplerini 6nemsizlestir-
me ve karmagikliklar1 bir tiir hediye olarak yakalama becerisini
gérmemiz gerekir; makale 6zellikle bu ikinci duruma odaklan-
maktadir.

Emek ve is¢i hareketleri ile ilgili sistematik aragtirmalarda tiglii
bir krizin sinyalleri hissedilmektedir. Su an film ¢aligmalari ala-
ninda bu pek fark edilmese bile, s6z konusu krizde irdelenmesi
gereken esas yer, tam da film galigmalar1 alaninin kendisidir.
Beverly Silver'in ifadesiyle, “emek ¢aligmalarinin ve is¢i hare-
ketlerinin krizi, uzun zamandir siiren yapisal bir nitelige sahip
ve soz konusu kriz, genel olarak ‘kiireselleyme’ baslig1 altinda
toplanan, 20. yiizyiin son on yillarini niteleyen 6nemli dénii-
stiimlerle ¢ok yakindan ilintili” (Silver, 2003: 1). Konunun bu hale
nasil biiriindiigiinii analiz etmek i¢in Silver'n “émek ¢aligmala-
rinin ve ig¢i hareketlerinin krizi” ifadesine ﬁqﬁncﬁ bir bilesen
eklememiz gerekir: emegin sinema alanindaki temsili agisindan
yasanan kriz. Sessiz sinema déneminden giiniimiiz dijitallesmis
sinema kugsagina siiregelen bu karmagik tarihin yemasini gikara-
biliyor olsak da, gectigimiz yiizyil iginde bu iliski ag1 icerisinde
gerceklesen her bir degisiklik s6zde kalmigtir. Aslina bakilirsa,
ig¢i sinemasi kategorisini olusturmak icin ¢esitli adimlar atildiy-
sa da, bunlarin ¢ogu boyle bir kategoriyi azimsayan ve ragbet go-
recek bir kategori olmadigini diigiinen adimlardi. Bunun nede-
ni, ig¢ilerin ezilmesine dair yorumlarin ya da zor bela elde edilen
is¢i dayanigmasinin, filmlerde yeniden yaratiliginin konu olarak
agir gelmesidir. Ayni sekilde, farkl bolgesel, ulusal, uluslariistii
ve kiiresel diizlemlerdeki ig¢i sinifi topluluklar: tizerinden iggi-
lere iligkin kargilagtirmalarin heniiz tamamlanmamig olmasi da
nedenlerden biridir.

Sinemacilara kars1 on yillardir verilen standart tepki, aslinda
kiiresel bir mesele olarak goriilmesi gereken ulusal emek mese-
lelerini, kaba bir ger¢eklik i¢inde farklilagtirmaya devam ediyor:
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Bu durum, D. W. Griffith’in erken donem sinema iiretimleri ve 1.
Diinya Savagr'ndan (1914-1918) 6nceki dénemde sinif konusun-
daki toplumsal elestirilerinden baglayarak, iki diinya savag1 arasi
doéneme ve Vertov'un Dogu Avrupa halklarinin gektigi acilar
gosteren montaj kayitlarina kadar boyle. Ayni sekilde savag son-
ras1 donemde, Karanlik Kése (The Dark Corner, 1946), Maziden
Gelen (Out of the Past, 1947) ve New York Esrari (The Naked City,
1948) gibi filmlerde film noirin mavi yakalh kahramanlarinin
ABD kentlerindeki kaldirimlar: arginlayarak ortaya koyduklar:
filmsel manifestolar ¢ikar karsimiza. Ardindan dekolonizasyon
déneminden Ugiincii Sinema Akimi (Third Cinema) dogacak
ve Arjantin ile Bolivya'daki otekilestirilmis iggilere, gektik-
leri gile i¢in bir neden sunacakti. Son zamanlarda ise Stephen
Frears’in, Dardenne kardeslerin ve Kim Ki-Duk’un ¢aligmalari,
Ingiltere’den, Belgika’dan ve Giiney Kore’den toplumun kiyisin-
da, zorlu kosullarda iglerini yapan “esnek” go¢men igg¢ileri tak-
dim eder seyircilere.

Sinemadaki bu ¢abalarla baglantili olarak, emegi 6nemsenecek
bir konu haline getirme tartiymasinin biiyiik kismi, aslinda ko-
nuyu sinema tarihindeki yeriyle birlestiren tartiyma iizerine ye-
niden diigiinme ihtiyaci vardir. Emek genellikle “donem ya da
tiire iligkin basmakalip kurallar” araciligiyla kavramsallagtiril-
sa bile, gozden kagirilan sey “kolektif 6zne kavramini ve diger
kolektifler”i (Perera, 2008: 2) tartisan ig¢i sinifi feminist yazini
gibi “diger bicim sosyolojileri ve ideolojileri tarafindan 6nerilen
mukayese noktalar1”dir. Bu, Sonali Perera’nin is¢i sinifi literatii-
rii analizinde savundugu seydir ve ayn1 zamanda sessiz sinema
doneminden baglayarak ig¢i sinifi sinemas: ile ilgili tartigmaya
da uygulanabilir. Sinemada ig¢i sinifinin konumunu betimlemek
i¢in daha iyi bir yol diigiinemiyorum; beyazperdeden kaybolan
filmlerle ne kastedilmek istenildigini daha fazla agiklamak ve
tanimi giiglendirmek igin feminist yaklasgimdan ziyade tarihsel
materyalist perspektifle diger gercek diinya 6rneklerini de su-
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nacagim. Kolektif ve birbiriyle baglantili kapitalist pazarlarin
hiikiim stirdtigii bir diinyada, is¢i sinemasinin kiiresel diizlemde
anlagilmasi ve is¢i stmfinin buraya yerlestirilerek gériintirliigii-
niin saglanmasi gerektigini vurgulamaya ihtiyacimiz var.

Sinif kavramini yeniden film ¢aligmalarinin

giindemine tagimak

2008’deki Kiiresel Durgunluk’tan beri, emek konusu beyazper-
dede etkin bir sekilde yeniden islenmeye basladi. Bu canlanma,
yukarida adin1 andigim yonetmenler ve film tiirleriyle de sinirh
degil. Agikgas, bir zamanlar yere gége sigdirilamayan, ideal bir
ekonomik model oldugu iddia edilen neoliberalizmin, ¢ogu sinif
i¢in akillara durgunluk verici bir yoksunluk ve sosyal esitsizli-
ge yol a¢tig1 yerlerde (kamuoyu bilincinde, toplumun ¢eperine
itilmis olanlara dair bir ihmalden ziyade dikkatin baskin hale
geldigi yerlerde) ortaya ¢ikan kitlesel panik —ekonomik ¢okiisle
ilintili olan bu ekonomik ve toplumsal felaket- aym zamanda
sinema alaninda diinya genelinde emege duyarl anlatilarin al-
gilanabilme diizeyini arttirdi. Sinifa déniik bu ilgi, 1970°li yil-
larda Britanya merkezli sinema dergisi Screen’in sayfalarinda
rastlanan Marksizmden esinlenmis elestirilerin verdigi nostaljik
hisleri animsatiyor, bilhassa da Paul Willemen ve Peter Wollen
tarafindan hazirlanan Marksist esinli dosyalarin verdigi hissi.
Ozellikle Screen dergisi gevresinin 1980’ler itibariyle yoniinii fe-
minizm esinli elestiriye ¢evirdiginde yasandig1 gibi, bu Marksist
deneyim kisa soluklu olduysa da, sinif analizinin yasadigimiz
ana geri doniisii bariz bir bigimde Screen’in materyalist evresi-
ne benziyor. Bizler de giiniimiiz Marksistlerinin, emek konulu
filmler araciliiyla konuya daha da ciddi bir 6nem verdiklerini
goriiyoruz: Ornegin Stead (1989), James ve Berg (1996), Miller
(2001 & 2005), Ross (1999), Hozic (2001) ve Wayne (2003); ve
daha yakin zamandan Trumpbour (2007), Zaniello (2007),
O’Shaughnessy (2007), Broe (2009), Nystrom (2009), Kapur ve
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Wagner (2011), Gorfinkel (2012), Leigh ve Durand (2013) ve Bi
(2013) tarafindan kaleme alinan temel yayinlar.

Emegin filmler araciligiyla analizine doénitk 1970’lerdekine
epey benzeyen bu “yeni kesfedilmis algilanabilirlik”, “emegin
ne oldugu ve nasil ele alindigina dair ¢ok katmanli perspek-
tifler sunarak” emegin kiiltiirel ozelliklerini agiga ¢ikariyor
(Stutesman, 2012: 21). Buna ilaveten, tavrindan 6diin vermeyen,
sinif bilincine sahip daha fazla sinemacinin sinifsal iliskileri
analiz etmeye vakit ayirdigim gériiyoruz. Ornegin Fransa’dan
Jean-Louis Comolli'nin kiilliyatina daha yakindan bakarsak,
kariyeri boyunca ¢ok sayida is¢i filmi y6nettigini; beyazperdede
bu anlamda ortaya konan emegin hakiki sampiyonu oldugunu
gOriiriiz. Filmleri hangi sekilde siniflandirilirsa siniflandirilsin,
Comolli gayet yerinde bir ifadeyle, “emek konulu filmler, beyaz-
perdede yer almayan seylere odaklanmalidir” da der (Jean-Louis
Comolli’den aktaran O’Shaghnessy, 2007: 56). Diiz anlamiyla ele
alirsak, Comolli’nin ifadesini, proletaryanin beyazperde diginda
yasadig1 deneyimler ve is¢ilerin ¢aligma kosullarinin beyazper-
dedeki aktariligim1 gostermek igin bu deneyimlerin “emek ko-
nulu filmlerde” nasil ele alindig) iizerine diisiinmenin bir yolu
seklinde yorumlayabiliriz.

Bu galismanin kendine koydugu hedef baglaminda iki yonli bir
amag giitmekteyim. Ilki, ig¢i filmlerinin politik ve tarihsel de-
gerinin 6nemiyle gitgide daha fazla ilgileniyorum ve bu makale
kiiresel bir perspektiften bakarak ig¢i filmlerini film ¢aligmalar:
alanindabir alt tiir olma konumundan yukariya tagima ¢abasina
baglaniyor. Amacimin ikinci bir yonii de, sinemanin erken dé-
nemine doniip Fransiz ve Amerikan sinemasindan bazi 6rnekler
sunmak; s6z konusu 6rneklerde is¢i sinifi ile ilgili olaylar, alt s1-
nif seyirlikleri oldugu kadar, aym1 zamanda da birer “teknoloji
harikas1”. “Teknoloji harikas1” kismi, daha 6nceki tarihsel film
aragtirmalarinda yer bulabilmigtir. Dolayisiyla bu is¢i filmleri-
ne, bugiine dek modernite iizerine yapilmig tarihselci okumalar
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disinda bagka bir perspektif saglamak hayatidir. Bu nedenle, si-
nif unsurunu tanimak ve 6rnegin kalotip (calotype) ve biyograf
(biograph) film gibi birtakim biiyiileyici kesifler {izerinden sade-
ce 19. ve 20. yiizy1l baglarindaki teknolojik harikalara (Jonathan
Crary’nin deyisiyle) “ilgi gostermek” (Crary, 2001: 1) disinda,
emegeve sinemanin ilk dénemlerindeki ig¢i filmlerinin bi¢imini
tarihsellestirmeye de ilgi gostermek gerekir. Bu filmleri yeniden
kavramsallagtirma imkaninin kaynaginda, Tom Gunning’in
“cazibe sinemas1” (cinema of attractions), benim deyisimle “or-
tak cazibe sinemas1” (cinema of congregate attractions) kavra-
minin yeniden kullanimi yatar —yani emegi 6zel olarak odaga
almak ve onun erken dénem sinemadaki siirekliligini ve sinifsal
kiimelenmelerini gostermektir. Bu yenilenmis simif odaginin
sinirlarinda, siiregelen ciddi bir miidahale bulunmaktadir; bu,
Michael Denning’in 6n ayak oldugu bir miidahdledir ve asagida
siralanan, siiregelen sorunlar i¢inden ilerlememizi gerektirir:
Kiltiir, emegin degil, eglencenin esdegeri olarak goriiliir: mad-
di olanin degil, sembolik olanin; mesleklerin degil, aligveris ve
turizmin; igin degil, seks, tutku ve fantezinin esdegeri. Popiiler
hikédyelerimizde emegi temsil etme goniilsiizligiimiizden s6z et-
mek bir klisedir. (Denning, 2004: 91)

Kiiresel emek miicadelesi

Is¢i sinifi kavramini erken dénem sinemadaki filmlerin ana-
lizi baglaminda inceltmeden evvel, onun bir tanimin1 yapmak
miihim. Britanyali emek tarihgisi E. P. Thompson’un Ingiliz Is¢i
Sinafimin Olusumu (1963) eseri bu anlamda apagik bir baglangi¢
noktasidir. Thompson, ¢ogu 6zelligini incelikli bir sekilde isle-
yerek Britanya’daki ig¢i sini1fi miicadelesinin 6zgiinliigiinii belir-
ginlestirir. Bu ayiric1 6zellikler, siradanligy, tagra ¢ikigh olugu ve
(London Corresponding Society - Londra Yazigma Dernegi gibi)
politik 6rgiitlerin varligidir. Thompson, demode bir cinsiyet mo-
deli kullanmis olmakla beraber, su fikri 6ne siirer:
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Sinif, bazi insanlarin (6zden gelen veya paylagilarak edinilen) or-
tak deneyimleri sonucu ortaya ¢ikar; menfaatlerinin 6zdesligini
hissedip bunu kendi aralarinda dillendirmeleri ve menfaatleri
kendilerinkinden farkli (genelde de kendilerinkine kargit) olan di-
ger insanlar karsisinda da dile getirmeleri neticesinde olugur. Sinif
deneyimig¢ogunlukla insanlarin igine dogdugu (ya da goniillii ola-
rak girdigi) iiretim ilikileri sayesinde elde edilir. Sinif bilinci, bu
deneyimlerin kiiltiirel terimlerle elealinma yoludur: Geleneklerde,
deger sistemlerinde, fikirlerde ve kurumsal bigimlerde viicut bu-
lur. (Thompson’dan aktaran Allen, Campbell ve Mcllroy, 2010: 1;
Thompson, 1991: 1)
Buradaki ¢arpict nokta Thompson’in bir sinifin kendi temsi-
li ile o6zellikle Britanya is¢i sinifi gelenekleri arasinda tespit
ettigi bagdir. Thompson’in tanimin1 tamamlayacak sekilde
Harry Braverman, ig¢i sinifim1 daha kapsamli bir diizlemde,
“ig¢i simifinin iiretim araglariyla olan iligkisi bazinda” deger-
lendirir, “zira bu sinif emek araglarinin sahibi degildir ya da
emek araglarina erigim de onun kontroliinde degildir ve kendi
emek giiclinii bu emek araglarin1 ve emek araglarina erigimi
elinde tutanlara satmak zorundadir” (1998: 17). Bu baglamda,
emekgiler ve onlarin iiretken ve/ya gelenek ve yasadis: eylem-
lilikleri tasavvur edilebilir hale gelir ve 6rnegin savas sonra-
s1 donemdeki sinemada belll bigimsel kaliplara girerler —ig¢i
mekénlarinin Fordist endiistriyel gériiniimiinden baglayarak
(Rithtimlar Uzerinde / On the Waterfront, ABD, 1954) roman-
tik randevu yerleri ile yatak odas1 acayipliklerine (Cumartesi
Gecesi ve Pazar Sabah / Saturday Night and Sunday Morning,
BK, 1959) ve nihayet, beyazperdede yakalanan bir dizi yozlagti-
ric1 greve (Yoldaglar / The Organizer, italya, 1963) kadar. Savas
sonrasi1 donemden evvelki erken dénem sinema, sinif agisin-
dan bakilinca ¢ok daha renkliydi ve sinif miicadelesinin veril-
digi bir savag alaniyd1 Steven J. Ross, bu donemin Amerikan
sinemas! iizerine yapti§1 ¢aligmada s6z konusu miicadeleyi su
sekilde ozetler:
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Film yapimcilan sessiz sinema doneminde, Amerikan tarihinin
sonraki donemlerinin higbirinde olmadig: kadar sinif gatigmasi
konusuna ilgi gosteriyordu. Politik agidan angaje olmus senaryo
yazarlar ve yapimcilar grevleri, lokavtlar, sendikal 6rgiitlenmele-
ri ve sosyalistlerle anargistlerin kapitalist sistemi y1kma gabalarini
inceleyen filmler ortaya koyuyordu. (Ross, 1996: 27)
Eger erken donem sinema, sinif ¢atigmasini harekete gegiriyorsa
ve bu, tekelci kapitalizmde is¢i sinifinin farkli kesimlerini kav-
ramsallagtirmanin bir yoluysa, o zaman sinirlarin 6te yakasin-
daki is¢i simiflarini nasil anlariz? Bir terim olarak “kiiresel”, bu
yiizden Batr’nin 6tesindeki farkliliklar diinyasin1 degil, Kiiresel
Kuzey ve Kiiresel Giiney ayriminin her iki tarafinda da ¢akigan
farkli noktalarda mevcut piyasa giigleri, etnisiteler ve kiiltiirlera-
ras1 iktidar ve emek politikalar1 araciliiyla, kiiresel olarak en-
tegre olan bir diinya tasavvurunu tanir. Diger bir deyisle, ulusal
emek miicadelesi altinda gelisen ¢esitli is¢i hareketlerini (¢ogun-
lukla ulusal kokeni temel alarak) birbirinden ayriolusumlar ola-
rak kabul etme egilimi bulunmaktadir; oysa ben, emek miicade-
lelerinin tiimiini, kiiresellesmis bir entegrasyonun (diinya gene-
lindeki diga doniikliige dair, mekana iligkin bir siireg olarak) ye-
reldeki ifadesi olarak gorme yollarini kesfetmekle ve aralarinda
bir dayanigma ya da en azindan bir miistereklik bulmakla ilgi-
leniyorum. S6z konusu siireg, Birinci Enternasyonal’den (1864)
beri etkin; ancak su anda, yeni iletisim bi¢cimlerinin yardimiyla,
daha da kapsaml bir gekilde radikallestirilmis durumda. Bu tiir
bir kiiresellik, 19. yiizyil filozoflarindan Saint-Simon tarafindan
tasavvur edilmisti. Saint-Simon, “sanayilesmenin [Avrupa ve
Avrupa otesindeki] farkl kiiltiirler arasinda uygulama miiste-
reklerini tegvik ettigini” ve bu “fikirlerin, isabetli bir 6ngoriiyle
Globe (Yerkiire) adl1 bir yaymn araciligiyla desteklendigini fark
etmigti” (Waters, 2001: 7). Is¢i sinifinin iginde bulundugu du-
rumun kiiresel bir siire¢ olarak izinin siiriilmesi ve “sermayenin
agir1 hareketliligi” nedeniyle farkli is¢i hareketlerinin “biiyiik
olgiide altinin oyuldugunun diisiiniilmesi”, farkl: ekonomik sis-
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temlerin doniigiimii araciligiyla gitgide artan bir gekilde bilgi
iiretiyor ve yerlesik hale geliyor (Silver, 2003: 14). Leon Fink’in
sozleriyle: “Isi hareketleri iizerine yapilan galigmalarin baglami
19. yiizyildan bu yana ‘kiiresel’lesmektedir” (2011: xii).

John Trumpbour, Perry Anderson’1 anarak, ulusal sinema tari-
hinin “baz1 kapsamli kiiresel yapilarla karsilagtirilabilecegini ya
da hatta bu yapilar i¢ine yerlestirilebilecegini” tartigir ve “daha
az siklikta denenen ya da basarilan” seyin “aslinda bunlarin
arasindaki dinamik iligkilerin zamanla yeniden insa edilme-
si” oldugunu belirtir (Trumpbour, 2007: 13). Burada hakli bir
noktaya, bunun karsilagtirmali kiiresel bir baglamda, Kuzey
Amerika ve Avrupa’daki is¢i sinemasi 6rnekleri ile iligki kurarak
ele alinmasi gerektigine isaret edilir. Trumpbour, Hollywood un
kiiresel etkisi iizerine bununla ortiigen bir ¢aliyma bi¢imlendi-
rir ve Hollywood’un Avrupa’daki gesitli kiiltiirler, 6zellikle de
Britanya film endiistrisi iizerindeki hegemonik sergileme pra-
tiklerini detayh bir sekilde inceler. Endiistriyel medyadaki bu
ortiigme (6rnegin filmler), tekelci kapitalizmin yarattig1 siddetle
ve bunun sayesinde kitalar arasi1 emegin kontrol altina alinmasi
ve kiiresel diizlemde yapilabilecek ekonomik reformlarin daral-
ma ihtimali ile ayni zamana denk gelir.

Iscilerin kiiresel 6lgekte bir araya gelisindeki yalinlik, beyaz-
perdede onlara kendi beden jestlerini, kimliklerini ve kolektif
bilinglerini gosterecekti. Erken donem sinema, tekelci kapita-
lizmin zaptina kars:1 verilen bu kiiresel miicadeleyi biiyiik ilgi
uyandirarak igledi ve kayitlara gecirdi. Boylece, “gorsel ideo-
lojinin ingasina ve degisken dogasina katkida bulunan tarihsel
faktorleri anlamak igin bir yol bulma” meselesi, 20. yiizyilin
sonuna gelindiginde kapitalistler, sosyalistler, anarsistler ve gok
sayida bagka imge yaraticis1 nezdinde 6nemli hale geldi (Ross,
1996: 27). Tekelci kapitalizme kars1 ortaya konan bu direnis ken-
dini sinemada heniiz kemiklestirmis degildi; ancak sinemanin
Birinci Diinya Savagi1 6ncesinde ilerlemeye bagladig1 yon, ileride
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savag sonrasi donemdeki Amerikan sinemas: agisindan, bir si-
nif semasi olarak resmedildigi i¢in cesaret kirici olacakti. Aslina
bakilirsa;

Hollywood filmleri, tekil olarak kadin ve erkeklere odaklanan
hikdye ¢izgileri adina, “sinif hakikatini ve simif miicadelesinin
siirdiirilebilirlik ihtimalini” ve bu hikédyelerde bahsedilen kisile-
rin deneyimledigi tiim zorluk ve ikilemlerle basa ¢ikmay1 basarig
bi¢imlerini olumsuzladi. (Ross, 2001: 88)
Siirekliligi olan bu miicadele, tam olarak ortaya konamasada, te-
kelci kapitalizm tarafindan genis dl¢iide kavrandi. Paul Sweezy,
““Tekelci kapitalizm’ Markse: iktisat¢ilar arasinda kapitalizm
safhasin ifade etmek igin yaygin bi¢imde kullanilan bir terim-
dir” der ve ekler: Terim, “yaklagik olarak 19. yiizyilin son gey-
reginden beri kullanilmaktadir ve ikinci Diinya Savagi sonrasi
dénemde tam anlamiyla olgunlagir” (2004::12). Kapitalizmin bu
safhasinda igciler, hizla degisen, istikrarsiz is giicii kogullarinin
Birinci Diinya Savagy1 oncesindeki yillarda agirlagtigini gordii.
Braverman konuyu §oyle agiklar:

Endiistriyel psikoloji ve sosyoloji, insan davraniglarina neden olan
kaynaklar: kesfederek bunlar sayesinde insanlarin, idarenin men-
faati dogrultusunda nasil daha iyi manipiile edilebilecegini bul-
maya adadi kendini. Igyerindeki gerceklikler iizerine psikolojik,
sosyolojik, ekonomik, matematiksel veya “sistem” yorumlarinin
izinden gidip dagilarak, kafas1 karigik vekafakarigtiric1 yaklagim-
larin giiriiltiisiine kapildilar. Is¢inin ve igin ydnetimi meselesine
gergek anlamda ¢ok az etkileri oldu. (1998: 100)

Michigan, Detroit’te fabrika iiretimi otomobillerin ¢ikis, tekel-
ci kapitalizmin i uygulamalarini rasyonellestirilmesine dair
vakalardan biridir. Burada, Amerikan otomobil iireticisi (Ford
Motor Company) ve bu sirketin gelisgkin ama insanlik dig1 ko-
sullarda isleyen (Taylorizmi doguran) konveyor banth iiretim
siireci, ABD’deki yeni meta kiiltiiriine hikim olmus ve yapilani
biiyiik 6l¢iide, vasifli isten ziyade par¢a montaji haline doéniig-
tirmiigtir. )
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Ford Motor Company gibi mekaniklesmis fabrikalardakibu (bii-
yiik dl¢iide) vasifsiz meslekler, idari g6zetleme ve kurumsal de-
netimin arttig1 déoneme denk diistii. Yar1 vasifl tiretim bi¢imin-
de mekanik tekrarin iki yonlii somiiriisii ve miidiiriin gozetleyen
gozleri ile yiizlesmek, tanimlanmamaig az alan birakti ve bir grup
sinemaci ve erken dénem sinema yapimcist tarafindan iggilikleri
giidiilen niyetlere uygun bir gekilde aktarilsa da, ig¢i simifinin
kamerada bir araya gelisi zorlast1. Aslinda, ig alanlar1 (Erik Olin
Wright'in “caligma sartlarindaki gesitlilikler, 6zerklik derece-
leri, denetimin sikilig1, sorumluluk dereceleri, gorevlere iliskin
kavramsal karmasa, isin gerektirdigi fiziksel talepler, yiikselme
sans1” geklinde betimledigi) tartiyma konusu olmaya devam ede-
cekti (Wright, 2005: 15). “Daha az bilinen ey sudur:” diye yazar
Lee Grieveson, “Ford, ayn1 zamanda, ‘egitim amagli’ sinema fil-
mi liretimi konusunda 6nemli yeniliklere imza atan bir girketti”
(2012: 26). “1913 y1li sonunda Ford’ta Sinema Filmi Bolimii'niin
olusturulmasi” ile ortaya konan ideoloji ve endiistriyel uygula-
ma, “sirket dahilinde sinema filmlerinin temel kullanimi agisin-
dan bir yonelim degisikligine isaret ediyordu”; boylelikle, eme-
gin giiclinii ve genel bir hareketlenme tehdidini (1903-1904’teki
Colorado Emek Savag1 ya da 1910’daki Philadelphia Genel Grevi
gibi) zayif diisiirme yollar1 arayan film yapim gsirketlerinde
yankisin1 buldu (Grieveson, 2012: 27). Ford’taki Sinema Filmi
Bolitmii ‘niin kurulusu bir¢ok agidan, sinema ile iiretilen imgele-
rin birer endiistri aygitina indirgendigi kritik anlardan biri oldu.
Bu durum, sinema ile biiyiik sirketler arasinda, sirket kiiltiirii
mantigin1 mesrulagtirma amacina doniik bir tiir miitekabiliyet
yaratarak, bu tiir gereglere dair gozlemler araciligiyla emegin
giciinii gayrimegrulagtirdi. Bu, “Ford Animated Weekly adiy-
la yayinlanan haber filmi benzeri seri” formatinda tesis edildi.
Bu seri Ford’a, isyerindeki hakimiyet karsisinda goriiniise gore
uysal bir mizagla beyazperdeye yansitilmig isciler sayesinde,
Amerikan toplumunda 6zel sermayenin rahatga aktig: bir firma
izlenimi verdi.
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Isci sinifi iiyelerinin dertleri Ford Motor Company sinirlar 6te-
sine yayilarak tekelci kapitalizm altinda devamlilik gosterdi ve
farkli donemlerde isci grevlerine yol agtr: 1913’te, 1919-1920 ve
1946-1948 arasinda. Ig¢i grevlerinin temelindeki bu etkenler
film ¢aligmalar1 alani i¢in nispeten yeni konular olsa da, alan di-
sindan aragtirmacilarin s6z konusu edebildikleri ve sonrasinda
da yine film ¢aligmalar: alan: ile iligkisini kurabildikleri seyler.
Bu iligki, film 6rneklerinden ziyade tarihsel 6rnekler araciligiyla
bir anlamda Beverly Silver tarafindan kurulmustur. Bu yiizden,
kabaca Haymarket Katliami’'ndan (1886) baglayarak 2008’deki
Barinma ve Kredi Krizi’'nin hemen 6ncesine kadarki kapitalizm
evrelerinde, Silverin ig¢i sinifini makro-sezgisel bir bigimde
kuramsallagtirmasi, emek ¢alismalar1 alaninin en net ve esash
iretimlerinden biridir. Silver, Emegin Giicii: 1870’ten Giiniimiize
Is¢i Hareketleri ve Kiiresellesme (2005) bashikli *caligmasinda,
malzemesini (savag sonrasi donem [Fordist] emek) hayli kap-
saml1 ve bilgiye dayal1 bir bakis agisiyla ele alir. Malzemesinin
giicii, farkli toplumsal, politik ve ekonomik gii¢leri kapsamasin-
dan ve ardindan bunlar: kiiresellesmis (Fordizm sonrasi) emek
goriisleri ile islemesinden gelmektedir (Silver, 2003). Iscilerin
pazarlik giiciinii ve basarili bir sekilde 6rgiitlenme becerisini
kaybedisi, ampirik veriler ve 6zenli bir tarihsellestirme becerisi
ile ustaca tartigihr. Ayrica, kiiresel 6lgekte emekle ilgili konu-
lar iizerine yaptig1 inceleme, belirli bir ulusal baglamda galisan
yerel aragtirmacilarin daha spesifik baglantilarina ulagmamizin
yolunu agyor.

Farkli cografyalarda ve tarihlerde, film aragtirmacilar1 emegi,
isci hareketlerini ve emegin ¢esitli temsiliyetlerini kolayca an-
layamadiklarini ispatladilar. Bana gore bu, daha genis 6lcekte-
ki ig¢i sinifina dair temsilin bugiin film aragtirmalar: alaninda
nasil sadece tali Snemde bir mesele olarak goriildiigiinii vurgu-
lamaya hizmet ediyor. Yine de bu yazi, s6z konusu toplumsal
gruplara iligkin yapilarin sadece ekranlarda nasil da az temsil
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edildigi, hatta tistlerinin 6rtiilldaigii tizerine degil, ayn1 zamanda
sendikal kalabaliklara, iri yar1 adamlara, sosyalist ajitatorlere ve
genel olarak ayaktakimina dair stereotiplerin Gtesini géren yeni
bir elestirel aragtirma egilimini nasil bi¢imlendirdikleri tizerine
de kuramsal bir bakis gelistirme yolunda ¢1g1r agmay1 ummak-
tadir. Buradaki temel dertlerden biri de, bu insanlar1 ayn1 za-
manda gesitli tarihsel donemlere 6zgii, farkl tiirlerde isler ortaya
koyan kimseler olarak degerlendirmektir. “Farkl: tiirde isler”den
kasit, kiiltiirel baglamda anlagilabilecek eylemlerdir; Edison’un
sinemada gordiigii seye bagh olarak diizenlenmemistir bunlar.
Edison’a goére sinema, “6nceki igerige dair geregince ya da hig-
bir tanimlama igermeyen, 6zellikle soyut siireglerin aktarimi ve
alimlanmas: igin tasarlanan bir dizge”dir (Crary, 2001: 31).

Yakin dénemde, film galigmalar: alaninda yayinlanan iki der-
leme, bazi kritik baglamlar kapsaminda emek kavramim ele
almistir. Bunlardan biri, kiireselci bir yaklagimla oriilmiis olsa
da, ig¢i filmlerinin 6zetlerine odaklanir. Diger derleme ¢aligma
ise, Rus ve Cin sinemasi 6rneklerine yer verse de agirlikli ola-
rak Hollywood’la iligkilendirerek sinif kavramini odaga alir. Bu
¢aligmalar, Tom Zaniello'nun Working Stiffs, Union Maids, Reds
and Riff Raff: An Expanded Guide to Films about Labor (Calisan
Cesetler, Sendika Hizmetgileri, Kizillar ve Ayaktakimi: Emek
Filmleri Uzerine Kapsamli Bir Rehber) ve David E. James ile Rick
Berg tarafindan derlenen The Hidden Foundation: Cinema and
the Question of Class (Sakli Miiessese: Sinema ve Sinif Meselesi)
isimli ¢aligmalardir (Zaniello, 2003; James ve Berg, 1996).

Tom Zaniello, diinya ¢apindaki ig¢i filmleri tizerine yazdig ta-
rihsel ve kiiltiirel rehberinde, emek kavramina adanmig, nadide
bir metin kaleme alir. Zaniello'nun Calisan Cesetler’inin merke-
zinde, kitabinda yer verdigi 350 emek temelli filme dair yaptig1
gruplandirmay:1 kavramsallastirdig1 bes kriter bulunmaktadir:
(1) sendika ve ig¢i orgiitlenmeleri ile ilgili filmler; (2) emek tarihi
ile ilgili filmler; (3) ekonomik faktériin belirgin oldugu, ig¢i sini1-
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finin hayatina dair filmler; (4) orgiitlii isgiiciiyle yakin baglantis
bulunan politik hareketlerle ilgili filmler; (5) patronun ya da y6-
netimin goziinden, yukaridan asag bir bakis agisina dayanarak
iiretime ya da emek ve sermaye arasindaki miicadeleye odakla-
nan filmler (2003: 2). Zaniello’nun, bir is¢i filminin temelinde
yer aldigini belirttigi bu beg kritere katilmakla birlikte, ele aldi-
g1 diger kategoriler analizimle dogrudan iligkili olmadigindan
ozellikle iigiincii ve besinci siradakileri detaylandiracagin.

Ugiincii kategoriyle baglayacak olursak, Zaniello, baz1 iggi film-
lerini “ekonomik faktoriin belirgin oldugu” filmler olarak be-
timler; buyazininamaci dogrultusunda bu tanim, yirminci yiiz-
yilin sonundan itibaren diinya genelindeki is¢i sinif1 agisindan,
tekelci kapitalizmin ig¢i eylemlerini kontrol etmesi, refahin ve
kazanilmig haklarin yaygin bir bi¢imde tirpanlanmas: seklinde
yorumlanabilir. Erken dénem sinemada géglemledigimiz igyer-
leri ve igciler bize, ig¢ilerin kendi sinif miicadelelerini inkér et-
tiklerini gosterir; Zaniello da, sinema tarihi alaninda iizeri ortiil-
mii§ bu konuyu bir kaz1 yaparak ortaya ¢ikarir. Burada, is¢ilerin
isyerleri (fabrikalar, tersaneler ve dékiimhaneler), modern kapi-
talist kentlerin can damarlari olarak degil de, kentsel mekénlara
dair rastgele 6rnekler olarak karsimiza ¢ikar, boyle gosterilmeye
de devam eder. Ayn1 sekilde, bu hareketli mekénlara can verenin
esasen iggiicii oldugu vurgusu da yoktur. Bu, nispeten zararli ba-
kis agis1 yiiziinden, Zaniello emege ilisgkin bu konumlandirmaya
itiraz eder. Ardindan da, “patronun ya da y6netimin géziinden,
yukaridan agag1 bir bakis agisina dayanarak” ele alinan emek
ve sermaye arasindaki miicadeleyi, ig¢i filmleri rehberinde yer
verdigi tiim filmler i¢in bir kriter olarak konumlandirir. Bu ‘yu-
karindan agagr’ bakis agis1 erken sinema déneminde, (diger or-
neklerin yanu sira) 6zellikle Giin Batimindan $afaga (From Dusk
to Dawn, 1913) ve Bugday Spekiilasyonu (A Corner in Wheat,
1910) adli filmlerde belirgin bir bigimde kullanilmigtir (Ross,
1996: 34).
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David E. James ile Rick Berg'iin son derece aydinlatici Sakl:
Miiessese’si, belki de daha Marksist bir agidan Hollywood, Rus
ve Cin sinemasina dair tarihsel 6rnekler sunar; ki bu 6rnekler,
sinif farkliliklar: ve is giictiniin gagirtici direncinin sinema tari-
hi boyuncaresmedildigini dogrular. Filmlere iligkin materyalist
vaka ¢aligmalari, boylesi bir ¢ergevenin, 6z itibariyle hil pesin-
den gitmeye deger bir sey oldugunu kanitlar. Zaniello, James ve
Berg’in sinif kavrami kuramsallagtirmalarinin 6nemine ragmen,
il de kapitalizmin agamalandirilmasindan (1910’lu yillardan
1990’lara kadar) yola ¢ikar. Ancak ben, Fransiz ve ABD sinema
tarihlerinin baglarindaki hakikati ve “emek-sermaye” filmlerini
yeniden degerlendirip kiiresellesen diinya baglaminda emegin
degersizlestirilmesi konusu tizerine diisiinmek istiyorum.

Bir sonraki kisimda, is¢ilerin filmlere farkl bigimlerde yansiyan
temsilleri tartigilacak ve boylelikle, mercek altina alinan filmlerin
(Is¢iler Fabrikay: Terk Ediyor / The Workers Leaving the Factory
[1895], Neseli Ayakkab: Saticist / The Gay Shoe Clerk) [1903],
Gomlek Sarkist / The Song of Shirt [1909] ve Bugday Spekiilasyonu
[1910]) hem gelip gegici sefih davranis bigimlerini hem de sosyoe-
konomik yabancilagmanin i¢ karartan fiillerini (giindelik olaylar
kadar 6nemsiz ve siradan gergeklikleri) ne kadar maharetle or-
taya koyduklar: gosterilecektir. Bu filmler aynm: zamanda, tekel-
ci kapitalizme iligkin endiistriyel alanda daha sert elestirilere de
isaret etmektedir. Ross'un daha dobra ama net ifadesiyle:

Sinemacilar [¢ogu agidan], dénemin yakici konularinin iistiine git-
mekten yana bir korku yagamiyordu ve bunlarin pek az1 patronlar
ve iciler arasinda siiregelen savaglar kadar parlak ya da tehlikeli bir
bigimde yanmist1. 19. yiizy1l sonlari ile 20. yiizy1l baslarinda tekel
ve trostlerin yiikselisine, emekgiler ve sol hareketler tarafindan grev
dalgalari ve 6rgiitlenme faaliyetleri ile kargilik verildi. Sendika iiye-
liklerinde bityiik arti kaydedildi: 1897’de 447 bin olan iiye sayis1
1904’te 2,1, 1917’de ise 3,5 milyona yiikseldi. (Ross, 1996: 30)

Yani erken donem sinema, tekelci kapitalizmi tarihsel olarak
tespit etme ve beyazperdede sahnelenen, yiizyll déniimiiniin
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emegine 0zgii yeni tiir bir yabancilagmayi ortaya ¢ikarabilme
konusunda iddia iiretebildi. Salt mesleki tatminsizligin 6tesine
gecerek endiistriyellesmenin getirdigi ruhsal, toplumsal ve fizik-
sel umutsuzluga kadar ulagti. Modern Zamanlar / Modern Times
(1936) insan giicii ile ifa edilen iglerin bunaltic1 yanim olugturan
dertleri gorsellestirebilme anlaminda, kahramanlarina ve iggi
sinifina bir ilk 6rnek olarak katk: saglady; ancak birazdan gérii-
lecegi gibi, sinema tarihinde onu 6nceleyen momentler de vard.

Sinema tarihinde emek tanikliklari

Emekgiler ile ilgili filmler ya da daha dogru ifadeyle ig¢i filmleri,
Lumiére kardeslerin ortaya ¢iktig1 ilk giinlerden beri bizimledir.
Lumiére kardeslerin aktiialite filmlerine yansiyan Parizyen ya-
sam, emekgi sinif temalarina bulanmgtir; filmlerindeki imge-
lerle bize, daha “asil” zevklere sahip kisilere pek “tasral” gelen
“cezbedici seyleri” gosterdikleri gibi, metropol deneyimlerini de
belgelemislerdir. Ancak bu erken donem aktiialite filmleri bir
taraftan da bize “konulu filmler” diinyasini (yani, sokak sahne-
lerini, animasyon filmlerinin ilk drneklerinden ‘trick’ filmleri
ve erken donem erotik filmleri) ve bunun yam sira modern diin-
ya kentlerine gorisel bir referans noktasimi getirmistir. Agikgasi,
19. yiizyilin sonlarinda eglence diinyasina ait bu miicevher ni-
teligindeki iiretimler, yalnizca modern hayatin iginde yer alan
zihin dagitic1 seyleri degil, ayn1 zamanda moderniteye iligkin
bagka érnekleri de cisimlestirmigtir. Lumiére kardeslerin Isciler
Fabrikay Terk Ediyor (1895) adl1 filmi, Fransiz ig¢i sinifi agisin-
dan modernitenin dayandig1 yavanhiga dair bir gondermeydi; bu
tiir imgelerde, Fransa Lyon’da yiizyiin sonunda yasanan kent-
lesmenin temelini olugturan agir is yiikiiniin aleniyetini gorii-
yoruz. Babalarinin fabrikalarini dolduran adamlarin yer aldig:
kompozisyondaki dramatik diizenleme yiiziinden, sinema tari-
hinin unutulmaz ama tartigmaya agik 6rneklerinden biri olan
film, sinemada gorsellige iligkin yeni bir tiiriin de temsilcisi ol-
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mustur. Bu sekilde bakildiginda Is¢iler Fabrikay: Terk Ediyor,
iscilerin fabrikayi ele gecirme deneyiminin bir gézlem bigimine
déniistigii bir aktiialite filmiydi. Izleyicilerin kendilerini iligki-
lendirebilecegi, ¢aligma kosullarina iligkin belgesel tanikliklar:
ile Lyon fabrikasi gibi yerlerde gergeklestirilen yabancilagmig
bir temsil bi¢imi (ya da Gunning tarafindan tartisildig: haliy-
le, fabrikanin iggal siirecindeki temsil bi¢imi) olarak ¢aligma-
nin estetik a¢cidan donuklastirici dogas: arasindaki bu c¢ifte bag,
daha da yaygin hale gelecekti. Ancak bu, tiimden bir iggal de-
gildi: Yaptiklan sey, boylesi bir gézlemi kendi sinif kiiltiirlerini
temel alarak, izlemekten keyif aldiklar1 bir eglence bi¢imi haline
getirmekti. Esasen Amerikali kadin ve erkek emekgiler Is¢iler
Fabrikay Terk Ediyor’u izlediginde, Fransiz fabrika is¢ilerinin
bisiklet alacak parasi olmasina ¢ok sagirmig ve ayni kiireselles-
mis diinyanin mensuplari olduklar o is¢ilerin alim giiciinii kis-
kanmiglard:.

Birgoklarina gore Lumiére kardeslerle Edison’un film ekipleri,
modern Fransa ve Amerika’daki canhirag kosturmacayi ¢agris-
tiran portreler ¢izmistir. Yine de tarihselci bilimsel aragtirmalar
yillarca, Amerikan yapimi erken donem sinema 6rneklerine ilisg-
kin belirli bir korumaci formasyonu 6vme egilimi gostermistir
(6rnegin Musser 1991, 1994; Gunning 1986; Charneyve Schwartz
1995). Bu duruma getirilen elestiri, Walter Benjamin’in su ta-
nimlamasina yakindir; Benjamin bunu, elestirmenin “[kendi
aragtirma nesnesine] kullanim degeri (use value) yerine uzman
degeri (connoisseur value)” (Benjamin, 1990: 1) verme konusun-
daki iistbelirlenimciligi (overdeterminedness) olarak tanimlar.
Diger bir deyisle burada kullanim degeri, sinemanin salt eglence
degerinin (ki, bazilar1 i¢in sessiz dénem sinema temsilleri boy-
ledir) ve alt siiflar1 diger siniflar i¢in yorumlamanin Gtesinde
bir yerde algilanmasi i¢in esastir. Giiniimiize dek on yillar bo-
yunca, sinif tasvirinde “deger ve degerlendirmeden kaginilmais,
bu kavramlar a¢ik¢a tasvirin diginda birakilmigtir” (Herrnstein
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Smith, 1983: 1) S6z konusu sorunu Barbara Herrnstein Smith,
metinlerin, pargasi olduklari edebi birliklerin i¢inde estetik ve
ekonomik formasyonlar arasinda sikistigi, hatta zorla bu konu-
ma itildikleri edebiyat alaninda ¢6zmeye ¢aligmigtir.

Bilimsel argiv ¢aliymalari1§1ginda bu tiir bir ayrim, meta sirkiilas-
yonu ve emegin yabancilagtirilmis bigimleri seklinde anlagilabi-
lecek, siirekliligi olmayan faaliyetleri yok saymaya varir. Oyleyse
tarihselci kuramin yaptig), sinif formiilasyonlarini sehven tepki-
sel kavramlara indirgemektir. Ancak, konuyu tarihsel materya-
lizm perspektifiyle ele alirsak, Edison’in film ekibi, 1896’da New
Jersey’de West Orange Stiidyolar1 disindaki metropol hayatini
yansitan hareketli imgeleriyle, bize aym1 zamanda kentsel faali-
yetlerin ekonomik faaliyetlerle yan yana gelistigini de gosterir.
Bana gore bu tiir emek temelli faaliyetler, Marx’in “endiistriyel
sermayenin dolagim siireci” olarak tanimladifs seyle iliskilidir
(Marx, 1993: 383). Esasen, Edison’un narratif olmayan imgeleri-
nin her biri (6rnegin, enerjik liman ig¢ilerini gemilere yiik, tren-
lere canli hayvan yiiklerken, hurdaliktaki insanlar1 ¢alisip ¢aba-
larken, o kareye girmis diger kisileri ileri geri gidip gelerek mal
tagiyan ya da bunlari halka satan halde ekrana yansitan goériintii-
ler), meta zincirlerindeki emek iiretimini resmetmektedir. Diger
bir deyisle, Marx’in “metalarin doniisiimii” diye ifade ettigi sey
Edison’un imgelerinde gézlenebilir. Izleyici, beyazperdede siirek-
li olarak birbiri ardina gergeklestirilen gorevlerle (para alip veren
eller gibi) kargilagtik¢a, bu imgeler bizim izleme perspektifimizi
degistirebilir ve bize ticaretin uygulanigina dair bir¢ok bi¢imi
gosterebilir (Marx, 1983: 383). Ve narratif yorum bu gériintiilerle
kesintiye ugrarken, Edison hikéyelerinin yansittig1 tekelci kapi-
talizmin bu dinamizminden (enerjisinden) insan etkilenir.

Onlarin beyazperdeye yansiyan isleri bu yiizden sadece soyut ya
da goriinmez bir iiretim faaliyetinin (iiretimin soyut ya da go-
riilnmez bir bicimde) resmedilmesinden 6tedir, ¢iinkii farkli pro-
leter kiiltiir dizgelerindeki nispi degerler iizerinden ortaya ¢ikan
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ve sanatsal becerinin tiim giiciiyle yansidig1 kompozisyonlara
isaret eder. Aym sekilde,

Sirketler ve ig¢i gruplarinin ikisi de, filmleri sinif miicadelesinde
bir silah olarak kullanmak konusunda ézellikle etkindi ... Isgiler
ve sol hareketler, gegmisin, simdinin ve gelecegin sinif miicadele-
sinin daha radikal goriisleri ile izleyici kitlelerine ulagsmak igin be-
yazperdeyi kullanmak konusunda esit derecede basariliydi. (Ross,
2001: 33-34)

Ancak sinemanin, sinif miicadelesini agik¢a telaffuz etmeye bag-
lad1g1 donemlerde, 1930’1ardaki Hollywood, 6zellikle de Frank
Capra’nin filmleri,

iyi insanlarin gikar gevrelerine kars1 biiyiik miicadelesini ortaya
serer. Fakat bu miicadele fakir ile zengin arasinda degildir, kentli
ukala, miistehzi ve ahlaksiz avukatlar bir tarafta; kiigiik kasabala-
rin diiriist, galigkan insanlari veya tarimsal degerler ise diger taraf-
tadir. Kitleler ikincil ama miispet bir rol oynamaktadir. (Stricker,
1990: 460)

Burada, belirli alt sinif katmanlarina déniik politik-ekonomik
bir tarifin, Capra’nin eserlerinin ¢ogunda konu edilen is¢i sinifi-
nin, yerini kitlelerin aldigin1 gériiriiz. Bu kiilliyat sinif kavram
tizerinden degil, daha ¢ok “kitleler” iizerinden tasarlanmigtur;
yani, sinif miicadelesi iizerinden degil de, ekonomik istikrar
kapsaminda kargilikli ¢ikarlari iizerinden bir araya gelen grup-
lar araciligiyla. Yine de, kargit 6rneklere de rastlanmaktadir;
Ross’un da belirttigi gibi, Amerikali elestirmenler iki diinya sa-
vagi arasindaki donemden beri sinemanin emekgi sinifla arasin-
daki baglant: iizerine teori iiretmeye baglamigtir.

Amerikan filmlerinde is¢i imgesine ilk ciddiilgi, 1920’lerin sonlar1
ve 1930’lar1n baglarinda uyanirken, Harry Potamkin ve David Platt
gibi radikal film elestirmenleri de Close Up, New Masses ve Film
Front gibi sol dergilerde yazmaya basladilar. Ancak temel ilgi alan-
lar1 ig¢i sinifi imgelerinden ziyade Hollywood hayal fabrikasinin
daha genis ideolojik etkileriydi. Lewis Jacobs’un ilk kez 1939’da
basilan The Rise of American Film: A Critical History (Amerikan
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Sinemasinin Yiikselisi: Elestirel Bir Tarih) isimli kitabi film tarihin-
de q1g1r agan bir kitapti. Radikal Film and Photo League’in iyeleri
tarafindan kurulan Potamkin Film Okulu'nun 6gretim iiyelerinden
birisi olan Jacobs, baglangicindan 1930’larin sonlarina kadar film
ve film endiistrisinin toplumsal, ekonomik ve politik tarihini in-
celedi -daha sonraki baskilarda analizlerini 1947°ye dek genisletti.
Jacobs toplumsal sorunlarla ilgili filmlerin toplumsal kapsamin1
genis bir aralikta inceleyerek, is, is¢i ve gok fazla olmasa da sen-
dikalarla ilgilenen sessiz ve sesli filmlerin tam o6zetlerini sundu.
Jacobs’un temel tezi sinemacilarin genellikle ig¢i sinif1 orgiitlen-
meleri ya da eylemlilikleriyle degil, tek tek iscilerin durumuyla
duygudas olduklariydi. (Ross, 2001: 83)

Capra ve digerlerinin filmlerinde, farkli emekgi siniflarin egi-
limleri iizerine teori iiretme kararlilig1 ya da tereddiitiine rag-
men, bu malzemenin entelektiiel diizlemde geri doniisii talebin-
de bulunan Ross gibi bagka akademisyenler de olmustur. Ancak
bu siireg yavas ilerlemektedir. Film ¢aligmalar1 digindan olmakla
birlikte ornek verilebilecek kigilerden biri de Heather Bowen-
Struyk’tur. Gayet yerinde bir ifadeyle, “[p]roleter yazin bir hava
kabarcig icinde olugmamigtir” der. Dogu Asya yazininda prole-
taryacilik, Bowen-Struyk ve digerleri tarafindan (6rnegin Tani
E. Barlow) bir¢ok a¢idan ele alinmaktadir.? Su soru akla gelebi-
lir: Sinif temelli bu geri doniis siirecinde sinema nerede? Bana,
David E. James’e, Rick Berg’e, Steven J. Ross’a ve Tom Zaniello’ya
gore, is¢i sinif1 sinemasi, edebiyat alaninda yapilan ¢aligmalarda
gozlemlenen kararliliga denk bir ¢abayla hayata dondiiriilmiis
degildir heniiz. Bu yiizden de bu yazida bu egilimin hafifce y6-
niinii degistirmek i¢in 6neri niteliginde bir girisimde bulunul-
maktadir. Bu yon degisikliginin 15181nda sinemadaki emekgi
sinif kiiltiiriine, iginde bulunduklar1 kogullarin tikanmadigina
ve yiizy1lin yarisimi agkin bir siiredir sinemanin esasen emekgi
sinif 6znesinin geri gekiligini tarihsellestirdigine daha yakindan
bakalim (Bowen-Struyk, 2006: 257).

2 Bkz. Duke Universitesi Yayinevi dergisi, Asya aligmalar1 alaninda éncii bir
dergi. (Duke University Press Journal, Positions: Asia Critique).
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Ortak cazibe sinemasi

Gunning’in artik meshur olan, erken dénem sinemanin tek-
nolojik “harika”larini izleyici odakli (cazibe ve igrenme ara-
sinda gidip gelen) bir tepki olarak ele alan agiklamasi, ilk kez
1986’da “The Cinema of Attractions: Early Film, Its Spectator
and the Avant-Garde” (“Cazibe Sinemasi: Erken Dénem Filmler,
Izleyicileri ve Avangart”) (1986: 231-232) bashgiyla yayinlandi.
Cezbedici gorsel motifleriyle Edwin Porter'in Negeli Ayakkab:
Saticist (1903) adl filminin konusu, Gunning’in erken dénem
sinemaya iligkin tarihsel okumada sundugu metinsel bulusa
6nemli bir 6rnektir. Filmde, Porter'in kadm patron karakteri,
seyirciye bir an i¢in ¢iplak ayak bilegini gosterme amaciyla ete-
ginin ucunu kaldirirken goriiliir. Bir tiir “saf teshircilik”tir bu
ve 0 dénem kosullarinda hem ucuz macera hem de s6zde ahlaki
kusur olarak degerlendirilebilir. Ancak 6te yandan da sinema
tarihinde yer alan ve akademik diinyanin, yapilan igin dogasim
gormezden gelmeyi yegledigi binlerce sahneden biridir: Porter'in
konulu filminde bir ayakkabi saticisinin kendisine uygun ayak-
kabiy1 bulabilmek i¢in bir kadinin ayak 6l¢iisiinii aldig1 sahne-
yi izleriz. Ayakkab1 saticisinin yaptigi is, emek isteyen fiziksel
bir eylemi (tiim giin ayakta durmak ve diz ¢okiip yeniden ayaga
kalkmak) kapsamaz yalnizca. Bunun yam sira, gekilen zahme-
ti e zamanl olarak “agagidan yukar1” gosteren siradanligl da
vardir igin. Ayn1 zamanda, yapilan igin yarattig1 havay: yumu-
satmak i¢in oyunbaz bir an da yansir kameraya, ancak yine de
eglenceli bir an degildir bu; 6znenin kendine emek verdigi haki-
katini de atlamaz. Burada, ayakkabi saticisinin yagadig1 yaban-
cilagmanin, para kargilig: verilen bir hizmetin bir sonucu oldu-
gu ¢ikariminda bulunabiliriz.

Burada s6z konusu olan ey, Porterve digerlerinin filmlerine dair
yitik bir okumadir; bu filmler mavi yakal kiiltiriindeki degi-
simler iizerinden birbirleriyle ilintilidir. Dolayistyla Gunning’in
“cazibe sinemas1” formulasyonunu “ortak cazibe sinemas1” (ci-
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nema of congregate attractions) diyerek genigletmem, Negseli
Ayakkab: Saticisi ve sinemanin ilk doneminden sayisiz bagka
filme katki saglayacaktir, zira ortaya koydugum bu kiiresel ka-
tegori, emegin tekelci kapitalizm i¢indeki konumuna dair daha
biitiinliiklii bir resme ulagmamizi saglar. Onerdigim bu kavram
sadece Kracauer’in “emekg¢i sinif mensubu izleyicilerin sinema-
ya, giindelik yagsamlarinda pratige dokemedikleri sinif atlama ve
isteklerden bagimsiz bir yagami hayal etmek igin gittikleri yo6-
niindeki, ‘emniyet supabr’ geklinde nitelendirdigi argiimanlarin”
altini gizmekle kalmaz, ayn1 zamanda ortak (congregate) olanin
“[emekgi simiflarin] alim giiciiniin yettigi maddi kaynaklarin
eksikligi’ni agik¢a ifade etmek i¢in kullanilabilecegi de vurgula-
nir (Kraucer’den aktaran O’Shea, 1996: 20). Sinema salonlarini
da kapsayan kamusal alanlar, kismen emekgi siniflarin kolek-
tif varlig1 sayesinde elde edilmisti. John Marriot’un, Britanyal
emekgi sinifi yazini lizerine yapti§1 ¢aliymadaki sozleriyle belir-
tecek olursak: “flanér yok burada” (1996: 90). Bu yiizden, emekgi
siniflarin kolektif deneyimi ve erken dénem sinema iiriinlerini
izlerken aralarinda olusan ortaklik, izleyici olarak onlara Gyle
ilgi gekici geliyordu ki, emek ve emekgi sinif kiiltiiriine uzaktan
erisimleri miimkiin oluyordu. Dolayisiyla, bu ve diger is¢i film-
lerinin uluslararasi diizlemdeki yoriingesi, sinif gatigmasi kavra-
minin kiiresel bir mesele olduguna isaret edebiliyordu. Emekgi
siniflarin erken dénem sinema iiriinlerinde bu kadar belirgin
bir sekilde 6n plana ¢ikmasiyla, tekelci kapitalizm kapsaminda
ortak olan sey bizzat kendi imgeleri haline geldi; sinemanin bii-
yiisiiyle titkketilmek iizere sunulan cazibe unsurlar: olarak goste-
rildiler, hatta daha da 6nemlisi, kendi kontrolleri diginda kalan
(yaratia1 ve politik) giigler tarafindan ehlilestirilecek ornekler
olarak konumlandirildilar.

Negseli Ayakkab: Saticisyndaki bu ¢aligma ritiieli siradandir, héla

hizmet temelli bir emek bi¢imi olarak islerligi vardir ve kismen
ortaya koydugum ortak cazibe sinemas: kavramyla agiklan-
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mugtir. Porter'in filminde ve erken dénem sinemaya 6zgii diger
tiirdeki filmlerde begenilen sergileme meraki, 6zellikle proleter
izleyiciye ve popiilistlere aittir; ortaya koyduklar: basit anlatilar
bile ¢ogunlukla gé¢men ve Amerika dogumlu emekgi siniflara
yonelir. Ancak bu dénemde begeni toplayan sinif temelli sinema
ornekleri sadece emekgi sinifi konu eden filmler degildir. Charles
Musser’in etkileyici ¢aligmasi High-Class Moving Pictures: Lyman
H. Howe and the Forgotten Era of Traveling Exhibition, 1880-
1920 (Ust Sinif Filmleri: Lyman H. Howe ve Seyahat Sergilerinin
Unutulan Dénemi, 1880-1920, 1991), yeni yiizyilin baginda sos-
yoekonomik iistiinliigii olan sinifta filizlenen sinema merakina
isaret eder. Musser’in ¢aligmasi, Britanya somiirgeciligi ile ilgili
filmler, Londra’daki gosterisli Billur Saray imgeleri ve yurtdigin-
daki savas hikayeleri araciligiyla, kendi giiglii pozisyonlarinin
“gliven verdigini” gérmeye hevesli bir sekilde film izleyen seyir-
ciyi inceler. Biiyiik 6lgiide Viktorya déonemi romaninda oldugu
gibi her birinin kiiltiire dair elit bir perspektifi vardur. Elit izleyi-
cilere bu filmler aracihigiyla istediklerini verme tavri, Ingiltere’de
kati bir siif hiyerarsisi seklinde kendini gostermis ve aymi
amagla ABD’de de uygulamaya konulmustur. Yine de, biiyiik
olgiide Londra’daki miizikholler ve Viktorya dénemi Camden
Town’unda yer alan Walter Sickert’taki alt sinif yasamina dair
miistehcen resimlerde oldugu gibi, Amerikan emekgi sinifi bunu
dogrudan almak yerine, Porter ve digerlerinin filmlerinde yarat1-
c1 bir sekilde kendi sinifina 6zgii bigimde yorumlamugtir.

Iscilerin ve daha genis dlgekte emekgi sinifin deneyimlerine
(temsilin bagka bir tiirii) sinema tarihinde az rastlandigin soy-
lemek yanls olur, ¢iinkii durum béyle degildir. Kimi zaman ba-
yag bir konu olarak goriilmiis olsa da, emekgi simiflar siirekli
olarak tekdiizelestirilmis ve disipline edilmigtir. Bu, sinema ara-
ciligiyla, 6nce ABD’de emekgileri sadece daimi bir inceleme ko-
nusu yaparak gerceklestirilmistir; bu durum 1917 Devrimi son-
ras1 Rusya’da siirmiig, ardindan 1920’lerde ve 1930’larda Kore ve
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Cin’deki sol hareketler aracilifiyla devam etmis ve savag sonrasi
donemde Britanya, Latin Amerika, Ortadogu ve Afrika’da goz-
lemlenmistir.

Ancak, konu iizerine iiretilen teorilerin ¢ogu, is¢i filmlerini
diinya genelinde biiyiiyen alt sinif kiiltiiriine ait eserler olarak
yorumlamak yerine, cazibe ya da propaganda unsuru olarak ko-
numlandirma egilimi gostermistir. Cazibe ve propaganda aras-
tirmaciliginin uyumsuzlugu arasindan bir yol bularak buradaki
tigiincii konumu benimsedigimizde, s6z konusu emek iiriinleri-
nin, 20. yiizy1lin baglarinda siklikla alt siniflar igin kendi kiiltiirel
ve ekonomik faaliyetlerini anlamada bir arayiiz iglevi istlendi-
gini goriiriiz. Ortak cazibe sinemasinin bakis agisiyla, 1909 yili
civarindan 1914 yili civarina dek ABD sinemasinda emekgi s1-
nif temasinin baskin konumunu gézlemleyecegiz. Ardindan da
“emek-sermaye” filmlerine odaklanarak bu makaleyi bitirecegiz.

ABD ve sosyalizm:

Birinci Diinya Savas1 dncesi donemde kiiltiir

1909°da film teknolojisi gelisip buna iliskin beklentiler degi-
sirken, DW. Griffith’in epik hikayeleri teknolojik yeniliklerle
harmanlayan “biyograf kurgular1” (biograph editorials) herkesi
sagirtts. Bu biyograf filmlerdeki tiim detaylar farkl tiirde anla-
tilar i¢in (melodramlar, savas destanlari, paranoya ve sinif te-
melli filmler ve digerleri) ¢ok sayida yeni toplumsal alan sagla-
di. Griffith’in ortaya koydugu gorsellik, filmlerini izleyenlerde
giiglii sekilde yansimasini buldu. David Trotter'in yazdig: gibi,
“Mizansen, toplumsal elestirinin temelini olugturma konusunda
onemli bir rol oynad1” (2007: 71). Esasen Griffith’in emek iligki-
leri ile ilgili anlatilar1 (gerek duygusal gerekse diyalektik olan-
lar), biiyiik bir sanatsal 6zen ve saglam bir politik anlam igeren
iki filmde agik¢a ortaya konmustur: Gomlek Sarkist (1909) ve
Bugday Spekiilasyonu (1910). Bu filmler birgok Amerikal1 tara-
findan karsilagilan en 6nemli toplumsal gergekliklerden birine
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isaret etmektedir: kirsal ve kentsel istihdamdaki daralma, hizli
modernlesme ve teknolojik ilerleme kargisinda montaj hattin-
da ve ciftliklerde bu tiir istihdamin siirekliligi sorunu. Gomlek
Sarkistnda tekstil endiistrisinde yagananlar ve beraberinde is-
gilere getirdigi diisiik iicretler ya da Bugday Spekiilasyonu'nda
ABD'nin kuzeybatisinda yaganan kapitalist biiyiime ile baga
¢ikmaya ¢aligan Kaliforniyal ¢iftgiler konu edilse de, bu saygin
filmler donemin naturalist yazinindan (6zellikle de Jack London
ve Frank Norris’ten) uyarlanmugts; ki bu edebi iiriinler gercek is-
gilerin dertlerine provokatif bir sekilde yaklasiyordu. Oncelikle
yer verdikleri sorunlar arasinda, 6teden beri yaygin bir tehdit
olan isten ¢ikarilma ve yeni bir ig bulunamadig1 ya da ise geri d6-
niilemedigi durumlarda yasanacak olas1 yoksullugun yani sira,
agirt iiretim yiiziinden yaganan sakatliklar ve iiretim boliimiin-
deki is¢ilerin igler acis1 galigma kogullar: bulunuyordu.

Daha detayli bakacak olursak Bugday Spekiilasyonu, bir bug-
day tarlasinin ekimini gorsel olarak (yumusak siyah-beyaz ton-
lar kullanarak) dramatize eder; aym zamanda, giftgilerin San
Francisco’daki kent merkezli sirketler igin hasat ettigi bu deger-
li gida iiriinlerini kapitalist bankacilarin dikkatle izleyisini de
ara ¢ekimlerle aktarir. Istk ve golgenin zengin bir sekilde kul-
lanilmasi hikayeyi giizellestirir ve sadece fondaki manzaranin
dogal giizelligini vurgulamakla kalmaz, ayni zamanda ¢aligma
mekani olan ofis i¢i figiirlere de yer vererek mege kaplama mo-
bilyalarin (kapitalist yuva) yapay giizelligini de gosterir. Filme
yansiyan is temposu da dikkate degerdir. Ornegin, birbirini
takip eden sahnelerde kapitalistler piyasay: dikkatle izleyerek
hesap kitap yaparken, ciftciler de adim adim diigiiniilmiis, da-
imi hesaplamalarina odaklanir, ki esasen onlar sayesinde top-
lanacak olan mahsulden kéir elde edilecektir. Bir biitiin olarak
baktigimizda, Marxin P-M-P formiiliiniin (Para-Meta-Para)
Bugday Spekiilasyonu’nun gorsel dilinde kendine yer buldugunu
ve ABD’deki ekonomik biiyiimeyi simgeledigini goriiriiz.
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Griffith’in, kapitalizmin simif temelli dogasina iligkin biyograf
filmlerinin diginda, Ross'un “1910’da emek-sermaye filmleri-
nin dogusu” diye tanimladig: iiriinler de vardir (1996: 26). Bu
filmler, ABD’de biiyiimekte olan sessiz donem film yapimcilig1
sektoriiniin bilesenlerinden sadece biridir. Cogu zaman dogru-
dan bir polemikle, genelde kent merkezli sendika hayatini ve ig¢i
miicadelelerini sahiplenmislerdir. 1910 yil1 ile 1914 y1l1 arasinda,
farkli igeriklerde yaklagik 200 adet emek-sermaye filmi iiretildi.
Bufilmler “eserlerinde grevleri, lokavtlari, sendikal 6rgiitlenme-
leri ve kapitalist sistemi yikmak isteyen sosyalistlerle anarsist-
lerin ¢abalarini inceleyen, politik agidan angaje senaryo yazar-
lar1 ve yapimcailar sayesinde” beyazperdeye tagindi (Ross, 1996).
Ross’a gore emek-sermaye filmleri,

standartbir anlati bi¢imini izledi ve hazir gorseller, olay 6rgiileri ve
kendi hikayelerini anlatan karakterler kullandx Eglencenin 6tesine
gegerek izleyiciye hikdyenin baglica kahramanlarinin gorislerini,
onlarin sorunlarini ve olasi ¢oziimleri sunmak yoluyla, is¢i-isveren
anlagmazliklarin1 anlamlandirmaya da ¢alitilar... Igi sinifi film-
lerinin bir alt kiimesi olan emek-sermaye filmleri, ele aldiklar: is¢i
tirdi ve benimsedikleri ideolojik konumlar agisindan daha genel
is¢i sinif1 yapimlar serisinden ve birbirlerinden farklilik gosterdi-
ler. Pek ¢ok is¢i sinif1 filminden farkli olarak, emek-sermaye yapim-
lar1, sendikalar, grevciler, polis ve hiikiimet birlikleri arasindaki
miicadeleleri inceleyen hayli tartigmali filmlerdi. (1996: 57)

Bu filmler, Amerikali madencilerin, ¢elik is¢ilerinin, demir-
yolu ig¢ilerinin ve endiistriyel alanda ¢alisan vasifl ig¢gilerin
icinde bulunduklar: kétii kosullar: etkili bir sekilde anlatir.
Filmlerin bunu bagarmasi, kapitalizmin iiretim dongiileri ve
miicadelenin her fabrikadan, grev hattindan, grev gozciisii ¢a-
dirindan ve kentin sokaklarindan alinan gériintiilerle olugtu-
rulan tasvirin beyazperdeye aktarilmasiyla saglanmigt1. Tersi
bir sekilde, D. W. Griffith’in filmleri herhangi bir ¢6ziim sun-
mad, sadece sorunlarin tarifini ortaya koydu. Is¢i filmleri ise
her ikisini de sunuyordu: hem cesitli sorunlarin tasvirini hem
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de ig¢ilerin kargilagtiklar: haksizliklarla ve esitsizliklerle ilgili
¢Oziim olanaklarini.

Yine de emek-sermaye filmlerinin mirasi nedir? Radikal bir film
olan Amaci Ugruna Sehit Olan Adam (A Martyr to His Cause,
1911), emek miicadelesinin, boliinmiis ABD halkinin arasina
karigmak i¢in buldugu bir yoldur. Bir taraftan, bir kisim insan
filmin kugatilmis emekgisiyle duygudaslik kurarken, 6te yandan
pek ¢ok insan Amact Ugruna Sehit Olan Adam filmini ideolojik
agidan fazla keskin ve i¢ terérizme denk bir eylem olarak gor-
miigtiir. Film, gercek yasamda solcu ve Képrii ve Ingaat Demir
Isgileri Uluslararas: Birligi'nde (The International Association
of Bridge and Structural Iron Workers) sendika bagkani olan,
daha sonra LA Times binasini dinamitlemekten hakkinda so-
rusturma agilan John J. McNamara'nin hayatin1 konu almakta-
dir. Amerikali sinema izleyicileri bu tartigmal filmi degerlendi-
rirken su iki yoldan birini izlemistir: ¢ogu McNamara’y:, ABD
miilkiinii havaya uguran ve “siddet olsun diye siddete bagvuran”
(Ross, 1996: 66) bir radikal olarak gérmiistiir; sayica ¢ok daha az
olan diger Amerikalilar ise bu radikal harekete ve onun ekranda
dramatize ediligine, ig¢i sinifindan insanlarin kapitalist s6mii-
riiden kurtulmas: ve proleter sinifin miimkiin olan her sekilde
tekrar 6znelesmesi olarak yaklagmigtir. Yine de McNamara su-
¢unu itiraf ettiginde film rafa kaldirildy; ancak bu, filmin koprii
ingaat1 igcilerinin birlesmesini betimlemesinden degil de, daha
¢ok McNamara’nin eylemi yiiziinden oldu. Pek ¢ok bakimdan
verilen zarar simgeseldi, zira emek bilinciyle yapilan filmlerin
gittikge azalan giiciine bir 6rnek teskil ediyordu. Aslinda bu tip
filmler Bolgevik Rusya’da 1920’lerin ilk yillarina kadar yeni-
den ortaya ¢ikmadi. Dahasi, gergek yagamda McNamara’ya so-
rusturma agilmig olmasi, Birinci Diinya Savag:1 6ncesi donemin
emek kargit1 filmler dalgasini giiglendirdi. Bu muhafazakar va-
ziyeti degerlendiren Philip. S. Foner, A Mart yr (Bir Sehit) baglikl1
¢aligmasinda sunlari s6yler:
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Bu emek karsit1 filmler 6ylesine goktu ki 1910°’da Amerikan Emek
Federasyonu Kongresi bu soruna 6zel bir ilgi gosterdi. Kongre, is-
¢ilere protesto gosterileri yapma ve bu filmler gosterildigi zaman
yerel tiyatro y6netimlerini sert¢e uyarma ve eger uyarilar sonug
vermezse baska yontemlere bagvurma tavsiyesinde bulunan bir
onergeyi kabul etti. Merkezi is¢i orgiitlerine ve yerel sendikalara
“sinema filmlerinde grevlerdeki olaylarin mesnetsiz bir bigimde
yanlis tanitilmasina karg1” protesto eylemleri diizenlemek iizere
ozel talimatlar gonderildi. Ayn1 zamanda da, AFL kongresi isci
hareketine, is¢i sinifinin gergek yasami ve ideallerini tasvir eden
filmler iretmeye baglamalar1 i¢in ¢agrida bulundu. (1983: 104-105)

Bufilmvebagskabir¢ogu iistiine gelisen tartigmalar —her ne kadar
hi¢bir sekilde sansiire bir kataliz6r olugturmasa da- ig¢i sinifini
konu alan daha sonraki filmler iistiinde gergekten de politik bas-
ki olugturdu; bazi durumlardasansiire ugrayip Amerikalisinema
izleyicilerinden uzak bile tutuldular. Ornegin, New York City’de
1908’dekiyle hemen hemen ayni zamanda ve Manhattan’in alt
bolgelerindeki bir dizi biiyiik greve paralel olarak, Vali George
McClellan, huzur bozucu emek-sermaye filmine “Polis depart-
maninin emriyle... Noel haftasinda sehirdeki her sinemanin”
ruhsatini iptal ederek karsilik verdi (Breitbart, 2006: 7). Isci
sinifinin kendi sorunlar iizerine ¢ektigi filmlerin diistiigii zor
durum gibi, pek ¢ok film de emeginin kargiligini alamad. Igyeri
baskis1 kargisinda siniflar: birlestirmenin imkansizlig: etrafinda
pek ¢ok anlati olugturuldu. Bu filmler, tekelci kapitalizmin giig-
lerine kars1 ¢tkmanin imkansizligini anlatan éykiilerde veya aile
krizlerine ya da kamu goérevlerinde sinif basamaklarini ¢tkmaya
odaklanan anlatilarda yer alan karakterlerin deneyimlerini gor-
sellestirerek, ideolojik bakimdan potansiyel is¢ci ayaklanmalari-
nin Oniinii kesti. Eric Breitbart’a gore:

Is¢i sinifindan izleyicilere yonelik sinema filmleri kolaylikla top-
lumsal diizen agisindan siyasi oldugu kadar moral bir tehdit haline
de gelebilirdi. ABD’de kosullar is¢i sinifi bilincinin ve yeni radikal
ig¢i orgiitlerinin gelisimini destekleyebilir oldugu zaman, is¢i sini1-
findan izleyicilerin dikkatleri, genellikle onlarla ayn1 gé¢men geg-
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misinden gelen ve Amerikan orta sinifinin olduke¢a degisik deger-

ler biitiiniine sahip firsat¢i girisimcilere gekildi. The Quarry Man

(1908), Unemployed and Unemployable (1908), A Workingman’s

Dream (1908) ve Hard Times (1909) gibi filmler iggileri bagkarak-

terler olarak 6ne gikardilar, ama her tiirlii kolektif eylemden vazge-

¢irmeyeyonelik agik bir ahlaki mesaj verdiler. (2006: 7)
Kinanmasi kadar, erken ABD sinemasinin yukaridaki 6rnek-
leriyle de -stiidyo ¢agindan ve Diinya Savasi'nin kasip kavur-
masindan hemen oOnce- sekillenen radikalizm, bu dénemde
serpilen pek ¢ok sosyalizm akimi sayesinde miimkiin olmustu.
Amerika’da goriilen ig¢i sinif kiiltiiriindeki yiikselise bityiik
onem verildi, bu emek-sermaye filmlerinin ortaya koyduklariyla
ortiisen pek ¢ok konu, Washington DC’deki Beltway’'de yasa-
nan gergek sorunlarin pek ¢oguyla paralellik gosteriyordu; baz:
insanlar ig¢i sinifinin yagaminin bagkentin yeni politikalariyla
kolaylagmasini dilerken, bazilari bunu istemiyordu.’ Sanatsal
bakimdan emek-sermaye filmleri ayrica, sinemaya 6zgii alego-
ri ve proleter sahne diizenlemeleri aracilifiyla, yirminci yiiz-
yilin ilk yarisinda ABD is¢ilerinin kars: kargiya kaldig1 benzer
sorunlar1 ortaya koyuyordu: 6nemsizlestirilmis hayatlar, isyeri
yabancilagmasi ve bunaltic endiistriyel kosullar. Emek-sermaye
filmlerinin disland1g1, muhafazakar siyasi giigler tarafindan
ve zaman zaman da sinemalarin programlarindan ¢ikarilarak
itibarsizlagtirdig1 yerlerde, Sovyet sinemacilar Ayzenstayn ve
Vertov Amerika’daki emek-sermaye filmlerinin kayip miicade-
lesine yeniden deger kazandirdilar.

Sonug

Bu makalenin temel eksenlerinden biri, Fransa ve ABD’de erken
donem sinemayla baglantili olarak beyazperdeye tasinan emek
uygulamalar: araciligiyla kapitalizmin ekonomik tarihidir. Bu

3 Ornegin, 1912’de Washington DC’de, bagkan aday1 Eugene Debs, 1llinois’te
parti iiyesi bir sosyalist olarak ABD bagkanlik segimlerinde yaklagik bir milyon
kadar oy aldy; bugiin igin bile bu olay ciddi bir doniim noktasidur.
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tarihsel materyalist perspektif, is¢cilerin giivencesiz kosullarina
samimi bir anlayisla yaklagmaktadir ve bu olguyu kavramsal-
lagtirmak i¢in ayn1 zamanda kapitalist ekonomi politigin, erken
donem sinema gibi kiiltiirel paradigmalarin ortaya ¢ikisinda
nasil rol oynadigim1 da agikga belirtmektedir. Esas itibariyle,
¢alisan siniflarin yerel ve uluslararas: 6lgekte algilanigi iizerine
yapilan yiizeysel degerlendirmelerin farkhh emekgi topluluklara
verdigi zarar mutlaka yorumlanmalidir. Aslinda, is¢i sinemasi-
n1 odaga almanin getirdigi dikkate deger sonuglar, sinemanin
ilk donemindeki gibi bir endiistriyel eglence ile anlam iki misli
yitirilmis olan kiiltiirel alg: (¢iinkii Alex Callinicos’un animsat-
t1g1 gibi, “Sanat bir kurum olarak insanlarin yagam praksisiyle
iligkilendirilmis degildir.”) arasinda var olan hiziplesmeyi a¢iga
¢ikarir (Callinicos, 1993: 54). Baz1 agilardan, ig¢i sinifinin ruhu
ve ¢alismanin ekonomik dogasini kiiltiir olarak agiklama maha-
reti, genis kapsaml modernist film kanonu tarafindan tamamen
reddedilmigstir ve yakin zamanda kiiltiir aragtirmalari ya da film
¢aligmalar1 alaninda bunun “heniiz kesfedilmemis bir inceleme
konusu” olarak ilgi gorecegine dair de umut verici bir girigim
bulunmamaktadir. Bu makale konuyu, tam da karsit bir konum-
dan ele almaya ¢aligti: Emegi kiiresel 6lcekte konumlandirds,
ayni1 zamanda ig¢i sorunlarina ve ¢aligmanin tekelci kapitalizm
altindaki temsiline daha ¢ok 6nem verdi. Erken dénem sinema-
ya iliskin tarihselci analizlere yonelik modellerin yetersizligini
ortaya koyan bu makale, emegi, kiiresellesmeyi, sinemay: ve
temsilleri ayrilmaz bir bicimde birbiriyle iligkilendirmek i¢in
“ortak” kavramini 6nerdi. Bu baglamda emegin 6nem ve gii-
ciinii yeniden tasavvur etmeye 6zen gosterdi. Yani bir anlamda
naturalist edebi gelenegin halihazirda siirdiirmekte oldugu bir
¢aligmaya, film ve sinema perspektifini katmaya ¢abalads; ki,
Amerika ve Fransa’daki alt siniflara ait sinemasal hikéyeler, sinif
kavranumn dislanmasina degil simifsal konumlarin varligina ve
bu konumlarin olusturdugu semaya dayanmaktadir.
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Derek Nystrom

Geg 1970’ler Hollywood Is¢i Filmlerinde
Is¢i Sinifi Dayanigmasi ve
Diger Dayanigma Bigimleri!

Ceviri: Aylin Aydogan

ilsqi miicadelelerini konu alan filmler Hollywood sinemasinda
kendine tuhaf bir alan bulur. Bilindigi gibi Hollywood sinema-
s1 ana karakter olarak bireylerin eylemleri ve amaglar: etrafin-
da kurulur. Kolektif eylemin yapis1 bu anlat1 formatina uymaz;
sonugta da kitlesel hareketlerin ortak eylemi anlatisal ve gorsel
arka plana itilirken, —olduk¢a nadir temsil edilen- is¢i miicade-
lelerinin deforme edilmesi ve tekil kahramanlarin (nadiren de
kadin kahramanlarin) hikayelerine yonelme egilimi goriiliir.
Ancak belirli filmler sinif temelli dayanigmanin olasiliklarim
ve zorluklarini gérsellestirmek amaciyla Hollywood’un egemen
anlatisal kaliplarim1 kullanmay1 bagarmigtir. Bu makalede ince-
ledigim ti¢ filmin —Blue Collar /| Mavi Yakalilar (Paul Schrader,
1978), Norma Rae / Martin Ritt, 1979 ve 9 to 5/ 9°dan 5'e (Colin
Higgins, 1980)- her biri, kendi baki§ agisindan ig¢i miicadele-

1 Makale, Hard Hats, Rednecks, and Macho Man: Class in 1970s American Cine-
ma isimli kitabin sonug béliimiiniin, yazari1 Derek Nystrom tarafindan yeniden
gozden gegcirilmis halidir. Orijinal metin: Nystrom, D. (2009). Hard Hats, Red-
necks, and Macho Men: Class in 1970s American Cinema. New York: Oxford
University Press.
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lerinin dinamiklerini, irk ve toplumsal cinsiyet temelli daya-
nigmanin farkl bigimleriyle iligkilendirerek agik¢a anlatmugtir.
Aslinda, kolektif kimligin ve eylemin bu farkhi bigimlerinin,
sinif temelli dayanigmay1 ikame etmeye ya da dikkatleri sinif-
temelli dayanigmadan uzaklastirmaya hizmet etmediklerini, ak-
sine sinif dayanigmasinin kavranmasina aracilik ettiklerini ileri
siirecegim.

Bu ii¢ film ig¢i sinifina yonelik ilginin yiiksek oldugu on yillik
bir donemin sonlarinda ¢ekildi. Bu makalenin hazirlanmasinda
da yararlanilan Hard Hats, Rednecks and Macho Men: Class in
1970s American Cinema basliklikitabimda, 1970’lerde is¢i sinifi
karakterlerinin yeni gériiniirliigiiniin orta sinifa ait bir dizi kay-
gidan ve geliskiden kaynaklandigini tartistyorum. Egcinsellik
temsillerinin genellikle heteroseksiiel kimligi dengede tutmak-
la daha ¢ok ilgilenmesi gibi (ya da siyahilik imgelerinin ¢ogu
zaman beyaz kayg tarafindan iiretilmesi gibi) bu on yillik d6-
nemde sinemadaki is¢i sinifi sunumlari da, profesyonel-yonetici
sinif (PYS)? diyebilecegimiz sinifin krizi hakkinda bize ¢ok sey
anlatir. Bazen bir kimlik figiirii, bazen de beklenmedik bir teh-
dit gibi resmedilerek, bu filmlerin ig¢i sinifi karakterleri niha-

2 Bu terimi Barbara ve John Ehrenreich’in “Profesyonel-Yonetici Sinif” baghkl
¢aligmalarindan alintilayarak kullaniyorum. Caligmada yazarlar profesyonel-
yonetici sinifa (ya da PYS) iligkin “iiretim araglarina sahip olmayan ve emegin
sosyal boliinmesindeki temel islevleri, en genis bigimiyle, kapitalist kiiltiirii ve
kapitalist sinif1 yeniden iiretmek olarak agiklanabilecek iicretli zihin isgileri”
tanimim yaparlar. Bu sinifin miihendisler, yoneticiler gibi “emek ve sermaye
arasinda” konumlanmug iiyeleri hem isyerini yonetirler, hem de iiretimin kapi-
talist iligkilerine yonelik toplumsal rizanin saglanmasina (dolayl bir bigimde)
yardim eden ideolojik iistyapilar1 ~hukuk ve egitim sistemleri, kitle medyasi ve
cesitli devlet aygitlar1 gibi- iiretip siirdiiriirler. Yazarlar PYS ile is¢i sinif1 ara-
sinda aslinda “nesnel olarak uzlagmaz” bir iliski oldugunu iddia ederler, ¢iinkii
PYS'nin gorevlerinden bir tanesi de sermayenin ¢ikarlar: igin emegi yonetmek
ve kontrol etmektir. Ancak PYS ozellikle de mesleki 6zerklik ve teknokratik
reform konularinda kapitalist sinif ile sik sik anlagmazhik yasar. Sonug olarak
yazarlar, PYS'nin kendi kisa tarihi i¢inde anti-kapitalist diigiincenin ve eylemin
belli tiirlerini gelistirdigini belirtirler, ancak bu verili tiirlerle sosyalizmin daha
ig¢i sinif1 temelli bagka bigimleri arasindaki iligkinin tartigmali oldugunu he-
men eklerler (Ehrenreich ve Ehrenreich, 1979: 5-45).
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yetinde yerinden edilmis bi¢imde, toplumsal ¢atiymanin gesitli
tiirlerine dair orta simif kaygisina isaret eder.

Bu ¢ergevede, o donem ig¢i sinifi sinemada ¢ogunlukla beyaz
erkekle temsil edilmigtir. Peter Biskind ve Barbara Ehrenreich
(1987: 210-215) 1970’lerde Hocllywood’un ig¢i sinifina diigkiinlii-
giiniin belirli bir tiir erkeklige diigkiinliik oldugunu tartigmig-
tir: Siyahlarin, kadinlarin ve escinsellerin yurttaghk haklar:
hareketlerinin yiikselttigi meydan okumalara direngli beyaz
irk magolugunun kiistah bir bi¢imi. Biskind ve Ehrenreich’e
gore bu filmlerin orta sinif izleyiciye sundugu sey, eski kafa-
l1l1g1 sonug olarak tahammiil edilemez olsa da gizliden gizliye
hoslanilan bir erkek kimligi bigimidir. Hatta 1970’lerin pek ¢ok
filminde yer bulan is¢i sinifi mensubu beyaz erkek karakter-
ler, Sally Robinson’un da agikladig: iizere, genellikle “egemen
kimlik politikalari®m harekete gecirmeye hizmet eder (2000:
6). Robinson’a gore, yurttas haklar: ve kadin hareketleri beyaz
erkekligin (hayali) evrensellik konumuna -bunun belirli ve so-
mut bir 6zellik oldugunu ifsa ederek- meydan okudukga, beyaz
erkekler de kendi durumlarini, simdiye kadar tartiymasiz olan
merkeziliklerini yerinden eden aym kimlik hareketlerinin sag-
lad1g1 magduriyet retorigi lizerinden nitelendirmeye bagladilar.
Boylece de, “krizdeki-6znenin sosyal ve sdylemsel konumunun
isgalinden elde ettikleri sembolik giicii” kullanarak “beyaz er-
kekligi yeniden merkezilestirmeyi” denediler (2000: 190, 9).

Bu dinamiklerin isleyisini gormek igin bu on yillik dénemin en
popiiler sinemasal beyaz, ig¢i erkeklik tasvirlerinden sadece bir
tanesini, Rocky (John G. Avildsen, 1976) filmini incelememiz ye-
terlidir. Film, beyaz erkekligin “belirginlestigi” bigimleri, 6zel-
likle de bu donemde goriiniir hale gelen bagka kimliklerle iligki-
lendirerek kusursuzca sergilemektedir. Rocky Balboa (Sylvester
Stallone), —etnik beyazlig1 belirli bir irksal kimlik seklinde vur-
gulanarak- “Italyan Aygiri” olarak taninir ve Muhammed Ali
benzeri agir siklet sampiyonu Apollo Creed (Carl Weathers)
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Rocky’i “saf bir mazlum” olarak gériip “¢comezligi” nedeniyle ra-
kip seger. Creed onu sectiginde Rocky ¢oktan boks salonundaki
dolabim yiikselen bir siyahi rakibe kaptirmistir ve mahalledeki
ciiretkar bir kadini1 “fahige” gibi davranmaktan vazgegirme ¢a-
basinda bagarisiz olmugtur. Kisacas1 Rocky, “standart” irk ayr1-
caliklarindan ve cinsiyet imtiyazlarindan arindirilip beyaz bir
erkek olarak betimlenmistir. Ancak onun mazlumlugunu tam
olarak gosteren, sinif konumudur: Diigiik iicretli ve yasadis1 isi
(mahalledeki tefecide ¢aligan bir tahsilat¢iyr canlandirmakta-
dir) ve miitevaz: geliri, Creed’in kurumsal debdebesi ve ziippe
kibarligiyla tam bir tezat i¢indedir.? (Ve tabii ki filmin bagindan
itibaren Rocky’nin beyaz etnik kimligi onun ig¢i sinifi kimligi-
nin isareti olma iglevini goriir). Dolayistyla da Rocky’nin kendi-
sinin bir unvan mag¢ina -nakavtla kaybetmekten ziyade “sonuna
kadar gotiirmek” igin- layik oldugunu ispatlama miicadelesi,
enerjisinin ¢ogunu filmi de yapilandiran sinif atlama séylemin-
den (Rocky’nin Marty gibi, utangag¢ Adrian (Talia Shire) ile de
yasadig1 sevginin pekistirdigi bir sdylem) alir. Ancak filmin
kapanigindaki boks magi, milliyetgilik retorigi dolayimyla, irk
ve cinsiyet duygusunu yeniden fazlasiyla canlandirir. 1 Ocak
1976’daki kargilagmanin baginda Creed, “iyi bir gosteri” igin,
kendisine rakip olarak sectigi beyaz mazluma satagmak ama-
ciyla ringe Amerika’nin bagimsizlik bildirgesini kabul edisinin
200. y1l1 ikonografilerinin —-6nce George Washington, daha son-
ra da Sam Amca- karikatiirize edilmis simgelerini giyerek ¢ikar.
Ancak kargilagmanin devami, Rocky’nin kendi fiziksel direnci-
ni gostererek (bilerek mag1 kaybederken bile) Creed’i yaralayip
namaglup sampiyonun kibrini sertge yola getirmesine yarar.
Karsilagmanin ve de filmin sonunda Rocky ve vefali kiz arkadas:

3 Hatta Creed, boksor olarak kendi konumunu profesyonel emek lehine kétiiler.
Bir roportaj sirasinda kameraya doéner ve “Okulda kalin ve beyninizi kullanin.
Doktor, avukat olun; deri bir ciizdan tagiyin. Profesyonel sporcuolmayi bos ve-
rin. Spor sizi homurdanan ve kokan biri yapar. iste, les gibi kokan biri yerine
diigiinen biri olun” demistir.
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birlikte yan yana dururken, hangi irk ya da cinsiyet kimliginin
milliyet¢i temsiliyet konumunu geri ¢agirdigina yonelik higbir
siphe yoktur. Ayrica bu tiir filmlerde orta simifin is¢i sinifina
yonelik ilgisi, beyaz eril otoriteyi yeniden kurma ilgisinden kay-
naklanmiyor gibi gériinmektedir.

Ancak 1970’lerde is¢i sinifina diiskiinliik, bazen, yukarida be-
lirtilen basarisiz politikalardan ¢ok daha fazlasiyla ilgilidir. Bu
diigkiinliigii ele veren daha ilerici ve ozgiirliik¢ii diirtiiler, bu-
rada ele alacagim ve ana karakterlerin sinif konumlarinin be-
yaz eril otoritenin aginmasinin metaforu olarak kullanilmadig:
Blue Collar, Norma Rae ve 9 to 5 filmlerinde vurgulanmakta-
dir. Hatta, Norma Rae ve 9 to 5daki kadin ig¢ilerin is¢i sinifi
konumlari, cinsiyet¢i igb6liimiinii (ve ig¢i hareketini) inceleme
imkénit sunarken, Blue Collar’in ana karakteri olan ii¢ otomotiv
igcisinin is¢i sinifi konumlari irklararasi dayanigmanin gelis-
kilerini ortaya ¢ikarmay: saglar. Bu filmlerde is¢i simif1 imge-
lemleri -6zellikle de benimsedikleri politik ve sosyal dayanigma
bicimleriyle- bu dénemde ig¢i sinifinin yagamina yonelik orta
simif diigkiinligiiniin ardindaki bazi ilerici ve belki de iitopik
saikleri gosterir. Bu filmlerde is¢i sinifi deneyimi, beyaz erkek-
lerin kayip 1rk ve cinsiyet ayricaliklarinin bir sureti olarak degil,
agikga irkgilik kargit: ve feminist 6znelligin yapi tag: olarak gos-
terilir. Dolayisiyla da sol elestirmenler Blue Collar, Norma Rae ve
9 to 5 filmlerini, sinif odakli anlatilarin daha kimlik politikalar1
odakli meraklarla yer degistirmesi iizerinden elestirseler de, bu
filmlerin senaryolar1 -ve ¢ogu zaman da alimlanmalari- simif
dayanigmasi ile onun 6tekisinin kargilikli olarak birbirini kuru-
cu dogasini gosterir. Sinif miicadelesi ile 1rk, toplumsal cinsiyet
ve kimlik hareketleri arasindaki baglantilar1 6n plana alan geg
1970’ler filmlerini inceleyerek, bu kesisen sinif kimliklerinin
sinemasal gosterimlerinin 6zgiirliik¢ii potansiyellerini ortaya
koymay1 umuyorum.
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Blue Collar’in “Oreo Cetesi”

Blue Collar'n ilham kaynaginin ne oldugu hakkinda birkag
farkl hikéye vardir ve bunlar filmin ¢eligkili ilgileri ve kag¢irdi-
g1 firsatlardan bazilar1 hakkinda fikir vericidir. Peter Biskind’e
gore, kardesi Paul ile birlikte filmin senaryosunu yazan Leonard
Schrader fikrin kendisine ait oldugunu iddia etmektedir:

Bir giin Ohio, Lordstown’daki Chevy Vega fabrikas: grevine denk
geldim. Tiim otomotiv ig¢ileri 25 yasindan kiigiiktii ve sendikanin
biyilikanneleri, biiyiikbabalar1 i¢in neler yaptigiyla ilgilenmiyor-
lardi. Sendika kendileri igin hi¢bir sey yapmamigsti. Kendi grevleri-
ni baglatmiglardi ve sendika onlara ige geri donmelerini sylemisti.
“Evet, yonetimden nefret ediyoruz ancak daha fazla kimden nefret
ediyoruz biliyor musun? Sendikamizdan.” Daha 6nce bunun hak-
kinda bir film gérmemistim (Biskind, 1999: 348).
Bu yoruma gore Blue Collar'in arkasindaki saik, 1960’larin sonu
ve 1970’lerin basinda ilk “genglik kiiltii” akimlarinin zihnini
mesgul eden bir tiir nesil bagkaldirisina yonelik ilgiden kaynak-
lanmaktadir. Ilgingtir ki, buradaki hikaye genglik kiiltii akimla-
rinin tahayyiil etmekte zorlandigs, bagka bir caliymamda“ da tar-
tigtigim lizere, 1srarla yash ve tutucu mavi yakali isciler seklinde
tasvir edilen is¢i sinifi igerisindeki nesil ¢atismasina odaklanur.

Bununla birlikte Paul Schrader, kendisinden tavsiye isteyen si-

yah senaryo yazari Sydney A. Glass ile yaptig1 roportajlarda, fil-

min dayandig fikri nasil gelistirdigini $6yle agiklamigtar:
Glass’a gercekten ne hakkinda yazmak istedigini sordum.
Otomotiv fabrikasinda ig¢i olan ve emekliligine bir giin kala in-
tihar eden babasi hakkinda yazmak istedigini sdyledi. Gergekten
ilging oldugunu diisiindiim. Otomotiv fabrikalarindaki siyahlar.
Ona babasiyla 6zel olarak ilgilenmedigimi, ama birinin otomotiv
fabrikalarindaki Siyahlar hakkinda bir film yapmasi gerektigini
soyledim (Carducci, 1979: 71).

Bu agiklamada ¢arpici olan (Paul’'un, Glass’in babasinin trajedi-
sine duyarsiz kalmasi ve siyah karakterleri sadece sosyolojik kav-

4 Bkz. Nystrom, 2009: 21-54.
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ramlarla diisiinme yo6niindeki bariz tercihi disinda) filmin ama-
cina iliskin bir diger sosyal gostergeyi de isaret etmesidir: oto-
motiv endiistrisindeki irk iligkilerinin sorunlu tarihi. Ayrica bu
amag, Schrader’in Hollywood’a girme baglami olan genglik kiiltii
akimlariyla hem bir benzerlige hem de bunlardan kopusa isaret
etmektedir.’ Yakin dénemli Afro-Amerikan kimlik olusumlari-
nin politik boyutu bazi genglik kiiltii filmlerinde de ele alinmigtir
—-Hi Mom! ve Putney Swope filmlerindeki irk¢1 provokasyonlan
ve Hal Ashby’nin ilk kez yonetmenlik yaptig1 naif komedi tarzin-
daki The Landlord filmini (iigliniin de yapim y1h1 1970) diisiiniin.
Hatta bu irksal kaygilar neredeyse her zaman dénemin beyaz,
orta simif kesimlerini merkeze alan bakig a¢isi tarafindan 6nem-
sizlestirilmistir (Swope, kurali ispatlayan bir istisnadir).

Bu uyum ve farkliliklara dikkat ¢ekiyorum, ¢iinkii Blue Collar
0 donemde értiik birakilan bazi radikal olasgiklar, geng isci
isyanini ve irksal iligkileri aligilmisin diginda bir gekilde 6n
plana alarak ete kemige biiriindiiriirken bile, genglik kiiltii aki-
miyla ayn1 6nyargilar nedeniyle tam olarak kavrayamadig: bazi
noktalar oldugunu ele vermektedir. Bu ¢eliskili egilimler, Blue
Collar'in belki de en ¢ok dikkat ¢ekilen eksikliginde bulunabi-
lir: Leonard’in sendika tabanindaki geng insanlarin isyanina ve
Paul’'un otomotiv endiistrisindeki irksal geliskilere yonelik ilgi-
sine ragmen film, Devrimci Siyah Isciler Birligi'nden [League of
Revolutionary Black Workers] hi¢ bahsetmez. Detroit merkezli
bu politik 6grenci-ig¢i grubu fiili Afro-Amerikali grevlerinden
dogmustur ve bu grevler bélgenin ¢esitli Devrimci Sendikal
Hareketleri [Revolutionary Union Movements] (Dodge Devrimci
Sendikal Hareketi DRUM, Ford Sendikal Hareketi FRUM vb.
RUMar) tarafindan 1960’larin sonu ve 1970’lerin ilk yillar1 bo-
yunca desteklenmigstir.® Siyahi, ¢ogunlukla da ayaktakimindan

5 Senaryo yazari olarak Schrader’in erken bagarisi ~Yakuza'nin senaryosunu
300.000 dolara sattiginda 27 yagindaydi- onun Film Generation’in yiikselen y1l-
dizlarindan biri olarak bilinmesine neden oldu (Thompson, 1976: 6)

6 Bu érgiitlenmenin titiz ve kapsaml bir tarih yazimi igin bkz. Geschwender, 1977.
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geng insanlarin olusturdugu bu orgiitler, Lordstown grevcileri
gibi, bazen fiziksel tehditle de kars1 karsiya kalarak, otomotiv
sirketlerine ve onlarin sendikalarina (Birlesik Otomotiv Iscileri
[United Auto Workers] - UAW) meydan okumugtur: 1973’te bir
Chrysler fabrikasindaki i durdurma sirasinda UAW, fiili grev-
cileri ise donmeye zorlamak icin gevre bolgelerden bazilari beyz-
bol sopalar1 ve bagka silahlar da tasiyan 1.000 sendika ¢alisan:
getirmistir (Moody, 1988: 98).” Dahasi, Devrimci Siyah Isciler
Birligi, isminden de anlagilacag: gibi, otomotiv endiistrisinde-
ki Afro-Amerikalilarin belirli kaygilarina odaklanan ideolojik
ve orgiitsel bir programa sahiptir (Geschwender, 1977: 127-152).
Siyah direnis¢ilerin hem otomotiv girketlerine hem de UAW’ye
kars1 bu dénemdeki eylemlerinin Paul’'un ve Leonard’in beyan
ettigi Blue Collary ¢ekme amaglariyla ortiigmesine ragmen,
Devrimci Siyah Igiler Birligi ve onun miicadeleleri aslinda film-
de ele alinmamistir.

Biiyiik bir Hollywood filminin radikal politik hareketlerle asli
ve dogrudan bir iliski kurmadaki basarisizlig siirpriz degildir.
Dahast, genglik kiiltii akiminin, 6grenciler ile ig¢iler arasinda bir
bag tahayyiil etmekteki yetersizligi dikkate alindiginda, bu du-
rumun sinemasal uzantisinin da béylesi bir birlikteligin en zor-
layic1 6rneklerinden birini goz ardi1 edecegini beklemek olasidir.®
Bununla birlikte bu grubun filmde ele alinmamasi Schrader kar-
deslerin irklararasi ig¢i sinifi tasarimlarini besleyen bazi saikleri
ve arzular1 da ortaya koymustur. Bir bagka ifadeyle, Devrimci
Siyah Igciler Birligi'nin Blue Collar’daki goriinmezligi, sadece
Schrader kardeslerin Detroit’teki irk ve sinif iligkilerinin mevcut
durumunu kavrama girisimlerinde neyi gormezden geldiklerini
sergilemekle kalmaz, ayn1 zamanda onun yerine neyi koydukla-
rin1 da gosterir.

7 Ayrica bkz. Geschwender, 1977: 190-198. Her iki yazar da karsi kargiya gelme
sirasinda pek ¢ok eylemcinin UAW ¢alisanlarinin fiziksel saldirisina ugradigini
belirtmistir.

8 Grubun 6grenci-ig¢i yapisi hakkinda bkz. Geschwender, 1977: 87-102.
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Blue Collar'in hem gostermeye calistig1 hem de gergevenin di-
sinda biraktig1 konu, filmin sinemasal 6rgiitleniginin karma
bicimleri sayesinde 6n plana ¢ikmigtir. Filmin ilk yarim saatin-
de, radikal direnise yol agabilecek kosullar tam bir gergekgilik-
le gosterilmeye galisilmigtir. Aqilis jenerigi boliimiinde sadece
montaj hattinin zorlu kogullar: degil, hat caligmaya devam etsin
diye ustabaginin araliksiz g6zetimi ve ig¢ilere uyguladig: israr-
l1 eziyet de sergilenir. Ayrica, bir sendika toplantisin1 gosteren
sonraki sahnede sendikanin, kendi iiyelerinin, 6zellikle de siyah
tiyelerinin kaygilar: karsisindaki umursamaz tavri yer alir: Zeke
(Richard Pryor) Devrimci Siyah Isciler Birligi'nin “Tarla, ekim
i¢in ¢ok dar” [iscilerin ¢aligma kosullarinin kolelige benzetildigi
bir metafor] sloganim yakinarak tekrarlar (Geschwender, 1977:
138, 216-218). Bununla birlikte Jerry (Harvey Keitel) de sik sik,
1970’lerin baginda cesitli RUM aktivistlerinin kurdugu Birlegik
Ulusal Kurultay’a [United National Caucus] da katilan ve ayakta-
kimindan insanlarin olusturdugu muhalif bir grup olan “30 and
Out” grubunun adinin yazili oldugu bir sapka giyerken gosterilir
(Geschwender, 1977: 199-205; Moody, 1988: 88-92). Detroit’in ya-
kin zamanlardaki radikal gegmisine ait bu metinsel gostergelerin
varhigina ragmen, filmin anlatis1 netice itibariyle ayaktakimin-
dan insanlarin isyaniyla degil, ters giden bir soygunla ilgilenir.
Zeke, Jerry ve Smokey (Yaphet Kotto) kendi yerel sendikalarinin
merkez binasindaki bir kasay: soyup sendikanin yasal olmayan
mali islerinin kayitli oldugu bir defter bulunca, bu bilgileri sen-
dikanin yolsuzlugunu ifsa etmekte kullanmak yerine sendikaya
santaj yapip para kazanmaya karar verirler. Sonrasinda bu pla-
nin bozulmasi -sendikanin bir i§ ‘kazasinda’ Smokey’i 61diirme-
si, Zeke’ye sendika biirokrasisinde bir pozisyon teklif etmesi ve
Jerry ve ailesinin tehdit edilip Jerry’nin FBI'dan yardim isteme-
si- filmin sosyal belirleyicilerden 6zgiil belirleyicilere kayiginin
isaretidir. Nicolaus Mills’in (1979a: 98) de belirttigi gibi “netice,

9 “30 and Out” yagina bakilmaksizin, 30 yil gahisan isginin emeklilik ve maas
hakk: kazanmasi i¢in miicadele eden bir gruptur.
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filmin ilk yarisinin Harvey Swados' ikinci yarisinin ise Alfred
Hitchcock senaryosuna dayaniyor gibi goriinmesi” olmustur.
Ayaktakimindan gen¢ insanlarin isyaninin ve otomotiv endiist-
risindeki 1rk iligkilerinin sosyal gostergeleri, aslinda filmin tiir-
yonelimli sonu igin bir arag olarak devreye sokulmustur.

Tiir uzlagmasina yénelmesine ragmen Blue Collar, elestirmenler
ve Detroit ig¢ileri tarafindan gercek¢ibulunarak sik sik 6viilmiis-
tiir. Richard Schickel (1978: 66), “Blue Collar’in gergekten de ise
giderken bogazl kazaklar, siiet ceketler giyen ve kolyeler takan
insanlardan ziyade mavi yakalilar tarafindan yapilmis gibi go6-
riindiigiinii” sdylemistir. Vincent Canby’e (1978) gore de “duvar-
lardaki resimlerden... evdeki renkli televizyonlara, plastik kol-
tuk kiliflarina ve bowling kiyafetlerine kadar karakterlerin 6zel
hayatindaki her sey dogru goriinmektedir.” Stanley Kauffman
(1978: 25) ise detaylarin filme “yansitilan giindelik hayata dair
pek ok belgeselin yapamadig: diizeyde gergeklik kokusu katti-
gin1” agiklamigtir. Pek ¢ok otomotiv iscisi ve aktivist filmin poli-
tik karamsarligini elestirse de, Devrimci Siyah Isciler Birligi'nin
eski bir tiyesi olan Michele Russell §6yle demisti: “Aslinda yete-
rince gergek¢iydi. Buna hig siiphe yok. Giinliik angarya, tehlikeli
¢aligma kosullari, ¢6ziim getirilmeyen sikdyetler, irk¢1 yonetim,
yozlasmis sendikacilar, herhangi bir 6demeyi yapabilmek i¢in
iki iste birden ¢aligma gerekliligi, bos zamanlarin barlarda ka-
fay1 bularak, kadinlarla takilarak gegirilmesi” (Cineaste, 1978:
28). Hatta birgok aktivist (ve birkag film elestirmeni) i¢in film-
de hayal kiriklig1 yaratan geylerin ¢ogu, filmin zor kazanilmis
gergekciligine dayanmakta ve tiir denemesinden bagka bir sey
sunmakta gosterdigi basarisizligidir.

Yinede, filmin ¢abalarindan yana sik sik dile getirilen bagarisizli-

g1n, gercege benzemek noktasinda oldugunu vurgulamak 6nem-
lidir: filmdeki “Oreo Cetesi” (filmde adlandirildiklar: iizere)

10 Harvey Swados, otomotiv ig¢ileri hakkinda kisa 6ykiilerden olugan On the Line
(1957) kitabin1 yazms sosyalist bir yazardir.
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icindeki irklararasi arkadagliklar. Detroitli yazar Dan Georgakas
(Socialist Review, 1979: 111), Schrader “filmin, kibirden arinarak
(Detroit’te siyahlar ve beyazlar arasindaki) ¢ok sayidaki arkadas-
l1g1 isledigini sdyler. Aslinda, bu kendini begenmisliktir ¢iinkii
esasinda ¢ok fazla irklararasi arkadashk yoktur ve beyazlarla
siyahlarin birlikte gittigi, filmde gosterilen tiirde sadece birkag
tane bar vardir” sikdyetinde bulunmustur. Diger yorumcular da
filmin bu unsurunu, otomotiv endiistrisinin icindeki ve disinda-
ki yogun ayrimciligl, sonugta ortaya ¢ikan ve Detroit tarihinin
biiyiik bir béliimiinii sekillendiren 1rksal tansiyonu goz arda et-
tigi icin elestirmigtir. Dahasi bu kendini begenmislik, Jerry ve
Zekenin bagarisiz santaj girisiminin etkisiyle artik net bir sekil-
de birbirinden koptugu ve birbirlerine saldirmadan hemen 6nce
ofkeyle 1rk¢1 hakaretler ettigi, bu durumun da isgiler arasindaki
wrk ayaklanmalarinin baglangictymis gibi gorindiigii filmin di-
daktik sonunda da merkezi bir konumdadir. Bu kavga, kapanig
sahnesinde dramatik bir bigimde, sabit-gerceve olarak yansitilir
(Fotograf 1) ve artik 6lmiig olan Smokey’nin filmden bir repligi
tekrarladigi duyulur: “Miiebbetlikleri yeni gelenlerle, genci yas-
liyla, siyahi beyazla yaristirtyorlar. Onlarin yaptig1 her sey, bizi
hizada tutmak i¢in.” Schrader bu sahneyi “olduk¢a belirgin ge-
kilde Marksist bir kapani§” olarak tanimlarken Terry Curtis Fox
“iscileri hizada tutmak i¢in sinifin yerine irkin kullanilmas: egi-
limi” olarak ¢6ziimlemistir (Crowdus ve Georgakas, 1977/78: 34;
Fox, 1978: 31). Hatta Blue Collar’a yonelik pek ok elestirel tepki,
yorumcularin nasil olup da bu argiimam ikna edici bulduklari-
na yonelir. Schrader’in kariyerinin ilk destekgilerinden biri olan
Pauline Kael (1978: 84) “otomotiv endiistrisi ne olursa olsun mon-
taj hattinin ¢aligmasini ister ve igciler arasinda hatti yavaglata-
cak herhangi bir ihtilaf istemez” ifadesini kullanip filmin “miizik
kutusu Marksizm”ine (“jukebox Marxism”) varan “miistehzi” so-
nucunu elestirirken, Mills de filmin ger¢ekgiliginin “hak edilmis
bir didaktizm yerine eczane Marksizminin (drug-store Marxism)
ne olabilecegini” gosterdigini ileri siirer.
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Fotograf 1: Blue Collar filminin sonundaki Brechtvari sabit-gerceve
(Paul Schrader, 1978)

Elbette, filmin irk ve sinif hakkindaki incelenmemis 6nvarsayi-
my, “onlarin” (Blue Collar baglaminda ya patronlar ya da sendika
oluyor) kotii niyetli miidahaleleri olmadiginda, is¢i sinif1 igin-
de irklararasi arkadaslik dogalliginda gelisecektir seklindedir.
Filmin iyi bir analizinde Michael Omi isgiicii hi¢ béliinmemis
gibi gosterildigi i¢in Blue Collar “bizi, irk¢iligin maddi temelinin
(bir otomotiv montaj fabrikasinda iiretim siirecindeki insanla-
rin konumunda yansitildig: haliyle) tamamen silindigine inan-
maya yonlendirir” ifadesini kullanmistir. Dolayisiyla da filmde
irkeilik, “beyaz is¢ilerin kendi nesnel ¢ikarlarinin irksal azinlik
konumundaki is¢ilerle benzer oldugunu gérmelerini engellemek
icin” yonetici sinif tarafindan dayatilan “yanlis bilincin" bir bigi-
mi” olarak iglenir (Omi, 1981: 7-8). Yazar hakli olarak, boylesibir
analizin irk¢iligin maddi nedenlerini yanlis anlayacagini; 6rne-
gin donemin ekonomik daralmalarinin (ve esitleyici sol ekono-
mi politikalarinin olmayisinin) heniiz birlesmis, beyaz olmayan
is¢ilerin gittikce azalan mavi-yakal i§ olanaklar: i¢in kidemli
beyaz igcilerle sik sik rekabete zorlanmasi anlamina geldigini

11 Vurgu orijinal metine aittir.
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kabul etmeyecegini tartigir.”? Omi, “Hollywood, ig¢i sinifin1 bel-
ki yeni kegfediyor olabilir ama is¢i sinifi igindeki ¢atigmalar ve
boliinmeler hakkinda bir sezgisi yoktur. Isim yakistirmanin éte-
sine zar zor gegerler” sonucuna ulagmigtir (Omi, 1981: 8).

Omi, Hollywood’un ig¢i sinifinin hayatinailigkin pek de akillica
olmayan kavrayigim1 dogru teshis ettiyse de, ben filmin gorii-
niirde dogal irklararasi dayanigma tasvirinin tam da filmin en
kayda deger unsuru oldugunu iddia edecegim. Yazar, Amerikan
irk¢iligini biiyiik oranda altinda yatan irklararasi cinsellik kay-
gilarina ve tabularina (6zellikle de siyah erkeklerle beyaz kadin-
larin birlikteligi gibi) ragmen, siyah erkeklerin beyaz kadinlarla
vebeyaz bir erkegin siyah bir kadinla birlikte oldugunu gésteren
bir parti sahnesinde “irksal gerilim imasinin olmamasinin” ne
kadar carpici oldugunu ileri siirmiistiir (1981: 7). Benzer sekilde
film, erkeklerin kagcamak yaparak is ¢ikig1 barda takilmalarinin
irklararasi mahiyetine ya da is¢i aileleri bowling oynayarak bir-
likte bir aksam gecirdiklerinde aralarindaki i¢ten samimiyete
asla dikkatimizi cekmez. Bir bagka ifadeyle film karakterleri-
ni ya da dogrudan kendisini aslinda zor olan bu tiir irklararas:
baglar1 kurdugu i¢in hi¢ kutlamaz. Bu baglar, siradan bir olay
muamelesi goriir.

Goriiniirde 6nemsiz bu irklararasi arkadagliklar, bu haliyle, fil-
min otomotiv endiistrisindeki irk ve sinif temali odagina (ve
kendisini Marksist bir finale sahip seklinde tanimlamasina) rag-
men Devrimci Siyah Isciler Birligi'nin tarihinin filmde ele alin-
mayigini agiklayabilir. Devrimci Siyah Igciler Birligi'nin [film-
deki] agik varligy, elbette, tam da siyah is¢ilerin maddi kosulla-
rinin Detroit’teki beyaz iscilerin maddi kosullarindan pek ¢ok
agidan farkli oldugu gergegini ve de haliyle boylesi bir irklararasi
ig¢i sinif1 dayamgmasinin kendiliginden olusmayacagini, kolek-
tif politik aktivizmin iiriinii olacagini dile getirirdi. Devrimci

12 Bu geligkinin 1970’lerde ve 1980’lerde ¢elik endiistrisindeki bi¢imine yonelik
bir analizi i¢in bkz. Stein, 1998.
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Siyah Isciler Birligi gibi gruplarin miicadelelerinin nihai amac1®
olarak gordigii sey, Blue Collar’in verili kabul ettigi seydir.

Yanlis yonlendirildiginde bu varsayim -is¢i simifinin dogal bir
irklararas1 dayanigmanin alani olmasi varsayimi— kesinlikle fil-
min iitopik fantezisi olarak anlagilir. Filmin asil politik “mesaji-
n1”, o halde, son sabit-ger¢eve boyunca duyulan Smokey’nin disg
sesi degil, daha ziyade filmin a¢ilig boliimiindeki montaj hatti,
daha sonra bar ve yabancilagmis emegin daimi d6ngiisii ve tat-
min edilemez tiiketici arzusu hakkinda kederli bir sohbet ile
sonlanan ii¢li seks ve uyusturucu partisi dile getirir. Bu anlar-
da -ki bunlarin filmin kendi gergekgiligini kurmak i¢in en ¢ok
¢abaladig1 anlar oldugunu hatirlamak 6nemlidir- Blue Collar
is¢i stmifinin ortak ekonomik sikint1 deneyimi dolayimiyla ken-
diliginden hizaya sokuldugu fikrini varsaymaktadir. Georgakas
ve Omi, Blue Collar'in irklararasi dogal dayanisma fantezisinin,
bahsi gegen dayanigmanin 6niindeki mutlak ger¢ek maddi ve di-
ger engelleri gizledigini belirtirken hakli olsalar da, bu fantezinin
dogasini kavramak yine de 6nemlidir. Bu fantezi, ig¢i sinif1 emegi
ve deneyiminin, ne kadar vahsi somiiriicii kosullar s6z konusu
olursa olsun, 1rk (ya da cinsiyet) ayrimcilig1 yapan bir kin iiret-
meyebilecegi, aksine bu durumun iistesinden gelebilecegi bi¢im-
leri hayal eder. Daha da 6nemlisi, 6ngoriilen bu fantezinin, Easy
Rider filminden Cumartesi Gecesi Atesi (Saturday Night Fever)
filmine kadar, beyaz is¢i simifinin genellikle dogas: geregi irk¢1
gibi tasvir edildigi -irk¢iligin ig¢i sinif1 deneyiminin kendi iirii-
nii gibi goriildiigii~ bir on yillik donemin sonunda gelmesidir.
Blue Collar'in, hem montaj hattindaki hem de bunun digindaki
ortak deneyimden dogan, siyahlarla beyazlarin birligi tasarima,
bu gelenekten -6zellikle de filmin genglik kiiltii seleflerinden-
belirgin bir bigimde uzaklagan bir is¢i sinif1 tahayyiilii sunar.

Blue Collar genglik kiiltii akiminin iggi sinifin1 sadece bir avug
yasli ve gericiden ibaret gérme acizligini —sinifin gergekte sadece

13 Bkz. Geschwender, 1977: 128-129, 138-139.
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beyazlardan olusmadiginin farkina varmasiyla- 6nemli dlgiide
giderirken, bu akimin profesyonellere yonelik siiphesini ise ge-
ligtirir ve keskinlestirir. Blue Collar'in ana (kanitlanabilir tek)
PYS figiirii olan John (Cliff De Young) baslarda [filmin] kah-
ramanlarina kendisini Detroit sendikalar1 hakkindaki tezini
yazan ve iscileri sendikalarindan sikayetlerini anlatmaya tesvik
eden idealist bir tiniversite hocasi olarak tanitir. Ancak John’un
sol egilimli bir akademisyen degil, sendikay1 dagitmak amaciyla
sendika liderlerine yonelik sorusturma baglatmay: uman bir FBI
ajan1 oldugu hizlica ortaya ¢ikar. (Althusserci terimlerle John’un
basta devletin ideolojik aygitlarinin profesyonel bir temsilcisi
olarak goriindiigii, ancak baskici devlet aygitlarinin bir iiyesi ol-
dugunun ortaya ¢iktig1 sdylenebilir.) Boylece de Blue Collar’da
PYS’nin baglica temsilcisi, is¢ilerin ¢ikarlar: adina aydin uzman
goriisii icinden konugan, ancak kendi gizli gitndemi aslinda bu
¢ikarlarin tam tersi olan biri olarak gosterilir.

Baglarda John’u nasil kavramamiz gerektigi tam belli degildir, iis-
telik bunun nedeni sadece gizli bir ajan olmasi da degildir. John,
Smokey, Jerry ve Zeke’ye “Sendikanin tipki yonetim gibi sizi ka-
ziklamasina neden izin verdiginizi anlamiyorum. Sanki kulla-
nilmak istiyormugsunuz gibi” derken aslinda Paul Schrader’in
kendi pozisyonunu agikga ifade etmektedir. Yonetmen réportaj-
larinda sik sik “sendikalar (patronlardan) daha iyi degildir. Daha
biiyiik gii¢ yapilarinin pargasi haline geldiler” ifadesini kullan-
mustir (Higham, 1978: 15). Ancak filmin oykiisii i¢inde bu id-
diay1 seslendiren karakter sonradan is¢ileri kendi amaglari igin
yonlendiren bir kisi olarak ifsa edilmistir.'" Sendika karsiti sahte
profesoriin son derece siipheli amaglarina kendisini dihil ederek

14 Filmin hikayesindeki bu doniisiimiin, Schrader’in o6rgiitlii emege y6nelik ge-
ligkili tutumuna seslendigi soylenebilir: Cineaste dergisine, Oreo Cetesi'nin
soygunu hakkinda “muhtesem bir kendinden-nefret etme eylemi” ¢iinkii “giiya
kendilerine yardim etmesi gereken kuruma” y6nelik bir saldiriydi demistir. Bu
ifade, ne olursa olsun sendikalar ig¢i sinifinin ¢ikarlarim koruyan ve savunan
kurumlar olarak gordiigiinii ima eder (Crowdus ve Georgakas, 1977/78: 34).
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Schrader, bir 6zelestiri jestine —ozellikle de kendi profesyonel
konumuna iligkin- kalkigmis olabilir. Yonetmenin otoritesinin
sorgulanmasi, montaj hattinin ¢aligmasin gosteren ve iizerinde
cesitli jeneriklerin goriindiigii sabit-cercevelerle belirli anlarda
duraklayan agilis jenerigi boliimiinde ustalikla vurgulanmustir.
Boylece de Blue Collar, genglik kiiltii akiminin geligkili gorsel
stratejilerini taklit eder: 6rnegin gergekligi kurmak i¢in tasvir
edilen, ancak yonetmenin kiiltiirel sermayesini vurgular bigim-
de ¢ekilen bir ig¢i sinif1 alani gibi —nitekim birden fazla elestir-
men bu jenerigin, Godard’'in montaj hatt1 boyunca yapilandir-
dig1 cekimine génderme yaptigini belirtmistir (Kauffman, 1978:
25; Sarris, 1978: 32). Ancak bu jenerigin sonunda “Yonetmen
Paul Schrader” yazisi, fabrikanin igciler iizerindeki acimasiz
baskisinin cisimlesmis hali olan “pisligin teki” ustabag1 Miller’in
gorintiisiiniin yanina yerlestirilmis olarak goriiniir. Abartisiz
bi¢cimiyle bu gorsel iligkisellik, filmin mavi yakal: karakterleri-
nin islerini de yoneten -ve de gergevenin digindan isleyen- di-
ger PYS otorite figiiriinii de dikkate almamaizi talep eder. Filmin
bu ikincil unsurlarinin etkisini abartmak istemesem de, bunla-
rin ig¢ileri kimlerin y6nlendirdigi ve kontrol ettigi noktasinda
Schrader ile uyusmasi, yazarin konumunun -genel olarak da
profesyonel otoritenin- genglik kiilt akiminda buldugumuzdan
daha biitiinliiklii bir sorgulamasini ortaya koyar.

Son olarak Blue Collar, beyaz, is¢i sinifindan erkeklere yonelik
PYS ilgisinin altinda yatan irksal yatirimlara da dikkatimizi ge-
ker. Kendisi de beyaz olan John, is¢ilere sendika aleyhine tanik-
lik yapmalari i¢in baski kurmaya ¢alisirken tiim giiciinii Jerry’e,
filmin tek beyaz kahramanina yonlendirir. Schrader, John gibi
bir karakterin varliginin amaglarindan birisinin sunu vurgula-
mak oldugunu agiklamigtir: “Harvey (Keitel, Jerry’i canlandiran
aktor) ile Cliff (De Young, John’u canlandiran aktér) arasindaki
tek fark parayd.... Harvey John’a ‘ben montaj hattinda ¢alisirken
sen lanet kardeslik dansina gittiginde hangi takimi giyecegine



96 | Is¢i Filmleri, Oteki “Sinemalar”

karar vermeye ¢alisiyordun!’ diye bagirdiginda- gergekten de
her sey bu, yani tam da simif” (Crowdus ve Georgakas, 1977/78:
37). Bu, John ve Smokey ya da Zeke arasindaki farka iligkin soy-
lenemez. John’u ig¢i stnifinin altin1 oymaya ¢alisan PYS giigleri-
nin bir temsilcisi gibi ¢alisan biri olarak kavrayarak, film, beyaz
olmanin boylesi girisimlerde kilit rol oynadigina isaret etmekte-
dir. En sonunda, filmin kapanisinda Jerry, Zeke’ye yonelik irk¢:
yakistirmalar kullandiginda onu destekleyen karakter John’dur.
Elestirmenler Smokey’nin kapanistaki dis sesinde ¢agrida bulu-
nulan “onlarin” patronlar ya da sendikalar olabilecegini belirt-
mekte siiphesiz hakli olsalar da, filmin sonundaki sabit-gergeve
sahnede fiziki olarak goériinen ve beyaz kahramani kendi maddi
¢ikarlarimin (sendika ile anlasma yapmus) is¢i sinifindan bir si-
yahla arkadashginda degil, devletle igbirliginde yattigina inan-
diran filmin tek PYS figiiriine de bagvurabiliriz. Bjue Collar hem
is¢i sinift yararina konusuyormus gibi gériinen PYS yetkilisinin
genellikle kendi giindemini saklayan birisi oldugunu hem de be-
yaz profesyonellerin beyaz is¢ilerle kurmaya ¢aligtig1 irksal aidi-
yet baginin arkasindaki politik tehlikeleri ortaya koyar.

Norma Rae’nin sendikal feminizmi

Iki Oscar Odiilii kazanan, elestirmenlerin évgiisiine ve ticari ba-
sariya mazhar olan Norma Rae, giineydeki bir tekstil fabrikasin-
daki 6rgiitlenme eylemini, Vincent Canby’nin filme dair deger-
lendirmesinde one siirdiigii iizere, “imalatgilari, bityiik olgiide
diisiik iicretli (sendikasiz) emegin albenisiyle, kuzeydogu ve orta
Atlantik eyaletlerinden uzaklasmaya sevk eden, hayli reklami ya-
pilan Ikinci Diinya Savas: ertesi sanayi patlamasina” igaret eden
bir miicadeleyi ele alir. Hayatiyla Norma Rae karakterine ilham
veren sendika aktivisti Crystal Lee Jordan hakkinda New York
Timesta yayinlanan bir makalede de belirtildigi gibi, bolgenin
en biiyiik istihdam kaynagi olmasina ragmen, tekstil endiistrisi
“Giineyliekonomistler, yatirimcilar, gazeteler ve Dixie’nin gelisi-
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minihayretle izleyen kadim ‘Yeni Giiney’ hayranlar tarafindan
nadiren zikredildi” (Leifermann, 1973: 10). Ancak, filmdeki O.
P. Henley firmasina ilham veren J. P. Stevens & Co. sirketinin ey-
lemleri, baz1 6nemli noktalarda “Sunbelt” modeliyle® 6rtiigiiyor-
du -ozellikle de girketin faaliyetlerini “is yapmak i¢in dogru yer
olan” Giiney’de yogunlagtirmak amacayla Ikinci Diinya Savagi
sonrasinda kuzeydeki tiim sendikali fabrikalarini kapatmasiy-
la. Ayrica tekstil endiistrisinin sendikalagsmaya karg1 direncinin
Norma Rae’deki tasviri (endiistrinin sendikalasmay1 6nlemeye
yonelik saldirgan ve hukuk dis1 tekniklerinin sadece yiizeydeki
kismi) pek ¢ok elestirmenin filmin ge¢misten gelmis gibi goriin-
diigiinii iddia etmesine neden olmugtur. Ornegin Canby (1979)
incelemesine, Norma Rae’nin gekiciliginin “sendikaciligin ilk
donemlerine iligkin hikdyelere” benzemesinden kaynaklandigi-
n1 soyleyerek baglar; ama yazisinin dérdiincii paragrafinda, fil-
min, “sendikacilifin bulanik karanlik ge¢misinde degil, bugii-
niin kirsal giineyinde yer aldigin1” séyleyerek, sadece konunun
etrafindan dolandigini belirtir. Benzer bigimde Penelope Gilliatt
da (1979: 128) 6ncelikle filmi “neredeyse 1930’lara doniis gibi g6-
riiniiyor” ifadesiyle tanimlar; sonrasinda da kendisine “aslinda
tarihin 1978” oldugunu hatirlatir. Evet, bu retoriklerin bazila-
r1 ABD politik soyleminde savas karsit1 gosterilerin kaginilmaz
olarak “1960’lar” ile iligkilendirilmesi gibi, sendikal 6rgiitlenme
hikayelerinin de “1930’larla” iligkilendirilmesinden kaynaklani-
yor. Ancak Norma Rae, son derece ¢agdas bir hikdye anlattig:
anlarda bile, sanki ge¢mis bir zaman ve mekénda gegiyormus
hissini vermektedir.

Bu baglamda, s6z konusu ¢agdas hikaye siklikla feminizmin
hikayesi olarak yorumlanmigtir. Andrew Sarris (1979: 39)
“Norma Rae’nin ¢agdas feminizmi demode is¢i sinifi ahlakiyla
birlestirdigini” iddia etmigtir. David Denby (1979: 73) ise filmi,

15 Virginia'dan Giiney Kaliforniya’ya kadar uzanan ABD’nin giiney bolgesinin si-
yasi ve ekonomik ozelliklerini ifade etmek i¢in kullanilan bir terim —gev.
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igindeki tek bir cinsiyet odakli ¢atigma iizerinden yorumlaya-
rak, “kadin hareketi algilar1” tarafindan bi¢cimlendirilmis sek-
linde tarif etmis ve yonetmen Martin Ritt’i de “yeni bir atmosfer
olgunlagtiginda bunu hemen sezen eski tiifek liberal” olarak ta-
nimlamistir. Bu ve bunun gibi diger agiklamalarda, filmin ka-
din kahramanlarinin ézerkliklerinin ve iradelerinin yiikselme-
sinin tasviri filmin daha giincel bir unsuru olarak kavranirken
Norma Rae’nin sendikal anlatis1 ge¢mise aitmis gibi nitelendi-
rilir. Sarris’in (1979: 39) agiklamasi bu karsithg: belirginlestirir.
Ona gore sinemacilar,

‘halkin’ ve ‘ulusun’ yiice kabul edildigi 1930’larin ve 1940’larin
inanglariyla hemfikirdirler. ‘Insan’ ve ‘ilerici’ olmak i¢in herkesin
yapmas! gereken, montaj hattinda ¢aligmaktir... Fakat 30’larda ve
40’larda, Sally Field tarafindan 60’larin ve 70’lerin coskusuyla can-
landirilan Norma Rae’nin kadin kahramanindan,tz yoktur.

Filmin ekonomik alanlar1 bagka bir zamana aiimis gibi goriinse
de, kadin kahramani simdiki zamana siki stkiya yerlesmistir.
Norma Rae’ye soldan ve sendikaciliktan yonelen elestirilerin pek
¢ogu i¢in filmdeki esas sorun, filmin bagkahramaninin biling-
lenmesine daha ¢ok ilgi gostermek i¢in sendikal 6rgiitlenmenin
“demode” hikayesiyle sinirli kalmasiydi. Bu elestiriler filmin an-
latisinin, Norma Rae’nin gelisen feminist 6z-farkindaliini, sen-
dikalideri Reuben Warshovsky (Ron Leibman) ile karmagik ilig-
kisine odaklanarak 6n plana ¢ikardigini ileri siirerler. Nicolaus
Mills (1979b) su noktadan yakinmugtir:

Reuben ve Norma arasindaki (evlilikle sonu¢lanmayan) agkin ni-
haibedeli, filmin bastaki politik kaygilarinin bagina gelenlerde or-
taya cikar ... Bag1 sikigtiginda, Ritt sendikal sorunlarla ugragsmay:
birakir, Reuben filmin asli bir unsuru haline gelmeye baslar ve sen-
dikal konular: arka plana iter ya da ¢abucak gegistirir.’

16 Benzer bir dizi argiiman igin bkz. Wolf, 1980: 8, 24, 37.
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Fotograf 2. Simf miicadelesi arka planda akip giderken, Norma Rae (Sally Field) ve
Reuben (Ron Leibman) iligkilerini konusuyorlar (arkadaki tel 6rgiiniin gerisinde
goriinen flu gériintiilere bakimiz) Norma Rae (Martin Ritt, 1979).

Mill'in endiselerinin, kazanilan yetkili sendika se¢imi sonugla-
rinin agiklandig: filmin kapanis sahnesinde hakli ¢iktig1 s6y-
lenebilir. Zafer kazanan is¢iler fabrikadan ¢ikarken onlar1 gos-
termek yerine dikkatimiz fabrikanin diginda olan Norma Rae
(daha 6nceki sendikal faliyetleri nedeniyle kovuldugu igin) ve
Reuben’e ¢ekilir. Kamera Reuben ve Norma Rae arasindaki ki-
sisel iligkiye odaklanirken ve sinif miicadelesi arkalarindan sira-
dan bir karalti gibi ge¢ip giderken, sendikaciligin kolektif anla-
tis1 tam anlamuyla arka plan malzemesiislevi goriir (Fotograf 2).

Norma Rae’nin feminist yolculugunun bu gorsel ve anlatisal
diizeyde 6n plana alinmasi, biiyitk oranda, Ritt’'in Hollywood
sinemasinin ve pazarlamasinin pek ¢ok teamiiliine bagliligiyla
agiklanabilir. Ritt, Twentieth Century Fox sirketini filmi yapma-
ya, filmin sendika hakkinda degil, “bir kizin, sinema tarihin-
deki herhangi bir filmde yer alan kadin bir siiper kahramana
tam olarak benzeyen, ¢alisabilen, asik olabilen, savasabilen bir
kadina doniigmesi” hakkinda bir hikaye oldugunu séyleyerek
ikna ettigini anlatir (Ritt’ten akt. Harmetz, 1979). Dahas, fil-
mi tanitirken Ritt, Norma Rae’nin “bir sendika ya da is¢i filmi”
olmasin1 amaglamadigin: “ig¢i sendikalarindan daha az degerli
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olmayan o kadin hakkinda bir film yapmak istedigini” de za-
man zaman belirtmistir (Toplin, 1995: 287; Aufderheide, 1979:
43). Elbette, onceleri kara listede olan Ritt, bagka baglamlarda
isci meselelerine iligkin eskiden beri devam eden ilgisini rahatga
dillendirmektedir (The Molly Maguires (1970) gibi filmlerinde de
kanitlandig: izere); bu agiklamalarin ise politik olarak tartigma-
l1 temasina ragmen Norma Rae’nin basarili bir yapim olabilmesi
ve pazarlanabilmesi i¢in hesaplanarak yapildigini diigiindiiriir.
Yine de, Norma Rae’ye ilk ilhami veren Crystal Lee Jordan, fil-
min karakterlerin 6zel hayatina odaklanmasina ve J. P. Stevens
sirketindeki pek ¢ok diger insanin sendika miicadelelerine katil-
masinin filmde yer almamasina itiraz ettiginde, Ritt senaryoyu
degistirmek yerine kahramanin adin1 (film baglangigta Crystal
Lee olarak adlandirilmist1) degistirdi (Toplin, 1995: 288-290)."
Ritt'in Hollywood sinemasinin hikim anlat: ilkelerine uymak
i¢in kolektiflerden ziyade bireylere odaklanma dogrultusundaki
(muhtemelen stratejik) karari, Norma Rae’yi (liberal) feminist
okumalara fazlasiyla agik kilarken, filmin gise yapmasini sagla-
yan kahraman odakli tanitim kampanyalar: da esit diizeyde bu
yorumlama stratejisini pekistirdi.'®

Ancak hikayede ve tanitimda Norma Rae’nin bireysel miicadele-
sine odaklanilirken tuhaf bir sey oldu: filmin alimlanmasi, bun-
lar1, Mills’in sadece bir arka plan olarak gériineceginden kork-
tugu sendika hakki miicadelesiyle iliskilendirdi. Bu durum film
ilk gosterime girdiginde film hakkinda yazilan degerlendirme
yazilardan bazilarinin baghginda gériilebilir: “Grev Engelleme”
(Strike Busting); “Orgiitlii Is¢i” (Well-Organized Labor); “Martin
Ritt Emek Kavgasina Odaklaniyor” (Martin Ritt Focuses on

17 Ayrica bkz. Stone, 1979: 28-33.

18 Aufderheide ve Stone, Norma Rae karakterinin feminizminin, Reuben’in
Pygmalion benzeri rehberligi altinda gelistigi gercegi tarafindan nitelendiril-
digini belirtmigstir. Dahasi, belirtilmelidir ki, film kadinlar arasindaki daya-
nigsmadan neredeyse hi¢ bahsetmez; Norma Rae’nin feminist 6zbelirlenimi asla
benzer sekilde konumlandirilmis diger kadin karakterlerle bir ittifak iizerinden
canlandinlmamgtir.
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Labor Strife); “Cennet Is¢i Kiz1 Kutsuyor” (Heaven Praise the
Working Girl); “Norma Rae’ Mill-Town Hikayesi” (Norma Rae’,
Mill-Town Story); “Tagrali Kiz David Dubinsky ile Kargilagir”
(Good OF’ Girl Meets David Dubinsky)."” Ayrica, birden fazla de-
gerlendirme yazis1 Norma Rae’yi, The Organizer (1963), Union
Maids (1976) ve ozellikle de Barbara Kopple’in Harlan County,
U.S.A. (1976) gibi isci filmleriyle iligkilendirdi.® Ozellikle son
iki belgeselle yapilan kargilagtirma, bu filmlerin ele alinan is¢i
miicadelelerinde kadinlar1 merkeze almasindandir. Gilliat'in
Norma Rae’ye dair kesin hitkkmii, onun bu film “is¢i hareketine
dair bize anlattiklariyla hayranlik yaratiyor ve sindirilemeyecek
olan bir kahraman tiiriinii” -Gilliat'in hemen ardindan, “sava-
san bir kadin” olarak tanimladig1 kahraman tiiriinii- onurlan-
diriyor iddiasinda belirgin hale gelir (1979: 128). Norma Rae, iz-
leyicilerini kolektif sendikal miicadele hikayesine ya da bireysel
bir feminist kurtulusa odaklanmaya zorlamak yerine, filmin ilk
elestirel tepkilerden de goriilebilecegi gibi, her birini digerinin
dogal sonucu haline getirdi.

Norma Rae’nin genellikle feminizmle iligkili kabul edilen konu-
lara -ev isleriyle ugragmak, evlilik ve cinsellik- en ¢ok odaklan-
mus goriindiigii anlarda bile, o konularin sinif ve emek ile iliskisi
asla gizlenmis degildir. Ornegin Denby'nin, Ritt’in feminist ilke-
lere bir gondermesi olarak alintiladig: sahneyi diigiiniin: Kocasi
Sonny (Beau Bridges), aileyi ihmal ettigi gerekgesiyle Norma
Rae’nin sendikal faaliyetlerinden sikayet¢i olunca, Norma Rae
kocasinin ev isleri ve evlilik “gérevlerini” talep ettigi zamanlar-
daki yiiz ifadesini takinarak sinirle yanit verir. Denby, bu bolii-
miin giiciinii ve enerjisini, Sonny’nin kii¢iimsedigi (Sonny, “emek
miicadelesiymis!” ifadesiyle dudagini biiker) sendikal miicade-

19 Yazilarin yazarlar sirasiyla Schickel (1979); Kauffman (1979); Harmetz (1979);
Sarris (1979); Canby (1979); Denby (1979). Degerlendirme basliginda ad: gegen
David Dubinsky, Uluslararasi Kadinlar Giyim lIscileri Sendikas’'nin (Internati-
onal Ladies’ Garment Workers’ Union - ILGWU) kidemli yoneticisidir.

20 Bkz. Kauffman (1979) ve Denby (1978).
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lenin giicii ve enerjisiyle karsilagtirir ve bu sahneden “izleyici-
ye kalan[in] hiiziinli, kizgin bir kadinin goriintiisii” oldugunu
belirtir (Denby, 1979: 73). Ancak Denby’nin 6vdiigii bu sahne,
ig¢i miicadelesinden bagka nedir ki? Norma Rae’nin, Sonny'nin
angarya ev igi talebini reddetmesinin, (tim patronlarinin erkek
oldugu) iplik fabrikasinda deneyimledigi ayni ataerkil kontrolii
kabul etmeye yanagmamasinin bir par¢asi oldugunu gormek i¢in
sosyalist-feminist yazinahakim olunmasina gerek yoktur. Norma
Rae’yi (fiziksel ve duygusal olarak) kendi ev i¢i emeginden “uzak-
lagtiran” eyin, onun fabrikadaki i organizasyonuna itiraz ¢aba-
lar1 olmasi, bu iki iiretim béliimii arasindaki baglantiy: vurgular.

Filmde, Norma Rae’nin “hafifmesrepligi”, toplumsal cinsiyet ka-
dar sinif siyasetiyle de baglantili olarak iglenir. Norma Rae’nin
cinsel ge¢misi —evlilik digt bir ¢cocugu vardir ve gegmiste ¢cok
sayida sevgilisi olmug gibi gosterilir- sadece filmdeki baz1 ka-
rakterler i¢in degil (Reuben’in sendikadaki iistleri 6zellikle bu
sebeple Norma Rae’nin yiiriitiilen 6rgiitlenme ¢aligmasina katil-
masina temkinli yaklagir) bazi elestirmenler i¢in de sorun tegkil
eder: Aljean Harmetz (1979), Norma Rae’yi “koltuk altlar1 fabrika
teri kokan ve biftekli bir aksam yemegi karsiliginda pantolonu-
nu indirecek egitimsiz geng bir kadin"ken, “iistiin bir insana d6-
nigmily” bir karakter olarak tanimlar. Ancak, daha yaygin olan,
Sarris’in (1979: 39) “Norma Rae ‘geliyme’ géstermez; sadece duy-
gusal enerjisini diga vurmak i¢in daha tatminkar bir yol bulur”
seklindeki iddiasidir. “Anliyoruz ki, Norma Rae’nin oldukga ka-
risik cinsel ge¢misi, cesur, huzursuz ama dziinde olduk¢a manevi
bir insan i¢in y6rede bulunabilecek tek ¢ikis yolunu igaret etmek-
tedir” diyen Richard Schickel (1979: 76) de bu goriise katilmistir.
Emek tarihgisi Robert Brent Toplin (1995: 284) giineydeki fiili
emek miicadelelerinin ge¢misinde, filmin Norma Rae’nin cinsel-
ligini onun asiligine ve sosyal adalet duygusuna baglama stra-
tejisinin orneklerinin oldugunu iddia eder ve Jacquelyn Dowd
Hall’un, 1929 yilinda Tennessee’deki bir naylon fabrikasindaki
greve onciiliikk eden “ugar1” ve “ahlaksiz”, cinsel 6zgiirliikleri ra-
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kipleri i¢in hem bir tehdit hem d e hedef olan kadinlar hakkinda-
ki aragtirmasini alintilar. Dolayisiyla, film Norma Rae’nin hafif-
megsrepliginin arkasindaki proto-politik kadin temsilini onurlan-
dirdigindan, Norma Rae’nin arsiz cinselligi ile sinifsal isyaninin
i¢ ice ge¢mesi sadece filmin feminist argiimanini desteklemekle
kalmaz, ayn1 zamanda kahramanin feminist kendini gercekles-
tirmesinin ve sinif bilincinin birbirinin kurucusu olduguna isa-
ret eder. Gergekte bu baglanti, Harmetz’in karakteri haksiz bir
bi¢imde asagilamasiyla, onun yorumundaki kadin diismanlig1 ve
sinif¢iliin biitiiniiyle ayn1 gorinmesinde de kanitlanur.

Norma Ra€’ye yonelik soldan gelen ve filmi kolektif bir miica-
deleyi birkag kisinin miicadelesine indirgemekle, dolayisiyla da
sendikal orgiitlenmenin pek ¢ok zorlugunu 6nemsizlestirmekle
(ve kadin hareketinin politik kurumlarinin bir iiriinii olarak de-
gil de daha ziyade bir erkek Pygmalion’un comert himayesindeki
“dogas1 geregi” cesur giineyli kadindan kaynaklanan bir femi-
nizm o6nermekle) elestiren simifsal degerlendirmeler kesinlikle
hakli olmakla birlikte, film yine de sinif ve toplumsal cinsiyet po-
litikasinin pek az Hollywood filminin erisebildigi inandiric1 bir
agitklikla 6rtiismesine deginir. Aslinda, Norma Rae ilk ¢iktiginda
karsilagtirildig: diger filmler diisiiniiliirse, feminizmin sinif poli-
tikalariyla birlestirilmesi 6zellikle 6nemlidir. Edward Benson ve
Sharon Hartman Strom (1979: 18, 22) bu donemde feminizmi ele
almaya ¢alisan Yalniz Bir Kadin (An Unmarried Woman-1978) ve
The Turning Point (1977) gibi pek gok Hollywood filminin, bas-
tirilmig ev kadinin endiselerini ya da kariyerinde yiikselen kadi-
nin hayal kirikliklarin1 yansitmaya girisen “orta sinif egilimli”
filmler oldugunubelirtmistir. Gilliatt bu tespite “biz Amerika’da,
higbir seyle ilgilenmeyen orta sinif nevrotik kadin filmlerine
aligkiniz” ifadesiyle katilmistir (Gilliatt,1979: 128).2* Orta sinif
kadinin sorunlarinin bu reddedilisinin bir kisminin kaynagin-

21 Off our Backs isimli feminist gazetede yazan Marcy Rein, (1979: 23) de kahra-
mani tasvir ederken “burjuva endisesinin goz ardi edilmesinden” kagindig1 igin
ovmiistiir.
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da, siiphe yok ki, ig¢i sinif1 miicadelesi temsillerinin kimi zaman
neden oldugu PYS'nin s6ylemsel 6z-nefreti vardir; buna ragmen
Norma Rae’nin feminizminin ¢ikarimlari, daha genis toplumsal
adalet miicadeleleri ile baglantisin1 6ne ¢ikardig i¢in daha zor-
layicidir. Norma Rae’nin popiiler bagarisinin filmin birey odakh
anlat1 yapisinin alisildik dogasindan geldigi diisiiniilse de, politik
yankis1 kadinin kendi giiciinii kazanmasinin ve aslinda bu giiciin
kisisel seviyede kalmasini reddetmesinin birbiri ardina geldigi
ongoriisiinden kaynaklanmaktadir.

Boylece Norma Rae, PYS izleyiciler i¢in bagka bir tiir kesigen s1-
nif kimligini cesaretlendirir. “Kadin meselelerini” bireysel bakig
agistyla kavrama egiliminde olan orta sinif feminizm bigimle-
rine karsilik Norma Rae, ilerici degisim igin bireysel feminist
oz-gelisimin daha genis hareketlerle baglantilandirilmasinin
bir yolunu énerir. Norma Rae’nin cinselliginden'utanmamasi ve
erkek otoritesini (hatta Ruben’in otoritesini bile) kabul etmeye
kars1 gosterdigi giiglii direngle 6zdesleserek kadin PYS izleyici,
toplumsal esitlik i¢in verilen bagka miicadelelerle 6zdeslik kur-
ma kararliligina gelebilir. Bu filmin bireysel kahraman iizerin-
deki gorsel ve anlatisal odagina ragmen degil, tam da bu odak
sayesinde gerceklesir. Ayrica, Norma Rae kadin PYS izleyicile-
rine, cinsiyet esitligi i¢in sdzde ozel, bireysel miicadelelerinin
sinifsal adalet miicadeleleriyle aym kumastan bigildigini gérme-
lerini isteyerek seslenir.

9 to 5’1n pembe-yakal1 isyam

9 to 5, Jane Fonda, Lily Tomlin ve Dolly Partner’in rol aldig: ve
sekreterlerin goriiniiste sinemasal olmayan emegine yonelik cin-
siyetgi politikalari ele alan bir komedidir. Norma Rae’de oldugu
gibi, secilen bu konuyla hem ge¢mis hem de gelecege gonderme
yapilir: daktiloyla yaz1 yazmak, sekreterlik isi ve biiro emeginin
bagka bi¢imleri 19. yiizyilin sonundan bu yana feminen igler
olarak algilanmaktadir; dolayisiyla da filmin kadin sekreterler
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iizerine odaklanmasi (bir bakima) uzun siiredir devam etmekte
olan kiiltiirel bir bi¢imi ¢agristirir. Ayrica bu alandaki islerin sa-
vag sonrasindaki dénemde oldukga artmasi (ABD’de biiro isleri
1940-1980 arasindaki donemde ii¢ kat artmigtir ve i giiciiniin
%20’sini olugturmugstur) ABD ekonomisinde gittik¢e merkezi-
lesen enformasyonel ve kigileraras1 emek ¢esitlerine isaret eder.
Bu isler, elbette, savag sonras1 donem boyunca kadinlarin iicret-
li iggiiciine kitlesel katiliminin igaretidir. 1940-1975 arasindaki
donemde ABD’de iicretli isgiiciine d4hil kadin orani ikikat artig
gostermistir (Hesse-Biber ve Carter, 2005: 21, 141-146). Sonug
olarak, 9 to 5'1n konusu, filmi bu dénem boyunca hem sinifi hem
de toplumsal cinsiyeti doniistiiren derin yapisal degisimlerin
kavsagina yerlestirir.

Ayrica son derece bagarili olan 9 to 5 —-gosterime girdigi yil gise-
de Yildizlar Savags:: Imparator’dan (The Empire Strikes Back) son-
raikinci siraya yiikselmistir (Cook, 2000: 502)- bu, degisimlerin
agik¢a feminist bir yorumu olarak kavrandi. Gosterime girdi-
ginde sik sik belirtildigi {izere filmin senaryosu (Fonda, senaryo
yazari Patricia Resnick ve yonetmen ve yardimci senaryo yazari
Colin Higgins’in de i¢inde oldugu) film ekibinin, 1973’te, kadin
hareketi konferansinin sonucunda, kadin biiro emekgilerinin
kurdugu 9dan5e (9to5) grubu iiyeleriyle yaptig: bir dizi toplan-
tiyla sekillenmistir.?2 9dan5e’nin kurucularindan ve grubun gat1
orgiitii olan Calisan Kadinlar'in (Working Women) ulusal yone-
ticisi Karen Nussbaum, bu biiro emegi orgiitlerinin sendikalas-
maya sagladig1 zemini nasil gordiigii sorusunu, érgiitlenmenin
“gelecekteki tartigmasiz bityiik sektorii” ifadesiyle yanitlamigtir
(Socialist Review, 1980: 157). Dolayisiyla, pek ¢ok is¢inin ve akti-
vistin 9 to 5°dan beklentileri oldukga yiiksek olmustur: Calisan
Kadinlar’in iiyesi bir kadin, New York Times’a filme “bir baska
Norma Rae umarak” gittigini soylemigtir (Dullea, 1981).

22 Ornegin bkz. Attiasve White, 1981: 44-46.9dan5’e grubununkisabir tarihi i¢in
bkz. Nussbaum, 2007: 159-176. Filmin adinin bu aktivist grubun adina yapilan
actk bir referans olup olmadig: belli degildir.
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Ancak, filmi iki kez izlemesine ragmen ayni1 biiro emekgisi,
“korkarim ki bu film ig¢ileri, Norma Rae’nin yaptig: tarzda®
harekete gecirmeyecek” demistir (Dullea, 1981). Bu hayal ki-
rikligy, farkl gerekgelerle de olsa, filme iligkin degerlendirme-
lerin neredeyse tamaminda tekrarlanmistir. Genel kanaat, 9 to
51n —cinsiyetgi ve somiiriicii bir patron olan Franklin Hart’in
(Dabney Coleman Jr.) iig of is ¢alisan1 Judy Bernly (Fonda), Violet
Newstead (Tomlin) ve Doralee Rhodes (Parton) tarafindan kagi-
rilarak santaj yapilmas: girisimini iceren- kaba, abartili komedi
tarzindaki karigtk konusunun, sonugta filmin iizerine oturtul-
maya ¢alisilabilecegi herhangi bir politik elestirinin altin1 oydu-
gu seklindedir. David Ansen (1980: 72-73) ise filmi, “hakikaten
rahatsizlik veren bir hiciv olarak nitelendirmek i¢in yeteri kadar
sert veya keskin degildir; basarili bir yergi olmak igin ise faz-
lasiyla fantastik ve sagmadir. Politik ve estetik olarak zararsiz-
dir” sozleriyle nitelendirmistir. Benzer sekilde Michael Sragow
(1981: 37) da “Fonda ve sirket, bilincin yiikselmesini duyarliligin
azaltilmasiyla karigtirarak kavramigstir” elestirisinde bulunmug-
tur. Ayrica diger degerlendirme yazilari, “gittikge tatsizlagan”
(Andrew Sarris, 1980: 41), “tiksindirici” (Stanley Kauffman,
1981: 21) ve “kotii bir karmasa” (Richard Corliss, 1980: 73) ni-
telendirmeleriyle filmin kiifiirbaz ithamlarinin yarattig1 mutlak
hayal kirikliginin da 6tesine ge¢mistir. Filmi “zararsiz” kabul et-
melerine ragmen 9 to 5’da elestirmenleri bu kadar rahatsiz eden
sey neydi? Bu tuhaf karmagik yaklagimin bir par¢asi, kesinlik-
le, feminizme yo6nelik bir tavirdan kaynaklanmaktadir —filmin
kendisini toplumsal cinsiyet elestirisinden mahrum biraktigini
belirten degerlendirmelerden pek ¢ogu, ayn1 zamanda, filmdeki

23 Gergekten de Norma Rae’nin “isgileri harekete gegirdigini” belirtmek gerekir:
Crystal Lee Jordan “gercek” Norma Rae olarak kesfedilen sohretinin avantajdan
yararlanarak bunu Birlesik Giyim ve Tekstil Sendikasi’nin (Amalgamated Clot-
hing and Textile Workers Union) J. P. Stevens sirketi boykotunu desteklemek igin
kullanmistir; hatta Norma Rae’nin gosterime girmesinden bir yil sonra, Stevens
sirketi pek gok fabrikasinda ACTWU'yu ¢alisanlarinin sendikas: olarak onay-
layan anlagmayi sendika ile imzalamuigtir. (Toplin, 1995: 290-291).
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Parton karakterinin dar kiyafetler giymesi nedeniyle cinsel ta-
cizi hak ettigini tartigarak yoldan ¢ikmigtir.* Ancak bu elestirel
huzursuzluk, Norma Rae’ye hig benzemeyen gorsel ve anlatisal
ozelligine ragmen, yine de filmin gercekten de “ig¢ileri harekete
gecirmeye” hizmet edebilecek bazi unsurlarini agiga ¢ikarir.

Bu unsurlar, kendi isyerlerindeki haksizliklardan bunalan Judy,
Violet ve Doralee arasindaki bir “esrar partisi” sirasinda dillen-
dirilmeye baglar. Violet’in oglunun getirdigi marihuananin? da
etkisiyle iyice 6fkelenen kadinlar gesitli ayrintili sinemasal se-
naryolarla patronu 6ldiirmeyi hayal etmeye baslar: Judy kendisi-
ni Harts vurup kafasin1 duvara asan bir biiyiikbas hayvan avcis
olarak diisiiniir. Doralee, kementle yakalama, baglama ve sise
takip pisirme ile biten Western tiirii bir senaryo ile Hart’a cinsel
tacizde bulunmay1 hayal eder. Violet’in fantezisi ise, Disney tarzi
bir sahneyle, Violet'in Pamuk Prenses gibi giyindigi ve Hart’in
kahvesine zehir koyup onu ofis penceresinden disar1 ugurdugu
bir fantezidir. Daha da 6nemlisi, bu senaryolardan ikisi bu kadin-
larin ofiste birlikte ¢aligtiklar: is arkadaglarinin sémiiriilmesini
ve isyanini ima eder: Judy’nin fantezisi Hart'in mesaleler ve silah-
lar tagiyan ofkeli is¢iler tarafindan ofisin bir ucundan diger ucu-
na kovalanmasiyla baglarken; Violet, masalarina zincirlenmis ve
kelepcelenmis sekreterlerle ve daktilocularla dolu bir ofisi hayal
eder -Hart'in 6ldiiriilmesiyle de zincirler sihirli bir sekilde kirilir.

Pek ¢ok elestirmen Tomlin’in fantezi bolimiinii yarim agizla
ovse de, daha ¢ok, filmdeki bu anlarin filmin basarisiz kome-
di stratejisinin bir 6rnegi oldugunu belirterek elestirmistir.
Ornegin Pauline Kael (1981: 113), Judy ve Doralee’nin patron-

24 Kauffman (1981: 21) “Parton isyerinde bu kadar dar kiyafetler giyebilmek i¢in
zihinsel 6ziirlii olmaliyd:” derken Sarris (1980: 21) Patron’dan “tamamen ma-
sum olmayan ofis tacizi” olarak bahsetmistir. Canby (1980) ise “iki beden kiigiik
kazaklar giyip erkekler ona asildiginda da biitiiniiyle jasirmig gibi davranir”
diyerek Parton ile alay etmistir.

25 Filmin ortiik kotii unsurlarindan biri de bir gocugun annesiyle yasadis1 uyus-
turucuyu paylagmasinin aralarindaki iliskinin saglikli oldugunun kaniti olarak
gosterilmesidir.
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larini 6ldiirme hayallerini “zalimce ve komik olmayan” ifade-
siyle nitelendirmistir. David Denby (1980: 62) ise bu boliimle-
rin “girkin maskaraligindan” sikayet eder. Ayrica bu hayallerin
en problemli goriinen yan1 -bu hayallerin altindaki 6fkeye ek
olarak- sonugta hepsinin dyle ya da boyle gerceklesmesidir.
Violet, Hartin (igmedigi) kahvesine yanhshkla fare zehi-
ri koyar ve Hart ufak bir operasyon igin hastaneye gittiginde
Violet gergekten de onun 6liimiine neden oldugunu diigiinme-
ye baglar. Hart kazara yaganan bu zehirleme girisimini 6gre-
nince Doralee’ye kendisiyle iliskiye girmesi i¢in bask: yapar.
Bunun iizerine de Doralee, Hart telefon kablosuyla baglar.
Sonrasinda Judy, Hart’1 bulup ¢6zdiigiinde Hart kagmaya ¢ali-
sir ve Judy, Doralee’nin silahiyla Hart’a ateg eder (isabet ettire-
mez) ve Hart’in ofisinin camini kirar. Boylece de Judy’nin fan-
tezisindeki bir detay tekrarlanmis olur. Kauff mag (1981: 21) bu
son sahneyi, “bu filmde bir erkegin agagilanmasina giilen biri
bence kendi mesleki somiiriilerinin yanli§ sunumunda yeniden
somiiriilen kadinlar: agagilamaktadir” ifadesiyle filmin “daha
da sagmalagmas1” olarak tanimlamigtir. Corliss (1980: 73) film-
deki bu bi¢imin “filmin sirin hayal sahnelerinden, ‘bondage ve
disiplin’ intikamina dogru kosan” yonteminden yakinirken,
Denby (1980: 62) ise, fantezi boliimiiniin “yapmacik sadizmi-
nin” gergek siddete ve sonrasinda da adam kagirmaya evrilme-
sinin, filmi “I Love Lucy’nin daha edepsiz” bir versiyonu haline
getirdigini belirtmistir.

Bu elestirmenleri rahatsiz ediyor goriinen sey 9 to 5°1n, feminist
ve ig¢ici ofke arasinda gidip geldiginde bile, kaba komedi ve gii-
liing hikayesinden keyif aliyor goriinmesidir -bazi elegtirmen-
lerin 6fkenin komik sunumdan kurtarilmasini mi yoksa bunun
tam tersini mi istedigi belli olmamasina ragmen. Gergekten de
kahramanlarin ¢izgi filmvari intikam fantezilerinin gergek olay-
larda neredeyse aym giiliinglitkte somutlanmasi, bu yakinmanin
altini1 ¢izmeye hizmet eder. Ancak filmin sinemasal fantezileri
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beklenmedik bir sekilde yasama gegirmesinde 6z-diigiiniimsel
bazi seyler vardir. 9 to 5 igin kendisi, is¢ilerin patronu devirdigi
ve liretim araglarim ele gecirdigi sagma bir sinemasal senaryo-
dur. Hart’1 kagirip onu kendi evinde alikoyduktan sonra, ii¢ kah-
raman igyerini feminist ve ilerici prensiplere gore yeniden dii-
zenlerler: bir kres eklenir, saghk planlar genisletilir, aile dostu
caligma saatleri baglatilir, ofis engellilere uygun hale getirilir vb.
-Violet’in Disneyvari fantezisinin sonunda hayal ettigi ofis ¢ali-
sanlarinin 6zgiirlesmesinin abartisiz ve gergekgi bir yorumunu
sunan bir sonug. Bir bagka ifadeyle 9 to 5, filmin karakterlerinin
kendi “gercek” hayatlarinda gergeklesen feminist bagkaldirinin
filmsel hayallerini tasvir ederek etkin hale gelir. Dolayisiyla da
filmin ig¢gilerin kontroliinii igeren final sahnesi, izleyicilere ken-
di gergek hayatlarinda (ve isyerlerinde) sahnelemek iizere benzer
bir fanteziyi 6nerebilir.

Belki de bu, ¢ogu elestirmenin filmi neden agir1 sagma gordiigii-
nii de, fazlasiyla militan olarak tanimladigini da, Sarris’in (1980:
41) filmi “Senettvari bir giildiirii ile Stalinist estetigin gelisigiizel
karigim1” betimlemesiyle ileri siirdiigii suglamay1 da agiklamak-
tadir. Burada, Norma Rae gibi, feminist ve is¢ici politika arasina
¢izgi gekmek imkansizdir: Canby (1980) filmin sonunu 9 to 5’1n
kahramanlarin1 “biiro devrimcileri” diye adlandirarak, “Rus
giftgileri kolektif tarimcilik hakkindaki filmlerin sonunda orak-
¢ekici nasil ciddiyetle dalgalandirdiysa, ayn ciddiyetle feminiz-
min bayraginin dalgalandirilmasi” olarak nitelendirir. Ayrica
Pauline Kael (bir par¢a sagkinlikla) sunu ifade eder:

Gordiigiim kadariyla Broadway izleyicisi filmden keyif alds; erkek
izleyiciler bile militan feminist ciimleleri alkigladi. Broadway izle-
yicileri arasindaki siyah ve Porto Rikolu erkekler, Goldie Hawn’t

26 Elbette filmdeki karakterler tamamen kontrol altina degildir: sirketin CEO’su
Russell Tinsworthy (Sterling Hayden) hala goérevinin bagindadir. flgingtir ki
Tinsworthy, kadinlarin yaptig degisikliklerin neredeyse tamamini onaylar an-
cak donemin temel feminist talebi olan “esit iicret” politikasina yonelik kadin
kahramanlarin planina direnir.
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erkeklik-karsit1 Private Benjamin’de alkiglarken, onun acemi egiti-

mindeki 1stirabi ile 6zdeglik kurduklarini farz etmigtim; o da ken-

dilerinin gegtigi yollardan gegiyordu. Ve 9 to 5’da giilen erkeklerin,

kadin mazlum kahramanlarla, patrona kars1 verdikleri miicadele

tizerinden 6zdeslik kurduklarini varsaymaktayim (1981: 112).
9dan5e ve Calisan Kadinlar gibi gruplar: harekete gegiren femi-
nizmle kurdugu tiim baglar ve ona sundugu destek bir yana, 9
to 5 aym1 zamanda ig¢i dayanigmasinin ve isyaninin giiglii bir
goriintiisiinii sunar. O goriintii ki, ¢ok sayida -belki de bagka ko-
sullarda feminizmin hedefi oldugunu hissedebilecek- izleyiciyi
yakalamgtir. Oyle ki, bu isyan pembe yakalar takarak gelir —ig¢i
sinift ile enformasyon ekonomisindeki orta sinifi birbirinden
ayirmanin yaygin zorlugunu ima eden cinsiyet¢i bir metafor-
ve de kesisen sinif kimliklerinin ¢ok sayida imkanini gésterir.
Bir bagka ifadeyle, 9 to 5, patronsuz bir igyerine.yonelik filmik
hayalleri yansitarak, sinemasalliktan uzak $el‘(ilde masalarinda
oturan insanlarin radikal potansiyelini diisler.

Dayanmismanin kavsaklar:

Sonug olarak, 1970’lerin sonunu getiren bu ii¢ film hakkindaki
en garpici sey, kendi merkezi ¢atigmalarina iligkin sinif ¢ikarla-
rin1 ortaya koyma yontemleridir. Kendi sinif iceriklerini gizle-
mekten ziyade, Blue Collar, Norma Rae, ve 9 to 5 irk ve toplumsal
cinsiyet meselelerine angaje olarak, isyerlerindeki kargitliklar
(ve bu kargitliklarin gesitli boyutlarini) daha goriiniir hale geti-
rir. Hatta bu filmlerde 6n plana ve merkeze yerlestirilen is¢i sin1-
f1isyan1 ve dayanigmasi goriintiileri, 1970’lerdeki pek ¢ok beyaz
erkek is¢i sinifi filminde sadece gostermelik olarak yer alir. Bu
bahsedilen zithk gostermektedir ki, diger bagka filmlerin mer-
kezinde bulunan beyaz erkek viicuduna iligkin irk ve cinsiyet 6n
kabulleri, o filmlerin fiili igyeri ¢atigmalarindan kaginmalar: ve
dogrudan sinif politikalarindan sakinmalari agisindan bazi rol-
lere sahip olabilir. Bu egilim, David Roediger’in is¢i sinif1 miica-
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deleleri agisindan beyaz olana yatirim yapmanin tehlikelerinden
kaygi duyan ikna edici argiimanini akla getirir:

Beyaz olmayanin imkanlariyla gelisen beyaz politikalarinin ¢6kii-
siine odaklanmaliyiz. Sadece beyazlar ve farkli renkteki insanlarin
¢ogu kez ortak ekonomik ¢ikarlara sahip oldugunu degil, farkli
renkten insanlarin da beyazlarin -politik miicadeledeki, igyerle-
rindeki ve giderek artan toplum temelli ¢evre miicadelelerinde-
ki- gikarlar1 igin hareket ettigini 1srarl bir bigimde gostermek ¢ok
daha 6nemlidir, ¢iinkii kesinlikle bu miicadeleler beyazlar tarafin-
dan sirtlanilmamaktadir (1994: 17).

Bir bagka ifadeyle, —orta ve daha iist siniflardan beyazlarla or-
tak ¢ikarlar1 oldugunu varsayarak- beyazligin ayricaliklarini
savunma arzusu, ¢ogu beyaz ig¢inin sinif bilincine engel olustu-
rur. Benzer bir tartigma erkeklik politikalar1 ve onun yitirilmig
cinsiyet ayricaliklar1 arzusu hakkinda da yapilabilir. Blue Collar,
Norma Rae ve 9 to 51n farkh ancak benzer yontemlerle agikli-
ga kavusturdugu sey, sinif dayanigmasinin diger irk temelli ve
toplumsal cinsiyet temelli dayanigma bigimleriyle biitiinlesme-
sinin imkanlaridir. Boylece, bu filmler beyaz, mavi yakali erke-
gi biitiin igcilerin esanlamlis1 olarak goren ig¢i sinifi bakiginin,
radikal bir sinif tahayyiiliine getirdigi sinirlari1 agik¢a ortaya ko-
yarlar.
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Seray Geng

Ken Loach ve Avrupa Sinemasinda
Emekei Sinifin Durumuna Dair

Ekmek Istiyoruz, Giil de...!

Giris '

Engels’in geng yaslarda kaleme aldig: Ingiltere’de Emekgi Sinifin
Durumu, elbette kendi déneminin bir kitabidir. 1844-45 kigin-
da, Engels’in Ingiltere’de yasadig1 dénemde yaptig1 galigma ve
gozlemlerden yola ¢ikarak yazilmistir. Kitabin baginda kendi-
sine bir yabanci gibi davranmayan Ingiltere ig¢i sinifina selam
eder ve kitabinda emekgi sinifin yasam kogullarinin yani sira bu
sinifin karakter tahliline de girigir. Zaman zaman naif (bagta
kendisi elestirir bu durumu) bulunabilecek bir diizlemde béylesi
bir tahlili iki simifin kargilagtirmasi yontemiyle yapar. Isci sini-
finin i¢inde bulundugu durumu, kapitalizmin evrimini, sanayi
devriminin ortaya ¢ikardig1 toplumsal doniigiimleri inceleyerek,
somut olarak ele alir. Engels zoru basarir; ailesi dahil ¢evresine
karsi, geng yagina karsi, donemine karg1 “proletaryanin, yalnizca
ac1 geken bir sinif olmadigini, ama utang verici ekonomik du-
rumunun onu kargi konamaz bir bi¢imde” (Lenin’den aktaran
Hobsbawn, 1997: 11) itekledigini, harekete gegirdigini soyler.

1 Karnimiz doysun istiyoruz ama sayg: gormek de istiyoruz anlamina gelen bir
grevci slogani.
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Ingiltere’de emekgi sinifin durumunu sinemada Ken Loach
filmlerinden takip etmek miimkiin. Zaman zaman tarihsel bir
arka planla, zaman zaman oldukga giincel ve can yakici bir ig¢i
sinifi meselesini giindem haline getirmeye, kendi Ken Loach
yol yordamiyla yapmaya devam eder. Oyle ki ig¢i simifini, isgi
sinifindan karakterleri gériiniir kilan bir film ya da y6netmen,
iilkesinin Ken Loach’u olarak anilmaya deger hale gelir. “Ken
Loach yol yordam:1” yonetmenin tiyatrodan televizyona, televiz-
yondan sinemaya yaptig: tiim islerde kendisini gosterir. Kimi
yapiumci, kimi yazar, kimi goriintii yonetmeni bir ekiple (Tony
Garnett, Roger Smith, Jim Allen, Paul Laverty, Barry Hines,
Chris Menges, Barry Ackroyd, Rebecca O’Brien) yillar boyu ¢a-
ligmak, kameray: sokaga ¢ikarmak, oyuncularda dogaglamaya
ve gercekgeilige 6nem vermek, gergekgi isci temsilleriyle ve gercek
hayatta da ig¢i olan insanlarla film yapmak, kendi diinya gorii-
siinden de sinemasindan da taviz vermemek ve her daim ¢aginin
vicdani olmak Ken Loach sinemasinin vazgegilmezleridir.

Engels’ten bu yana Ingiltere’de emekgi sinifinin durumu ne ka-
dar degismistir, degismis midir sorusu da sorulmaya degerdir.
Mike Wayne ve Deidre O’Neill’in gerceklestirdikleri bir belge-
sel, Ingiltere’de Emekgi Sinifin Durumu | The Condition of the
Working Class (2012) belgeseli biraz da bu sorularin yanitlarini
arar. Engels’in ayni1 adl1 eserini tiyatro oyunu olarak sahneleme-
ye ¢alisan farkli kugaklardan iggiler bir araya gelir ve 2000’1 y1l-
larda karsilastiklar1 aynnmciligin, igsizligin, esitsizligin kugsaklar
boyu aktarilarak siirdiigiinii gosterir.

Her ne kadar 1990’11 yillardan itibaren tiim diinyada taninirlig:
artsa da, 6ncesinde de sonrasinda da ister televizyon ister sinema
igin yapilmis olsun, Ken Loach filmografisi kusaklar boyu de-
vam eden emekgi sinifin durumunutakip eden bir filmografidir.
Madenciler, tersaneciler, ig¢i sinifinin 6rgiitsiizliigii, sendikalas-
ma miicadelesi ya da sendika yoneticilerinin ihaneti, giivencesiz
¢aligma kosullari, neoliberal politikalarin uygulamalar olarak
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igci sinifi aleyhine politikalar, 6zellestirmeler, igsizlik, iilkenin
sosyal giivenlik politikalar1 ve emekg¢i sinifin iginde yasadig:
toplumsal kosullar, bu tutarl filmografinin 1960’lardan giinii-
miize siiregelen temalaridir.

Bu temalarda ortaklasan, sinifsal bakiglar1 ve ig¢i sinif1 temsille-
riyle farklilagsan Avrupa’dan sinemacilar, burjuva ideolojilerine
ve anaakim sinema anlayigina karg: filmler iiretirken hem 6z-
giin bir durus ve tarz ortaya koyuyorlar hem de sinema tarihin-
den; yeni gergekgilik, 6zgiir sinema (free cinema), Britanya Yeni
Dalga’s1 vb. geleneklerden de izler tagiyorlar.

Bu yazi da emekgi sinifin gergek hayatta ve sinemadaki duru-
muna, goriiniimiine dair, “ekmek ve giil’den yana bir sinemaya
dairdir.

Miilksiizlerin dayanigsmasi, miilk sahiplerinin ‘hesaplarl

Iscilerin insancillig1 bagka yerlerde de kendisini hog bir bigimde
ortaya koyuyor. Kendileri sikintili giinler gegirdikleriigin sikin-
tida olantn halinden anlarlar, bu nedenle onlara daha kolay yak-
lagilir, daha dostturlar, her ne kadar paraya miilk sahibi siniftan
daha ¢ok gerek duyarlarsa da daha az paragozdiirler. Onlar igin
para, satin aldig1 sey kadar degerlidir; oysa burjuva igin para,
kendi dogasinda bir degere, tanrinin degerine sahiptir.

Friedrich Engels

Yukarida alintiladigimiz tahlile uyan bir atmosferi bizlerde
uyandiran filmler miilksiizlerin dayanigmasini goren, gosteren
filmler oluyor. Miilksiizlerin dayanigmasi igsizligin, giivencesiz-
ligin artt181 bir ortamda sag ekonomik politikalarin hesap kesti-
gi igsiz ve yoksul insanlarin dayanigmasi olurken miilk sahiple-
rinin hesaplar1 her daim miilksiizlerin aleyhine oluyor.

Ken Loach kendinde degil kendisi igin bir sinifin sinemasi ve yo6-
netmeni olarak filmlerini dayanigma ile “mutlu son™a ulagtirarak
sonlandirtyor ¢ogu zaman. Herkesin Kendi Sinemasi: (Chacun son
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cinéma ou Ce petit coup au coeur quand la lumiére s’éteint et que
le film commence, 2007) adl1 33 yonetmenlik filmde yer alan 3
dakikalik kisa filminde Ken Loach “mutlu son”u anlatir. Bu kisa
filmin kissadan hissesi Ken Loach yol yordamina dair 6nemli
bir ipucu sunar bize. Hafta sonu bir sinema gisesinin kuyruguna
girerek bekleyen ve film se¢imi yapmaya ¢aligan bir baba ve ogul
kendi aralarinda konugurlar. Filmlerin hepsi kaliplari, igerigi
belli olan ticari filmlerdir ve her biri mizahi bir dille isimlen-
dirilmigtir. Konusuna dair brogiirde yazilanlar ise ayn1 formiil-
lerin iiriinleri oldugundan izlemis kadar bilgi sahibi yapar bizi.
Sonunda baba ve ogul sira kendilerine geldiginde, kuyrukta sa-
tagma da dayaniyma da yasanur, bir maga gitmeye karar verirler.
Baba elindeki brosiirii burusturup top yapar ve zarif bir tekmeyle
atar sokaga. Ciinkii aslolan hayattir. Ve Ken Loach, filmleri i¢in
yine bir futbol benzetmesiyle “ikinci yariya ¢ikmak i¢in” umuda
ihtiyacimiz oldugunu sdyler. iki rakip takimin kargilagtig1 bir
mag ya da miilksiizlerle miilk sahiplerinin/sermayenin karsilas-
t181 bir hayat gibi. Ken Loach ve futbol iligkisi iizerine ve film-
lerine s1izmig “bir hayat ve sinema olarak” futbol yonetmenin
sinifsal bakigindan fazlasiyla nasibini alir. Gergek hayatta 1998
yilinda Bath City’nin bagkanligini yapan, taraftarlarin duruma
ve yonetime el koymasini saglayan Ken Loach, Biiyiik Alev (The
Big Flame, 1969) filmindeki Liverpool liman isletmelerine el ko-
yan ig¢ileri getirir akla (Hayward, 2004: 279).

Ayaktakim (Riff-Raff, 1991), Yagan Tagslar (Raining Stones,
1993), Benim Adim Joe (My Name is Joe, 1998) Ekmek ve Giiller
(Bread and Roses, 2000), Demir yolcular (T he Navigators, 2001),
Hayata Calim At (Looking For Eric, 2009), Meleklerin Pay: (The
Angels’ Share, 2012) filmlerinin hepsinde bir grup is¢inin, ig-
sizin, muhalifin, miilksiizlerin dayanigmasi, bir ¢ikis arayisi
vardir.

Dayanigmaya dayali umut igeren filmler ve sonlari, son filmi
Ozgiirlik Dansrnda da (Jimmy’s Hall, 2014) degismez. Jimmy,
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ozgiirligiin dansinin yapildigi, 6grenildigi, iiretildigi mekanin
kapatilmasina, kendisini hapse gonderen din-devlet ittifakina,
miilk sahiplerinin saldirisina yenik diigmiis goriinse de ardindan
gelen bir dolubisikletli geng Jimmy ile dayanigma halinde bir gar-
ki soyler gibi, ayn1 sarkiy1 birlikte s6yler gibi pesi sira giderler.
Engels’in bir sinifa dair, sinifsal karaktere dair soyledikleri, bu-
giin sinifli toplumlarda yasananlar ve sinifin iginde oldugu ko-
sullar degismese de, elbette bir durumun saptamasi anlamina
geliyor. Hele mevcut halden yola ¢ikarak bir idealize etme giri-
simi de tagimiyor. Daha dost, daha hoggoriilii olmalar: da gerek-
miyor, tiim bu bagtan ¢ikarici ideolojiye fena halde ve ¢gesitlenen
araglarla siirekli maruz kaldiklarindan... Yine de Avrupa is¢i
sinifina dair kesitler, gézlemler igeren bagka filmlere rastlayinca
seyirci umutlanmiyor degil.

Kuzey’den Aki Karusmaki'nin Siriiklenen Bulutlarn (Kauas
Pilvet Karkaavat, 1996) ve Giiney’den Fernando Leén de
Aranoa’nin Giinegli Pazartesiler (Los Lunes al Sol, 2002) filmleri-
ni aklimiza getirelim.

Is¢i sinifindan karakterlerin, miilksiizlerin merkezinde oldugu
filmlerin ortak yanlar ve politik tercih ve duruglar: karakterle-
rinin ortak davrani§ bicimlerine de déniigiir. Film i¢inde hayat
degil belki ama kendisi doniigiir, direnir ya da diinyadaki ege-
men davrani§ sirtin1 donmekse bu karakterler yiizlerini déner.
Giindelik hayatla miicadele halindedirler ve dogrudan bir poli-
tik miicadele i¢inde olmasalar da iginde olduklar1 miicadelenin
insani bir pargasi olurlar, olduklarini gosterirler. Bagka tiirlii de
yapamazlar. Saptadigimiz bu iyi halin birakin ig¢i sinifi dayanis-
masina ornek verilmesine; siradan insanlarin, is¢ilerin, emek-
gilerin yer almadig: filmlerin egemenligi diigiiniildiigiinde o iyi
insanlarin o giizel atlara binip filmlerde ne kadar seyrek gériin-
seler de yine de gitmedigine dairdir sanki...

Giinegli Pazartesiler filminde kahramanlarin dayanigmas: tersa-
nenin kapatilacag1 donemde bir direnis ve eylemlilikler siireci



Seray Geng « Avrupa Sinemasinda Emekg¢i Sinif1 | 119

olarak baglamistir zaten. Ancak giindelik yasamlarinda somut
olarak gordiigiimiiz dayaniyma kendisini ¢ok basit olarak disa
vurur. Santa’nin sarhos arkadagini sirtlayip eve gétiirmesi,
Jose’nin i¢ini Santa’ya dokmesi, Santa’nin ¢ocuk bakicilig: isi
sirasinda evi diger arkadaslarina agmasi, 6len arkadaslarinin
cenazesinde bir araya gelmeleri (ve asirip bir ig¢i cenazesine
yakigir bir bigime doniistiirdiikleri ¢elengin kendisi) ve filmin
¢ok kritik bir sahnesinde davaya inanmadigim1 gérdiigiimiiz
Reina’nin dahi, stadyum goren ¢alist1g1 ingaata mag1 seyretmek
icin arkadaglarini toplamasi vs. baglica kimi 6rnekler iyi hallere.

Stuiriiklenen Bulutlar'da ise dayanigma temel olarak filmin iki
ana karakteri kari-koca Ilona ve Lauri arasinda ve kapanan lo-
kantanin igsiz kalan emekgileri arasinda yagantyordu: Lauri igsiz
kaldiginda, Ilona ne i olsa yapacak durumdadir ve bu durum-
dan kagmaz. Eski mesai arkadasi alkolik ag¢iy1 yeniden yagsama
dahil etmesi, Ilona kredi almak i¢in bankaya gittiginde yine eski
mesai arkadaglarindan birinin kefil olmasi ve nihayetinde eski
takimin bir araya gelerek agtiklar: “is lokantasi®na is¢ilerin gel-
mesi, “Helsinki Worker” giires¢ilerinin kafile olarak ig lokanta-
sinda rezervasyon yaptirmalari... vs. Siiriiklenen Bulutlar’dan.

Dardenne kardeslerin Bisikletli Cocuk (The Kid with a Bike, 2011)
filmindeki 12 yaginda yetimhaneye terk edilen Cyrill ile kuafor
Samantha’nin giizel, dayamigmaci iligkisini diigiinelim.

Dardenne kardeslerin belgesellerden baglayarak tiim filmlerinde
sokak kadar hareketli kameralariyla takip ettikleri tutunamayan
karakterleri, Avrupa’nin goriinmeyen gergekligini; igsizligi, yok-
sullugu, gé¢men trafigini ve gogmenlerin kargilagtigi sorunlar:
konu eder. Avrupa ig¢i sinifindan gergekgi bir kesit yansitilir. Ve
filmler ne kadar sert ve karamsar olsa da son filmleri ki Giin
Bir Gece’de (Deux jours, une nuit, 2014) gordiigiimiiz gibi Sandra
kendisine teklif edilen, gegici ¢aligan bir ig¢inin igine son veril-
mesi kararini reddederek ve iki giin bir gece siiren miicadelesi-
nin ona verdigi kuvvetle miilk sahibi patronun yanindan ayrilr.
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Sandra’nin miicadelesi patronun dayatmasiyla baslar. Ya is¢ile-
re ikramiye verilecektir ya da Sandra’nin igine son verilecektir.
Verilecek ikramiye ile Sandra’nin gelecegi arasinda yapilacak
gizli oylama sonunda ikiye ayrilan fabrikadaki is¢i arkadaglar:
ile tek tek tanigiriz film boyunca. Avrupa is¢i sinifindan gergek-
¢i portreler de diyebiliriz buna. Sonugta Sandra’nin miicadelesi
patronun dayatmasini reddederek farkl bir gekilde devam eder.

Ken Loach’un tiim zor kosullara ragmen insanligini kaybetme-
den ayakta kalmaya ¢alisan farkl kusaklardan karakterleri pek
¢ok filminden bulup ¢ikarilabilir...

Benim Adim Joe ve Afili Delikanl: filmlerinde hikayeleri merke-
ze yerlestirilen iki kahramanimiz biiyiik Joe ve kiigiik Liam da
sert gerceklikleriyle miicadele ederler. Tek kisilik ugraglar: bosa
¢iksin ya da gikmasin, ugrasmaya deger bulduklari. seylerin var
oldugunu gosterir. Benim Adim Joe ve Afili Delikanl’da % 40
oraninda igsizligin yasandig1 Glasgow sehrinden igsiz portreleri
vardir. Igsiz adam ve gencin kaybedecek higbir seyleri yoktur,
kazanmak istedikleri ise filmlerin genel havasinda saptadigimiz
dayanigmaya o6rnek olusturur. Joe, arkadagi Liam’in borcu yii-
ziinden kirmakla tehdit edilen bacaklarini kurtarmaya ¢aligir.
Joe, Liam’in da aralarinda oldugu ¢ogu igsiz amator bir futbol ta-
kiminin antrenériidiir ayn1 zamanda. Formasiz oynadiklar: bir
magtan sonra bu yoksul futbol takiminin oyuncular1 Brezilya
milli takiminin formalarini1 bir spor magazasindan galarlar.
Afili Delikanl’nin Liam’1 ise uyusturucu yiiziinden hapse giren
annesinin yeni bir yasama baglamasina yardim etmeye ¢ahsir.
Issizligin verili bir durum oldugu, ve hatta “dogal” yasam ko-
sullarim1 olusturdugunu gordiigiimiiz bu iki filmde, igsizlikle
beraber yaganan sorunlar ve bu yasam kogullarina “tutunma”
¢abalar anlatilan igsiz kahramanlar ortaya ¢ikar. Uyusturucu
ticaretinin tiim giddetiyle hikim olmasi ve bu ticaretin tagiyici,
tiikketici rollerine kent yoksullarini dahil etmesi yayginlik kaza-
nir ya da bir tiir teslim olma, basa ¢itkamama ruh halini yansi-
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tir. Bir bicimde alkolizm ciddi bir sorun olarak bag gosterir. Bu
sorun, Engels’in ¢aliymasindan bu yana ¢esitlenmekle birlikte,
nedensellik iligkileri atlanmadan, Ken Loach filmlerinde de 6ne-
mini tagiyor, varligin siirdiiriiyor: “Ingiltere’de isgiler arasinda-
ki ayyaghgin ¢apimi gordiigii zaman insan, Lord Ashley’nin, bu
sinif, alkollii ickiye y1lda yirmi bes milyon sterlin kadar bir para
harcar soziine hak vermeden edemiyor; ve yasgam kosullarinin
kotiilesmesi, ruh ve fizik saghigindaki korkutucu ¢okiinti, ev i¢i
iligkilerin bozulmas: gibi izleyen olaylarin nedeni kolayca anla-
siliyor.” (Engels, 1997: 189) Ken Loach’un pek ¢ok filminde ig¢i
sinifi karakterlerinin igine diistiigii durum, ¢okiintii ya da sav-
rulma bir yazgi olmaktan ¢ikar...

Kriz ve kiiresellesme:
Kuzey Avrupa’dan Siiriiklenen Bulutlar®

Kimi elestirmenler onlar girkin insanlar olarak adlandinyor.
Ama yakisikli olan kim? Bruce Willis mi? Bence Bruce Willis
¢irkin bir adam. Agin ¢irkin. Tiimden yeteneksiz ve tiimden
¢irkin. Dolayisiyla tabii ki ben ¢irkin insanlarima yapisacagim.

Aki Kaurismaki

Finli yénetmen Aki Kaurismaki, is¢i sinifina, “cirkin insanla-
ra” baghligini sadece sozleriyle degil filmleriyle de gosteriyor.
Finlandiya is¢i sinifi Kaurismaki’nin sinemadaki meselesidir.
Meseleleri saklanan, kendileri ve kendi gergekleri saklanan in-
sanlarin filmlerini yapar. Kaurismaki'nin filmini ¢ektigi insan-
lara dair soylediklerinden ve elbette ele aldigimiz filmlerden
yola ¢ikarak diyebiliriz ki; genel geger, ticari sinema kaliplarina
“cirkin” olarak giren ya da hig giremeyen bu insanlar bu yénet-
menlerin filmlerinde “giizellesiyorlard:”.

2 Filme adin veren “Siiriiklenen Bulutlar”, sézlerinde “Gengligim bitti daha mut-
suz olamam / Arkadaslarimla beraberken mutluydum / Solmug hayallerimiz
gozlerimi yagla dolduruyor / Kader riizgarlar: her seyi alip gotiirdii / Hayalleri-
miz hig gergeklesemedi (...)” gegen bir sarkidir aym1 zamanda.
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Isci tiglemesi olarak anilan filmleri, Cennetteki Golgeler'de
(Varjoja Paratiisissa, 1986) ¢opten ge¢imini saglayan bir adam-
la siipermarkette kasiyerlik yapan bir kadinin agkini; Ariel’de
(1988) Helsinki'de igsiz ve evsiz kalan bir adami anlatiyor ve
Kibrit¢i Kiz’da (Tulitikkutehtaan Tytté, 1990) Andersen’in
Kibritgi Kiz masalimi ig¢i sinifina uyarhiyor. Diyebiliriz ki
Kaurismaki, Kuzey Avrupa’nin, iilkesinin yersiz yurtsuzlarini,
miilksiizlerini anlatiyor. Bu yiizden bu iiglemenin bir diger ad
tutunamayanlar iiglemesi oluyor. Kapitalizme tutunamayan-
lar. Vahsi rekabet ve igsizlik ortaminda, artik kamusal olmayan
ozellestirilmis hizmetlerle belirlenmis zor yagam kogullarina tu-
tunamayanlar. Siiriiklenen Bulutlar, Kaurismaki'nin Finlandiya
iglemesi dedigi bir bagka li¢clemenin ilk filmi. Ayn bir ad al-
mas1 gerekmemekle birlikte ortak meselesine dahil edilebilecek
Finlandiya'da yasanan igsizlik iizerine yapilmug bit film. Ikinci
film Geg¢migsi Olmayan Adam (Mies vailla menneisyytta, 2002).
Bufilminde evleri olmayan, konteynirlarda yasayan, kimi zaman
hayirkurumlarindan, agevlerinden beslenen insanlari anlatiyor-
du Kaurismaki. Yani yine tutunamayanlar, yine yersiz yurtsuz-
lar. Sadece bunu soylemek filmler diigiiniildiigiinde anlaml1 ama
oldukga yetersiz kalir. Finlandiya’da yakin donemde yasanan-
lar: filmlerinde is¢i-igsiz kahramanlanyla anlatirken; bir yere,
bir nedene baglaniyordu yasananlar. Iscilere bu hayati dayatan
kiiresellesme idi ve kiireselleme de sermayenin serbestligiydi.
Serbestlikten bir yerden bir yere paranin akmasi algilaniyordu
ama ilk akla gelen bu 6zelligin yan1 sira sermayenin serbestce
istedigini yapmasi, hitkkmiinii siirmesiydi. Sadece bu da degildi
kiiresellesme, kapitalizmin geldigi evrede bir yeniden yapilanma
ihtiyacinin adiydu. Ilgingti; ¢iinkii kullanimlarina ve kodlarina
bakildiginda kiiresellesmenin 6znesi yoktu ve hatta kendiligin-
den gelisen bir siirecin ad1 gibiydi. Is¢i sin1fi magdur oluyor idiy-
se magdur eden neydi, kimdi?

(...) Oznesi olmadig igin yénii de yok yani kiiresel (global). Bu
yiizden hemen herkesin bunun iginde ve ayni gekilde yer aldigin
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ima ediyor. Boylece kiiresellesme [globallesme?], karsimiza, kendi-
liginden, adeta dogal ve homojen bir siireg olarak ¢ikiyor ve higbir
direnis olanagini da igermiyor. Kiiresellesmenin ne kadar sihirli
bir kavram oldugunu ise ne zaman emekgilerin yararina bir politi-
ka Onerisi gelse, kargisina agilmaz bir engel olarak ¢ikarilmasindan
ve ne zaman emekgilerin yasam kosullarin1 olumsuz etkileyecek
politikalar s6z konusu olsa bu sefer de “hakli” bir mazeret olarak
kullamlmasinda gormek miimkiin. Gergekten de kiiresellesme
esas olarak ideolojik bir kavram; sinif miicadelesinde ve gelismig
iilkelerin hegemonya miicadelesinde kullanilan bir silah. Bu yiiz-
den bence, diinyay1 anlamak i¢in bu kavrama hemen hig gerek
yok. Emperyalizm kavrami, hem kiiresellesme kavraminin ifade
ettigi siiregleri hem de fazlasim1 kapsiyor ve boylece gergekligin
daha dogruya yakin bir resmini bize verme giiciinii hila tasiyor
ve diinyay:1 degistirmek igin bir seyler yapabilme olanagini da...
(Yildizoglu, 1996: 78)

Kriz ve kiiresellesme:
Giiney Avrupa’dan Giinegli Pazartesiler

Gegici bir i§ bulmak umuduyla her giin kuyruklara giriyor-
lar, bekleme odalarinda zaman 6ldiirityorlar. Her gun dol-
+ durduklan irkitiicii bagvuru formlarin iyi taniyorlar. Bir
siiredir, izledikleri yolun yanli§ olduguna dair siipheleri olsa
da bu konuda konugmuyorlar. Ayakta kalmak i¢in miicadele
ettiklerini, inatgi, cesur ve direngli olduklarini biliyoruz. Bu
onlarin hikayesi. Giincel olmasina kargin daha ¢ok gegmiste
kalmug gibi goriinen bir hikaye. Hizli kazang pesindeki kii-
resel ekonominin 6nemsemeden kapinin 6niine koydugu bir
grup igsizin, sistemin dar koridorlarinda hayata agilan acil
¢ikig kapilarim1 aramasinin hikéyesi. (...) Birakin, bugiine
kadar kiyida kosede kalmig, yerel gazetelerde birkag satirla
gecistirilmis olan bu insanlar bir kez olsun bagrolde oyna-
sinlar. Dergilerden bagkalarinin hayatlarini okuyanlar, ay
sonunu zor getirenler, bir sonraki ay1 diisiinmek bile isteme-
yenler... Oykiilerimiz, filmlerimiz, umutlarimiz onlars an-

3 Orjinal alintida kullanilan “globallesme” yerine yazar tarafindan “kiireselles-
me” kullanilmigtir.
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latmali. Hayallerimiz onlarin da hayallerini, yagamlarsndan
kesitleri icermeli. Giigleri, inanglar1 ve anlik zayifliklar bizi
duygulandirmal.

Fernando Leon de Aranoa

Fernando Leon de Aranoa, neden bir film ¢ektigini, neden
Giinegli Pazartesiler filmini gektigini ve neden filmindeki igsiz
karakterlerin, iyi, cesur ve direngli olduklarin1 bize bu sozlerle
anlatiyor. Filmin ismi, haftanin ilk i§ giiniinii giinegin altinda
gegiren igsiz Santa’nin imah sorulu ile daha anlaml oluyordu:
“Bugiin giinlerden ne?*

John Berger, Jean Mohr’un fotograflar: esliginde Avrupa’nin
merkezine gogen iscilerin hikdyesini ya da tarihini anlattig1
kitabina Yedinci Adam ismini vermistir. Yedinci Adam kita-
b1 Atilla Joszef'in Yedinci Adam siiriyle baslar ve ilk ciimlesi
kitabin “Avrupa’da alisan her 7 iggiden biri gogmendir” olur.
Avrupa izerine diigiindiigiimiizde giincel haber ve gelismeler
hep belli bagliklar: getiriyordu éniimiize. Bu bagliklardan biri
son yillarda Avrupa’ya yaganan gog ve gogiin karakterinin de-
gismesiyle birlikte trajediye donusen yolculuklar ve buna para-
lel olarak hizla gelisen, Avrupa’nin sosyal devlet kimliginden
styrilmasiydi. Issizlik bu baglikla iligkilendiriliyordu ¢iinkii
sag hiikiimetlerin (burada sosyal demokrat hiikiimetler de aym
kategoride degerlendirilmekte, Avrupa’da da Amerikan siyase-
tine benzer bir bi¢imde iki sag kanadi olan tek bir parti oldugu
diigsiincesinden yola ¢ikilmaktadir) baglica politika malzemesi
go¢cmenler, igsizlige baslica neden olarak gosterilen yabancilar
olabiliyordu.

Yo6netmenin bilingli bir se¢imi oldugu iddiasinda degilim ancak
boylesi bir baglantiya gitmekle, bir tezi dogrulamanin dnem-
li olduguna, Avrupa’daki is¢i sinifinin yapisina dair bir fikir
edinmek anlamina geldigine de inaniyorum. Gé¢men isgilerin
perdeye yansimasinin, yonetmenin giiniimiiz Avrupa is¢i sinifi
yapisi lizerine diisiindiigiiniin bir gostergesi olarak goriilebile-
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cegini diigiiniiyorum. Giinegli Pazartesiler'in kapatilan tersane-
lerde calisan, igsiz kaldiklarinda da tersane barinda bulugan 7
igi karakteri vardi. Ulkesinden gégme hayalleri kuran, iyi kalp-
li, eylemlerde aktif olarak yer almis is¢i Santa (Javier Bardem),
esi Ana’min agir iscilik yaparak evin ge¢imini saghyor olmasin-
dan otiirii ac1 geken, kendine giivenini yitirmis ig¢i Jose (Luis
Tosar), gazete ilanlarinda is i¢in aranan kosullar: yerine getire-
bilmek i¢in geng goriinmeye ¢alisan, halden hale giren ig¢i Lino
(Jose Angel), tersaneden sonra igsiz arkadaglarinin ugrak yeri
olan -tazminatiyla agtig: bar- tersane’nin sahibi Rico (Joaquin
Climent), yenilgiyi kabullenmis kendini alkole sonra da 6li-
me vuran, karisi tarafindan terk edilmis isci Amador (Celso
Bugallo), ingatta gece bekgiligi yapan, direnis sirasinda uzlas-
maci ig¢i Reina (Enrique Villen) ve yedinci is¢i, yedinci adam
Rusya’dan, uzay yolculuklarina ¢itkmaya hazirlanirken, yeryii-
ziinde kalan, yeryiiziiniin sorunlariyla miicadele eden Sergey
(Sergei Riaboukine).

Siiriiklenen Bulutlar filminde lokantanin mutfaginda ¢alisan
gogmen Amir’i de burada hatirlayalim, Kaurismaki’nin hatir-
latt1g1 gibi. Ken Loach da unutmaz, sik sik hatirlatir: “Ae Fond
Kiss” siiriyle (Robert Burns siiri) ayni isimli son filminde ikin-
ci kugak Pakistan asilli bir gé¢men ile Irlandali bir gretmenin
yasadiklarini anlatir. Iste Ozgiir Diinya (It'a Free World..., 2007)
filminde de ucuz, giivencesiz ¢aligan gogmen is¢ilere i bulmak
tizere bir tiir simsarlik yapan Angie ile beraber hem gé¢men is-
gilerin durumu hem de bir burjuva ideolojisi illiizyonu olarak
kimler igin “6zgiir diinya” oldugu konusunda, biiyiik baligin
kiigiik balig1 yedigi, “serbest girisim 6zgiirligii"niin ne anlama
geldigini anlatur.

Burjuva ideolojileri, ¢aligkan ve yetenekli olanin iste o “6zgiir
diinya”da igsiz de kalmayacagini, sinif da atlayacagim1 emek-
¢i siniflara benimsetirken; elestirel filmler, elestirel karakterler
goriiniir olmayan yasadiklar gergekligi ortaya koymaya ¢aligir-
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lar. Oyle ya, ister Kuzey’deki bulutlu havalarda ister Giiney’deki
giinesli havalarda, iste bu 6zgiir kapitalist diinyada is¢iden yana
dénmiiyordu hava.

Giinegli Pazartesiler’de Santa gegici olarak buldugu, gururundan
basta gizli kapakli devraldig1 ¢ocuk bakicilig: isi sirasinda oku-
dugu masala tepki gosterir. Masali okurken, yorumlar: “Bir var-
migbir yokmus. Bir agustos bocegi ile bir karinca varmig. Karinca
¢ok ¢aligkanmig, ama agustos bocegi tembelmis. Karinca galigir-
ken agustos bocegi ¢alar oynarmig. Giinler ge¢mis. Karinca bii-
tiin yaz galigmig. Bir siirii yiyecek biriktirmis. Kis gelince agus-
tos bocegi a¢ kalmig. Karincaninsa her seyi varmis. Bu karinca
pustun tekiymis! Agustos bocegi karincaya gelmis. Karinca ona
‘Agustos bocegi kardes, sen de ¢aligsaydin simdi ag ve agikta ol-
mazdin,’ demis. Ve ona kapiy1 agmamis. Kim yazmig bunu? Ash
béyle degil. Karinca pezevengin, spekiilatoriin teki. Hem niye
bazilarinin agustos bocegi olarak dogdugunu sdylemiyor. O za-
man bagtan boku yersin. Burada bunu yazmamglar.” Bu sahne-
de verilen 6rnek, bir baski1ya da zorlama olmaksizin, iizerine gok
da diigiiniilmeksizin egemen siniflardan yana bir ideolojinin ezi-
len siniflar tarafindan da benimsenebilecegine dair bir 6rnektir
aym zamanda. Bu diinyada girigken, ¢aligkan ya da “kafas: ¢ali-
san” insanlarin eninde sonunda varlikh olacaklar: savi diipediiz
burjuva ideolojisi kapsamina girer. Burjuva ideolojisi yetenek ve
liyakati belirleyici sayan sistemleri savunur (Culhaoglu, 1998:
27). Emekgi kesimler de bu ideolojiden muaf olmaksizin bu ide-
olojiyi benimseyebilir. Bu benimseme hali toplumsal kosullar1
sorgulamaktan uzaklastirirken kendisine yonelik bagka tiir bir
sorgulamayi, kendisine dair memnuniyetsizlikle sonuglanacak
bir sorgulamay1 dahi beraberinde getirebilir.

Sahi, Yunanistan krizini agiklamaya ¢aligan gelismis kapitalist
iilkeleri hatirlayalim ya da buradaki kose yazarlarinin, kahve-
hanelerin muhabbetini... Tiirkiye’den ahkam kesenler de pek az
sayllmazdi. Yunanhlar ¢aliymadiklari, tembel olduklari, bolca el
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ense anlamina gelen siesta yaptiklan i¢in bor¢ batagina, krize
girmislerdi. Bir burjuvayorumu olarak kriz de denilebilir.

Giinesli Pazartesiler filminde Reina, i bulamayan Lino’yu ve o
sirada bardaki eski mesai arkadaglarini mazlum rolii oynamak-
la suglar; i bulamadiklarin ¢iinkii dalgaci olduklarini séyler.
Tazminatiyla bar1 agan arkadaglar Rico’yu 6rnek gosterir Reina.
Santa da tazminatini harcayip bitirmis olan Amador’u 6rnek
gosterir ve “49 yasindasin, igsizsin, iki gocugun var, verdikleri
parayla ne kadar yagsarsin” der. Direnis sirasinda boliindiiklerini,
boliindiikleri i¢in de gocuklarinin islerini dahi kaybettiklerini
soyler. Ciinkii Santa ve Santa gibi diigiinenleri, kapitalizmin ala-
bildigine boyutlanmas esitsizlikler ortaminda, insanlari, alttaki-
lerin hepsinin “yeteneksiz” ve “liyakatsiz” olduklar: igin orada
bulunduklarina inandirmak hayli gii¢tiir. Filmdeki kimi sahne-
ler is¢ilerin toplumsal yasamda kargilagtiklar: kimi durumlar-
da ortak hareket edememenin sonuglarins; is¢i sinifi iginde ya-
sanmig par¢alanmalardan ¢ikarilabilecek derslerin tiim zaman
ve yerlerdeki gegerliligini gostermesi agisindan ve giizel insan,
militan ig¢i Santa’nin durusunun olumlanmasi anlaminda iize-
rinde durulmay1 hak ediyor. Yukarida andigimiz uzun sekansta
Reina ve Rico’nun bireysel diisiinerek igverenle bir anlagmaya
gittiklerini 6greniriz. Nitekim Reina “Bugiin bu bara geliyorum.
Ama daha ucuz bir bar bulursam yarin oraya giderim” diyerek
hem yaptigini hem de tersanenin kapatilma nedenini savunur-
ken, Santa hem tersanenin kapatilma nedenine kars: ¢ikar hem
de “bedava bile olsa bagka bara gitmem, ii¢ yildir buraya geli-
yorum ve gelmeye de devam edecegim. Gidip yarin bir barda is
bulabilirim. Ama su var: Herkes isten atilirsa i¢ki alacak kim-
se kalmaz. Iste en gok bu kafami bozuyor.” diyerek kars: gikar
Reina’ya.

Dayanigma, i§ siirecinin parc¢alandigi, bolindiigi, iscilerin
birbirine rakip/yedek hale getirildigi anda par¢alanmaya bas-
lar. Ozellestirmeler bu duruma bir érnektir. Ken Loach’un
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Demiryolcular filminde Britanya Demiryollar’'nda ¢aligan bir
grup is¢inin demiryollarinin 6zellestirme siirecinde yasadiklari
vardir. Filmin baglangicinda ise gelen isciler igyerlerinin isminin
Devlet Demiryollar1 olmaktan ¢iktigini goriirler. Film boyun-
ca igyerlerinin ismi degismeye devam edecek; isten ¢ikarma-
larin -istifa etme 6zgiirligii hakkinin(!)-, taseronlagtirmanin
hikim oldugu, sendikal haklarin kullandirilmadig: bir siireg
baglatilacaktir. Is yasaminin hizli bir bigimde yeniden bigim-
lendirilmesi, dayanigmanin yerini rekabete biraktigi, dolayisiy-
la dayanigmanin ortadan kalktigy, ig¢ilerin birbirine rakip hale
getirildigi, can giivenliginin ortadan kalktigi, acimasiz insan
iligkilerinin bag gosterdigi bir siireci beraberinde getirecektir.
Ozellestirmenin ideolojik ve teorik egitiminden gegirilen is¢i-
ler gercek yasamda sadece igsizlik tehdidiyle, giivenligi saglan-
mayan, en ucuzuna mal edilmeye ¢aligilan igler pedeniyle 6liim
tehdidiyle kargilagirlar. Filmin baginda ya da bu siirecin baginda
gok sicak iligkileri olan, dayanisan ig¢iler pargalanan is siirecine
benzer bir bigimde pargalanmaya bagslarlar.

Ikinci yarida miicadeleye devam eden Ken Loach

Her zamankinden daha agik goriinen bir sey var ki,
toplumda iki sinif bulunmaktadir, bunlarin ¢ikarlari
arasinda bir uzlagma saglamak miimkiin degildir ve
bir tanesi, 6teki pahasina varligin siirdiirmektedir.

Ken Loach

Britanya gercekliginde siradan insanlari etkileyen hakim politi-
kalarin elestirisi ve siradan insanlarin 6ykiileri 1960’11 yillardan
giiniimiize dek Ken Loach sinemasinda yerini bulur. Ekmek ve
Giiller adl1 filmi yazinin baginda bizim de yer verdigimiz slogan-
dan adin1 alir. Sadece Britanya degil, enternasyonalist bir bigim-
de Ulke ve Ozgiirliik ile Ispanya I Savagr'ni, Carla’nin Sarkis: ile
Nikaragua’y1 ve 11 Eyliil iizerine yaptig1 kisa filmle ayn: tarihte
§ili’de Allende hiikiimetinin devrildigini bize hatirlatarak bagka
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iilke gercekliklerini de ele alir. Paul Laverty ile birlikte senar-
yosunu yazdigr Ekmek ve Giiller filminde 6rnegin, ABD’deki
plazalarda temizlik ig¢isi olarak ¢aligan agirlikla Latin gogmen
iscilerin sendikalagsma miicadelesi vardir.

Iscilerin, igsizlerin, gé¢menlerin yani sira kadinlarin, genglerin
ve ¢ocuklarin hikim politikalardan nasil etkilendigini onlarin
giindelik yasamlarindan kesitlerle belgesele yakin bigimde ak-
tarir, bu nedenle iilkesinde 6zellikle televizyon i¢in yapmis ol-
dugu filmler sonrasi sag-muhafazakir elestirilere maruz kalmig
ve belgesel ve kurmaca arasindaki ayrimi belirsizlestirerek ger-
cekligi oldugundan farkh gosterdigi iddia edilmistir. Oysa Ken
Loach’un aktardig1 gergekligi bizzat yagayan karakterler ¢ogu
zaman onun filmlerinin de karakterleri olmugtur. Yazanlar da
kendi yasadiklarimi aktarirlar zaten. Barry Hines Kes filmi-
nin uyarlandigi romanda kendisinin de tedrisatindan gegtigi
egitim sistemini anlatir, Bill'i oynayan David Bradley de ayni
okullara gidilerek se¢ilmistir. Ayaktakimi filmini ingaatlarda
¢ahisan Bill Jesse yazmistir, oyuncusu da Londra’ya ilk geldi-
ginde benzer islerde ¢aligmistir. Ayaktakimr'nda ingaat isgileri-
ne, Demiryolcular filminde demiryolu is¢ilerine rol verir Ken
Loach. Afili Delikanl'min Liam'in1 oynayan Martin Compston
filmin ¢ekildigi Greenock’tan bir gengtir. Bolgedeki pek ¢ok
geng gibi futbolcu olmak ister ve futbolcu olmak hayalini ger-
¢eklestirdigini, bir kuliiple anlagtig1 haberini bizzat Ken Loach
verir. Tabii film sonrasi baglamak iizere... Hayata Calim At fil-
minde ise popiiler bir futbolcu oyuncu vardir, Eric Cantona ve
kendisini oynar.

Demiryolcular filminin senaristi Rob Dawber’in kendisi de bir
demiryolcudur. Ig¢i bir aileden gelir. Babasi ve dedesi maden
ocaklarinda yasamlarin yitirmiglerdir. Ikisi de 42 yaginda 6l-
miigtiir, Rob Dawber da 42 yaginda kanser oldugunu 6grenir.
Demiryollarinda ¢alisirken asbest yiiziinden kansere yakalan-
mugtir. Ne yazik ki filmin sonunu gérmeden 20 $ubat 2001 tari-
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hinde 6liir. Ken Loach, Rob Dawber hakkinda yazdig: bir yazida
“Rob, filmin giktigim1 gorseydi, demiryollarinin ve demiryolu
iscilerinin 6zellestirme cehenneminde ¢iiriimesine gz yuman
Isci Partililerin kiglarina bir tekme de o atmak isterdi” der.
Demiryolu is¢isi olarak ¢aligtiginda ona da “istifa etme hakki”
taninir; “tercih 6zgiirligiinii” kullanmasi istenir. Rob Dawber
bunu reddeden is¢ilerden biri olur. Cok ge¢meden isten atilir.
Iste Demiryolcular filmi de bu siireci anlatir. Filmde éncelikle
birlikte ¢aligan ig¢ilerin farkli tageron sirketler arasinda boliin-
diigiinii goriiriiz. Isteyen “tercih ézgiirliigiinii” kullansin denir.
Sorun ¢ikaran is¢ilerin, 6zellikle sendikali is¢ilerin igine son ve-
rilmesi istenir. Temizlik ig¢isi kendi kovasini getirecek, is¢i isine
gitmek i¢in kendi aracim1 kullanacaktir. Bir ileri iki geri degil
hep geri adimlarin atildig1 bir siire¢ yaganmaktadir. Bu siiregte
li¢ is¢inin hikayesi daha yakindan takip edilir.Gerry sendika
temsilcisi ve iglerinde en deneyimli iggidir. Uygulamalara ilk o
karg1 ¢ikar. Paul karisindan ayrilmigtir, mesai arkadagi Mick ve
ailesinin yaninda kalir. Ayrildig: karis1 ve gocuklar: i¢in maa-
sindan yapilan kesinti yiiziinden daha fazla galiymas: gerek-
mektedir. Mick igsiz kaldig: siirede evde sikintilar bag gosterir.
Igsizlik, gegim sikintisi ve can sikintisi tiim iligkilerini kétii et-
kilemektedir.

Benim Adim Joe ve Afili Delikanl filmlerinin senaristi Paul
Laverty, iki filmde de ayni ¢evrenin insanlarini, ayni yolun yol-
cularini anlatir. Igsizligin yogun olarak yagsandigi Glasgow ken-
tinde biri (Joe) igsizlik parasiyla idare edip alkol ve pis islerden
uzak durmaya galisirken yani “aymi yoldan” donerken, digeri
(Liam) sokaklarda kagak sigara satis1 ve ¢ocuklara yildiz goster-
me isinden vazgegip ayni yola girmeye ¢alisacakti. Tersanelerin
kapandigi memleketlerinde Joe’nun dedigi gibi fazla segenek
yoktu. Gegici isler i¢in kisa donem sézlesmeler ve uzun dénemli
igsizlik disinda. Bu da bize Agustos Bicegi ile Karmnca kissasin-
dan gikarilamayacak hissenin ne oldugunu hatirlatir.
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Boyle bir amagla yola ¢ikilmig olmasa da Thatcher sonras: iigle-
mesi olarak anilan (Leigh, 2002: 141) Ayaktakimi, Yagan Taslar
ve Ladybird Ladybird filmleri Thatcher yonetiminde gegen ag ile
tok arasinda biiyiiyen ugurumu, ayakta kalma savagini, ¢ocuk-
larina bakamaz hale getirilenleri anlatir. Yagan Taglar filminde
soylendigi gibi, igini kaybettiginde haftanin yedi giinii kafana
taslar yagar ¢iinkii. Bugiin daha yakindan tanidigimiz mizahin
da iginde oldugu bir sinemanin ilk 6rnekleri de Ayaktakim ve
Yagan Taslar filmleridir. Ayaktakim filmine verilen bir alt basg-
lik gibi “bitter-sweet”, aci-tath hayattan aci-tatli filmler ¢ikaran
Ken Loach bu filmlerle iislubunu belirlemistir. Yagan Taslar'da
kizina komiinyon giysisi almaya ¢aligan baba, Ayaktakimrnda
bir hastanenin zenginler i¢in rezidansa gevrilirken, is ve is¢i gii-
venligini hige sayan kogsullardaki insaatlarda ¢aliganlar sadece
dramatik degildirler, yasamda oldugu gibi ac1 ve tathdirlar.

Kes filmi, filmin gectigi bogede biitiin iscilerin karsilagtig1 bir
toplumsal durumu karsimiza getirir; Billy’nin, Billy’nin abisi
Jud’un ve Bill'in yasadig1 Giiney Yorkshire’daki pek ¢ok erkek
¢ocugunun madenlerde son bulacak bir yasami olacaktir. Billy
ne kadar farkh olursa olsun; bir vahsi kusu dahi egitebilen ve
dogaya kars ilgi ve sevgi duyan bir ¢ocuk olsa da en nihayetin-
de iiniversiteye gitme imkan1 vermeyen normal liselerden birine
gidecek ve siirekli ie yaramayacag1 duygusuna maruz kalarak,
toplum digina itilecegi bir egitimden gegecek sonrasinda da
gozden ¢ikarilip maden ocaklarina indirilecekti. Ondan adam
olmaz ama ig¢i olurdu. Ve 6yle anlasiliyor ki; adam yerine koy-
mama hali daha ¢ok kiigiik yaglarda bagliyordu. Barry Hines de,
Ken Loach da ve David Bradley de madenci gocuklariydi. Hepsi
farkli kusaklardan gelse de burjuva diizeninin kusaklar boyu de-
gismeyen egitim sisteminden ge¢miglerdi ve dolayisiyla kelime-
nin iki anlamiyla da ne ¢ektiklerini iyi biliyorlard.

Béylesi bir gergekgilik Kes filmi éncesinde Ozgiir Sinema ve
Britanya Yeni Dalga’st yonetmenlerinin filmlerinde rastla-
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nabilirdi ancak. 1950’lerin sonu ve 1960’1 yillardan itibaren
yapilagelen yeni dalga filmleri, Saturday Night and Sunday
Morning, Tiirk¢ede bilindigi adiyla Sevisme Giinleri (Karel
Reisz, 1960), The Loneliness of the Long-Distance Runner
(Uzun Mesafe Kosucusunun Yalmzligi, Tony Richardson, 1962),
Richardson’un diger filmleri Look Back in Anger (1958) ile A
Taste of Honey (1961) ve This Sporting Life /| Sporcunun Hayati,
Lindsay Anderson, 1963) gibi filmler giiniimiizde Ken Loach ve
Mike Leigh’in filmlerine baglanabilir. ingiliz sinemas: ve ig¢i
sinif1 bagliginin altin1 dolduran, sinemanin diigiinsel altyapi-
sin1 olusturan bu ilkenin tarihselligiyle ilgilidir; is¢i sinifin1
yaratan, kentli bir topluma doniigiimii iceren kapitalist geligi-
min yasandig: Britanya'dir burasi ¢iinkii. Ve 1960’11 yillardan
giiniimiize uzanan siirecte Ingiltere’de kapitalizmin geligimi,
krizden kurtulma gabalar1 ve ig¢i sinifiyla kugdugu geliskili-
gerilimli iligki sinemada da belli bigimlerde yansimasini bul-
mustur. Bu sinema, ililkesinin sinema tarihinden, tiyatro ve
edebiyat olmak iizere farkli sanat dallarinin deneyiminden,
belgeselci gelenekten, sol entelektiiel birikiminden yararla-
nabilmis; popiiler filmlerde dahi sinifa dair gergek¢i gozlem,
mekaén ve karakterlere yer verilmigtir.

Ken Loach filmlerinde 6zellikle bir grubun (insaat is¢ilerinin,
demiryolcularin, postacilarin, igsizlerin, bir dans salonunda bir
araya gelen ayni politik goriisii paylagan yoldaglarin, is arkadas-
larinin) igerisinde 6ne ¢ikan bir karakterin hikayesi anlatilirken
bir siire sonra merkezdeki karakterin sorunu tiim arkadaglari-
nin da ortak sorunu olur ve birlikten gii¢ alarak sorunun iizerine
gidilmeye ¢aligilir. Sorunu yenemeyip yenilseler de bir kazanim
hep elde edilir. Birlikte miicadele etmenin kendisi bagli bagina
bir kazanimdir ve heniiz ikinci yar1 baglamamigtir. Umut verici
kiigiikk kazanimlar ise yonetmenin dedigi gibi (Geng, 2014: 67)
ikinci yar1 sahaya ¢ikip kazanmak igin ihtiyacimiz olan geydir.
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Sons6z Marsilya'dan

Gegen Yaz, Marius ve Jeanette ve Kilimanjaro'nun
Karlar1 benim dogdugum semtten kesitlerdir. 30 yil 6nce
I’Estaque gok komiinistti, isgiler, liman ig¢ilerinden olu-
suyordu. Bu filmler, giiniimiiz Batr’sinin ahlaki degerleri-

nin, solun ve ig¢i sinift kiiltiiriiniin arsivi gibidir.

Robert Guédiguian

Tutarlh filmografisiyle, is¢i sinifi i¢inde gegen igten agklar, dost-
luklar: ve elbette kiireselleymeyle beraber artan igsizlik, yabanci
is¢i diigmanlhig, farkli kusaklarin ¢atigmasi gibi zorluklar: da
¢ok sade bir anlatimla ve ¢ogunlukla Marsilya’dan sinemasi-
na yansitan Robert Guédiguian ig¢i sinifina ig¢i sinifi diyelim
diyor sadece yoksullar degil. Siniftan kagisin yasandigy, i¢inde
yasadiklar1 kosullarin adiyla anilir hale gelen insanlar1 hiima-
nist bir dille, Fransiz siirsel gercekligini hatirlatircasina ve en
6nemlisi doniisiime agik bir bicimde anlatir. Bazen bir fabrika
bekcisi ve market ¢alisan1 (Marius and Jeannette, 1997), bazen
Marsilya liman isgileri (Kilimanjaronun Karlari, Les Neiges du
Kilimandjaro,* 2011) ve bazen Marsilya balik halinde ¢alisan bir
kadin is¢i (Sehir Sakin / The Town Is Quiet, 2000) ile bir sehir ve
bir sinifin sinemasini yapar.

Isciler i¢in diinyanin karartildig: yillar1 yasarken, bu filmler in-
sani olarak simdiki zamani ve belli 6lgiide gelecegi aydinlatiyor.
Aydinlik, vicdanli, emegiyle geginen insan tizerine diigiindiir-
ten ve ne yazik ki seyrek rastlayageldigimiz filmler. Bu filmler-
de giiglii bir mizah duygusu var ve bu yaklagim filmi aydinlik
yapan baslica 6zelliklerden biridir. Bu filmler, iggileri sinif ya-
pan Ozellikleri, iggilerin aym geminin yolculari, aym cephenin
insan1 olduklarini anlatirken iggilere ait bir diinya ve ideolojinin
oldugunu ekonomik olarak gostermekle yetinmezler; bir yagam

4 Guediguian'in Kilimanjaro’nun Karlar: filmi, Ernest Hemingway ya da onun
kisa hikdyesinden esinlenilerek yapilan filmden degil, Victor Hugo’nun siirin-
den (Les pauvres gens, How good are the poor) ve Pascal Damel’in ayn: adli gar-
kisindan alir ilhamini.
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bi¢iminin getirdigi toplumsal iliskiler ve tepkileri, kisilik 6zel-
liklerini de izleyiciye aktarirlar. Bu filmlerde ayr: bir diinyay:
kuran, yaratan is¢i kahramanlardir ve onlarin kigisel 6zellikle-
ridir; gururlu, direniggi, vazge¢meyen... Ve elbette yonetmenle-
ridir, Ken Loach ve Robert Guédiguian gibi is¢i sinifi miicadele-
sine inanan ig¢i ¢ocuklaridir.

Engels’in Emekg¢i Sinifin Durumu kitabinin alt bagligi ya da uzun
ismi soyledir: Kisisel Gozlemlerden ve Saghkli Kaynaklardan
Ingiltere’de Emek¢i Sinifin Durumu. Bu yaz1 ya da daha genis
cergeveli ardindan gelecek yazilar, kisisel gézlemlerin yani sira
“bir saghkl kaynak olarak” sinemaya dayanmaktadir. Emekgi
sinifin durumuna dair sinemanin daha ¢ok s6zii olmasi umu-
duyla... Ikinci yar1 heniiz baglamadi ve gehir pek de sakin go-
riinmiiyor.
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Necla Algan

Aki Kaurismaki: Kuzey Avrupa’da
Is¢i Sinifinin Oykiiciisii Bir Ydnetmen

Aki Kaurismaki’'nin Kibrit¢i Kiz bagta olmak iizere pek ¢ok fil-
minde bagrolii oynayan Kati Outinen, yonetmenin son filmi Le
Havre baglaminda yapilan bir séyleside, Finlandiya’da yonet-
menin ¢ok anlagilmadigini, Finlileri yoksul ¢aresiz gostermesi-
nin kabullenilemedigini, “oysa Finlandiya’da biiyiik marketler,
McDonald’s her seyin var oldugunu” diisiindiiklerini, ama 30
yil sonra ilk kez bir Fin gazetesinde Aki Kaurismaki’yi 6ven,
onaylayan bir makale gérdiigiinii, bunun ona umut verdigini
soyliiyor.

Finli yonetmen kendini bir loser olarak kabul ediyor. Loser’larin
filmlerinin kahramani olmasi1 da bosuna degil. 1980’den beri
yagsaminin kig aylarini Portekiz’de gegiren yonetmen, artik asla
kirmizi halida yiiriimek istemedigini, yemek i¢in degil, sadece
seyretmek i¢in bir tavuk ¢iftligi kuracagini soyliiyor.

“Sinema sanat1 1962’de 6ldii”, diyor. “Galiba Ekim ayinda” diye
ekliyor.

Fin sinemasinin isyankér ¢ocugu Aki Kaurismaki, “oyuncular:
yonetemeyecek kadar ice kapanik ve sinik” oldugu gerekgesiyle
Fin sinema okuluna kabul edilmemis. Kendinden iki yas biiyiik
agabeyi Mika Kaurismaki, Miinih sinema okulunda okumus ve
kardesiyle ortaklaga yazdig: filmlerle, ikilinin sinema kariyer-
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leri baglamis. Iki kardesin birlikte gergeklestirdikleri filmlerde
Aki’'nin kara mizahi, melankolisi, kaybeden, uyumsuz, isyankar
kahramanlarinin hikim oldugu 6zgiin anlati diinyasi1 hemen g6-
riiniir hale gelmis.

Mika’nin okul bitirme projesi olan Yalancr’da (The Liar, 1981),
AKki, Finli hocanin degerlendirmesini yalanlarcasina, senaryo-
sunun yazimina ortak olmakla kalmayip basroliinii gergekles-
tirmistir. Bu filmin gen¢ kahramani, kozmopolit bir entelektiiel
olmak i¢in gaba gosteren igsiz ve sehir gezgini, evsiz barksiz Ville
Alfa, bir lunaparkta denizkizi olarak ¢aligan kiz arkadagin1 bu
hayattan kurtarmak ister. Ancak kendi yarasini saramayan Ville
Alfa’nin zamansiz kural disiligs, hayalperestligi gercegi degistir-
meyecektir. Toplumlar hizla global kapitalizme dogru siiriiklen-
mektedir. g
Elbette Finli olmak Aki’nin filmlerinin alt zemihini olugturmus-
tur ama onun esas sorunsali, Bat1 toplumlarinin refah devleti ve
dolayisiyla refah devleti baglaminda ortaya ¢ikan isyankar 60’11
yillarve onutakip eden globalkapitalizmin kargisinda var olma-
ya ¢aligan, kaybeden bireylerdir. Radikalizm ve anargizm 6lmiig-
tiir. Kaurismaki’lerin tavri bu gergeklik kargisinda isyankardir.
Yine Mika’nin yonettigi ilk filmlerin kahramanlar1 kural digi-
dir ama iitopist degillerdir. Daha ¢ok Foucault’'un “heterotopya”
kavraminda vurguladig: gibi sisteme, diizene kars1 bir yasam
olusturma arayigindadirlar. Mika'nin yonettigi, Degersiz (The
worthless, 1983), toplumsal yapiy1 bir diizen kurmakta becerik-
siz bulup bu nedenle toplumu suglamay1 da gereksiz bulur. Bu
filmin kahramanlar1 Matti ve Harry koyiin dans salonunda ta-
nigirlar. Fin geleneksel kiiltiiriiniin 6nemli bir pargasi olan tan-
golarin icra edildigi, ayn1 zamanda bira da igilen dans salonlar1
da yavag yavag ortadan kalkmaktadir. Onlarin yerini diskolar ve
hamburger barlar1 almaya baglamigtir. Aki, bu yok olusun trajik
oldugunu soyler.
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Ancak filmde bu kiiltiirii yiiceltmek gibi bir yaklagim: yoktur.
Nitekim filmin gen¢ kahramanlari bu koyii terk etmekle ilgi-
li konugurlar. Onlar gibi degersiz insanlarin nereye gittigi de
o6nemsizdir. Harry’nin soyledigi gibi en 6nemli sey gitmek-
tir. Kendisiyle yapilan séylesilerde, ¢ocuklugu 60larda gengligi
70’lerde gegen bir kusak olarak Finlandiya’nin geleneksel mima-
risinin bu siire i¢inde vahgsice yok edildiginden s6z eder. Ama
kahramanlar yagadiklar iilke ile ilgili boyle sozler soylemezler.
Soyledikleri zaman da bunu genellikle bir tiir aldirmazlikla dile
getirirler. Suras1 kesin ki Aki'nin kahramanlar1 zamanlar ara-
sinda sikigmig, kimliksizlesmig, uyumsuz, yabansi karakterler-
dir. Siirekli gitmekten s6z ederler, kimlikleri ile ilgili hayaller
kurup hikayeler uydururlar.

Finlandiya ile ilgili bir diger toplumsal doniisiim de altmigh
ve seksenli yillar arasinda kirsal kesimden kentlere gergeklesen
biiyiik bir gogtiir. Bu go¢ sonucu Finlandiya’da hizli bir kiil-
tiirel degisim ve global kapitalist kiiltiire dogru hizl bir gegis
olmustur. -

Bu degisimin yaratt1§1 uyumsuz insan karakterleri -aydiny, is-
sizi koyliisii, limpeniyle- Kaurismaki filmlerinin kahramanla-
ndr.

Aki Kaurismaki, 1985 yilinda kendisiyle yapilan bir soyleside
soyle ifade eder bu degisimi:

“Finlandiya Bat1 Avrupa’daki en Amerikan iilke. On yil igin-
de Fince, yanlizca yagh insanlarin evinde konusuluyor olacak.
60’larin bagindan 70’lerin sonuna kadar buradaki her sey tahrip
edildi. Fin degerlerini tasiyan tango kiiltiirii, barlarin melanko-
lik siiri, kent ve kdy atmosferi... Bu ¢ok ac1. Finlandiya ruhsal
olarak yoksul ve Amerikan taklidi bir iilke. Bu iilkenin kiiltiirel
iiretimine saygi duymadigimi ima etmek istemiyorum, soyle-
mek istedigim su bu iilkenin iyiligi bagka bir iilkenin kollarina
suursuzca atilmak degil.”
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Aki Kaurismaki ilk filmi olan Su¢ ve Ceza’yr (Crime and
Punishment), 1983 yilinda Dostoyevski'nin romaninin serbest
uyarlamasi olarak gergeklestirir. Finli Raskolnikov Rahikann,
hukuk egitimini yarida birakmis ve mezbahada ¢aligmaktadir.
Sosyal konum itibariyla biiyiik bir diigiistiir bu. Isten ayril-
diktan sonra bir iy adamini dldiiriir. Rahikannen’in cinayeti,
para ya da kigsisel intikam i¢in degil prensipler adina iglenmis-
tir. Filmin kahramani yaptig1 eylemi soyle agiklar: “Insanlara
her seyin onlarin gordiikleri kadar basit olmadigini géstermek
istedim. Ben bir insam1 6ldiirmek degil onlarin prensiplerini
oldiirmek istedim.” Kahramanimiz siradan insanin ve gele-
neksel toplumun normlarina kargidir. Ancak eylemi, onu, eles-
tirdigi toplumsal yapinin bir tutsag: haline getirir. Dolayisiyla
Dostoyevski’nin romanindaki gibi bir arinma ya da kurtulug
s6z konusu degildir. K

Yénetmenin daha sonra gerceklestirdigi Calamari Union, biri
disinda hepsinin ismi Frank olan 16 gencin, Helsinki’nin is¢i s1-
nifi bélgesi olan Kallio'dan ¢ikip zengin ve elit bolgesi Eira’ya
dogru yeni bir hayat arayisi adina yollara diigmesini anlatir.
Hem Sug¢ ve Ceza’da hem Calamari Union’daki geng kahraman-
lar, toplumsal yapiya, esitsizlige isyan eden, bohem, kozmopoli-
tan, ama aym zamanda kaybeden genglerdir. Arka planda ise, bir
yandan Sovyetler Birligi'nin kiiltiirel ve siyasal etkisinde kalms,
6te yandan hizla kapitalistleserek Amerikan kitle kiiltiiriiniin
etkisiyle degisen toplum ve kent goériiniimii vardir.

Calamari Union’in kahramanlarindan biri otobiis almak i¢in
bankadan kredi almak ister. Ama onun gibi toplumun alt taba-
kasindan gelen bir gence hangi banka kredi verir? Oysa sehir
¢oktan Bati kapitalizminin yiiksek teknoloji iiriinlerinin rek-
lamlariyla kaplanmagtir bile.

Aki Kaurismaki’'nin ilk filmlerinde Godard’in ve Amerikan kara

film estetiginin etkileri goze garpar. Hem film kahramanlar:
hem de gorsel estetik bu etkileri tagir.



Necla Algan « Is¢i Sinifinin Oykiiciisii Bir Yonetmen | 139

Calamari’ nin genglerinin giktig1 yolculuk trajikomik bigimde
Frank’larin ¢ogunun 6liimii, kalanlarin ise diig kirikligina ugra-
malariyla sonuglanir. Siyah beyaz ¢ekilen film, gece goriintiileri
ve karanlik atmosferiyle kara film estetigini tagir. Sinif degistir-
me hayallerinin ger¢eklesmesi miimkiin degildir.

Proletarya U¢lemesi

Aki Kaurismaki, 1986 yilinda Proletarya Uglemesi, adiyla anila-
cak filmlerin ilki olan Cennetteki Golgeler (Shadows in Paradise)
filmini yonetir. Yonetmene gore bu iigleme, Finlandiya’nin tah-
ribatinin belgeleridir. Ulke tamamen tahrip edilmistir. Herkes
Helsinki’ye veya Isve¢’e gitmek igin evlerini terk etmistir.
Kirsalda evler bombostur. O giinlerde Finlandiya Florida’ya ben-
zemeye ¢aligmaktadir. Kér etme giidiisiinden bagka hi¢bir deger
kalmamugtir. Florida anlatis1 Cennetteki Galgeler'de de yer alir.
Filmin kahramanlarindan Ilona’nin teyzesi Florida’ya gé¢ etmis-
tir. Ilona da gitmeyi diigiinmiistiir ama ne yazik ki binecegiugak
kalkmamustir. Cennetteki Golgeler, ¢op toplayicisi Nikander ile
markette ¢aligsan [lona’nin hikayesini anlatir. Nikander de, Ilona
da ¢ok yalnizdir. Ilona yeni kapitalizmin giivencesiz ¢aligtirma
prensipleri geregince isinden atilir. Nikander’in i§ arkadag1 ¢op
toplayicilig: igsinde girisimci bir gaba gostermek istegindeyken
kalp krizi gecirerek 6liir. Sinifsal konumlar: itibariyle toplumun
en alt kesiminde yer alan bu iki kigi, ilona ve Nikander, kolay
harcanabilir hayatlarin1 birlestirmeye, onlar i¢in acimasiz olan
bu diinyada kendilerine bir yer agmak i¢in Estonya’ya gitmeye
karar verirler. Filmin genel havasi romantik komedi tarzinda-
dir. Elbette sinif alt1 bir konuma dogru siiritklenen bu iki kisi
icin yukan ¢itkma imkan yoktur. Ancak “altin sahilleri” olan
Estonya’ya gitmek onlar i¢in hayatin onlara verebildigi kiigiik de
olsa bir umuttur.

Yonetmenin 1988 yilinda gergeklestirdigi, “Fin realitesine adan-
mi§” Ariel’'in kahramani Taitso, Kuzey Finlandiya’da bir ma-
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den ocaginda ¢alisirken, yeni kapitalizmin yeniden yapilandir-
ma siirecinin sonucu olarak kapatilan madenin kurbani olur.
Igsiz kalan Taitso i¢in madencilik aile meslegidir. Nitekim bu
sirecte babasi da intihar etmigtir. Taitso i¢in tek yol, yasadigs,
¢alhistig1, koklerinin bulundugu Kuzey Finlandiya’dan giineye,
Helsinki’ye go¢ etmektir.

Intihar eden babasi da bu vasiyette bulunmugtur. Finlandiya’da
60’11 ve 80’li yillara arasinda kuzeyden giineye, kirsaldan met-
ropole biiyiik bir go¢ dalgas1 meydana gelmis, toplumun biitiin
geleneksel, kurumsal, kiiltiirel yapis: altiist olmugtur. Bu biiyiik
go¢ dalgasini takip eden siiregte tiim Bati toplumlarinda bir bas-
ka deprem meydana gelmis, Batili ulusal refah devletleri tarih
sahnesinden ¢ekilip yerini global, neoliberal kapitalist sisteme
birakmugtir. Taitso’nun hikayesi iste bu biiyitk déniisiimiin bir
pargasidir. Kirsal hayat bigimlerinin yok olmast, ailelerin parga-
lanmasi, kentte toplanan biiyiik bir igsiz kitlesi dolayisiyla kent
hayatinin da karanlik bir hal almasi bu filmin arka planini olus-
turan sosyal gergekliktir. Taitso'nun yagadig1 hayat, bu sosyal
gerceve icinde sekillenir.

Yol anlatilarinin Kaurismaki filmlerinde yer almasi Fin gergegi-
nin bir yansimasidir. Cennetteki Golgeler’de de, Ariel’de de kah-
ramanlar hep bir yerden bagka bir yere gitme istegi i¢indedirler.
Bu iki filmde de gemiye binip bir yere gitme istegi kahramanlari
yasama baglar.

Yonetmen, karanlik, insan 6giiten ve yikici degisim siirecini, bu
slirecin insanlar tizerindeki yipratic1 etkisini kimi zaman kara
mizah, kimi zaman taglama yoluyla anlatir. Kahramanlarin ba-
sina gelen olaylar seyirciyi giildiiriir. Nitekim Aki, sinema sana-
tinin, Chaplin, Keaton gibi biiyiik komedi ustalarina duydugu
saygiy1 sik sik vurgular.

Taitso’nun babasina ait eski bir Cadillac arabayla, Lapland’dan
Helsinki'ye yaptig1 bu yolculuk, iilkenin tarihindeyeralan Biiyiitk
Go¢’tin adeta ironisidir. Cadillac’ina yaptig1 derme ¢atma gatiyla
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biiyiik sehre gelir. Uzerinde deri ceketi ve kovboy ¢izmeleriyle
Finliden ¢ok Memphis’ li rockerlara benzer. Bu kiiltiirel tuhaflik
Aki’nin temalarindan biridir. Bu sahneyi Finli elestirmenler bii-
yiik gogiin, Fin kimliginin ¢okiisiiniin, Fin toplumunun biyiik
¢ogunlugunu olusturan Taitso gibi insanlarin sembolii olarak
degerlendirirler. Helsinki ise biiyiik Batil1 irketlerin reklamla-
riyla kapli, endiistriyel bolgelerin, hamburgercilerin, limanlarin
oldugu Taitso’ya tamamen yabanci bir yerdir. Taitso da artik s1-
niflar alt1 bir insan olarak, asgari iicretin altinda ¢aligmaya razi,
Ozellesen, neoliberallesen, esnek ¢aliyma modelini benimseyen
global Finlandiya’da sémiiriiniin kurbanlarindan biridir.

Irmali ise dért iste birden ¢aligan, gocuklarina bakmaya ¢aligan
yalniz bir kadindir. Ama Taitso, bu iliskide kaybettigi ailesinin
yerine, yeni bir aile bulmugtur. Aile, fonda milli tango sarkici-
sinin soyledigi “Somewhere over the rainbow” miizigiyle Ariel
adinda bir tekneye binip iilkeden ayrilirlar.

Aki Kaurismaki’nin kahramanlari, i¢inde bulunduklar1 kosul-
lardan arinip iitopik bir yere dogru gitmezler. Gidecekleri yer
onlara kurtulug vaat etmez. Ancak bir umudu tagir ya da belki
sadece var olabilme imkanini iginde barindirir. Sevdigi bir ka-
dinla bir aile olusturmus, bir yerden bagka bir yere gitmekte-
dirler.

Uglemenin son filmi olan Kibrit¢i Kiz (The Match Factory Girl),
digerlerine gore daha karanlik ve umutsuzdur. Bir kibrit fab-
rikasinda ¢aligan, iletisimsiz bir aile ortaminda, karamsar bir
ev ve mahalle ortaminda yasayan geng Liris, en giizel giysisini
giyip gittigi bir tango barda bir gecelik romans yasar. Borsada
¢alisan gen¢ bir adamla yagadig1 bu gecenin sonunda hamile
kalacak, 4s1k oldugu erkege yazdig1 mektup agagilanmayla ya-
nit bulacaktir.

Az diyaloglu eliptik kurguyla saglanmis dinamizmi ve keskinli-

giyle film, seyircinin yiiziinde bir tokat gibi patlar. Dans salonu
bile oldukga kasvetli, donuk ve renksiz bir meké4ndir. Ancak Fin
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realitesinin ve ge¢mis kiiltiiriiniin bir pargas: olan tangolar ve
onlarin ac1 dolu sézleri, tuhaf, uyumsuz ve Liris’in gergekliginin
aslinda yiirek parcalayic1 oldugu ile ilgili geliskili bir boyut ka-
zandirir filme. Ayni zamanda kuzey melankolisinin geleneksel
bir simgesidir bu tangolar. Ulusal kimligin ve psikolojinin vaz-
gecilmez bir pargasidir. Aki Kaurismaki filmlerinde tangolarin
hiizniinii asla es gegmez. Ote yandan Andersen’in Kibrit¢i Kiz
masal, ister istemez biitiin hiizniiyle filme niifuz etmistir. Her
ne kadar filmin sonunda Liris, sevdigi adami ve ailesini zehir-
leyerek oldiiren bir katile doniigiirse de aslinda o bizim goézii-
miizde sistemin kurbanyi, hiiziin verici bir kahramandir. Kibrit¢i
Ki1z'in, tiglemenin diger filmlerine gore daha sert ve karamsar
olmasinin bir nedeni de islerin global kapitalizmin yeni diizeni-
nin giderek daha acimasizlagmasidir.

. »

Leningrad Kovboylari

Aki Kaurismaki “Proletarya Uglemesi’ni gerceklestirirken
“Leningrad Kovboylar1” adini tagiyan bir bagka ii¢glemenin ilk
filmini gergeklestirmigtir.

Leningrad Kovboylar1 Amerika’ya Gider (Leningrad Cowboys Go
America) adli film Ariel ile Kibrit¢i Kiz filmleri arasindayer alir.
Leningrad Kovboylari, sosyoekonomik agidan Kaurismaki'nin
diger film kahramanlarn1 gibi toplumun diginda yer alirlar.
Issizdirler. Miizikleri ve kiyafetleri hem ¢ok uyumsuzdur, gelis-
kilerle doludur, hem de giiliingtiir. Kiiltiirel olarak karmasayi,
arada kalmishig: ve bi¢imsizligi temsil ederler.

Ancak Leningrad Koyboylari:, hem iilkenin hem de diinyanin
6nemli jeopolitik doniigiimiinii, bu doniisimiin pek de umut
verici olamayacagini siddetli bir sekilde ima ederek, zamaninin
genel degerler sistemini sorgulamaktadir.

1989’da Sovyetler Birliginde Glasnost politikalarinin bagladi-

g1 yillarda gekilen ilk film, filmin basinda da belirtildigi gibi
Tundra’da Bir Yer’de baslar. Karly, riizgarhi Kuzey Finlandiya’da
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baslayan film, orasinin Sibirya Tundrasi oldugunu ima eder. Bu
ayni zamanda Sibirya ve Finlandiya'nin jeopolitik yakinligini,
Finlandiya'nin tarihi boyunca Bati ve Rusya arasinda kalmis ol-
masini disiindiiriir.

Leningrad Kovboylari, diinyanin en kétii rock grubudur. $arkilar:
de kendileri gibi tuhaf ve giiliing bir kiiltiirel karmasay1 ifade
eder. Yerelde tutumamayan bu acayip rock grubu, agir bir Rus
aksani konusan iickagit¢1 menajerleri Vladimir’in 6n ayak olma-
siyla ABD'ye gitmeye karar verirler. Ugakta Ingilizce aligirlar.

Vladimir, ABD’de grubu, ‘aslinda onlar iyi Amerikal1 gocuklar
ama isimleri Rus’ diye tanitir. Onlar Leningrad ve Kovboy’un
olusturdugu diinyanin pek ¢ok yerinde benzeri yasanan hibrid
ve uyumsuz bir kiiltiiriin gostergesidirler.

Kovboylarin ABD yolculugu New York’ta baglar. Memphis ve
Tennessee’de devam eder. Film bize gosterir ki, Amerika film-
lerde, popiiler kiiltiirde, basin ve yayinda yansitildig gibi bir
diisler iilkesi degil, yoksullugun ve diglanmighgin, sosyal esitsiz-
ligin, simif farkliliginin cografyasidir. Film Kovboylarin kiiltiirel
karmagasi ve tutunamamighg: yaninda ABD diisiiniin de yap:
¢6ziimiidiir ayn1 zamanda.

Miizikleri Sovyet donemi miiziklerinden, Rus ve Fin halk sar-
kilarindan “Born to be wild” a uzanan uyumsuz ve giiliing bir
cesitlilik gosterir.

Kovboylarin yolculugu Meksika’da devam eder. Burada da yerel
folk miizikleriyle ve yerel miizisyenlerin katilmasiyla bir hibrid
miizik ve kiiltiir alagim1 daha yaratirlar.

“Total Balalaika Show” jeopolitik ve kiiltiirel metamorfoz

1990 yilinda Sovyet sistemi dagilir. Berlin duvarn yikilir. Dogu
Blogu yok olur.

Diinya egemenleri bu gelismeyi “Ozgiir Diinyanin zaferi” ola-
rak adlandirip halklar da “Winds of Change” diisleri kurarken,
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Finlandiya’da bir konser gergeklesir. Leningrad Kovboylar1 ve
Kiz1l Ordu Korosu’nun birlikte verdigi bu konser, Total Balalaika
Show belgeseline doniigmiistiir. 1993 yili yazinda Helsinki
Senato meydaninda verilen bu konserde, 50 binin iistiinde insan
yer almistir. Leningrad Kovboylar: aslinda Finlandiya’da bagka
bir isimle miizik yapan bir rock-folk toplulugudur. Ama ilk film-
le birlikte, filmdeki kurmaca karakterleri sahiplenip Leningrad
Kovboylari kimligine biiriinmiiglerdir.

Finlandiya tarihsel olarak solun giiglii oldugu bir iilkedir. Rusya
ve daha sonra Sovyetler Birligi ile jeopolitik iligkileri her zaman
tilke igin belirleyici olmugtur.

Konserin verildigi sirada Sovyetler Birligi fiilen yok olmugstur.
Dolayistyla olmayan bir Kizil Ordu’nun korosu, anakronik ve
gliling bir pop ikonuna déniisirken Finlandiyanin kiiltiirel
ikliminin bir semptomu olarak Leningrad Kovboylarl ile ver-
dikleri bu konser, ¢ok anlamli, absiirt, ok parcali bir gériintii
sergilemektedir.

Finlandiya’da sol partiler gectigimiz yiizyil boyunca hep giiglii
olmus, sosyal demokratlar komiinistlerin de katilimiyla savag
sonrasindan 90’11 yillara kadar iilkeyi yonetmistir. Ancak kapi-
talizm ve globallesme, iilkenin bu kendine 6zgii yapisina ragmen
diger Batili iilkelerde oldugu gibi hizla geligmis ve 1994 yilinda
iilke Avrupa Birligi'ne resmen katilmistir.

Ulkenin global, neoliberal kapitalizme dogru hizla evirilmesinin
toplum iizerinde yarattig1 etkinin bilincinde olan, éykiilerini bu
yikimin is¢i sinifina olan etkilerini anlatmak iizere olusturan
Kaurismaki’ye gore Total Balalaika Show, tiim bu yeni jeopolitik
degisimin, diinyanin pek de tekin olmayan degisiminin metafo-
ru olarak goriilmiis ve dyle yansitilmistir.

Konserde seyircilerin bir kisminin sol yumruklar:1 havadadir
ve Sovyetler Birligi’'nin orak-gekigli bayraklar1 taginmaktadir.
Leningrad Kovboylari ve Kiz1l Ordu, Sovyet dénemi sarkilariyla,
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Amerikan folk, rock ve pop sarkilarini birlikte icra etmektedir-
ler. Kovboylar, arkada balalayka kizlari, geleneksel kiyafetleri ile
dans ederken, tuhaf atletik ve anlamsiz hareketler yapmaktadir-
lar. Bu gosteri olanca tuhaflig ve giiliingliigiiyle bir Finli elestir-
menin sozleriyle “Ortak Avrupalilik séyleminin banalliginin ve
resmi soyleminin parodisini yaparak bu séylemi sifir noktasina
tagimigtir.”

Bugiinden bakildiginda bu film, Avrupa Birliginin dagilma nok-
tasina geldigi, ABD ile emperyalist savaglara katildig1, ‘soguk sa-
vasin bitimi’ negesinden eser kalmadsgy, igsizlik ve giivencesizlik
Avrupa’sinda, niikleer savaga her zamandan daha ¢ok yakin ol-
dugumuz bir diinyada yasarken ¢ok anlamli goriiniiyor.

Filmin sonunda kafasi koparilmig bir Lenin heykelinin goriin-
tiisii de yer aliyor.

1994 yilinda Kaurismaki Leningrad Kovboylari Musa ile Bulusur
(Leningrad Cowboys Meet Moses) filmini gergeklestirir. Bu film-
de bir peygambere doniisen menajer Vladimir, halen Meksika'da
bulunan kovboylara Avrupa’da bir gelecek vaat eder. Film, bir-
lesik Avrupa idealinin ne kadar fos oldugunu, kitada aslinda de-
rin bir deger kayb1 yasandigini, Kovboylar gibi sinif alt1 insanlar
i¢in Avrupa’da higbir gelecek olmadigin1 vurgular. Kovboylar
anavatanlarina geri donerler.

Kaurismaki, yine 1994 yilinda, Esarbina Dikkat Et Tatyana (Take
Care of Your Scarf, Tatiana) adl1, 60’11 yillarin Finlandiya’sinda
gecen bir film ¢eker. Bu film, yonetmenin kendi s6zleriyle “co-
cuklugunda var olan ve artik tamamiyla yok olan Finlandiya’ya
veda” filmidir. Filmde iki tipik Fin erkegi bir Cadillac arabayla
iilkenin kuzeyinden giineyine yolculuk ederler. Bu yolculuk s1-
rasinda Rus Klavidia ve Estonyal Tatyana ile tamigirlar. Birlikte
yaptiklari bu yolculuk sonrasinda Reijo, Tatyana ile Estonya’da
kalmaya karar verir. Filmde dramatik déniistiiriicii bir sey ol-
maz ama yolculuk edilensiireiginde ge¢ilen Finlandiya’nin ken-
dine ozgii bityiileyici cografyasi, giindelik hayat, nesneler, Rus
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ve Estonya’li kadinlarla iligkileri baglaminda dénemin sosyo-
politik ve jeopolitik iligkileri, fonda kendini hissettirir. Filmin
Finlandiya'nmin AB’ye girdigi yilda ¢ekilmesi de ayrica diisii-
niilmesi gereken bir boyutudur. Filmin gegtigi zamanda Sovyet
Blogu’yla uyumlu bir arada yagama prensibinin hiikiim siirdiigii
gozlenir. Estonya’ya pasaportsuz girilir.

Kaurismaki, 90’11 yillarin ortalarinda “loser iiglemesi” ya da
“Finlandiya ii¢lemesi” ad1 verilen filmlerini gerceklestirir. Bu
filmlerin ilki 1996 yilinda tamamlanan Siiriiklenen Bulutlar’dir
(Drifting Clouds). Daha 6nceki filmlerinde degisen Finlandiya’da
tutunamayan film kahramanlari, genellikle iilkeyi terk ederken
bu filmlerin kahramanlar1 hélihazirda metamorfoza ugramis
Finlandiya’da tutunmaya ¢aligirlar. Acimasizlagsan toplumda
iyi niyetlerini ve varliklarin1 korumaya ¢aliirlar. Siiriiklenen
Bulutlar'in kahramanlar: Ilona ve Lauri isten atilirlar, ama bir
kiigiik lokanta kurmaya karar verirler. Filmin goérece iyimser
tonu yine Finlandiyali bir sarkicinin melankolik bir baladiyla
(Bulutlar bizim gibi siiriikleniyor) boyut kazanir.

90’11 yillar Finlandiya’da ekonomik krizin yogunlastig: yillardir.
Issizlik bu yillarda %3.5'ten % 20’ye firlamigtir. Kaurismaki, bu
tiglemenin, o yillarin sosyal gercekligini giindeme getirmek igin
gergeklestirdigini, “Eger bu filmleri, Finlandiya’da yasanan bu
biyiik krizi anlatan filmleri yapmasaydim aynaya bakacak yii-
ziim olmazd1” seklinde aciklar.

Uglemenin ikinci filmi Gegmisi Olmayan Adam (The Man
Without a Past) bir adamin Helsinki'ye trenle gelisiyle baglar.
Parkta saldiriya ugrayan Bay A (adam), bu saldin1 sonucu ha-
fizasim1 kaybeder. Hastaneden kimseye haber vermeden ¢ikar,
ismini bile hatirlamamaktadir. Resmi gorevliler onu hig dikkate
almazlar. Bay A kendisine benzer igsiz, evsiz insanlarla yeni bir
hayat kurmaya ¢aligir. Agik¢a Finlandiya’daki derin ekonomik
kriziyle ve ge¢misini kaybeden bir toplumun imasiyla bezen-
migtir film. Yogun kara komedi 6zellikleri tagiyan bu film diger
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filmlerinden temalar1 bakimindan degil ama giildiirii boyutu-
nun yogunluyla biraz farklilagir.

Uglemenin son filmi Giinbatiminda Isiklar (Lights in the Dusk,
2006) iiclemenin en melankolik filmidir. Bir aligveris merke-
zinde ¢alisan etrafi tarafindan itilip kakilan yalmz bir adami
anlatir.

Aki Kaurismaki’nin hélihazirdaki son filmi Le Havre (2011)
Marcel Marx adinda, tren istasyonunda ayakkabi boyaciligi
yapan, bohem, karisiyla yasayan bir adamin Afrika’dan kagak
yollarla iilkeye gelen bir ¢ocugu himayesi altina almasini anla-
tir. Film Avrupa’daki kagak go¢menlerin i¢ pargalayici gercek-
ligine karsin iyimser, sempatik bir peri masali gibidir. Cocuksu
iyimserligi, kahramanlarinin iyi kalpliligi ile iyimser bir tonda
giden film yiirekleri 1sitir. Ancak yonetmen, Avrupa ve Batr’nin
diinyanin biitiin dogal kaynaklarina el koyup insanlar1 da kéle-
lestirdigini belirtir. Umutsuzdur ama “eger umut yoksa o zaman
pesimizmin de bir anlami yoktur” diye belirterek filmin iyimser
masal havasini savunur.

Aki Kaurismaki, tiim film kariyeri boyunca sistemin ezdigi
karakterleri anlatmig, bu konuda ¢izgisinden asla taviz verme-
migtir.

Kaynakga

Kapaa, P. (2010). The National and Beyond: The Globalization of Finnish Cinema in
the Films of Aki and Mika Kaurismaki. Oxford: Peter Lang.

Toiviinien, S. (2004). Moral and Melancholy: Aki Kaurismaki. [online] http://www.
orimattilankirjasto.fi/en/aki-kaurismaki-english/viewpoints-to-films-list/146-
toiviainen-sakari-moral-and-melancholy--aki-kaurismaki Son erigim: Mart
2015.

Wilson, L. (2009). “Aki Kaurismaki”. Senses of Cinema. Say: 51, Haziran.



Inan Oner

Japonyada Is¢i Sinemasina Bir Ornek:
Yenge¢ Gemisi
~Geri Donen Ozne: Proletarya-

James Roy MacBean, 1975 yilinda yayinladig: “eseri Sinema
ve Devrim' i¢inde yer alan “Bazin Sonras: Film Elestirisinin
Ideolojik Durumu” adli denemesine baglarken “Sinema ve top-
lumla iligkisi tizerine giiniimiiz yazini ve diigiiniigii tizerinde bir
hayalet dolagiyor - Marksizmin hayaleti. Kapitalizmin ideolo-
jik 6nyargilar1 g6z 6niine alinirsa, Marksizmin bir hayalet ola-
rak zuhur etmesi sagirtic1 degildir” diyor. Manifesto’dan gelen
bu etkili hayalet egretilemesini siirdiirecek olursak son yillar-
da Japonya’daki kiiltiir hayatiyla ilgili soyle diyebiliriz: “Japon
edebiyatinin ve sinemasinin iizerinde bir hayalet dolagiyor -
Proletaryanin hayaleti.” Ve ekleyebiliriz: “Devrimin 6znesi ola-
rak maruz kaldig1 baski goz oniine alinirsa, proletaryanin bir
hayalet olarak zuhur etmesi sagirtic1 degil.”

Japon semalarindaki proletarya hayaletini ilk fark edenlerden
biri yazar Amamiya Karin’di. 2008 yil1 Ocak ayinda Maynig¢i
Simbun gazetesinde edebiyat¢1 Takahasi Genigiro ile gergekles-
tirdigi soyleside Amamiya Karin, ig¢i sinifin1 gevreleyen yeni
kosullardan bahsetti. Kendisinin yakindan takip ettigi “6zel

M« » «:

istihdam ig¢ileri”, “giinliik kiralik is¢iler”, “internet kafe sigin-
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macilar1” ve benzeri yeni geng is¢i kitlelerinin mevcut durum-
larinin 1929 yilinda yayimlanan Yenge¢ Gemisi romanindaki
iggilerle ayn1 olduguna degindi. Bu degini tam da kastedilen
geng isci kitleleri arasinda 6nlemez bir merak ortaya gikmasina
vesile oldu ve tarihe “Yenge¢ Gemisi Patlamasi” (Kanikosen-
Boom) diye gecen fenomen ortaya ¢ikti. Yengeg Gemisi, Japonya
proletarya edebiyat: akiminin 6ncii yazarlarindan olup daha
sonra Japonya Proletarya Yazarlar Birligi Genel Sekreteri olan
Kobayasi Takici’nin 1929 yilinda yayimladigi romaninin adry-
di. Romanin yeni basimlar1 ve manga (¢izgi roman) uyarlama-
lar1 da hesaba katildiginda sadece 2008 yilinda 800 bin adetle
sati§ rekoru kiran kitap, bugiine dek 1 milyon 300 binden fazla
alic1 buldu. Anlagilan o ki, Japonya’nin 1srarla siirdiirdiigii ne-
oliberal ekonomik politikalardan kaynaklanan ka¢inilmaz s6-
miirii kosullarina tabi geng isci kitleleri, yaklagik yiiz y1l 6nce
ortaya konmus bu yapitin kendi hakikatlerini animsattigini
fark etmislerdi.

Yenge¢ Gemisi patlamasi sadece romanla sinirli kalmadu.
Ozellikle East Press tarafindan yayimlanan manga (gizgi roman)
uyarlamasi 500 bini agan satig rakamiyla ilgi ¢ekti. 1930’lardan
sonra ikinci bir geviri dalgasiyla birgok diinya diline gevrildi.
Tiirk¢ede de Yordam Kitap tarafindan H. Can Erkin gevirisiyle
2010 yilinda yayimlandi. Variety Art Works tarafindan gizilen
bu uyarlamanin diginda, Fucio Goo, Hara Keiigiro ve Iesu Koike
gibi sanatcilarin ¢izdigi mangalar da mevcut.

Sinemada ise Yengeg Gemisi, ayn1 adla 1953 yilinda Yamamura
So tarafindan sinemaya uyarlanmigti ve bu film belki de gelecegi
goren yapimcilarin girisimiyle 2007 yilinda DVD olarak basil-
di. Romana gosterilen ilgiden film de nasibini aldi. Film, 2008
yilindan bu yana iilke ¢apinda goniillii gosterimler araciligiyla
yarim yiizyili agarak izleyici kargisina gikt:1 ve biiyiik begeni top-
lad1. Japonya diginda da ilgi goren film, Tiirkiye’de 2012 yilinda
7. Uluslararas: Isci Filmleri Festivali kapsaminda gésterildi.
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Yengeg Gemisifilmi, donemin gézde sinema oyuncusu Yamamura
So’nun ilk yénetmenlik denemesiydi. [lk deneme olmasina kar-
sin, alt1ay siiren gekimler igin Bering Bogazi'na kadar gidilmis,
Kuzey Denizine gergek bir yolculuk yapilmigti. Bagimsiz bir
yapim i¢in alt1 aylik ¢ekim siiresi tek bagina 6nem arz ederken,
ayn1 zamanda Ciba’ya bagl Katsuyama sahil beldesinde gergek
biiyiikliiklerde bir agik stiidyo kurularak profesyonel bir ¢ekim
ortam: saglanmigti. Hem de Mizogugi Kenci, Naruse Mikio,
Ozu Yasuciro, $indo Kaneto gibi dénemin se¢kin yonetmenleri-
nin filmlerinde rol alan Yamamura So kendi y6nettigi bu filmde
Matsuki roliinde oyuncu olarak da yer almakta ve kusursuz bir
oyunculuk sergilemekteydi.

Ote yandan film ekibinde de dénemin en 6nemli sinemacilarini
goriiyoruz. Goriintii yonetmeni Miyacima Yogioayniyil Sekigava
Hideo’'nun Japonya Ogretmenler Sendikas: yapimi Hirogima ve
Sindo Kaneto ydénetmenligindeki Safaktan Once (Yoake Mae)
filmlerinde de goriintiidden sorumluydu. Miyacima’nin goriintii
yonetmenligini iistlendigi filmler arasinda Kobayasi Masaki’nin
her biri birer bagyapit olan Insanlik Kosulu (Ningen no Coken;
1959-1961) ve Seppuku (1962) yapitlarim1 da belirtmemiz ge-
rekir. Miizigi iistlenen ifukube Akira ise, uluslararasi alanda
Japonya'y: temsil eden 6nemli bestecilerden biri. Unlii Godzilla
serisi (1954-1995) basta olmak iizere bir¢ok filme miizik beste-
leyen sanatgi, Hirosima ve Safaktan Once filmlerinin yaninda
Sindo Kaneto'nun Atom Bombasi Cocuklari (Gembaku no Ko;
1952) filmine de miizik yapmisti. Oyuncular Mori Masayuki,
Hidaka Sumiko, Nakahara Sanae, Morikawa Shin, Kono Akitake
ve Kawarazaki Shizue donemin sinemasinin en segkin oyun-
cularindandi. Ayrica Tayvanl: roliindeki Ogasavara Sociro ve
Yonetici Asakava roliindeki Hirata Mikizo’nun iistiin oyuncu-
luklarini da belirtmeliyiz.

Yenge¢ Gemisi, Kuzeydogu Japonya’dan Bering Denizine dogru
yenge¢ avlamak iizere yola ¢ikan bir gemide gegenleri anlatiyor.
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Ayni zamanda bir konserve fabrikasi olan gemide iggiler agir ko-
sullar altinda ¢aligiyor. Yoneticilerin giderek yogunlasan talep-
leri ve agir ¢aliyma kosullar1 dayanilmaz hale geldiginde ig¢iler
greve gidiyor. Grev siddetle bastiriliyor. Ancak bagkaldir1 dene-
yimi —final sahnesinden de anlagilacag iizere- 6zellikle geng is-
gilerin zihinlerine ve kalplerine kaziniyor.

Dogaldir ki, her uyarlamada oldugu gibi Yamamura So’nun
uyarlamas1 da 6zgiin yapitla karsilagtirildiginda gesitli farklar
igeriyor. Ozellikle, 6zgiin yapitta gegen “firtinada Sovyet gemisi
tarafindan kurtarilip sosyalist biling aktarilan ig¢iler” kisminin
filmde oldugu gibi ¢ikarilmig olmas: ¢esitli siyasi tartiymalarn
beraberinde getiriyor. Kobayasi Takici’nin metninde greve 6n-
ciiliik eden iscilerin Sovyet gemisi tarafindan kurtarilan iggiler
olmasini bir tiir “digaridan biling” egretilemesi olarak ele almak
miimkiin. Fakat filmde de “6ncii” iscilerin rolii yeterince vur-
gulaniyor. Tokyo’dan gelenler fabrikalardaki grevlerden bahse-
diyor, ayrica, gemideki baskaldir1 ve grev Sovyet sularinda ger-
¢eklesiyor. Bu bakimdan “digaridan biling” egretilemesi tama-
men yok edilmi§ denemez. Metnin nasil etkilendigini irdeleme
hakkimiz saklh kalmak iizere, belki, bu durumun nedenlerini
metnin disinda da aramamiz gerekecektir. ABD isgalinden yeni
¢ikildigs, Kore Savagr'nin siirdiigii giinlerde Sovyetler Birligi'nin
“olumlu etkilerine” dogrudan bir ifadeyle deginmenin giigligii
anlagilabilir. Tabii, filmi sansiirden korumak igin de boyle bir
yol izlenmis olabilir.

Caginin popiiler aktorlerinden olan Yamamura So’yu boylesine
giiglu bir istekle Yengeg Gemisi'ni gekmeye iten duygu ve diigiin-
celerin arka plani iizerine diigiinmeye deger.

Oncelikle, Yenge Gemisi'nin yazar1 Kobayasi Takici'nin 1933
yilinda iskenceyle oldiiriilmesinin etkileri bunu izleyen yillar-
daki agir sansiir kosullari1 nedeniyle aradan gegen yirmi yila rag-
men ifadesini bulmus degildi. Kobayasi Takici, 13 Ekim 1903’te
Japonya’nin kuzeyinde yer alan Akita ilinde tarim koéyliisii bir
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ailenin ¢ocugu olarak diinyaya geldi. Bes yagindayken ailesiyle
kuzeydeki Hokkaydo adasinin bir liman sehri olan Otaru’ya gog
etti. Otaru Yiiksek Ticaret Okulu’'ndan mezun olup Hokkaydo
Bolge Bankasi’'nda ¢aligmaya bagladi. Okul yillarindan itibaren
Tohum Ekenler (Tane Maku Hito) dergisini takip eden Takici,
1923 Kanto Biiyiikk Depremi sonrasinda Aydinlik (Kurarute; Fr.
“Clarté”) adl1 bir dergi yayinladi. 1930 yilinda yazarlik faaliyet-
leri nedeniyle bankadaki isinden ¢ikarildi ve Tokyo'ya gelerek
Japonya Komiinist Partisi’ne iiye oldu. 20 Subat 1933 tarihinde
Ozel Yiiksek Polis tarafindan yakalanarak gézaltina alind1 ve
ayn1 gece Tsukici karakolunda gordiigii agir iskenceler sonucu
oldiiriildi. Takici, 30 yili bulmayan kisa émriinde proletarya
edebiyatina 6rnek tegkil eden yapitlar ortaya koydu. 15 Mart
1928 yapitim1 takiben, 1929 yili Mayis ayinda Yenge¢ Gemisi
(Kanikosen), aym y1l Kasim ayinda Toprak Agas: (Euzay-Cinusi),
1930 y1l1 Nisan ayinda Fabrika Hiicresi (Koco Saybo), 1931 yih
Mayis ayinda Orgiitgiiler (Orugu) baslikli romanlar: ve 1932 y1-
linda ise Japonya proletarya edebiyatinin bagyapitlarindan say1-
lan Partizan (Toseykatsuga) romanin1 yayimladi. Kendisi daha
yasarken romanlar: uluslararasi edebiyat gevrelerinin ilgisini
¢ekti, 1930-1931 yillarinda Yengeg Gemisi ve Toprak Agas: yapat-
lar1 Cinceye gevrilerek yayimlandi, aym yillarda 15 Mart 1928
roman: da Cince, Almanca, Ingilizce ve Ruscaya gevrilip yayim-
landi. Tiim bu tarihgeden hareketle, Yengeg Gemisi filminin ya-
pilmasinda, donemin sanatgilarinin Kobayasi Takici’ye duygu-
larinin etkili oldugunu soyleyebiliriz.

Ote yandan, elbette Japonya’da 1930’lardan 1945'e kadar de-
vam eden yayilmaci militarist doneme 6zgii baski kosullar: ve
1945’ten itibaren siiregelen isgal kuvvetlerinin karmagik sansiir
uygulamalarinin 1952’de iggalin son bulmasiyla ortadan kalk-
mas! tiim Japonya'da tabiri caizse bir ifade patlamasi yaratti.
Ancak, Yamamura ve ekibinin edebiyat ve sinema tarihine ya-
yilan baglarin1 goz ard1 edemeyiz. Sanatgilarin yarattig1 prole-
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tarya imgesi anlik bir 6zgiirliik cogkusunun iriini degildi, bu
coskuyla bezense dahi tarihsel bir bilince ve birikime dayani-
yordu. Neticede, unutmamaliyiz ki, 1928 yilinda kurulmus olan
Tiim Japonya Proletarya Sanatgi Orgiitleri Konferansrnin gatisi
altindaki orgiitlerden biri Japonya Proleter Sinema Birligi'ydi.

Ikidiinyasavag1 arasindaki kisacik dsnemde Japonya’da edebiyat
ve sinemada yeni bir “6zne” olusmustu: proletarya. 1916 yilin-
da yayimlanan Hirasava Keysi¢i'nin Komiir Yakanlar (Sekitan-
taki) dykiisii ve Miyamoto Yuriko'nun Yoksul Insanlar Siiriisii
(Mazusiki Hitobito no Mure) romani gibi yapitlar toplumcu ede-
biyatin onciileri kabul edilmektedirler. Ancak, 1921 yilinda ya-
zar Komaki Omi ve arkadaglarinin Tohum Ekenler (Tane Maku
Hito) adl1 edebiyat dergisini yayimlamalari, Japonya’da toplum-
cu gergek¢i edebiyatin yayginlagmasinda bir baslangi¢ sayilir.
Bu dergi 1923 yilinda bagkent Tokyo gevresini etkileyen Kanto
Bityitk Depremi’yle birlikte yayinina son verdi. Derginin yayin
cizgisi Edebiyat Cephesi (Bungey Sensen; 1924-1934) ve Miicadele
Bayragi (Senki; 1928-1931) gibi ardillarinca siirdiiriildii; top-
lumcu gergekgilik, bu dergiler ve onlarin gevresinde gelisen ya-
ymnevleri araciliiyla yayginlik kazandi. 1925 yilinda Japonya
Proletarya Sanatgilar1 Birligi'nin (Puro-Gey) kurulmasindan
sonra “Proletarya Edebiyati” olarak anilan bu akimin 6nemli
temsilcilerinden Hayama Yogsiki (1894-1945), Kurosima Denci
(1898-1943), Tokunaga Sunao (1899-1958), Kobayasi Takici
(1903-1933), Kaci Vataru (1903-1982), Hirabayasi Tayko (1905-
1972) gibi oykiicii ve romancilar, Aono Sueki¢i (1890-1961),
Hirabayasi Hatsunosuke (1892-1931), Kurahara Korehito (1902-
1991) gibi elestirmenler, yapitlarini bu dergilerde yayinladilar.

1923 Kanto Biiyiik Depremi sonrasi sekillenen toplumcu sanat
ve edebiyat hareketleri 1920’lerin sonlarinda g6z kamagtiri-
a bir yayginlik kazandi. Oyle ki, 1928 yilinda kurulmus olan
Tiim Japonya Proletarya Sanat¢i Orgiitleri Konferansi gatis: al-
tinda Japonya Proletarya Yazarlar1 Birligi, Japonya Proletarya
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Tiyatrolar1 Birligi, Japonya Proleter Sinema Birligi, Japonya
Proletarya Sanatgilar: Birligi, Japonya Proletarya Miizisyenleri
Birligi ve Japonya Proletarya Fotograf Birligi adl1 orgiitler yer
almaktaydi. Ancak, bu hareketlere kargi baskilar da giderek
artt1 ve 1930’larin ortalarinda bu orgiitlerin tamami dagitildi.
Ozellikle yazar Kobayasi Takici'nin 1933 yilinda gézaltinda 61-
diiriilmesi, s6z konusu baskilara isaret eden simgesel bir olay
olarak tarihe gegti.

Bubakimdan Yengeg Gemisifilmibir yandan KobayagiTakici’nin
sahsinda cisimlesen ge¢mis birikime adanirken, diger yandan
gelecegin 6znesi olarak proletaryanin umudunu yeniden kurma-
ya yoneliyor ve seksen yila yakin bir zamani agarak ig¢i kitlele-
riyle bulusuyor.
Kaynakga o

1 MacBean, ]. R. (2006). Sinema ve Devrim, cev. Ertan Yilmaz. {stanbul: Kabalci
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Nezih Cos

Tiirk Sinemasinda Isci:

Toplumsal sinif olarak “ig¢i”

Kapitalist kalkinma ilkesiyle bigimlendirilmeye ve bu yolda do-
gal olarak diga bagiml bir isbirlik¢i burjuva sinifi yaratilmaya
¢aligilan giiniimiiziin geri biraktirilmi§ tgiincii diinya ilke-
lerinde, bu kapitalist iiretim mekanizmasinin bel kemigi “ig¢i
sinifr”dir. Tiirkiye cici demokrasisinin 28 y1llik gelismesi sonucu
iiretim araglarini (toprak, madenler, hammaddeler, fabrikalar,
makineler) elinde bulunduran, iistyapisal 6zellikleriyle Batr’nin
sinif disiplini i¢cinde olugsmamig bulunmasina kargin, ekonomik
yapiy1 meydana getiren iiretim iligkileri icinde gereken egemen
noktada yer alan bir burjuvazi sinifi yaratilmig ve yaratilmakta-
dir. Kirsal kesimlerde hala siiregitmekte olan ve tarima dayanan
yari-feodal iiretim iligkilerinin yam sira, Tiirkiye’de demokra-
siyle baglayan ve gelisen sanayilesme ile bunun dogurdugu hizh
nifusartigive hizli kentlesmenin sonucunda iiretimin bi¢im de-
gistirdigi, dolayisiyla iiretim araglarinin 6zel ellerde toplandig:
(6zel miilkiyet) goriilmiistiir. Giderek ekonominin diga bagimli-
lig1, yabanci sermayenin montaj sanayisine, litks titketim mallar
sanayisine yonelmeyi kosullamasi sonucu bazi kentler sermaye-
emek ¢eligkisinin en fazla belirginlestigi yoreler olmus, “is¢i s1-

1 Makale ilk olarak 1974 yilinda Yedinci Sanat dergisinin 13. sayisinda yayinlan-
mugtir.
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nifi” da dzellikle bu biiyiik kentlerde ortaya ¢ikmigtir. Bugiin 38
milyon niifuslu Tiirkiye’de 3 milyon kadar ig¢i yagamakta ser-
mayeci sinifinin biiyiik karlarinin temelinde bu iggilerin eme-
gi yatmaktadir. Isci, iiretim araglarina sahip olmayan, bunlar
elinde bulunduran sermayeci sinifina emegini satmak zorunda
birakilan, kendi yarattig1 artik degeri patronuna kar olarak ver-
mek zorunda kalan ve sonugta somiiriiliip hem siyasal hem de
ideolojik yonden egemen sermayeci sinifinin baskis: altinda tu-
tulan kisidir. Iscinin tarihsel gérevi insana layik bir iicretle, s6-
miiriiniin ve savagin olmayacagi bir toplumsal yasam diizenine
ulagma savagin1 vermesidir.

Eylemleriyle Tiirk isgisi

Is¢i sinifinin genel gikarlarini ve is¢ilerin ekonomik ve siyasal
somiiriidden kurtulma cabalarini igeren is¢i Kareketleri, DISK
Genel Sekreteri Kemal Siilker'in 100 Soruda Tiirkiye’de Isci
Hareketleri adl1 kitabinda uzun uzun incelenmekte, 1820’ler-
de Cukurova’daki Osmanli pamuk ig¢ilerinin kétii durumlari,
II. Abdiilhamid d6éneminde ¢aliyma kosullarinin diizeltilmesi
i¢in igcilerin polis baskisiyla kargilasan cemiyet kurma ¢abalari,
Beyoglu telgraf igcilerinin (1872), Beykoz deri ve kundura fab-
rikasi iscilerinin, demiryolu ve tersane iggilerinin grevlerinden
(1876-79) soz edilmektedir. 1872’de elde edilen grev hakkinin
yam sira, ilk sendika kurma deneylerinin 1908’lere uzandig:
belirtilen Osmanl ig¢isi Cumhuriyet dénemine kadar da bir-
¢ok orgiitlii direnis gabalar1 gosterdi. Ancak 1909’da Almanci
Ittihatgilar sendika kurma ve grev yapma ézgiirliigiinii kisitla-
yan bir “Tatili Eggal Kanunu” gikarttilar. Cumhuriyet 6ncesi
ve sonrasl, I¢i Sosyalist Partisi’nin kuruldugu, baska dernek ve
mesleki orgiitlenmelerin yapilageldigi bir donem oldu. Ancak
1925te yiiriirliige giren “Takrir-i Siikiin Kanunu” ile is¢ilerin
orgiitlenme gabalar1 durdu. Tiirk Ceza Kanunu, grevi yasakla-
di, Is Kanunu sug saydi. 1928’de Amele Teali Cemiyeti kapatildi.
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1938’de de sinif esasina dayanan dernek kurma ¢abalar: tiimiiy-
le yasaklandi. Bu yasak 1946’ya kadar siirdii. Tiirk is¢isi, savast
partisiz ve sendikasiz ge¢irdi. Savag yillar1 sirasinda ortaya ¢ikan
yeni fikir akimlar1 ve toplumsal reform anlayis1 sonucu, 1946’da
hiikiimet ¢alisanlarin sorunlariyla ugrasacak bir Caligma
Bakanlii meydana getirdi. Bakanliga bagh bir Is¢i Sigortalar1
Kurumu Kanunu ve Is ve Is¢i Bulma Kurumu Kanunu yayim-
land:. Yine 1946’da Tiirkiye Sosyalist Partisi ve Tiirkiye Sosyalist
Emekgi ve Koylii Partisi ile Tiirkiye isciler Dernegi kuruldu.
Sendikalar yeniden gogaldi. Oysa yeni hiikiimet, Istanbul’daki
sikiyonetimden de yararlanarak bu sendika ve partileri kisa sii-
rede kapattirdi. Bir Sendikalar Kanunu ¢ikartip yeni kurulacak
olanlar:1 denetim altinda tutmaya yé6neldi. Sendikaciliga “milli
menfaatlere aykir1 olmama” kosulu getirildi. Boylece giidiim-
li sendikacilik, sar1 sendikacilik aldi yiiriidii. 1952’de Tiirk-Ig
Konfederasyonu kuruldu. Bu konfederasyonun kongre ¢aliyma
raporunda uzun yillardan sonra ilk kez “is¢i sinifi” deyimi kul-
lanildi. Demokrat Parti dénemi sendikaciligy, gostermelik hak-
lar verme ilkesini siirdiirdi, is¢iler daha ¢ok iktidarin saflarina
¢ekilmeye calisildi.

1960 sonrasinda isciler yeni anayasanmin tamidigi genis hak-
larin (grev, miting) yam sira siyasal bir orgiite de kavustular:
Tiirkiye Ig¢i Partisi (1961). 1960 sonras1 Tiirk ig¢i sinifinin en
hareketli dénemi oldu. Tiirk-Is, iscilerin kanuni haklarina dahi
kars1 ¢ikar duruma geldi. Basa gelen her yeni hiikiimetin siya-
setine baglanan etkisiz bir ¢izgiye diistii. Cikarciliga karg yeni
gergek bir sosyal demokrat sendikacilik hareketi gii¢ kazandi.
Tabandan kopan ve iktidara bagimli hale gelen Tiirk-ige karg
1967’de Devrimci Is¢i Sendikalar1 Konfederasyonu (DISK) ku-
ruldu. Ote yandan yasal grev ve mitinglerin gitgide ¢ogalmasi
yaninda, gesitli nedenlerle “kanunsuz grev”, “gegici patronluk”,
“isyeri isgali”, “izinsiz gosteri yiiriiyiigii” gibi bagka tiir eylem-
lere de bu donemde rastlandi. Bu eylemlerin Tiirk is¢i sinifinin
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tarihi i¢inde en 6nemlilerinden birisi, 1970’teki 15-16 Haziran
igci yiirityiigleridir. AP iktidarinin Sendikalar Kanunu’nda, is-
gilerin sendika segme ézgiirliigiinii kisitlayic1 ve DISK’i zayif-
latia1 yonde giristigi degisiklikleri protesto i¢in, DISK’in 113
isyerinde baglattig1 ve 85 bin ig¢inin katildig1 direnis hareketi,
Demirci’lerin ortak bulunduklar1 Haymak fabrikasinin tahrip
edilmesi, Ankara asfaltinin kapatilip trenlerin durdurulmasiyla
biiyiidii. Istanbul’da ii¢ yénden biiyiik is¢i yiiriiyiisleri basladu,
polisle catigmalar oldu, sonugta Istanbul ve Izmit’te sikiyénetim
ilan edildi. Hareket, iscilerin anayasal haklarinin kisitlanmasi
kargisinda topluca ve bilingle yasa dig1 eylemlere girigebilecegini
gostermesi bakimindan 6nemliydi. Yasalarin igverenlerden yana
isledigi ve onlar1korudugu bir dosnemde bu eylemlerin ortaya ¢1-
kis1 dogald1. 1971 ve 1972 yillarinda gesitli iskollarinda, is¢ilerin
112 igyerinde grev yapmalarina kargilik, igverenletin, ig¢i istek-
lerini kendi agilarindan “yersiz” ve “air1” bularak 4792 lokavt
karar1 aldigx goriildii. Siirdiiriilen tutucu ve gerici ekonomik dii-
zene kargilik anayasal 6ze dayanan koklii doniisiimleri amagla-
yan DISK, 1971 éncesi gelisen 6grenci eylemleri kargisinda ise
TiP’in demokratik parlamenterist gizgisinde kaldi, sonra da a-
lismalar1 durduruldu. Tiirk devrimci pratigi i¢inde 1971 6ncesi
gelisen 6grenci ve genglik eylemleri yanliglar1 ve dogrular ile
6nemli bir deney olarak kaldi, bugiin CHP-MSP koalisyonu ile
savusturulmaya c¢alisilan fagizm bulutlarini da Tiirkiye iistiine
¢oreklendirdi. 14 Ekim 1973 se¢imleri 6ncesine kadar siirecek
olan uzun bir sikiyénetim dénemi bagladi. Yine 1971’de TiP’in
kapatilmasiyla Tiirk ig¢i sinifi, mesleki dayanigmasinin iistiinde
bir siyasal orgiitten yoksun duruma diistii.

Sinemamizda is¢i

Ulkemizde is¢i hareketlerinin izledigi bu ¢izgiye kogut olarak
Tiirk sinemas: nerede kaldi, neler yapti, genis halk kitlesine
ulagan en etkin sanat dali olarak sinema, Tiirk ig¢isinin sorun-
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larinanezaman, ne kadar egilebildi, ig¢i Tiirk filmlerinde nasil
yer alds?

Sinemamizda ig¢inin ele alinigi, onun ekonomik sorunlarina
belli bir agirlik taninmasi, elbette ki resmi sansiir mekanizma-
sinin iznine bagliyd. Is¢inin kendi dogal haklar1 yasaklanirken,
“is¢i” sorunlarindan s6z eden filmlerin yapimi oldukga giigtii.

Grevin sug sayildigy, is¢ilerin orgiitlenmelerinin durdurulmusg
bulundugu Cumbhuriyet yillarinda ve sonrasi sesli sinema do-
neminde, tek sinemacimiz Muhsin Ertugrul’un polis sansiiriinii
agip da “tabu” olan ig¢i sorunlarina yaklagmamasi, hele sinema-
nin heniiz bagladig1 yillar oldugu diisiiniiliirse dogaldu. ig¢i ha-
reketlerinin sesini yeterince duyuramadigi, mesleki orgiitlerin
(sendika) siki denetlendigi, sanatin toplum igin yapilmasi savi-
nin da pek agiza alinmadig: savas sonrasinda da her seye kar-
sin “is¢i”den, “emek¢i”den s6z eden filmler yapmaya bir yoénelis
yoktu. Bu donemde toplumsal ger¢ekgi edebiyat yapitlar1 da yok
denecek kadar azd:.

Tirk yonetmenleri sinemada heniiz 1950’lerde olgunlagmaya
baslamiglardi. Bu olgunluk da “sinema dili"ni daha rahat, daha
akici kullanma, bu dili 6grenme, bi¢imlendirme yoniindeydi.
1960’lara gelinceye kadar ise “toplumsal sorunlar” dendiginde
akla pek “ig¢i” sorunlar1 gelmiyordu. Bu dénemde kamuoyuna
genis ¢apta yansiyan sorunlar, daha ¢ok giindelik siyaset sorun-
lari, particilik tartiymalariydi. Sinemamiz da 1960’lara kadar
birkag¢ gergekgi koy filminin, yiizeyde Kurtulug ve Kore Savasi
filmlerinin Gtesinde toplumsal sorunlara egilmeyen, s1g polisi-
yeler, melodramlar ve tarihsel filmler iireterek kendi ¢izgisini
siirdiirdii. Boylece sinemamizda “ig¢i”, ancak 1960 ve sonrasinda
¢esitli dlgiiler i¢inde yer alabildi.

Bu yillarin filmlerine “is¢i”ninyavasca girdigi goriildi. Bu dogal
bir giristi, genel olarak sorunlara ¢ok bilingli bir yaklagim yine
yoktu. 1960 sonrasinda bile film yasaklama olaylarinin ortadan
kalkmamasi, sinemamizda 1939’dan beri uygulanan fasist san-
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siir tiiziiginiin, oldugu gibi gegerliligini korumasi, bir de yo-
netmenlerin konuya ilgisizlikleri, degil ig¢i sorunlarina egilen
filmlerin, bag ya da yan kahramanlari is¢i olan filmlerin bile
parmakla sayilacak derecede az olusunun bas nedenlerindendi.
Tiirk sinemasinda is¢i 6zellikle 1960-65 d6nemi filmlerinde yer
ald1. Adalet Partisi iktidar: sirasinda ise “ig¢iler” filmlerde figii-
ran olarak kaldilar. Siyasal yénden karigik gegen son yillarda da
isci sorununu temelden ele alan filmler yapilamadi. Yesilgam
gercekiistii, masal kahramanlarinin olagandist hikayelerini an-
latip durdu, kent sorunlarindan ¢ok, klise aga-koylii ¢atigmalar
iistiine bol silah ve kavgali koy konular: islemeye yéneldi.

1960-73 donemi filmlerinde ig¢i kimi zaman hikayenin bagkah-
ramani oldu, kimi zaman da yan kahramanlardan biri ya da bi-
rileri olarak kaldi. Biz burada ister yan kahraman ister bagkah-
raman olarak ele alinsin, Tiirk filmlerinde “is¢iler™in somut eko-
nomik sorunlari i¢inde yansitilip yansitilmadiklarina bakacagz.

Yan kahramanlar1 “ig¢i” olan filmler

Ana hikayenin i¢inde, is¢inin yan kahraman olarak kullanildig:
filmler vardir. Bu kullani§ zaman zaman, kiyisindan kdgesinden
de olsa “ig¢i sorunlari”na yaklagim niteligi tagimis, genellikle de
hikaye i¢inde ig¢i kahramanin boyutsuz, derinligi olmayan is-
levinin dtesine gegememistir. Ornegin, Kemalettin Tugcu’nun
bir ¢ocuk romanindan uyarlanan ve ana-baba, iki kiigiik ¢ocuk,
biiyiikanneden olusan bir ig¢i ailesinin dramu iistiine kurulu,
Memduh Un’iin Aysecik’inde (1960) is¢i 6zelligi yash babada
toplanir, ama film babanin yanliglikla hapse girisini gostererek,
kiigiik kizin, mahalleli destegiyle ailesinin ge¢imini nasil siir-
diirdiigiinii “duygusal”, “popiilist” bir ¢izgide anlatmaya yénelir.
Atif Yilmaz'in yaptig1 ikinci Aysecik, Seytan Cekici'nde de (1961)
anne-babasi ayr1 yagayan Aysecik’e, bir fabrika ig¢isi olan babasi
bakar, ama 6nemsenen sorun, Aysecik’in seriiveni ve sonunda
anne-babasini nasil birlestirecegidir. Yine Atif Yilmaz’in Orhan
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Kemal’den uyarlanan Sug¢lu’sunda (1960) da Istanbul'un tah-
ta evli, yoksul, kenar semtlerinden birinde yasayan bir aile ele
alinir; oysa “ig¢i” yine yash ve alkolik bir babadir ve filmin or-
talarinda olecektir. Suglu’da esas olarak ailenin kiigiik oglunun
basindan gecen dramatik seriivenler islenmistir. Halit Refig’in
Bir Tiirk’e Goniil Verdim’inde (1969) de Alman kadini Eva’y: al-
datan Tiirk ig¢isi Ismail (Bilal Inci) olumsuz, kétii bir kisilik ola-
rak kullanilir. Filmde fabrika gevresi, Ismail’in karisi ve baldi-
zinin kiziyla oturdugu ev yagami bagariyla yansitilmig ama is¢i,
hikayenin bir yan kahramani olarak kalmistir. Refig’in filmi,
Alman kadini Eva ile Kayseri gibi yabanci bir gevrede ona ya-
kinlik gosteren kamyon soforii Mustafa’nin iligkileriyle gelisir.
Tiirk toplumu ile Bat1 toplumlarinin temel ayriliklarini ortaya
koyma amacina yonelir... Bu dort 6rnekte de esas olan ig¢inin so-
mut ekonomik sorunlari degildir, ig¢i hikdyenin i¢inde gorevini
yapar ve meydani bagkahramanlara birakur.

Iscinin yan kahraman olarak yer aldigi Tiirk filmlerinin bir
bolimiinde ise ig¢i, somut ekonomik sorunlar iginde ele alin-
mugtir. Metin Erksan, Gecelerin Otesi'nde (1960), ayn1 mahallede
oturan, ayr1 yas, karakter ve meslekten alt1 kahramanin, ekono-
mik sikintilar yiiziinden soygunculuga kalkigmalarimi anlatir.
Aralarindaki trikotaj ig¢isi Ekrem (Erol Tas), anasiyla oturan,
patronu tarafindan sevilen ama gelecegine giivensizce bakan,
fabrika giiriiltiisiinden yipranmig bir kisidir. Erksan, Ekrem’le
arkadaglarini (bir kamyon soférii, yardimcisi, sarkicilik heves-
lisi iki geng, igsiz bir tiyatro oyuncusu, cinsel bunalim iginde
bir ressam) kamyon soférii Fehmi’nin 6nderliginde soyguncu-
luga iter, sonug; kimisi yaralanir, kimisi ve bu arada ig¢i Ekrem
oliir. Erksan, 1960 ortaminin umutsuzlugunu iyi yakalamig ve
yansitmigtir. Demokrat Parti’'nin temelsiz “her mahallede bir
milyoner” politikasinin tek tek kisilere yansiyan yanlys etkile-
ri gosterilir, son, ig¢i adina da karamsar, olumsuz bir sondur.
Iscinin, sorununu ¢oziimlemek igin bir araya geldigi kisiler ve
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tutulan yol da yanhstir. Film bunun yorumunu ise pek agik¢a
yapmamugtir. Halit Refig’in, senaryosu Vedat Tiirkali tarafin-
dan yazilan $ehirdeki Yabancr’s1 (1963) da Zonguldak maden
iscilerini fon olarak kullanir ve Ingiltere’de yiiksek 6grenimi-
ni tamamlayip dogdugu kente dénen miihendisin (G. Arsoy) bu
gerici ve ¢ikarci tagra ¢evresinde hem somiiriilen ig¢ilerin adina
(dalavereci miiteahhit-din istismarcilig1 ile oy toplayan yardake1
politikaci-gikarci gazeteci) takimina karg1 durmaya ¢aligmasini,
hem de geride kalan gocukluk agkin1 yeniden bulmasini anlatir,
boylece dogal olarak isgileri de gevreleyen genel bir toplumsal
bozukluga direnisi onerir. Iscilerin gittik¢e bilinglendigi sezdi-
rilir, ama onlardan bir hareket gosterilmez. Eylemci, mithendis
Aydin’dir ve sonunda ¢ikarcilarin maskelerini diigiirmeyi basa-
rir. Iggilerin tek eylemi, Aydin ile sevgilisini, onlar1 ling etmek
isteyen somiiriiciilerin elinden kurtarmak olur. Refig’in filmi,
“i§¢i” sorununun Otesinde “toplumsal gergekgilik” yoéniinden
dikkate deger bir ornektir.

Tiirk sinemasinda ¢ok koy filmi yapilmigtir, ok aga-1rgat ¢a-
tigmas1 gosterilmistir ama “tarim is¢isi nin tiim ekonomik so-
runlarn ile yansidig1 filmler yok denecek kadar azdir. Orhon
Arnburnu’nun Necati Cumalr’dan uyarladig: Tiitiin Zamanrnda
(1959) Ege’nin iki tiitiin ekicisi aile arasindaki bir “kiz davas1”
melodram kaliplan i¢inde iglenir, tiitiin ig¢isi koyliler birer fi-
giiran olmaktan oteye gidemezler. Tiirkan Soray’in Doniis (1973)
filminin girigsinde kisa bir b6liim olarak, aga tarafindan toprak-
lar1 alinip ticretle ¢aligtirilmaya baglanan kéyliiler gosterilir. Film
boyunca bagkahraman Giilcan’in (T. $oray) agaya kars1 kesin bir
tavir takinmasinin temeli de bu “prolog” béliimiinde belirlenir.
Litfi Akad’in Irmak (1972) ise agaoglu Mustafa-yaric1 kiz-salci
Nuri arasinda gelisen goniil iligkilerinin gerisinde, tarim is¢i-
lerinin makinelesmeye kars:1 toplu bir direnigini gostermekle,
“ig¢i”yi yan kahraman olarak yer aldig: filmler arasinda en agik,
en tutarh eyleme yoneltir. Aganin kdye traktér sokmasi (maki-
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nelesme sonucu isgiden elde ettigi artik deger’i gogaltma yolunu
se¢mesi) kargisinda, koéyliiniin topluca traktérleri ¢aliymaz hale
getirme eylemi, hele bu eylemin Salci Nuri'nin aga ile “gurur” ve
“onur” ¢atiymasina girigtigi “final” boliimiiyle kosut yiiriitiilme-
si Irmak’in en énemli yanlarindan biridir. Ustelik Akad, tarim
iscileri direnigini kesin bir sonuca da baglamamakla hikiye an-
latmay1 agmus, bir tavirsergilemesine yénelmis, ucuz, sematik ve
gercekdis1 bir yoruma (direnisgilerin agayi alt etmesi) diigmeden
etkili ve diisiindiiriicii olabilmigtir.

Bagkahramani bir siire “ig¢ilik” yapan filmler

Cogu filmlerimizde tanik oldugumuz bir gesit “ig¢i” kahraman
da toplumun bagka kesimlerinden gelip filmin belli bir yerinde
gegici olarak “ig¢i” olan, fabrikaya giren kisidir. Bu tiir filmler-
de “is¢i"nin somut ekonomik sorunlarina egilme endigesi yok
denecek kadar azdir. Ornegin $adan Kamil’in psikolojik polis
filmi Kagakta (1955) kendini savunmak i¢in adam 6ldiirmiis
olan bir gen¢ (Turan Seyfioglu), sigindig iftlikte polisten kur-
tulmak igin tarim ig¢iligi yapar. Osman Seden’in Mahalleye
Gelen Gelin’inde (1961), yazmay: diigiindiigii romana malzeme
bulmak amaciyla amcasinin fabrikasina is¢i olarak giren, fab-
rika yoresinde bir mahalleye yerlesen ve bu ¢evrede bir kamyon
soforii ile goniil iligkisi kuran niganli bir zengin kizinin (Fatma
Girik) soforle mutlu biten hikayesi anlatilir. Halit Refig’in yogun
bir entrika filmi olan Genglik Hiilyalarinin (1962) ikinci yari-
sinda da annesi otomobil kazasinda 6len, sokaklarda biiyiiyen,
hapis arkadagiyla soygun yapip polis 6ldiirdii diye aranan, sonra
rastladig: bir gen¢ kizin babasinin fabrikasina is¢i olarak giren,
kendini sevdirip muhasebeye yiikselen, derken mahkemeye dii-
sen, sonunda mutlu olan bir geng (Goksel Arsoy) anlatilir. Bu
iki filmde de sinifsal iligkiler saptirilmig, yanls, ters bir agidan
sonuglandirilmigtir. Yilmaz Atadeniz’in Yiiz Karasrnda (1964)
da Kemalettin Tugcu’'nun romanindan kalkilarak, evden ko-
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vulan, sevdigi adam tarafindan da terk edilen bir gen¢ kadinin
(Muhterem Nur) bir fabrikaya is¢i olarak girmesi iglenir. Burada
patronun satagtigt kadin intihara kalkar, rastladigi1 geng tarafin-
dan kurtarilir ve onunla mutlu olur. Bu tiir hikéyeler Tiirk si-
nemasinda birgok kereler anlatilip durmustur. Hicri Akbagl’nin
Oliim Yaklagsiyor'unda (1966) da hikaye agag1 yukari aymidir.
Evden kagip is¢i olan kiz (Sibel Goksel), sevgilisi geng, askin-
t1 patronla ¢atiyma ve mutlu son.. Nejat Saydam’in iki filmi,
Orhan Kemal uyarlamas:1 Vukuat Var (1972) ve Vasif Ongéren
uyarlamasi Asiye Nasil Kurtulur (1973) filmlerinde de fabrikaya
isci olarak girmis kadin kahramanlar vardir. Ancak ele alinan
sorun “ig¢i’nin degil “kadin”in sorunlaridir. Ilkinde ig¢i kadin,
sevdigi gence kavugsamaz ve birtakim entrikalar sonucunda zen-
gin bir ¢iftlik sahibinin karis1 olur. ikincisinde de oradan oraya
siiriiklenen geng bir enstitii 6grencisinin ustabaginin goz koy-
mastyla bitiveren kisa fabrika is¢iligi vardir. Yine toplum iginde
“kadin”1n sorunlaridir islenen ve sonu¢ “karamsar”, “kadercilige
iten” olumsuz bir nitelik tagir.

Bir siire ig¢ilik yapan film kahramanlari arasinda Almanya’ya gi-
denler deyeralir. Bunun enyoz 6rnegi Hulki Saner’in Turist Omer
Almanya’da’sidir (1966). Turist Omer (Sadri Aligik) Almanya’ya
caligmaya gider ama anlatilan yine Turist Omer’in gesitli bigim-
lerde karigtig1 sulu seriivenlerdir. Tiirkan Soray’in Déniis’iinde
(1973) de kéylii kiz1 Giilcan’in kocasi ibrahim (Kadir Inanur) isci
olarak Almanya’ya gider, ancak iistiinde durulan konu yine bas-
kadir. Soray, is¢inin koyiine ve eski yagamina yabancilagmasim
gosterir. Yilmaz Giiney’in Baba (1972) filminde ise zengin bir
evin 6zel kayik¢is1 Cemal’in (Y1lmaz Giiney) Almanya hayaliyle
stirdiirdigii yoksul yagsami gosterilir. Ancak Giiney’in anlattig:
hikiye, sinifsal temellere oturtulmaya ¢aligilmig, dogruca ama
baska ¢izgide bir hikayedir. Cemal disleri bozuk oldugundan ig¢i
olarak Almanya’ya gidemez, kendisine vaat edilen para karsilig1
ev sahibinin oglunun cinayet sugunu iistlenir, hapse girer.
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Liitfi Akad'in son ii¢ filminde de “ig¢ilesme” olgusu dikkati ¢ek-
mektedir. Osmanh Imparatorlugu’nda ézel toprak miilkiyetinin
belirginlestigi 19. yiizy1l sonlarinda bir Yoriik obasinin goger-
likten yerlesiklige ge¢me siirecini ele alan Gékge Cigek’ te (1973)
yoriiklerin topraga yerlestikleri an aracilar tarafindan sémiirii-
lecekleri gergegi ortaya konur. Gékge Cicek (Hiilya Kogyigit) ile
yash bilgenin karg1 koyduklar1 “yerlesip kolelesmek”, toprak ve
tuz ig¢iligi yapmak anlamina gelmektedir. Akad, filminde bu ol-
gular agik bir bicimde saptar, tarim ve maden ig¢iliginin tarih-
sel uzantilarini, ekonomik iligkiler diizeyinde agiklamaya ¢ali-
sir. Gelin ve Diigiin (1973) denemelerinde de Akad, Anadolu’dan
biiyitkk kente gé¢miis kahramanlarina “ig¢iligi” bir alternatif
olarak gosterir. Gelin'in tagrali egraf ailesi i¢in “kadin”in fabri-
kada ¢aligmas1 “namussuzluk”tur. Karisini fabrikada ¢alistiran
hemgserilerine karsi kotii gozle bakarlar, ig¢i'yi kiigiimserler.
Kendileri ise ticaret yapacak, yiikseldikge yiikseleceklerdir. Bu
tirmanma siirecinin getirdigi yozlagma ve katilagma kargisinda
ailenin gelini Meryem (Hiilya Kogyigit), sonunda fabrikada is-
¢ilik yapmay1 yegleyecek ve aileden kopacaktir. O giine dek ai-
lenin gelisim ¢izgisine ters diigmemis olan Veli'nin de karisini
izleyip fabrikaya girisi biraz temelsiz ve bilingsiz goériiniiyorsa
da Akad’in “emek”e verdigi degeri, 6nemi perginleyici bir geli-
sim olarak yadsinamayacak bir dayamigma simgesi olmaktadir.
Akad’in Diigiin’iinde ise “ig¢i” bu denli giiglii bir alternatif de-
gildir. Kiz kardeglerini satarak Istanbul’da tutunmaya galigan
Urfali ailenin erkekleri, kizlardan birinin fabrikada ¢aligmasina
izin verirler. Kardeglerin harcanmasina direnen abla Zeliha’nin
Urfa’dan sevdigi Ferhat (Ahmet Mekin) ise bir ingaat is¢isi ol-
mugtur ve yalmzca diiriist bir kisiliktir. Akad, Ferhat’1 fazla
islevsel bir kisilik olarak koymaktan kaginir, “is¢i” Diigiin’de
iyice siliklesmistir. Bagkahramanlarin bir siire ig¢ilik yaptig
filmler arasinda en anlamh ve diisiindiiriicii olan1 yine Akad’in
Gelin’idir.
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Baskahramam “is¢i” olan filmler

Bagkahramani ig¢i olan Tiirk filmlerinin ¢ogunlugunda g6zlenen
ozellik “is¢i”yi somut ekonomik sorunlarinin disinda, genellikle
agk iligkileri i¢inde ele almak ve bunu melodramatik kaliplar i¢in-
de anlatmak seklinde belirlenebilir. Kahraman: “ig¢i” olarak se-
¢erken ¢ogunlukla “yakigtirma™nin 6tesinde bir 6zellik, bir sorun
aklagelmez,elealinmak istenmez. Kahraman yoksul olacak, para-
s1z olacak, buradan birtakim entrikalar yaratilacaktir. Kahraman
ne i§ yapsin, ornegin fabrika iscisi olsun denir ve entrika kurulur.
Bagkahramani 6zellikle “ig¢i” segilen ve onun ekonomik sorunla-
rina, somiiriilmesine egilen ve bunlari tartigmayiamaglayan film-
lerimizin sayis1 bir elin parmag kadar bile degildir.

Ask, namus, evlilik ve is¢i

Memduh Un’iin, Edmond Morris’in Tahta Carialzlar adiyla gev-
rilen sahne oyununun sinema uyarlamasini yapma amaciyla ha-
reket ettigi Kirtk Canaklar (1961), yoksul bir isci ailesinin iste-
rik ve ¢ikarci bir komgu kadinin dolaplar: sonucu parg¢alanigini
anlatir. Asil sorun budur ve ne bir igyerine bagh olarak kamyon
soforliigii yapan Cemal’in (Turgut Ozatay) ne de Cemal onu
evden kovunca bir fabrikaya is¢i olarak giren karis1 Sabahat’in
(Lale Oraloglu) kendi igyerlerinde “is¢ilik”ten gelen ekonomik
sorunlar: tartigilir. Yalnizca az kazanilir, sikintilar: vardir, aile
i¢i sorunlar biiyiidiik¢e de “dram” giiglenir. Agir basan sorun-
lar evlilik, namus sorunlaridir. Is¢i olma yalnizca “dram”in
temellenmesi i¢in kullanilmigtir. Cemal’in isyerinde patronla
dogan siirtiigmeleri dahi igcilerin kigisel karakterlerinden, dav-
raniglarindan dogar. Ornegin Cemal’in arkadag: Sabri’yi (Reha
Yurdakul) patron isten kovar, “ben arkadaginin karisinda gozii
olan is¢iyi istemem” der.

Iscilerin melodramatik agk seriivenlerinin anlatildign film-

ler Umit Utku'nun Ayri1 Diinya’sindan (1961) Auf Yilmaz'in
Utan¢ina (1972), Safa Onal'n Umut Diinyasi'na (1973) kadar
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gesitlenir. Ayr1 Diinya gozii yiikseklerde bir tersane iggisinin
(Yilmaz Duru) bir fabrikatoriin kiziyla, kendi mahallesinde
oturan yoksul sevgilisi arasinda bocalamasini anlatir. Metin
Erksan’in Ac: Hayatinda (1963) tersane is¢isi Mehmet (Ayhan
Isik)ile manikiircii sevgilisi Nermin’in (Tiirkan Soray) hikayeleri
islenir. Evlilik arifesindedirler, biitcelerine uygun bir ev ararlar.
Oysa araya zengin bir geng girer, kiz: igfal eder ve filmin yo6-
riingesi degisir, intikam sorunu 6n plana ¢ikar. Feyzi Tuna’nin
ask filmi Aska Susayanlar (1964) biri zengin, 6teki mozaik is¢isi
iki mutsuz adamin dostluklarini ve tanigtiklar1 bir kadin kar-
sisindaki durumlarini anlatir. Yoksul gencin (Ozkan Yilmaz)
is¢i olusu yine bir yakigtirmanin 6tesine gegmez. Ne olsun diye
diigiiniilmiis, “isci” olsun denilmigtir. Ulkii Erakalin’in Uzakta
Kal Sevgilim’inde (1965) de bir tersane is¢isinin (Fikret Hakan)
agk hikayesi islenir. Tarik Dursun K’nin Kelebekler Cift Ucar
(1964) adl1 filminde de dokuma fabrikasinda ig¢i olan bir kadin
kahraman (Sevda Ferdag) dikkati ¢eker, ama anlatilan agk ilis-
kileri ve cinayetle siislii gereksiz bir entrikadir. Umit Utku’nun
Fabrikamn Guilii (1964) bagkahraman is¢i olan filmlerin, Nuri
Sesigiizel’in tiirkiileri ile siislii en yoz 6rnegidir. Ertem Goreg’in
Ayrilan Yollar (1964) da ig¢i sorunlarina deginmis sayilmaz.
Santiye igcilerinin agk seriivenleri arasinda patronla ¢atigmalar
da gosterilmeye galigilir, ancak filmin yoriingesi degisiktir.

Atif Yilmaz'in Pembe Kadininda (1966) Yakasiz koyi agasi
Kocabey’in tarlasinda zaman zaman irgathk edip gegimleri-
ni siirdiiren Pembe Kadin’la (Yildiz Kenter) otuzunda bekar
kiz1 Kezban’in (Sema Ozcan) durumlar: anlatilir. Pembe Kadin
otuz yildir gelmeyen kocasim bekler, durur. Ana sorunlar1 koy-
de namuslarina leke siirdiirmeden yagayabilmektir. Catigma,
Kezban’in aga ogluna kagma ¢abas1 sonucu ana-kiz arasinda
dogacaktir. Hidayet Sayin'in oyunundan gelen malzeme 1rgatlik
sorunu {istiine bir yaklagim getirmemektedir. Konunun gelisimi
“moral” diizeydedir.
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Metin Erksan’in Sevmek Zamanr'nin (1966) kahramani da boya-
ma iscisidir (Misfik Kenter). Serbest ¢alisir. Yoksullugu yalnizca
film boyunca agiga konan ezik, giivensiz duygularinin temellen-
dirilmesine yarar. Bir zengin kizinin resmine asiktir, ger¢ekler-
den korkar, karsisinda kizin kendisini buldugunda ilgisiz kalir,
kizin ilgisi kargisinda bir ara umutlanir, son, beklediginden de
trajiktir. Duygusal Erksan sinifsal gercekleri yok sayip, bunun
iistiinde diigiinemedigimiz temelsiz bir “ulusal”ciliktan yana
goriniir. Erksan’in Yilin Kadini Degil (1969) filminde ise fab-
rikada gece vardiyasinda ¢aligan bir anne (Muhterem Nur) ile
gindiiz ¢alisan kiz1 Sitkran (Niliifer Kogyigit) is¢i kahraman-
lar olarak dikkat ¢ekerler. Oysa hikaye yine ekonomik diizey-
de gelismez. Uvey baba Feyzi'nin (Hayati Hamzaoglu), karisty-
la ge¢inememesi, Siikran’a g6z koyup sirnagmasi, zorla 1rzina
gecmesi ve karisi tarafindan 6ldiiriilmesi anlatilrr. Bu hikayede
de kahramanlarin is¢i olmasinin gerektirdigi hicbir 6zel etken
yoktur. Her giinkii tirajl1 gazete haberlerinden birisi, yiizeyde bir
bakisla filme alinmigtir, o kadar. Atif Yilmaz'in Utang (1972)
da aym diizeyde trajik bir agk hikayesi anlatmanin 6tesine ge-
cememistir. Ustelik iki fabrika iggisi genglerin agklar1 daha da
soyut, entrikali bir hikiye 6rgiisiine oturtulmustur. Safa Onal'in
Umut Diinyasr’ndaki (1973) matbaa ig¢isi Ahmet (Tarik Akan)
de bir ask seriivenine kapilir ve evlenir ama Onal, kahramani-
nin “ge¢im sikintisi”nin istiine 6zellikle basar ve bunu sonuna
dek siirdiiriir. Ahmet’in buldugu kurtulus yolu ise Avustralya’ya
gitmek ve orada para biriktirmektir. Onal, gevresinin ve basi-
nin da etkisiyle digsariya gitmek igin sartlanmis tipik bir ig¢i
tipi ¢izmektedir. Bu, “ig¢i’nin kendi iilkesi icindeki sorunlarin
“sinifsal” yoniinden tutarl bir ¢6ziim degildir ama var olan bir
gercegin saptanmasidir. Film ise biitiiniiyle tutarli sayilmayacak
yiizeyde, pembe gercekgi bir tavra sahiptir.

Tiirk sinemasinda “petrol ig¢gisi” de yer almigtir. Ama Atif
Yilmaz'in Topragin Kani'nda (1966) ortaya ¢ikan bu ig¢i kah-
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ramanlar, Recep Bilginer’in ne idiigii belirsiz senaryosuyla
kendi ekonomik sorunlarindan bir hayli uzaga diigmiislerdir.
Batman'in ilging dekoru icinde kentli 6grenci kiz Sevgi ile dost-
luk kuran bir is¢i geng, Hiiseyin (Fikret Hakan), onun afyon ka-
¢akgisi kardesi Hasan, kentli geng bir ruh hastasi Orhan, “agk”
ve “kadin” yiiziinden dogan ve odliimlerle sonuglanan gesitli
catigmalarin igine girerler. Ig¢i yine gostermelik kalmig, somut
ekonomik sorunlariyla yansimamagtir.

Is¢i ve seriiven

Tiirkiye’de “ig¢i” kahramanlar polisiye seriivenlere sokan film-
ler de yapilmigtir. Memduh Un’iin Oliim Pegimizde (1961) filmi-
nin kahramanlar1 Burhan’la Zehra (Ayhan Isik-Fatma Girik) bir
mozaik fabrikasindais¢idirler, evleneceklerdir. Zehra’nin agabe-
yi dansoz sevgilisi ugruna fabrikada soygun diizenler, bu arada
bir de cinayet igler. Burhan, film boyunca, yanhglikla yakalanan
ustabagi babasini temize ¢ikarmak ve katili bulmak i¢in ugragir
vebasarir. Aydin Arakon’un Sonsuz Geceler'inde (1965) ise hasta
kizini iyilestirmek igin bagkasinin isledigi bir cinayeti iistlenen,
sonradan karisinin yardimiyla sugsuzlugunu ispatlayan yoksul
bir ig¢inin (Ayhan Isik) seriiveni anlatilir. Liitfi Akad’in 1966’da
¢ektigi polisiye Strat Kopriisti'nde de bir gazoz fabrikas: soygunu
konu edinilmistir. Hapistenyeni ¢ikan Ziya, dostu Saadet’i (Sezer
Sezin) fabrikaya is¢i olarak yerlestirirken, ig¢i Nuri'yle (Orhan
Giingiray) de soygun i¢in anlagir. Soygun sonrasi, Saadet-Nuri
yakinlagmasi ve Ziya'nin intikamu ile geligip 6liimle biter. Igci
Nuri’nin soyguna katilmasinin amaci, bu para ile memleketine
gidip diikkan agmaktir. Akad olsa olsa “soygun”un gerekli yol
olmadigini séylemekte ama bagka yol da gostermemektedir.

Anadolu'dan gelenler

Anadolu’dan biiyiik kente gogen ve “is¢ilik” yapan kahraman-
larin seriivenlerinde de polisiye triikler kullanilmigtir. Ertem
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Goreg’in, senaryosu Liitfi Akad’a ait bulunan Yigit Yarali Olur
(1966) bir 6rnek sayilabilir. Anadolu’dan Istanbul’a gelen Yusuf
(Yilmaz Giiney) bir fabrikada is bulur, mahallesindeki Giil’e sev-
dalanur, evlilik igin birikmis paralarini almaya kalktiginda vergi
kagirmak igin sahte defter tutanlarla ve kalp para basicilar ile
karsilagir, ¢atigmalar ¢ikar. Akad’in senaryosu “hakkini almak
i¢in” ig¢inin miicadelesinin geregini yerine getirir, oysa bu kisi-
sel bir miicadeledir, kullanilan ig¢i kahraman da bir “mitos” dur,
dolayisiyla “iistiin bir giice sahip olmak” gibi olagandis: 6zellik-
ler i¢inde sunulmaktadir.

Ulkii Erakalin’in, George Stevens’in Insanlik Sugu'ndan uyarla-
dig Biitiin Su¢umuz Sevmek’de (1964) Anadolu’dan gelip amca-
sinin fabrikasina ig¢i olarak giren bir gencin (Tanju Giirsu) ayn1
fabrikanin ig¢ilerinden bir kizla (Tiirkan Soray) tanisip onu gebe
biraktiktan sonra, amcasinin havah kiziyla da ikiski kurusunu
ele alir ve delikanlinin bocalamasini igler. “Insanlik Sugu”ndan
yola ¢ikip “ig¢i”yi bu sorunlarin iginde gostermek dogaldir ta-
bii... Erakalin’in Oliime Kadar (1965) filminde de amcasinin 6lii-
miiyle Anadolu’dan gelip akrabalarinin yanina siginan bir geng
kizin (Filiz Akin) bir ig¢i ile (Ciineyt Arkin) tanigip kendisinin
de fabrikaya girisi ve agklarinin sonucu evlenmeleri anlatilir.
Yine “ig¢i sinif1” adina dige dokunur bir sorun yoktur ortada.

Sinemamizin “ig¢i” hikayelerine el atmasini sonuglandiran bir
yabanci kaynak da John Steinbeck’in Fareler ve Insanlar roma-
n1 olmugtur. Nevzat Pesen’in diizgiince uyarlamasi Ikimize Bir
Diinya (1963), anlatilanlara sinifsal agidan bakip ideolojik bir
degerlendirmeye gidilince, sorunlar: saptiran, gereksiz bir “hii-
manizma” pesinde kosan, giderek kaderci, zor tahammiil edilir
bir yapit olup ¢ikmaktadir. Trakya’dan Istanbul’a para kazan-
mak i¢in gelen ve bir ingaatta amelelik isi bulan Selim (Orhan
Giingiray) ile Durmug’un (Kadir Savun) diizenleri, Durmugun
hareketlerini dengeleyemeyen, oturmamig, ama hastalikli zeka
yapis yiiziinden bozulur ve Selim, Durmug’a olan dostlugunu,
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hayallerinin yikilmighg: iginde, birlikte bir trenin altina atlama-
ya kadar gotiiriir. Pesen’in filmi ana gizgisi i¢inde ters bir yoriin-
geye oturtulmustur. Bu durumda is¢ilerin insaatta, kompleksli
patronla aralarinda gelijen yapmacik ¢atiymadan s6z etmek ge-
reksiz olabilir. Filme boyut kazandirmayan s1§ bir iligkidir bu.
Giderek hikayenin gelisiminde higbir etkisi gzilkmez. Ig¢iler de
kisilikleriyle ve sorunlaryla ¢ok 6zel tiplerdir.

Anadolu’dan gogen isgilerin sinemamizda tek bagarili yansi-
yi51, Duygu Sagiroglu'nun Bitmeyen Yol'unda (1965) goriiliir.
Sagiroglu, bir alt1 kigilik kéylii grubunu Istanbul’a getirir ve on-
larin ekmek kavgasi yolunda savaslarini, gergekei, etkili bir dille
yansitir. Igsizlik, kap: kap1 dolagma, biiyiik kentte ilk kez rast-
lanilan degisik, yabanci, hizh giiriltiilii evren, bagka tiirli in-
sanlar, kati, kopuk, bencillik dolu iligkiler zinciri... Ve ise girme
savagimyi, i§ bekleyen igsizler, hayvan gibi yiik tagimalar, amele-
lik, emekgilik, ticret somiiriisii, hakkini alma kavgasi. Sagiroglu,
biiyiikk kentin proleter kesiminden basarili bir kesit vermis,
hikayesini fazlaca sulandirmamigtir. Bagkahraman Ahmet’in
(Fikret Hakan) kendi koéyliisii Giillii Bacr'nin biiyiik kiz1 Fatma
(Ayfer Feray) ile seks, kiigiik kiz1 fabrika ig¢isi Cemile (Selma
Giineri) ile de his iligkisine kendisini kaptirmasi. Giillii Baci ai-
lesinin gecekondu yasaminin verilmesi de olduk¢a inandirici,
gergekei ve dogaldir. Erkeklerin bir lokma ekmek ugruna igyerle-
rindeki koétii barinaklarda gecelemelerini ve evlerde giindelikgi-
lik yapan Fatma’nin sinif atlama 6zlemlerini gésteren boliimler
de Sagiroglu'nun diiriist gergekgiligini agik¢a yansitir. Ahmet’in
iki kadin arasindan yozlagsma yolundaki Fatma'y: degil de, fab-
rika ig¢isi Cemile’yi e se¢gmesi de anlamlidir. Bu, bozulmamis
koylii-ig¢i degerlerinin dayanigmasidir. Cemile’nin ablasinin
oyununa gelip isinden atilmasiyla sarsilan ekonomik giiclerinin
saglamlagmasi i¢in igsiz durumdaki Ahmet de is bulmalidir. Bu
ise kolay degildir. Sagiroglu, filmini is bulamayan Ahmet’in bir
is adamim1 vurup hirsizlik yapmaya yonelisi ile sonuglandirir.
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Bu sematik sonug, bireysel diizeyde dahibir ¢6ziim degildir, ama
herhalde diigiindiiriiciidiir ve en azindan bir tavir olarak yerinde
bir etki giicii saglar. Yol bitmemistir, gelecek yollarin agzinda
is¢i koyli Ahmet’lere, Giillii Bacr'nin gecekondusunda okuma
ogrenen kiigiik Osman gibiler de katilabilecektir.

Ozel bir rnek

1960’larin toplumsal gergek¢i Tiirk filmleri arasinda Ertem
Gére¢’in yonettigi ve senaryosunu Vedat Tiirkali’'nin yazdi-
g1 Otobiis Yolcular1 (1961) da ilgi ¢ekici bir ornektir. Film,
Istanbul’da bir belediye otobiisii soforiiniin, yani bir IETT is-
¢isinin, kendi ekonomik sorunlar: adina degil de oturdugu ma-
hallenin sakinleri adina, taksitle site yapma vaadi ile para top-
lay1ip onlar1 dolandiran miiteahhit ve yardake tiiccarlara kars:
giristigi miicadeleyi anlatir. Liseden ayrilmug, kafali ve bilekli
bir sofér olan Kemal (Ayhan Igik) ilk kez evinde kirac1 oldugu
yash kadinin hakkin1 aramak ve parasini geri alabilmek igin or-
taya ¢ikar, giderek tiim mahalleli (aralarinda iggiler de vardir)
Kemal’'in yam sira direnise gegerler, is sopali sokak kavgasina
kadar varir. Mahkemeye yansiyan dava, miiteahhit Mahmut Bey
ve gevresinin yenilgisi ile biter. Goreg ve Tiirkali, bir belediye
is¢isini, kendi i§ sorunlarinin diginda da olsa, kendi mahallesi-
nin sorunu kargisinda bir 6ncii gibi kullanmakla, hakkin toplu
direnis sonucu elde edilebilecegini kesin bir bicimde belirtmis
olurlar. Bu yonden Otobiis Yolcular: kesinlikle is¢i sorunlarina
yonelik olmasa da, bireyi konu edinen, ¢oziime bireysel olarak
giden “is¢i” hikayelerine getirilmis giiglii bir kargi-ornektir.
Hikayesinin yanli§ yonii jofor Kemal’in bagindan beri otobiiste
tanistig1 ve ¢atigtigi miiteahhidin kizi olan iiniversiteli Nevin’le
(Tiirkan Soray) arkadaglik kurusunun dogallikla siirdiiriilmesi-
dir. Pratik yasamda ¢ok az rastlanan bu tiir bir iligkinin sinifsal
agidan ters ve yanlis diistiigiinii burada belirtmek gerekir.
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Sinemamuzda igci ve grev

Grev, Tiirk filmlerinde bugiine dek iki kez kullanilmig, ayrica
Yilmaz Giiney’in Umut’unda (1970) Adanali paytoncularin be-
lediyenin paytonlar: kaldirma kararina kars: diizenledikleri bir
miting hareketine yer verilmistir. Grev gibi, 1963’de Tiirk ig¢isi-
nin uzun yillardan sonra yeniden elde ettigi bir mesleki direnis
hakkinin 1973 sonuna dek iki kez filmlerimize girmis olmasi,
Tiirk sinemasinin “is¢i” sorunlarina ne denli ciddiyetle egildigi-
nin en agik 6lgiisiidiir. Kald1 ki is¢i grevine yer veren bu iki film-
den 1973’te Ertem Egilmez tarafindan yapilan Oh Olsun, grev
olaym higbir sekilde ciddiye alinmayacak anlamsiz bir agk giil-
diiriisiiniin gerisinde, o da sulandirarak yansittig1 i¢in, iistiinde
durmak dahi istemedigimiz bir “pembe gozliikliilik” 6rnegidir.
Zaten filmin, yonetmenin “sinifsiz toplum” goriisiine uygun bir
yorumla, yani zengin oglanin is¢i kiziyla birlestigini gostererek
bitisiyle de iyice anlamsizlagmis olan “ig¢i simifimin direnisi”,
filmde fazladan, temelsizce ve gostermelik olarak yiiriitiiliip so-
nuglandirilmigtir. Tiirkiye’de higbir grevin bu filmdeki gibi bit-
tigini goren ve bilen de sanirim yoktur.

Tiirk sinemasinda “ig¢i” ve “grev” iistiine yapilmis tek diiriist
ve bagarili sinema eseri ise senaryosunu Vedat Tiirkali'nin
yazip yonetmenligini Ertem Gore¢'in yaptigy Karanlikta
Uyananlar’dir (1964). Film bir is¢i kahramanin degil, topluca
iscilerin hikéyesidir. Bir boya fabrikasy; s6z verilen iicret zamla-
rinin gergeklesmemesi; direnen is¢ilerin islerinden ¢ikarilmala-
r3; kalanlarin atilma korkusuyla sendikaya girmekten ¢ekinme-
leri; igciler arasinda Nuri Usta’nin (Miimtaz Ener) 6nciiliigiiyle
greve gitme tasarilari; patronun isgiler arasinda muhbir kul-
lanmasy; igcilerle birlikte biiyiiyen, arkadaglar1 onlar olan pat-
ronun serseri oglu Turgut'un babas: oliince, fabrikanin bagina
ge¢mek zorunda kalmasi ve fabrikay: bagka is adamlarinin eline
diisiirmek isteyip yabanci sermayeye isbirlik¢ilik eden ¢ikarci
Hazim Bey’in (Kenan Pars) hesapl davraniglarina boyun egip,
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bilmeden alet olarak, kendi arkadaglarina karsi duruma diis-
mesi; giderek Turgut'un Hazim Bey’in ressam yegeni Nevin'le
(Tiilin Elgin) de goniil iligkileri kurup bu yabancilagmasini bii-
yiitmesi; Turgut'un is¢i arkadas1 Ekrem’in (Beklan Algan) 6teki
is¢ileri, haklarinin verilmemesi ve atilan arkadaglarinin yeni-
den ige alinmamasi kargisinda grev i¢in ikna etmeye galigmasi,
grev fikrinin gittikge yogunlagmasi... Tiirkali-Géreg ikilisinin
Karanlikta Uyananlarh, ig¢i iistiine kurulu somiirii mekanizma-
sindan kalkip iilkenin disa bagimliligina kadar bir¢ok soruna
sinemamizda ilk kez parmak basmis bir filmdir. Ilk kez igginin
emeginin hakkini elde etmek ve kendini somiirtmemek i¢in sen-
dikaya girdigi, grev karar1 aldigy, sorunlari kargisinda i¢ béliicii-
lere ve muhbirlere kars1 tek viicut oldugu sinema eseri Karanlikta
Uyananlar’dir. Simif farkliliklarinin da belirgin bir bigcimde ele
alindigy, ask iligkilerinin her sinifin kendi i¢inde gosterildigi
bir filmdir, Gore¢-Tiirkali ikilisinin filmi. Diga bagimli serma-
yecilere kars: kadiiyla, ¢ocuguyla dayanisan, grev yapan, “...bu
milleti soymaya, kéle etmeye gelenlerin KARSILARINDA BiZ
VARIZ..” diye haykiran bir sinifin bilinglenme hikayesidir... Bu
arada filmin daha da giiglii olmasini engelleyen ve hikayenin ku-
rulusundan gelen bazi aksakliklar da yok degildir. Hikéayede ger-
ek patronun 6liip de yerine is¢iye duygusal yonden bagli serseri
oglunun geg¢mesi, is¢i-patron iligkilerinin sertligini, kesinligini
zedeler nitelik gostermekte ve filmin sonunda bu yumugsakligin
sonucu Turgut’un (yani yeni igverenin) fabrikay: 20 giinliigiine
igciye birakmasi, hele 20 giin sonra ne olacaginin bilinmemesi
filmin saghikl1 yorumuna golge diisiirmektedir... Her seye kargin
Karanlikta Uyananlar’in sinemamizda is¢inin somut ekonomik
sorunlariiginde ele alinip islendigi ilk ve son tutarli sayilabilecek
ornek olarak kaldig1 bir gergektir; film ayn1 zamanda toplumsal
gercekgilik akimi iginde de sinemamizin 6nemli agamalarindan
biridir denilebilir.
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Sonug

Birka¢ bagarili sayilabilecek ornegin disinda “ig¢i” ve onun
somut ekonomik sorunlari, sinemamizda heniiz gereken one-
mi gormii§ sayllamaz. Bunun genel nedeni olarak, konunun,
diinyanin tiim kapitalist iilke sinemalarinda da goériildagii gibi,
egemen siniflarin tutucu kiiltiir politikalar1 dogrultusunda ve
onlarin igine yarayacak bigimde uygulanmi§ olmas: gosterile-
bilir. Bu genel gerceve i¢inde ig¢i sorunlarinin, film yapimcilan
igin ticari sayllmamasi, bizdeki fasist sansiir tiiziigii ve daha
onemlisi yonetmenlerimizin biiyiik ¢ogunlugunun kendi bur-
juva sinifsal temellerine bagli olmalar1 nedeniyle konuya hig
egilmek istememeleri ya da egilince bilingli saptiriciliklar: be-
lirtilebilir.

“Is¢i”nin yan ya da bagkahraman olarak yer aldig: Tiirk film-
lerini topluca bir genellemeyle degerlendirecek olursak, ¢ogu-
nun ideolojik yénden saptirici, ekonomik sorunlar: 6rtbas edi-
ci, melodram ya da polisiye kaliplar1 i¢cinde kolay bir bi¢gimde
etkilemeyi amaglayan popiilist, uzlagmaci ya da kaderine raz
edici bir tavirla karsimiza giktiklarini soyleyebiliriz. Yapilmasi
beklenecek hareket, Karanlikta Uyananlar’in 10. yi1ldéniimiinde
sinemamizin ve kisa filmle sinemasal ugrasa atilan genglerin ye-
niden “ig¢i sinifi”nin somut ekonomik sorunlarina egilmesi ve
toplumsal yasantinin bu 6nemli i¢ dinamiginin gerekli dogru ve
devrimci tavir iginde yansitilmasi, yerine oturtulmasidir.



Biilent Gériicii

Tiirk Sinemasinda ig¢i: 1973 Sonrasr

fs¢i, emegiyle iiretimi arttirdikqa, yarattigi mallarin yabana
diinyas: kargisina daha giiglii olarak ¢ikmakta ve kendi i diin-
yastise gittike daha fakirlesmektedir. Is is¢inin disindadr; igi
isinde kendisini bulamamakta, kendini yadsimakta ve mutsuz
olmaktadur. Is¢i, kendini isin diginda, yalmiz hissetmektedir;
demek ki galigmas: bir gereksinmesinin kargilanmasi olmuyor,
kendi digindaki ihtiyaglarin kargilanmas: igin bir ara¢ duru-
muna giriyor.. O halde, ig¢inin faaliyeti kendi faaliyeti degil.
Bu faaliyet bagkasinin mali ve is¢inin kendini yitirmesidir.
Sonug olarak, ¢alisan insan sadece hayvani fonksiyonlarinda
kendini sadece hayvan olarak gérmektedir... Bu iligki ig¢inin,
kendisine yabanci olan kendi faaliyetiyle olan iligkisidir.

Karl Marx

Sinema tarihinde, Marx’in bu iinli séziinii “hareketli goriin-
tiilerle anlatma™y, belki de ilk defa Chaplin-$arlo bagarmigtir.
Asri Zamanlar (Modern Times, 1936) filminde, Sarlo ilk defa ke-
limenin ¢agdas anlaminda ig¢i olmustur: Kapitalist tipte biiyiik
bir isletmenin zincirleme iiretiminin bir par¢asinda ¢aligan ig¢i.
Yani bir proleter.

Asri Zamanlar, gokga tartigilmis olan bir ayrimla agilir: Chaplin
once bir koyun siiriisiinii gosterir ve ardindan metrodan ¢ikan

1 Makale Yeni Film dergisinin 3. (2003) ve 5. (2004) sayilarinda iki b6lim olarak
yayinlanan yazilarin birlestirilmesi ile olusmugtur.
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ig¢i kalabalig1 perdeye girer. Bu ayrimin hemen ardindan $arlo
devasa makinelerin, hi¢ durmadan isleyen bantlarin 6niinde isi
vida sikistirmaktan bagka bir sey olmayan, hem fiziki hem de
manevi olarak bu isten yabancilagmis bir is¢i olarak kargimiza
¢ikar. Sarlo, “taylorize? ig¢inin” yabancilagmasini anlatir ve ya-
bancilagmis is¢i bir koyun siiriisiine eydegerdir. Yabancilagmig
is¢i diizenin ¢arklar1 arasina sikigmustir. Is¢i ancak eylemlilikte
ve miicadelenin i¢inde yabancilagmasindan kurtulur. Artik neye
kars1 savagtigin1 ve savagmasinin gerekeelerini bilir. Chaplin
Asri Zamanlar’da bunu anlatir ve gosterir.

Chaplin’in Asri Zamanlar filmi yaninda, ig¢inin yabancilagma-
sin1 anlatan bir diger filmden de bahsetmek gerekir. Bu film,
tamamen farkli bir cografyadan ve tarih kesitinden ¢ikmugtir:
Elio Petri’nin Isgi Sinifi Cennete Gider (La Classe Operaia Va in
Paradiso, 1971) adl1 filmi.

Petri’nin bu filmdeki kahramani, Gian-Maria Volonte’nin can-
landirdig: fabrika ig¢isi Massa’dir. Massa, Chaplin-Sarlo’nun
taylorize is¢isinin 1970’lere taginmis halidir neredeyse; parga
basi i yapilan bir fabrikanin en iiretken is¢isidir. Daha filmin
basinda, Massa, insan dogas1 hakkinda su s6zleri soyler: “Besin
adi1 verilen ham maddeyi katiyorsunuz, viicut i¢indeki birgok
makine bunlar iizerinde ¢aligmaya bashyor ve sonunda ortaya
¢ikan iiriin ne... bok! insan miikemmel bir bok fabrikasidir. Ne
yazik ki bunun igin bir pazar yok; yoksa hepimiz birer kapitalist
olabilirdik.” Insan dogasina dair bu mekanik ve biraz da anti-
hiimanist yaklagim, aslinda filmin ilerleyen béliimlerinde anla-
tildig: gibi, kapitalist bir isletme-fabrikadaki ¢aligsma kosullari-
nin ve ¢aliymanin kendisinin insani olmaktan uzak oldugunu
vurgular. Petri, kapitalist fabrika yagantisinin is¢i iizerinde hem
fiziksel hem de manevi olarak yabancilagtiric1 bir etkide bulun-
dugunu gosterir.

2 Taylorizm: Amerika’da iiretimi artirmak igin ig¢ilerin fiziksel egilimlerini in-
celeyen yontem. Uretimde, bant mantiginin kurulmasi olarak da bilinir.
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Fabrikadaki ¢aligma, giiniin 1;1masindan 6nce bagliyor ve hava
karardiktan sonra bitiyor. Bu kuzey Italya bélgesinde, isgiler
giines 15131ndan mahrum olarak fabrikaya “hapsediliyorlar”. Ve
parca bagi i§ yapilan fabrikada makinelerin 6nemi vurgulaniyor.
Iscileri her sabah “buon giorno”lu mekanik bir ses kargiliyor ve
iscilere makinelerine kargi “sevecen” davranmalarini, bunun
“liretken bir giin gegirmenin” anahtar1 oldugunu 6giitliyor.

Massa, yukarida da sdyledigim gibi, fabrikanin en iiretken isgisi
durumunda. Par¢a bagi i§ yapilan fabrikada, her ekstra parga ek
bir para demek; Massa’nin bu olaganiistii iiretkenligi, yoneticiler
tarafindan diger ig¢iler i¢in de uygulanan bir standarda doniigtii-
riilityor, fakat kimse onun bu “bagsarisi”na erisemiyor. Massa ise
iiretkenligini konsantrasyona baghyor: “Konsantrasyonunuzu
saglayan bir sey bulmalisiniz. Ben, Adalgia’nin [fabrikada ¢aligan
bir kadin ig¢i) gétiine konsantre oluyorum”. Onun’gotiinii ve bu-
nunla yapacaklarini diigiinerek makine ile dogru ritmi yakaladi-
gin soyliiyor; gerisi ise: “bir parga... bir gét... bir parga... bir gét...”
Petri’nin bu erkek egemen seksiiel bakis ile aslinda agiklama-
ya galistig1 seksin dahi, is¢inin makine ile olan iligkisi, yani
iiretkenligi, yani fabrika kogullar1 tarafindan belirlendigidir.
Seks, her seyden 6nce ortaya ¢ikacak iiriin olarak diisiiniiliiyor.
Nicelik her sey oluyor. Béylece, Petri, is¢inin i yagaminin onun
yasantisin1 ve karakterini belirlediginin ve etkilediginin altini
giziyor. Eger isci biraz sinirliyse, gocukluguna geri doniip anne
ve babasiyla olan iligkisine bakmak gerekmez, yapilmasi gereken
onun ¢alist1g1 fabrikaya ve ¢aligma kogsullarina bakmaktir.

Massa’nin bu olaganiistii iiretkenligi, onun diger is¢iler ile ara-
sinda gerilim yasamasina da neden oluyor. Ciinkii yoneticiler,
ayn isi diger iscilerden de bekliyorlar; ve bir tartigmanin ardin-
dan, ¢ileden ¢ikmig bir sekilde, daha fazla... daha fazla... is iire-
tebilmek adina Massa bir an konsantrasyonunu kaybediyor ve
parmagin1 makineye kaptiriyor. Bu onun hayatinda bir déniim
noktas oluyor...
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Bir parmagin1 kaybetmesi, onun yeniden ¢aliymasina engel de-
gil; ama kisa bir dinlenme ve fabrikadan uzaklagma siirecin-
de Massa diisiinmeye baghiyor. Bu arada, bir akil hastanesinde
kalan, eski bir i arkadagini, Militina’y: ziyaret ediyor. Bu zi-
yaret, delirdigine karar verilerek akil hastanesine kapatilmig
olan Militina ile Massa arasindaki benzerlikleri agiga ¢ikarti-
yor. Massa, yash arkadagina fabrikada geligen grev ile ilgili bil-
gi verdiginde, Militina birden hiddetlenerek, yapilmas: gereken
tek seyin tiim kapitalist sistemi yitkmak oldugunu haykiriyor.
Bu konugma sirasinda kendisinin fabrikadan atilmasina ve akil
hastanesine kapatilmasina neden olan olay1 da anlatiyor. Bir giin
yoneticilerin birinin bogazina sarilarak, “Tanr1 agkina ne iiret-
tigimi bana soyleyin!” diye bagiriyor. Massa’nin kafasi tamamen
karigiyor; Militinanin yanindan ayrilirken, arkadas: ondan bir
dahaki sefere silah getirmesini istiyor.

Massa yeniden ¢aligmaya dondiigiinde ise, bambagka bir kisilige
biiriiniiyor; iiretkenligi, fazla ¢aliymay1 bog verip rahat bir ¢alis-
ma temposuna giriyor. Higbir seyi dert etmiyor. Tabii, bu yeni
durum, basinin derde girmesine de neden oluyor. Fabrikanin
psikiyatristi ile goriiymeye gonderiliyor. Sonugta, Massa, eski
¢aliyma temposunun anlamsizligini kavriyor.

Bu arada fabrikada bir grev igin bir toplant: diizenleniyor.
Toplantida, par¢a bagina 6denen iicretlerin artirilmasi ile daha
militan bir yaklagim olan par¢a bas1 i§ sisteminin terk edilmesi
arasinda bir tartiyma yaganryor. Massa, daha militan olan yakla-
sim1 benimsiyor ve savunuyor. Dramatik bir sekilde bir parmag
eksik elini havaya kaldiriyor ve sistemin herkesi bir kurban du-
rumuna getirmesinin hi¢bir seye degmedigini haykiriyor. Fakat
toplant1 sonucunda, sendikanin gériisii agirhik kazaniyor ve mi-
litanlarin 6nerdigi tam bir is birakma yerine giinde iki saatlik
bir ig birakma kararlagtiriliyor.

Ertesi giin, grev basladiginda Massa, beyaz yakalilar1 fabrika
disinda tutmak icin biiyiik ¢aba harciyor, fakat bu davranisi
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basina bela oluyor. Fabrika yo6netimi, isgiler ile pazarhga otu-
racagin agikladiginda. Massa fabrikaya alinmiyor ve digarida
kaliyor. Birden, bir daha alisik oldugu ve bildigi tek is olan bu isi
yapamamak onu ¢okertiyor. Yeniden Militina’y: ziyaret ediyor.
Militina, cennetin yolu iizerindeki duvarlar yiktig1 bir riiyasin1
ona anlatiyor ve ekliyor: “Nerede bir duvara rastlarsan, onu y1k!”

Massa evine doniiyor ve yikilmig bir gekilde odasindakianlam-
s1z goziiken egyalara bakiyor ve bir uykuya daliyor. Uykusundan
zilin sesiyle uyanmyor. Gelen ise, sendika temsilcisi. “Biiyiik bir
zafer kazandik” diyor. Ve “bolgemizde ilk defa politik nedenlerle
isten atilan birisi” -yani Massa- “ige geri alintyor”. Burada bir
karamizahsakliaslinda. Film, tiimii ile kapitalist bir igletmede-
ki -bir fabrikada- insani olmayan ve insanlktan ¢ikarici kosul-
lar1 anlatirken, sendika temsilcisi bunlara kars: gelen birisinin
oraya geri doniisiinii bir “zafer” olarak niteliyor. Ve, “par¢a bas:
ig ticreti artirilmig” oluyor.

Ertesi giin Massa fabrikada, bu sefer montaj hattinda yeniden
¢aligmaya baglar. Her sey normale dénmiigtiir ve Massa giiriiltii-
ye ragmen, yanindaki arkadagina goérdiigii bir riiyay: anlatir. O
da yanindakine... Massa’nin gordiigii ritya Militina’ninkine ben-
zer: Cennete giden yol iizerindeki duvarlarin yikilmasi. Montaj
hattindaki bir ig¢i sorar: “Ben de cennette miydim?” ve bir soru
daha duyulur: “Orada ne yapryorduk?™

Yanit duyulmadan film biter ve izleyiciler, ig¢ilerin ne tirettikle-
rini anlamazlar. Sonugta cennete giden yoldaki duvarlarin -her
seyden énce de iggilerin bilincindekilerin- yikilmasi gerekir. Isi
sinifi bu diinyay: cennete ¢eviremedigi siirece, bagka “cennet”ler
ile yetinmek zorunda kalir. Fakat ne olursa olsun, “is¢i sinifi
~higbir vere sapmadan- dogrudan cennete gidecektir”.

3 lIronik bir sekilde, aklima Vittorio de Sica’nin Milano’da Mucize filmi geldi.
Orada da, kendilerine gecekondu yapmuis olan evsizler ve yoksullar polisin mii-
dahalesi ile kargilagtiklarinda ve gecekondularindan atilmak istendiklerinde,
siipiirgelerine atlay1p yeni bir “cennete” dogru yola koyuluyorlar.
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Giiniimiiz diinya sinemasina baktigimizda ise, “ig¢i sinif1i” bag-
l1g1 igin aklimiza en fazla Ken Loach’un sinemas: gelecektir.
Ingiltere’de gegen filmleri igin ig¢i sinifinin sinemasi1 demek
yerindedi.! Gegtigimiz y1l Istanbul Film Festivali'nde gésterilen
Demiryolcular (The Navigators) filmi, 6zellestirmelerin isgiler
iizerindeki sonuglarini agikga sergiler. Ucretlerin diigmesi, ig-
sizlik, tageronlagtirma, is giivenliginin yok sayilmasi, esnek ¢a-
lisma kogullar: ve saatleri... tiim bu bagliklar filmde is¢i sinifi
kahramanlarinin merkezinde izleyiciye aktarilir. Ortaya saf an-
lamda bir “ig¢i sinift” filmi ¢ikar.

Ayaktakimi (Riff-Raff), bir insaatta ¢alisan igcileri anlatir. Is
giivenligi sorunu burada da s6z konusudur. Loach, is¢i sinifi-
nin ve genglerin diigmanlar: arasinda gordiigii uyusturucu ve
alkol bagimliligina da deginir. Daha sonra alkol bagimliligs,
Benim Adim Joe (My Name is Joe) filminde temel konu ola-
caktir.

Loach’un iilkesinde gegen filmleri, belirli bir konu ¢ergevesin-
de, is¢i sinifindan gelen kahramanlarin sikigmigliklarini, eko-
nomik sorunlarini, sistemin —kapitalizmin- onlarin yagamla-
rin1 bir cehenneme doniistiirmesini ve sunabilecegi hi¢bir ge-
yin kalmamasini, uyugturucu/alkol bagimlliklarini, kisacasi
yasamlarini anlatir.

* ¥ %k

Yukarida andigim tiim bu 6rnekler ve sinemalar, “is¢i sinifi ve
sinema” dendiginde akla gelen, Tiirkiye sinemasina bakildi-
ginda ise referans alinabilecek filmler, en azindan bakis agilar:
ve “is¢i sinifr” sunumlari ile Nezih Cog'un “Tiirk Sinemasinda
Isci” baglikli aragtirmasinin ikinci béliimii olarak tasarlanan

4 Ulke ve Ozgiirliik ve Carla'mn Sarkisy, sirasiyla biri 1930’1ar Ispanya’sinda, dige-
ri de Nikaragua’da gegen ve dogrudan is¢i sinifim1 ele almayan filmlerdir. Lo-
ach, iilkesi Ingiltere’ye baktiginda ise, iggi sinifin1 gérecektir.
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bu yazida, 1973’den giiniimiize, aym sorunun pesinden gitme-
yi hedeflemektedir.

Yontem olarak, Cog’un kullandig1 yontemden farkl bir yol se-
¢ildi. Filmlerin, “ig¢i sinifi” baghg altinda ne derece bir yer kap-
landiklarindan 6te, “i¢i sinifi durumlari/sorunlar1” merkezli ve
bunlara oyle ya da boyle yer veren/deginen, donemin yaklagim-
larini diga vuran bir b6liimleme yapilmaya ¢alisildi. Cog’un yak-
lagiminin yerine degil, birlikte okunmasi ve degerlendirilmesi
diisiiniilerek bu yol tercih edildi.

Belli boliimlerde, bazi filmlere genis yer vermeye ¢aligtim. Belki
bu filmlerin tiimii, dogrudan “ig¢i” merkezli degil; ancak kimi
durumlari/yan konular: agisindan bu baglik altinda degerlendi-
rilebilir. Onemli olan, bu filmlerin “ig¢i” konusundaki yogun-
luklarindan 6éte, tavir aliglari, konulara yaklagimlar: ve sunum-
lar1 oldu. Bu yiizden de, Akad’in “Gog¢ Uglemesi” ad1 verilen
Gelin - Diigiin - Diyet ile baglamay1 segtim.

Liitfi Akad’in Go¢ Uglemesi: Gelin - Diigiin - Diyet

Bir gé¢men ig¢i ailesinin ¢ocugu olarak Almanya’da gegen ¢o-
cuklugumda, Tiirk sinemasina dair bellegimde sakli kalan
iki “an1/film” var®. Bunlardan birisi Akad’in Gelir’i, digeri de
Yilmaz Giiney/Zeki Okten’in Siiri filmi. Her iki filmi de, 8-9
yaslarinda Almanya’da ve Alman televizyonunda ailecek izle-
dik; ikisinin de konularive belli sahneleri ile bellegime kazinmig
oldugunu soyleyebilirim. Gelin’de beni etkileyen kalbi delik go-
cuk olmustu, onun kurban edilmesiydi; Siirii’de ise kir sahneleri
ve tren yolculugu. iki filmi de yillar sonra yeniden izledigimde,

5 Almanya’da videonun evimize girmesiyle, Tiirk sinemas: izlencelerimizin ba-
sina gegti. O donemde -video d6neminin baslarinda- bir defter tuttugumu
ve sadece iki yillik bir siirede 300’iin iizerinde film seyretmis oldugumu ha-
tirhiyorum Izledigim filmleri bu deftere yazardim. Ancak, bunlar arasinda bu-
giine getirebildigim film pek yok. Ustelik, Gelin’deki aile Yozgat-Sorgun’dan
Istanbul'a gelmisti. Annemlerin memleketi de Sorgun idi. Onlar da Sorgun’dan
Almanya’ya gog eylemislerdi.
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bendeki etkilerini siirdiirdiiklerini fark ettim. Belki de bu sa-
yede, bellegimdekiler yeniden su yiiziine ¢ikmig oldu. Hangisi
hangisini tetikledi bilmiyorum; ama Akad’in ii¢lemesi ile bu ya-
z1y1 siirdiirebilecegimi diigliniiyorum.

Her ii¢ filmde de Anadolu’dan Istanbul’a gé¢ eden degisik bii-
yiikliikte ve zenginlikteki aile anlatilir. Gelin’deki (1973) aile
baba, ogullari, gelini ve torunlarindan olugur; biiyiik bir ailedir.
Sorgun’da arazi sahibi olan bu kiigiik tiiccar kokenli aile, bityiitk
sehre islerini daha da gelistirmek, hizla zenginlesmek, sinif atla-
mak i¢in gelmistir. Ekonomik ve sinifsal olarak diger filmlerdeki
gelenlerden farklilik gésterir. Ailenin basindaki Hac Ilyas (Ali
Sen), sinif atlama isteginin somutlandig: kisilik olarak verilir.

Sinif atlama siirecinde, insani degerler ya da diger bir deyimle
bunaayak uydurmayan insanin bir 6nemi olmaz. Amag, hizli bir
sekilde zenginlesmek/sinif atlamaktir.

Bu sinif atlamanin kurbanlar: da olacaktir. Akad, Haci Ilyas’da
simgelenen bu sinif atlama isteginin kurbani olarak Haci ilyas’in
torununu seger. Torununun hastaligina ilgisiz ve kayitsiz kalan
Haci ilyas, kendini kaptirdig1 zenginlesme hayalinin pesinden gi-
derek, sadece onun 6liimiine neden olmakla kalmaz, ayni zaman-
da ailesinin belli 6l¢iilerde pargalanmasina, gelini ve oglununig¢i-
lesmesine giden siireci de hizlandirir. Akad, Alim Serif Onaran’in
dedigi gibi, “ticaret diizeninde insanin yabancilagmasini lanetler...
ve karsihiginda emegi kutsar” (Aktaran, Makal, 1987).

Hac1 Ilyas ailesinde kadinin fabrikada  galigmasi
“namussuzluk”tur. Bu yiizden, karisini fabrikada ¢aligtiran
hemgerisine ailenin ogullar1 ve Hac ilyas kétii gozle bakar-
lar. Oysa kurbanin verilmesinden sonra, aileden ayrilan gelin
Meryem (Hiilya Kogyigit) de fabrikada ¢aliymaya baglayacaktir.
Aileden kopmak ve para kazanma zorunlulugu, Meryem’i is¢i-
lestirir. Akad, belli bir muhafazakar ve gerici bakig agisin1 Haci
Ilyas ve ailesinde somutlarken, ayn1 zamanda kadinin iggilesme-
sine/¢caligmasina yonelik bu karg1 koyusu sinifsal bir temele de
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oturtabilir. Bunu saglayan da, Haci Ilyas’in esnaf kimligi ve yiik-
selme hirsidir. Kadinlar, evlerinde oturup, ¢ocuklara ve onlara
para getiren kocalarina bakacaklardir. Gericilik, sinifsal bakis
agis1 ile kosut gider.

Meryem'’in kocasi, Haci Ilyas’in ogullarindan Veli, bir bocala-
ma siirecinin ardindan, karisini 6ldiirmek yerine onun ¢aligtig1
fabrikaya ig¢i olarak girmek isteyecek, dolayisiyla ailesiyle olan
baglarin1 koparacaktir. Nezih Cos’un Veli'nin ailesinden kopup
fabrikaya girigini biraz temelsiz bulmasi yanhs degildir. Bunun
nedeni, Veli tipinin yeterince derinlikli olarak ¢izilememesidir.
Daha once, ailesine bagli ve onlarin isteklerine uyan Veli, ka-
risim Sldiirmesi istendiginde bunu yapamayacak, bunun yerine
o da ig¢ilesmeyi ve dolayisiyla karisiyla dayanmigmayi segecektir.

Gelin’in 6nemi, tiiccarlagmanin ve sinif atlama isteginin yarat-
t1g1 yabancilagmanin ve insani olmayan degerlerin kargisinda
emege vurgu yapmasindadir. Yiikselmenin ve ticaretin kargisin-
da ig¢i olmay1 segmek hem ahlaki hem de insani bir davranigtir.
Makal'in dedigi gibi, “Meryem’in degisimine esi de alin teri ka-
zang, haksiz olmayan kazangtan yana olan tavrini belli ederek
katilacaktir” (Makal, 1987).

Akad, Gelin’in finaliyle bunu anlatir. Filmdeki kurban edil-
me de, ayn1 sekilde sinif atlamanin yaratti1 yabancilagmanin
ve insanliktan ¢ikigin bir sonucu olarak karsimiza ¢ikar. Aym
yabancilasma, Haci Ilyas’in, oglu Veli'yi fabrikada ¢alistig igin
karisin1 oldiirmeye zorlamasinda da siirmektedir. Bir kurban
yetmeyecektir; bagka kurbanlar da gerekir.

Diigiin (1973) filmindeki aile, Urfa’dan Istanbul’a gé¢ eder. Bu
sefer aile, tamamen miilksiizdiir ve Istanbul’a tutunmak ve para
kazanmak igin gelmistir. Gelenler ise i erkek ii¢ de kiz olmak
tizere alti kardegstirler. “Bu kez gelenlerin ne sermayeleri var ne
zenaatleri... Higbir seyleri yok. Cirilgiplak geliyorlar. Anadan
dogma bir giplaklikla geliyorlar, alt1 kardes, Urfali... ve bunlar
tutunuyorlar. Ornekleri gézlerimle gérdiim. Seyyar saticilik ya-
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piyorlar. Fakat tutunmak i¢in birbirlerinin etini rahatlikla yi-
yorlar... Kiz kardegslerini satacak... mecburi... birer baglik paras:
almak igin... Caresi yok” (Onaran, 1980).

Filmdeki erkeklerden biiyiik olanlar, 6nce seyyar saticilik ile ige
baglarlar. Biiyiik kiz kardes Zeliha’nin (Hillya Kogyigit) yapti-
g1 yiyecekleri satmaya bagslarlar. Fakat seyyar saticilik yeterince
karin doyurmaz. Iglerini biiyiitmek igin bir triportére gereksi-
nim vardir. Bunun igin gerekli para da kiz kardeslerden birisi-
nin evlendirilmesiyle gelecek olan baglik parasiyla kargilanir.
Agabeyleri, kardeslerinden birisini baglik ~triport6r- parasi i¢in
Yagar’a satarlar. Akad’in dedigi gerceklesir: Tutunmak igin bir-
birlerinin etini yemeye baslarlar.

Fakat is umuldugu gibi gitmez. Ciinkii Istanbul’da Anadolu’dan
go¢ etmis sadece kendileri yoktur. Binlerce “sinifdaslari-yoldas-
lar1” da ayn1 onlar gibi, tutunmak, para kazanmak igin bu sehir-
dedirler ve onlar da tutunmak i¢in kurban ararlar. Bir yer kav-
gasi sirasinda agabeylerden Ibrahim cinayet igler. En sonunda,
cinayeti en ufak erkek kardeslerinin -Yusuf’un- iistlenmesine
karar verirler.

Gelin’de oldugu gibi, Diigiin filminde de kurbanlar vardir. ilk
kurban, para karsiligi evlendirilen kiz kardestir. Kiz kardes,
evlendikten bir siire sonra mutsuz bir yagant: siirmeye baglar.
Kocasy, verdigi baslik parasinin karsiliginda onu ¢aligtirmaya ve
dévmeye baslamigtir.

Ikinci kurban ise agabeyinin isledigi cinayeti iistlenen Yusuf’tur.
Yusuf, hem kiigiik hem de eve en az para getiren oldugu igin se-
¢ilmistir. Digerlerine ihtiya¢ vardir. Triportoriin taksitlerinin
6denmesi gerekir.

Her iki filmde de kurban etme/edilme s6z konusudur. Ailelerin
tutunmalari, para kazanmalari, hatta sinif atlamalari i¢in bazi-
larinin kurban edilmesi gerekir. Bu dyle dogal bir siire¢ olarak
yasanir ki, erkekler yagadiklar1 kosullarin etkisiyle, tek yolun
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bu olduguna karar verir ve vicdanlarini temizlerler. Uglemenin
tiglincii filminde de kurban olma/edilme vardir. Ancak, ilk iki-
sinde bu, yasamlarin par¢alanmasina ve hatta 6liimlere kadar
gider. Sistem, kurbansiz yapamaz.

Diigiin’de is¢i meselesi, Cog'un da dedigi gibi, silik kalmigtir.
Filmdeki is¢i, Zeliha’nin kdydeki sevgilisi olan Ferhat’tir (Ahmet
Mekin). Ferhat, kéyden gog ettikten sonra, Istanbul’da bir inga-
atta kamyon soforliigii yapar ve diiriistlitkk/insanilik anlaminda
agabeylerin karsit kutbunu olusturur. Kisa yoldan para kazan-
mak yerine, o ig¢i olmay1 segmistir. Her ne kadar, Ferhat kisiligi
oykii igerisinde ¢ok 6ne ¢ikmasa da, Akad’in emekten yana tav-
rinin siirdiigiini goriiriiz. Akad, Ferhat’1, agabeylerin karsisinda
belli 6lgiilerde “simge birey” olarak kullanir. Zaten, agabeyleri
de onu sevmezler.

Uglemenin son filmi Diyet (1974) konumuz agisindan en 6nem-
li filmdir. Diyet, sanki Gelin’'in devam gibidir. Meryem-Hacer
artik fabrikaya ig¢i olarak girmistir. Iki kiigiikk gocugu ve babasi
ile birlikte yasar. Kocas: yoktur, yalnizdir. Diyet, Anadolu’dan
Istanbul’a gé¢ edenlerin iggi olarak yasamlarini anlatir. Bu son
film ile go¢ edenler, fabrikaya isci olarak girecektir.

Film, iscilerden Mustafa’nin fabrikadaki makineye kapilmasi
ile baglar. Fabrikadaki bu makine, film boyunca 6ne ¢ikacaktir.
Kimi yerde makineden “canavar” olarak bahsedilir. Makineye
kapilan Mustafa sakat kalir. Onun yerine, Anadolu’dan yeni gel-
mis birisi ~-Hagan (Hakan Balamir)- bulunacaktir. Fabrikadaki
ustabaginin hemgerisi olan Hasan makinenin bagina geger.

Film, daha baglangicinda sendikali-sendikasiz ayrimi ve sendi-
kal1 olmanin getirileri ile baglar. Film boyunca, sendika meselesi
stirecektir. Patron sendikaya bulagmayacak is¢i ister. Makineye
yeni gelenden bu istenir.

Ayni fabrikada, iki y1l énce Afyon’dan Istanbul’a gog eden, iki
gocugu ve babasu ile birlikte yasayan, onlara bakan Hacer (Hiilya
Kogyigit) de c¢aligmaktadir. Akad, filmde kahramanlarinin
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Anadolu’dan go¢ etmis olduklarini siicekli vurgular. Hacer’in
babasi, eski yasantisini arar; sehirde yabancidir. Is arar ancak
bulamaz. Sonunda balon satacak, fakat sehirde tutunamayacak
ve kalbine yenilecektir.

Akad, gog tiglemesinde, “degisim” kavramina siirekli vurgu ya-
par. Gog edenlerin degismesi gerekir. Ama degisim, hem sanci-
lidir, hem de insanliktan bazi pargalar: alip gotiiriir. Degisimle
birlikte, go¢ edenlerin, kendi “soydagslar1” ile rekabet etmeleri ve
bu rekabette onlar1 bazen ezerek, bazen de kurban ederek 6ne
gegmeleri gerekir.

Hacer’in babasi Yunus ile kendisi gibi Anadolu’dan go¢ etmis
yaslhi borekgi arasindaki su diyalog olduk¢a garpicidir:

“Borekgi: Aligtin m1 Yunus?

Yunus: Agaci kendi topragindan séktiin mii ne’etsen hayir et-
mez gayri. Bilemedik. Insan kismu kéksiiz de olsa olur sandik.
Olmazmig meger.

Borekgi: Kok salmasini bilen saliyor Yunus. Dert orda degil. Biz
rengper kismi tarlayi siiriip tohumu serptik mi, gerisini Allah’a
birakmaya aligmigiz. Bizim yagamamiz tevekkele dayali. Burasi
6yle degil. Sunun bunun iimiigiine basmadin mi, tirnagini sok-
medin mi ekmek yok. Boyle gardas.”

Bu diyalog, gé¢menlerin yagadiklarinin 6zeti gibidir.

Sendika konusunda da “gurbet”tekiler daha isteksiz davranacak-
lardir. Bu yiizden de tercih edilirler. Hem sendikaya girmeyecek
hem de diisiik iicretle ¢alisacak, daha fazla somiiriileceklerdir.

Hacer ile “canavar” makinenin yeni isgisi ~o da gégmendir-
evlenirler. Yeni evlerini yapmak i¢in para biriktirmeleri ve bu
yiizden de gok caligmalari gereklidir. ikisi de mesaiye kalacaktur.
Mesai iicreti iki y1l 6ncesinin iicretidir. Sendika, yasal olan iicre-
ti ister. Stkismighk, yabancilik ve ¢aresizlik Hacer ve Mustafa’y:
gece-giindiiz galigmaya zorlar. Fakat film ilerledikge, Hacer soru
sormaya, bazi seyleri sorgulamaya baglayacaktir.
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Filmin dramatik olarak en yiiksek noktas: da finalidir. Patron
sendikali isciler ile sendikasizlarin ayrilmasini ister. Mustafa da
tekerlekli sandalyesi ile fabrikanin avlusundadir. Hasan, sen-
dikalilardan ayrilir. Geriye karis1 Hacer kalir. Soru sormaya ve
bazi seyleri sorgulamaya baslayan Hacer, bir i¢ hesaplagmanin
ertesinde sendikalilar arasinda kalacaktir. Mustafa’nin tekerlek-
li sandalyesine yapigir.

Hasan, kendisine i bulan ve patronun adami olan Bilal Usta’dan
isittigi azarin ardindan sarildig1 makinesine kolunu birakacak-
tir. Diyet 6denmistir. Hacer, tiim is¢ilere ve bu arada “bize” do-
ner ve “suglu bizleriz” der. Suglu, orgiitlenmeye ve birlik olma-
ya direnen is¢ilerdedir. Akad’'in sdylemeye ¢alistig1 ¢ok agiktur:
Orgiitlenmek ve birlik olmak gerekir.

Akad, aslinda basit bir “sendika oykiisii” anlatir. Bir tarafta sen-
dikaliis¢iler ve ig¢ilerin rgiitlenmeleri ile haklarin alinabilecegi,
diger tarafta patronun adamlari ve sendikalagmanin engellenme-
si... Fakat Akad, hem inandirici olmay1 bagarmis hem de gog-gog
sonrast ig¢ilik-sendika-s6miirii konularini dramatik bir 6ykii ige-
risinde birlestirmigstir. G6¢ sonrasinda, ig¢ilik, sendika ve somii-
rii go¢ edenler igin yabanci kavramlardir. Yeni hayat, yeni zorluk-
lar1 ve yeni cehennemleri de beraberinde getirmistir. Gelenekler,
hemgerilik, yabancilik gibi “yanlis bilingler” is¢ilerin 6rgiitlen-
melerinde en biiyiik engellerdendir. Orgiitlenmemenin bir diyeti
vardir ve 6nce Mustafa sonra da Hasan bu diyeti 6derler.

Hacer’in sordugu bir diger soru da sudur: “Simdi bizim diyeti-
mizi kim 6deyecek?” is¢ilerin diyetini kim 6deyecektir? Akad,
diyet temasina yaklagimini su sekilde 6zetler (ve bu 6zet filmin
de 6zetidir aslinda): “Ben bu temayi aldim. Isgilerin, yani fab-
rikada ¢alisan birtakim insanlarin sinif bilincine varmasi igin
vesile yaptim, budur..” (Onaran, 1980)

Akad'in iiglemesini, bir nokta ile bitirmek istiyorum. Her ii¢
filmde de, bilinglenme, kararlilik ve eylem anlaminda kadinlar
—aslinda Hiilva Kogyigit'in canlandirdig: bas kadin kahraman-
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erkeklerin éniinde giderler Gelin’de, 6nce Meryem Haci ilyas ve
ailesine bag kaldirir ve fabrikaya girer; Diigiin’de kardeslerinin
kurban edilmeleri/olmalar1 karsisinda onlara kol kanat gerecek
olan Zeliha’dir; ve son olarak simif bilincine ilk erisecek olan
Hacer’dir. Akad’in kadinlar1 6nde gider. Sanirim bunun kéken-
leri i¢in donemin kendisine bakmak gerekecektir. 1950’lerde
baslayan, sonrasinda siiren i¢ gog, iscilesme, yasam zorluklari,
ekonomik sikintilar ile birlikte kadinlar da kocalarinin yanin-
da galiymaya bagslarlar. Geleneksel yapi, ekonomik iliskiler ve
kosullar yiiziinden yikilmaya baglar. Kadin, kentin yasantisina
-ekonomik anlamda- girdiginde degisecektir. Iscilestigi oran-
da ise bilinglenecektir. Akad’in go¢ iiglemesindeki kadinlar bu
yiizden 6nemlidir.

1970’lerin Militan Sinemasinda Is¢i Filmleri

Bu boliime baglarken de, Almanya’da yasadigimiz video déne-
minden bellegimde kalan bagka bir imgeden yararlanmak isti-
yorum. O imge Ciineyt Arkin ile ilgili; o dénemler sik1 bir Arkin
hayrani oldugumu hatirliyorum. Ama nedense, o donemde sey-
rettigim bir siirii Ciineyt Arkin filmi arasinda, hala bellegimi
hatirlamaya zorladigim bir film kalmg: Yikiilmayan Adam. Geng
kugsagin boyle bir filmin varligindan bile haberdar olmadigin:
diigiiniiyorum. Yonetmenini -Remzi Jontiirk- Tiirk Filmleri
Sozliigii'nden bulup ¢ikarmam gerekti. Bildigim kadariyla bu
film hala yasakly; degilse bile o giinden itibaren bagka bir yerde
gosterilebildigini hatirlamiyorum.

Filmle ilgili aklimda kalanlar sunlar: Arkin’in oynadig: karak-
ter bir gecekondu mahallesinde yasayan bir aileden geliyor. Aile,
bityiik bir patronun baskisi ile dagiliyor. Cocuk Arkin, babasi-
nin patron tarafindan hirpalanmasini gériiyor. Arkin, biiyiiyor
ve intikam aliyor. Filmin sonunda da patronun adamlarinin ag-
t1g1 atesin kargisinda “yikilmadan” dimdik ayakta duruyor. Bu
benim i¢in bulunmaz bir sondu. Kursunlara ragmen, yikilma-
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dan ayakta duran Arkin, hem debir is¢inin oglu olarak intikam
alan bir Arkin gergekten etkileyiciydi.

Ciineyt Arkin ile baglamamin bir bagka anlami daha var. Bu
béliimde ele almay: diigiindiigiim bazi filmlerde Ciineyt Arkin,
bilinen tiplemesinin diginda bir karakter olarak karsimiza ¢iki-
yordu. Maden bu filmler arasinda. Ama belki de unutulan bir
bagka film daha var. O da Vatandas Riza (1979). Ciineyt Arkin’in
bizzat yonetip oynadig: ve ailesini oynattig1 bu film de biraz
Yikilmayan Adam tarzindaydi. Tek farkla, artik kargimizda “yi1-
kilmayan” bir adam degil “vatandas” Riza vardi. Benzerlik, zen-
ginlerin yaptiklarina kargi, Yikilmayan Riza’nin kars: ¢ikiglar:
ve ¢abalamalar idi.

Burada gelmeye ¢alistigim nokta ise, 1970’lerin Tiirk sinemasi-
nin farkl tipler ve karakterler ile taninmig bazi oyunculari, yé-
netmenleri farkh bir sekilde bigimlendirmesidir. Ciineyt Arkin
yaninda belki en ¢ok akla gelebilecek bir diger oyuncu da Tarik
Akan’dir.

Donem gergekten, kargithiklarin netlestigi ve safini tutmanin
gerekli oldugu bir donemdir. Bu yiizden belki de Ciineyt Arkin
gibi, sagci olarak bilinen bazi oyuncular “solculagmig’lardir.
Polis Cemil’ler, Mader’ler, Demir Yol’lar, Endise’ler ayn1 done-
min iriinleridir.

1970’li yillarda sinemamizin bir boliimii militanlagmigtir. Bu
militanlagmanin itici giicii ise kusku yok ki Yilmaz Giiney’dir.

Yilmaz Giiney, bir yandan kendi iirettigi filmler, mahpusluk
doéneminde ¢aliyma arkadaslarina verdigi senaryolar ile diger
yandan da etkiledigi geng kusak yonetmenler ile Tiirkiye sine-
masinin en azindan bir béliimiinii bi¢imlendirmistir. Elbette,
bunlar diginda 1970’lerin Tiirkiye sinemasinda neredeyse “her
sey” vardur, seks filmlerinden, bildik Yesilcam melodramlarina,
oradan da yeni yeniortaya ¢ikan arabesk filmlere kadar... Bunlar
disinda bir de Yilmaz Giiney ve onun etkisindeki bir sinema
daha vardir.
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Burada uzun uzadiya Yilmaz Giiney ve onun etkisinden bah-
setmeyecegim; ancak Maden, Demir Yol gibi filmler s6z konusu
oldugunda bu etkinin not edilmesi gerektigini diisiiniiyorum.
Elbette donemin nesnelligini yok saymadan ya da kii¢iimseme-
den, daha ¢ok bununla birlikte...

Maden (Yavuz Ozkan, 1978) Tiirkiye sinemasinda, madenlerde
¢aligan insanlari merkeze alana ilk film degil. Daha 6nce, Halit
Refig’in Sehirdeki Yabanci filmi de mekan ve oykiiniin merkezi
olarak maden ocagini ve burada ¢alisanlar: ele aliyordu. Fakat
Mader’i bundan ve digerlerinden ayiran, bagkahraman ola-
rak dogrudan maden ocagindaki is¢ileri se¢gmesidir. Sehirdeki
Yabancrnin merkezinde miihendis yer alirken, Maden’de bas-
kahraman olarak Ciineyt Arkin, Tarik Akan ve Halil Ergiin’iin
oynadig1 maden isgileri vardir.

Maden, Zonguldak’taki bir maden ocaginda gegenleri anlatir.
Film, gogiik altinda kalan is¢ilerin ocaktan ¢ikarilmasiyla baglar
ve yine &yle biter. llyas’in (Ciineyt Arkin) 6nderliginde, Nurettin
(Tarik Akan) ve Omer (Halil Ergiin) isgilerden madene miifettig
gelmesi igin imza toplamaya baslarlar. Imza toplama girigimi,
yonetimde tepki toplar ve yonetime bagli “milliyet¢i” sendika-
nin olay1engellemesi istenir.

Bu arada sehre bir ¢adir kumpanyasi gelmistir. Cadir kumpan-
yasindaki kadin (Hale Soygazi) ile Nurettin arasinda bir iligki
geligecektir. Nurettin, evli olmasina kargin kadina kapilir.

Sar1 sendika ile ilyas arasindaki gerilim de iyice artmaktadur.
Ilyas’tan ve diger iggileri etkilemesinden rahatsiz olan yénetim
ve sar1 sendikanin tuttugu adamlar, ig¢ilerin topluca bulundugu
bir zamanda iscilerin iizerine ates agarlar. Ilyas ve birkag isi ya-
ralanir. Bunun iizerine baz: isgiler “birinci vites”e gegerler, yani
i§ yavaslatma eylemine baslarlar.

Ilyas ve arkadaglar1 hastaneden gikar ve yeniden ocaga inerler.
Patron, Ilyas vé arkadaslarini 6zellikle 18 numarali ocaga génde-
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rir. Ocakta go¢iik olur ve gogiikten Ilyas’in cesedi ¢ikar. Filmin
sonunda, ilyas’in cesedini tagiyan isgiler kenetlenerek yiiriirler.

Maden, kurban vererek bilinglenmeyi anlatir. Igcilerin biling-
sizligi, bu bilingsizligin de sadece sar1 sendikaya ve yonetime
yaradig: vurgulanir. Bilingsizlik sémiiriiniin siirdiiriilmesi i¢in
gereklidir. Kente gelen ¢adir kumpanyasinin da filmde boyle
bir yeri vardir. Filmin baslarinda, Ilyas konugma yaptig1 sirada,
kumpanya kente gelir ve konugmay1 dinleyen ig¢iler merakla di-
sar1 gikar ve gelenlere bakarlar. Ilyas yalniz kalir.

Nurettin’in kumpanyadaki kadin ile iligkisi de yabancilagmanin
ve bilingsizligin bir sonucu olarak verilir. Fakat ilyas’in telkin-
leri ve kendi i¢ muhasebesi ile bilinglenmeye baslayacak, -biraz
komik olsa da- her seyi, evinin duvarlarini, ortiileri, perdeleri
beyaz yapacaktir.

Ozkan'in Maden filmindeki en biiyiik eksikligi sahicilik ve sine-
matografik anlatimdir. Ciineyt Arkin'in oynadig bilingli ve mi-
litan ig¢i tipi, sahici olamamigtir; bunda Arkin’in kasinti oyun-
culugunun ve sloganlarin da etkisi vardir. Nurettin’in bilinglen-
me siireci de belli dlgiilerde sahicilikten yoksundur. Sloganlari,
dénemin nesnelligine baglamak yanlis olmayacaktir. Ilyas'ta
simgelenen bilingli ve militan ig¢i tipi, Tiirkiye sinemasinda
tektir ve kendi déneminin iiriiniidiir. Bir donem solun gormek
istedigi bir tiptir o. Hatta bu durum kendisine gelen mektupta
da vurgulanir. Her sey kotiiye giderken tek giivendikleri kendisi
gibi is¢ilerdir.

Madern’in  6nemi, Tirk Sinema Tarihinde Giovanni
Scognamillo’nun (1998) da dedigi gibi, kendisinden once gevri-
len maden filmlerinden farkl bir toplumsal gergekgilik getirme-
sindedir. Bu gergekgilik, donemin gergekligidir.

Demir Yol'da (Yavuz Ozkan, 1979), bu sefer demiryolu isgile-
rinin grevi merkezdedir. Grevin yaninda filmin dayandig: iki
bolim daha bulunur. Birisinde, bir grup silahli eylemci, bir
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siipermarketin yiyecek kamyonunu kagirir ve yiyecekleri gece-
kondu mahallesinde halka dagitirlar. Polis de, bunun iizerine
eylemcilerin pesine diiger. Ugiincii yan béliimde ise burjuvazi-
nin ahlaksizligi/resmediligi vardir. Bu yan oykiiler kahraman-
larin aralarindaki iligki dolayisiyla igi ice gegecektir. Dolayisiyla
Ozkan, birincisi bir greve, ikincisi silahli eyleme ve son olarak
burjuvazinin ¢iiriimiisliigiine bakar. Madern’de bir tek is¢iler ve
miicadeleleri konu edilmigken, bu filmde konular ¢esitlenir ve
birbirine baglanmaya ¢aligilir.

Demiryolu grevi farkli simiflarin farkli degerlendirdikleri bir
alana doniigiir. Burjuvazi agisindan grevden yararlanmak, mes-
ruiyetini zedelemek, halk ile iscileri kars1 karsiya getirmektir.
Filmin baginda “burjuva sinifi” bir toplant: yapar. Toplant1 en-
ternasyonal bir toplantidir. Grevin anlami ve sonuglar iizerine
konusulur. Isciler agisindan ise grev bir miicadele alani ve hakla-
rin alinabilmesinin yontemidir.

Givanni Scognamillo’nun aktardigina gore, Yavuz Ozkan Demir
Yol ile ig¢i sinifi hareketine igbirlik¢i burjuvazinin indirmek
istedigi darbeleri anlatir: “Bir kamu kurulugu olan demiryolla-
rindaki greve ekonomik planda hig ilgisi olmadig: halde politik
planda ilgilenenlerin oynadiklarim sergilemek istedim. Bu ana
tema i¢inde toplumun ¢esitli kesimlerindeki 6rnekleri alarak,
teror ve demagojiyi orgiitlii ve birlik i¢inde piiskiirtmenin miim-
kiin olabilecegini vurgulamak istedim.” (Scognamillo, 1998)
Hasan (Fikret Hakan) demiryolundaki grevin basindaki is¢idir.
Greve, isciler disinda solcu 6grenciler de dahil olmak isterler.
Fakat siyasi goriisleri farklidir. Ozkan, grevi film boyunca birlik
olmanin gerekliligi adina da kullanur.

Hasan’in kardesi Biilent (Tarik Akan) ise arkadaglar: ile bir sii-
permarket kamyonunu kagirir ve igindekileri gecekondularda
yasayan insanlara dagitir. Ozkan, burada da kitleden kopuk si-
lahli eylemin anlamsizligini ya da sonugsuzlugunu vurgulamaya
¢aligir. Mallarin halka dagitilmasi sirasinda polis gelir ve silahli
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¢atigma baslar. Catiyma sonrasindaki goriintiiler, halkin eylemle
olan iligkisini de géstermeye galisir. Ozkan, eylemin dogrulugu-
nu sorgular.

Biilent ve arkadagi, polisten kagar ve bir eve siginir. Evde 6grenci
olan Sema ile ablasi yasarlar. Sema devrimci gruplara ve fikirle-
re sempati beslerken, ablasi Sibel filmin baginda gordiigiimiiz ve
zengin gocuklarina Ingilizce dersi veren kisidir. Siyaset dis1 bir
kisiliktir ve zenginlerin yagantisina 6zlem duyar. Filmin ti¢iincii
kismi da Sibel ile baglar ve onunla devam edecektir.

Sibel'in ders vermeye gittigi zengin ev ve onun igindekiler ile
burjuvazinin giiriimiigliigii ve ahlaksizhigi anlatiir. Ozkan,
Tiirkiye sinemasinin siirekli tekrarladig: bir yaklagimu siirdiiriir:
Burjuvazi elestirisi, burjuvazinin ahlaken ¢iiriimiigliigii ve hedo-
nizm egilimi bir kargilanmaya ¢aligir. Bunlar olabilir ve vardir;
ancak ahlaksizlik/ ciiriimiigliik tespiti burjuvaziyi ideolojik ola-
rak elestirmek i¢in yeterli ve zorunlu degildir.

Biilent, saklandig1 evde polisle gatisir ve 6ldiiriiliir. Giindem
daha da kizigmaktadir.

Demiryolcularin grevi béliinmek, pargalanmak istenir.
Haydarpaga’da bir patlama olur ve yangin ¢ikar. Gazeteler, yan-
ginin grevciler/komiinistler tarafindan gikarildigim sdylemeye
baslar. Isciler ise yangini séndiirmeye ¢alisirlar. Provokasyon
bagarili olmaz. Degisik is kollarindaki ig¢iler, demiryolcular ile
dayanigma karari alirlar.

Film, “Tiirkiye Is¢i Sinifina Selam” mars1 egliginde, dénemin
gosterilerinden alinma goriintiiler ile sona erer. Demir Yol'da
belgesel hava daha ¢ok hikimdir. Ozellikle grev béliimlerinde.
Ustelik Ozkan sinematografik olarak da daha iyi bir érnek verir.
Sahicilik bu filmde artmistur.

Her iki filmde de is¢ilerin ve tiim devrimci giiglerin birligi
6nemsenir ve vurgulanir. Bagarili olabilmek i¢in birlik olmak
gereklidir. Maden’de Ilyas, iscileri birlestirmeye ¢aligir ve miica-
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deleye icin birlik olmak gerektigini soyler. Ayn1 soylem ve istek
Demir Yol’da Hasan tarafindan dillendirilir. Iki filmin bir diger
ortak ozelligi de bagkahramanlarin 6ncii ve militan ig¢iler ol-
masidir. Ikisi de bilinglenmigler ve siyasi olarak ne istediklerini
bilmektedirler.

iki film, ayn1 zamanda baz1 karakterlerin bilinglenme siiregleri-
ni de ele alir. Maden’ de Nurettin ve Omer ile birlikte diger igciler
degisecektir. Demir Yol’da ise zenginlere 6zel Ingilizce dersleri
veren Sibel, grev alaninda degismeye baslayacaktir. ki diinya-
dan hangisinin daha sicak, insani oldugunu gorecektir.

Maden ve Demir Yol, militan sinemanin 1970’lerdeki iki 6rne-
gidir. Iscilerin miicadeleleri ve birlik olma ¢abalarini yansitir.
Farkli mekénlarda ve i kollarinda da olsa, miicadele ve biling-
lenme gerekliligi anlatilir. ki filmde de kurbanlar verilir. ilkinde
Ilyas gégiik altinda kalir; ikincisinde ise silahli eylemciler polis
tarafindan 6ldiiriillecektir. Ama kurbanlarin bir anlami vardir.
Maden'de isgiler birlesir; Demir YolI’da ise grev dayanigma ile ba-
sarili olur. Dolayistyla her iki film de umutla biter.

iki filmin bir diger énemi de dénemin sol gruplarinin bakis ag1-
larini ve egilimlerini ve bunlara kars: sar1 sendikalarin, fagistle-
rin, patronlarin dalaverelerini belgelemesidir.

Pamuk Toplayanlarin Endisesi

Bu boliimde tarim ig¢ilerinin durumunu ele alan iki filmi ince-
lemeyi hedefliyoruz. Her iki film de Cukurova’daki pamuk ig¢i-
lerinin durumunu ele aliyor.

Endise, pamuk tarlalarinda ¢ekilmis fotograflar ile baghyor.
Bu fotograflarda, ¢ocuklar var. Her taraflarina, yiizlerine si-
neklerin iisigtigi, degisik yaglarda ¢ocuklar. Film, genelinde
belgesel havasinm siirdiiriir. Giriste, filmin kahramanlar ile
birlikte, pamuk tarlalarina mevsimlik go¢ eden tarim emekgi-
leri goriintiilenir. Yiizlerce kamyon yollarda, pamuk toplayacak
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emekgi-yoksul tagir. Bunlarin tarlalara varislari, ¢adirlarini
kurmalari, yeni mekénlarina “yerlesmeleri” gosterilir. Belgesel
Endige’'nin g¢ekim oykiisiinii yazdig1 yazida bunu dillendirir:
“Yilmaz Giiney, Tiirkiye sinemasinda ilk kez yapilacak bir yon-
temi gergeklestirmek istiyordu. Film, nerede ¢ekilecekse, once
oras! sesleriyle, insanlariyla, sorunlariyla, renkleriyle, resim-
leriyle ele gegirilecek, sonra bildik malzemenin destegiyle yola
¢ikilacakti” (Giiney, 1998)

Bu yaniyla, Cevher (Erkan Yiicel), Ramo (Kamuran Usluer) ve
aileleri gibi temel karakterlerin digindaki oyuncularin tiimii o
bélgeye pamuk toplamaya gelen emekgilerden olugur. Di§ ses
olarak ¢ogu yerde dénemin haberlerini -zamlar, hiikiimet de-
gisiklikleri, pamuk taban fiyatlar: gibi- veren radyo sesleri du-
yulur. Belgelemek konusunda, Endise’nin tarim emekgilerini ele
alan ilk 6rnek oldugu rahatlhikla séylenebilir.

Endige ikili bir “endige”nin filmidir. Filmin agilisiyla birlikte,
Cevher’in kanlisini kan davasindan vazgegirmek icin on bes
bin lira 6demesi gerektigi anlatilir. Ikinci endige, filmin iler-
leyen boliimlerinde ortaya ¢ikacaktir: Pamuk taban fiyatlarim
beklemenin endisesi. Pamuk taban fiyatlari, hem tiim tarim
emekgilerinin hem de 6zelde Cevher’in kaderini belirleyecek bir
unsura doniigiir. Emekgilerin ¢ogu, kisin karinlarin1 doyurmak
i¢in yazlar1 pamuk tarlalarinda ¢alisirlar. Cevher ise, pamuk-
tan kazanacag para ile kan parasini biriktirmek i¢in ¢aligacak-
tir. Cevher’in bu ikili endisesi, sadece bir 6rnek olarak durur.
Diger tiim emekgilerin de farkli ya da benzer sorunlari-dertle-
ri-sikintilar: vardir. Cevher, onlar arasindan biridir sadece. Bir
yandan karinlarim1 doyuracak parayy, tiim zorluklara, baskilara
ve somiiriiye kars1 kazanmaya ¢aligirlar; diger yandan ise ken-
di 6zel durumlarniyla bogusurlar. Bu 6zel durumlar, neredeyse
tiim emekgiler i¢in benzerdir; kimi zaman kan davasi, kimi za-
man namus davasi, kimi zamansa baglik parasi... Dolayisiyla,
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Cevher’in durumu, kendisi gibi milyonlarca sinif kardesinin du-
rumudur.

Gelecek endisesi pamuk taban fiyatlarin1 beklemenin diginda,
pamuk toplama i¢in kullanilan makinelerin gosterildigi sahne-
de® de verilir. Hatta Cevher’in ikili endisesi burada de devreye
girer. Pamuk tarlasinda isledigi cinayeti hatirlar ve hemen ardin-
dan da pamuk toplama makineleri devreye girer. isciler endige-
li yiizler ile makineleri izler. Bir tek aganin yiizii giilmektedir.
Makine ile bir¢ok is¢inin toplayabileceginden fazla pamuk, daha
kisa siirede ve “ig¢isiz” olarak toplanir. ikili endise teklesir ve
tiim yiizleri kapsar.

Bu sahnedeki emekgilerin yiizii, Siiri’de traktorlere bakan
Tuncel Kurtiz'in yiiz ifadesini andirir. Tarimda makinelesme
baglamigtir ve tarim iscisi gelecek endigesi duymaya bagslar.
Onlarin yaptiklan isi yapmaya baslayan “canavar”lar vardir ar-
tik tarlalarda. Yilmaz Giiney sinemasinda, feodalist iligkilerden
kapitalist iligkilere gegis iligkileri {izerine gébndermelere, durum-
lara ve konulara siklikla rastlanir.

Buna benzer bir bagka gosterge de, Ramo’nun birkag yerde sehre
yerlesmek ve fabrikada ¢aligmak istemesini dillendirmesidir.

Filmin ilerlemesiyle, Cevher’in endisesi de giderek onu ¢ikis1
olmayan bir duruma siiriikler. Emekgiler, pamuktan alacaklar:
ticretin belirlenmesini ister. Aganin, istedikleri iicreti vermeye
yanagmamas! lizerine, i birakma karari alirlar. Kan parasi-
n1 6deme giinii yaklagan Cevher katilmaz bu greve. O, pamuk
toplamay: siirdiiriir, stkismigtir. Ustelik ¢ift¢i basi Cevher’in
kizin1 satin almak ister. Elgi ile haber yollar ve para verecegini
soyler. Cevher, pek yanagsmaz. Fakat kan parasin1 6deme giinii
yaklastikga, elindeki tek ¢ikar yol da kizini satmak olarak gozii-
kiir. Kiz1 ise filmin sonunda, uzaktan uzaga sevdigi Dino (Yasar
Gokoglu) ile kagacak, Cevher tiim umudunu yitirecektir. Zaten

6 Busahne ashinda fazlasiyla belirsiz kalmistir. Cog’un deyimiyle bir yama olarak
durmaktadir. Ancak, bahsettigi ikili endiseyi 6rneklemektedir.
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film de, Cevher’in, kanlilarindan kagis: ile biter. Ne olacagini
bilemeyiz, fakat ortadaki gercek, Cevher’in kan parasini 6deye-
memis olmasidir.

Greve giden emekgilere aganin yamti hazirdir: Hitkiimet heniiz
pamuk taban fiyatin1 agiklamamugtir. Agikladiginda ig¢i bunun
yiizde onunu alacaktir. O yiizden de, ig¢ilerin istedigi kilo bagi-
na yiiz kurusluk toplama iicretini kabul etmez. Fakat aga, aym
pamugu, en az taban fiyatindan tiiccara ya da iireticiye satacak-
tir. Dolayisiyla, en az %901 agaya kalir ki, siirekli ve yildan yila
degisen fiyatlar diigiiniildiigiinde, bir 6nceki yila gore ayni iicreti
verip, daha karl1 bir gekilde satmas1 miimkiindiir.

Nezih Cos, “(...) Endise, bir yandan is¢ilerin genel sémiiriisii-
nii (arti-degere el konulmasi) gérmezden gelip sorunu ‘taban
fiyat'na bagiml ‘fazla sémiiri’ gibi ikincil bir alanda tutmaya
¢aligmakta, 6te yandan da ‘taban fiyati'nin olugturulmasinda dig
ve i¢ sermaye tekellerinin belirleyici rollerini gézden kagirtip
sucu altyapidan soyutlanmis bir ‘siyasi iktidar’a yoneltme yan-
lighigina diigmektedir” (1975) derken, hem sorunun diger boyut-
larini ifade etmekte hem de filmin bunlari géstermedeki bagar1-
s1izligin1 vurgulamaktadir.

Yeri gelmisken Cog’un filmle ilgili elestiri yazisindan da bahset-
mek istiyorum. {ki nedeni var bunun. Birincisi, Cog'un elestirisi,
bir elestiri yazis1 olarak degerli bir metin. Elestirinin nasil ve ni-
¢in olmasi gerektigine dair 6nemli ipuglar1 sunuyor. Kriterlerini
koymus bir elestiri. Film dolayimiyla, 6rnegin pamuk taban fi-
yatlarinin digartya bagimlilig: izerinde duruyor, filmin malze-
mesini ele aliyor. ikinci olarak, Cos’un elestirisi donemin “ruhu-
nu” yansitabiliyor. Bu agidan da degerli.

Endise’deki grevin nasil sonug verdigini 6ngéremiyoruz. Grevde
Cevher'in ¢aligmasi ise Nezih Cogun tabiriyle “birlikte hare-
ket” in vurgulanmas:t i¢in kullanildigi diigiiniilebilir. Fakat
burada Cog’un elestirilerine katiliyoruz: “Seyirci dliimle kars:
kargiya bulunan ve kisa siirede 15.000 lira biriktirmesi gereken
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Cevher’in arkadaslarina katilmayip kilosu 60 kurustan ailece pa-
muk toplamaya devam etmesini haklibulabiliyor; ¢iinkii Géren,
Cevher’in kisisel sorununu, direnise katilmasiyla (kisa siirede)
sonug alinabilecek bir sorun olarak da géstermiyor (filmde di-
renigin ulagtig1 sonug da belli olmuyor); iistelik Cevher’in son
kozu olan ‘satilik kiz1’ Beyaz'in sevdigi Dino’ya kagiginida goste-
rerek, onu biisbiitiin ¢aresizlik i¢ine atiyor; bu kogullar altindaki
Cevher’in tavirlari da ister istemez kendi ¢izgisinde ‘hakli gos-
terilmis, yani direnigsgilere katilmasi igin gerekli kosullar, zaten
yonetmen tarafindan ortadan kalkmig oluyor”.

Fakat kan davasi meselesinin 6zel bir anlami oldugunu diisii-
niiyorum. Bagka bir durum da segilebilirdi. O da yukarida an-
digim ikili endise durumudur. Cevher’in hem nesnel hem de
oznel durumu giderek onu daha da ¢aresizlestiriyor ve sonuna
yaklagtirtyor. Giiney/Goren bu gekilde tarim ig¢ilerinin ¢aligma
ve iskosullar1 yiiziinden bulunduklar1 durum ile “kigisel” olarak
nasil birbirine baglandigini gosteriyorlar.

Cogs'un elestirisinden almak istedigim son nokta da, Endise’yi
devrimci/materyalist sinema anlayis1 agisindan tartistifa bo-
limdiir. Cos, burada, filme “genel biitiinliigii ve elde ettigi mal-
zemeyi 6z ve bi¢im yoniinden iyi kullanip kullanmadigs agisin-
dan” bakiyor ve filmin “materyalist sinema anlayis1 kargisindaki
durumunu” saptamaya ¢alisiyor. Buna gére “Endise, materyalist
sinema anlayisinin kimi 6gelerini géz 6niinde tutmus (,..) an-
cak bir yandan kendi yorumlama ve uygulama yetersizlikle-
ri bir yandan da sinema diizeninin kaginilmaz ‘kendi kendini
denetim’i sonucu, bagarili olamamis bir denemedir, denebilir.”
Cos, materyalist sinema 6geleri olarak simfsal bakisi, yildiz
oyuncu kullanmama ve bireysel kahramanlarin 6ne ¢ikmama-
sini, yabancilagtirmay: vb. aniyor.

Diger yandan, Cos Endise’yi devrimci/materyalist sinemanin
onemli sorularindan olan “hangi seyirciye” sorusu etrafinda
da ele aliyor: “Bu is¢ilerin —tarim igcileri kastediliyor- digarida
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4-5 TL vererek film gorme olanaklar: ise ekonomik sikintilarin-
dan 6tiirii zaten gok kisitli. O halde Endise’yi kimler seyrediyor?
Kiigiik burjuvalar, ilerici aydinlar ve sinemaya ayiracak para bu-
labilen emekgiler... Dolayisiyla film bir bilinglendirme amaciyla
yola ¢ikmaktan zaten ¢ok uzak.”

Sonug olarak, Endise, tarim emekgilerini ele alan ilk gergek 6r-
nek oluyor.

Cukurova’nin bereketli topraklar:

Berna Moran, Tiirk romanini ele aldig: ii¢ ciltlik ¢aligma-
sinda (Moran, 1998) Orhan Kemal’in Bereketli Topraklar
Uzerinde romanini, “kéylii-sehirli catigmasi” ekseninde ele alir.
Dénemin elestirmenlerinin, Bereketli Topraklar Uzerinde'yi
“Gukurova’daki sémiirii diizeni, tarimda kapitalizme gegis, ka-
pal1 kdy ekonomisinin yetersizlesmesi nedeniyle kdyden kente
go¢ ve gurbetgilerin kentteki kotii yagam kosullar1” gibi nok-
talar gercevesinde ele aldigin1 soyler; ama yapilan inceleme-
lerde 6nemli bir eksiklige isaret eder. Bu eksiklik s6z konusu
“6ykii”niin nasil anlatildigy, yani “s6ylem”idir.

Metni bu agidan inceleyen Berna Moran, romanin kurulu-
sunu, “diinya anlat1 edebiyatinda ¢ok kullanilmig olan bir tiir
yolculuk™ dayandirir. Ona gore, romanda anlatilan 6ykii, “mi-
toslardan kaynaklanan destanlara, romanslara ve arama arke-
tipini izleyen masallara ge¢mis bir kurgu” ile islenir. Bu kurgu,
ayrilig-savagim-doniig kaliplarindan olusur.

Orhan Kemal'in romani, Iflahsizin Yusuf, Kése Hasan ve
Pehlivan Ali’nin kéylerden ayrilarak is bulmak i¢in sehre dogru
yola gikislariyla baglar. “Og¢ arkadag yoksulluk (kitlik) yiiziin-
den kéyden ayrilir yola gikarlar. Istedikleri nesnenin (paranin)
bulundugu kente varirlar. Kentte tiirlii giigliikklerle karsilagirlar
ve cinlerle 6zdeslestirdikleri sehirlilere kars: verdikleri savagim
sonucu ii¢ arkadastan ikisi oliir, yalniz biri savasimi kazanur,
amagladiklarini elde ederek koyiine ve ailesine bolluk getirir.”
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Masallardaki kahramanlar gibi, kéylerinden sehre ¢aligmaya
giden ¢ arkadas da bilmedikleri, yabanci olduklar: bir or-
tamda “cinlerle”, “canavarlarla” savagir, aralarindan sadece
Iflahsizin Yusuf, o da yolculugun sonunda, degismis olarak

evine geri doéner.

Roman, Moran’a gore, “ezilen/ezen karsithginin daha somut
bir goriiniim kazandig: koéylii-sehirli karsithgr” ana temasi ger-
¢evesinde kurulmustur. Koylii/sehirli kargithgs, ilk bolimlerde
dillendirilir ve belli 6lgiilerde son boliimlerde bir sonuca bag-
lanir. Romanin, biiyiik boliimiinii olugturan ortasi ise agirhkla
Cukurova ve pamuk tarlalarindaki sémiirii kolelik diizeni iize-
rine yogunlagir. Moran, bu uzun boliimiin ve bu bolimde anla-
tilan somiirii-kélelik diizeninin, para kazanmak igin gehre gelen
ii¢ koyliiniin sehirliyle savagimi dolayisiyla verildigini diisiiniir.
Bu yiizden de, elestirmenlerin ¢ogunun bunu atladiklarimi ve
esas vurguyu toplumsal gergeklik baglaminda Cukurova sahne-
lerine yaptiklarini séyler.

Diger agidan bakildiginda ise, bu boliim, Cukurova'nin bereket-
li topraklarinda yaganan somiirii diizenini tarim iggilerinin-ir-
gatlarinin inanilmaz zor ve kotii sartlarda galigymasini, iggilerin
bilingsiz ve orgiitsiizliigiinii anlatan bir boliim olarak ayr da
alinabilir. Hangi agidan bakilirsa bakilsin koylii/sehirli ile sim-
gelenen ezilen/ezen kargithigy, sehirdeki ve pamuk tarlalarindaki
kolelik diizeni ile i¢ ice gecer ve romana her ikisi agisindan bir
biitiin olarak bakmay: da saglar.

Kemal, elbette toplumsal gergekgi bir agidan bakar; aksi olsayd:
koylii/gehirli karsithiginin kurulmas: da ve bir gergeklik olarak
ele alinmasi da miimkiin olmazdi. Bu yiizden de Moran'in eles-
tirilerini ele almak 6nemlidir; diger yandan ise romanin ele alin-
d1g1 donemin 1960-70’ler olmasi, farkl vurgulari, 6ncelikleri ve
hassasiyetleri de giindeme getirir. Sagilacak bir durum degildir
bu. Nesnellik, bakist belirleyecektir, ki filmi ele aldigimiz, bu
vurgunun orada da siirdiigiinii gorecegiz.
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Berna Moran’in Orhan Kemal’in bu romanu ile ilgili séyledikleri
ile baglamamizin nedeni de, romandan yapilan sinema uyarla-
masi ile roman arasindaki temel farkliliklar: ve bunlarin déne-
min diinyasi-diigiinceleri tarafindan nasil bi¢imlendirildigini
vurgulamaktir.

Erden Kiral'in 1979 yilinda ¢ektigi Bereketli Topraklar Uzerinde
uyarlamas: da, Yusuf, Hasan ve Ali’nin tren istasyonunda inip
sehre varmalariyla agilir. Bu varig sahnesinin 6ncesinde, filmin
yazilar1 Cukurova goriintiileri ile verilir. Trenden ¢ekilen go-
riintiiler, kismen ii¢ koylii arkadagin trenden gordiikleri olarak
diigiiniilebilir, kismen de filmin esas vurgusunun Cukurova’nin
pamuk tarlalarindaki diizene y6nelecegini hissettirir. Her sekil-
de, karsilagsacagimiz bereketli topraklar iizerinde iig¢ koyliiniin
arayiglari ve bu arayista karsilagacaklar: “diinya”dir.

Yusuf, Hasan ve Ali, ilk olarak bir cirqir fabrikasinda is bu-
lurlar. Bu ilk is ile birlikte, sehrin diizeni ile kargilagirlar.
Haftaliklarindan harag alan irgat basi, her seyin paraya dayan-
dig bir iligkiler ag1, birbirinden kopuk-6rgiitsiiz, birbirinin ku-
yusunu kazmaya ¢aligan kendileri gibi isciler, insan olmayan
¢aligma kosullar.

Ilk kurban Kése Hasan olur. Cirgir fabrikasinin sulu koza bé-
liimiinde iliklerine kadar sirilsiklam bir gekilde sogukta ¢alis-
tirildigy i¢in hastalanir. Yusuf ve Ali ise, haftaliklarindan 1r-
gat bagina hara¢ vermek istemezler; onu sikdyet ederler. Fakat
bunun sonucunda isten atilacaklardir. Bir ingaatta ig bulurlar.
Hasan’y, hasta olarak birakirlar. Bu sahnede, bir yandan, beraber
geldikleri, “anca beraber kanca beraber” yola ¢iktiklari bir arka-
daglarini kolaylikla birakabilmeleri, diger yandan da ¢ikigsizlik-
lar1 vurgulanir. Hasta yatagindaki Hasan onlar adina konugur:
“Korolasica ekmek paras1.”

Romana bakildiginda, Yusuf ile simgelenen bir ahlaksal tavir
ile kargilagiriz. Emmisinin 6giitlerinden ayrilmayan Yusuf, ne
pahasina olursa olsun, bagarmak icin ¢alisir. Dalkavukluk, el
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O6pmek, belli yerlerde kendinden bagkasini diisiinmemek, riigvet
vermek, Yusuf’un ka¢inmadig tavirlar olarak kargimiza ¢ikar.
Bunun sonucunda duvar 6rmeyi 6grenecek ve evine donecektir.

Yusuf’un kargisinda Yusuf’a duvar 6rmeyi 6greten Kili¢ Usta
ise, onun dalkavukluklarina karg1 “Olma kula kul, 6pme el ayak,
kirlenir agzin. Ya ver canini insan igin ya da etme kalabalik diin-
yamuza.” Diyerek kargit ahlaksal tavri temsil eder. Pamuk tarla-
larindaki Zeynel’de benzer bir ahlaksal tavrin iiriiniidiir. Insani
olmayan caliyma kosullarina kars: ¢ikar, ezilenlerin arkasinda
durur.

Orhan Kemal, ne agik¢a Yusuf’un tavirlarini olumsuzlar ne de
tek ¢ikar yol olarak sunar. Bir gozlemci olarak kosullarin etki-
sini vurgular, Yusuf karakterini koylii/sehirli karsitlig1 tizerine
kurar. Yalmz bagina olduklarinda, ¢ikar bir yol géziilkmemek-
tedir.

Erden Kiral’in filminde ise, agagida da gorecegiz, ana tema koy-
li/sehirli karsithigy iizerine kurulmamigtir; bu yiizden Yusuf’un
romanda sergilenen ahlaksal tavri, filmde o kadar net degildir.
Daha ¢ok, kosullarin etkisiyle yasanan g¢ikigsizhik hakimdir
onun davranislarina. Zaten, filmde, Yusuf’un emmisinin 6giit-
leri ve eve doniis sahneleri yer almadig1 igin de, romandaki Yusuf
karakteri ile filmdeki farklilagr.

Erden Kiral, filmde, temel ¢aligma kogullari, sémiirii ve tarim is-
¢ilerinin bilingsizlikleri, sorunlari iizerinde durur. Bu anlamda,
pamuk tarlalar1 boliimii, filmin doruk noktasini ve meramini
anlatir. Sefalet i¢inde yasayan tarim is¢ileri, yirmi saati bulan
ve olabildigince zor ¢aligma kogullari, bu kogullara esrarli sigara
ile dayanan ig¢iler, hilenin, ikiyiizlilagiin hitkiim siirdiigii bir
¢ikar diinyas, insan yasaminin higlestigi bir ortam... tiim bun-
lar Orhan Kemal'in romaninda da betimledigi bir diinya ayni
zamanda.

Pehlivan Ali’nin kurban ediliginin merkezinde duran patoz ma-
kinesi de ¢aliyma-somiirii kogullarini ifade eden bir 6rnektir. 45
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kisinin ¢aligmas1 gereken patozda irgat bag: kii¢itk aganin zor-
lamasiyla 35 kisi ¢aligtirir. Iggiler, giinesin altinda, saman tozu
icerisinde on saat patozda ¢aligtirilir. Patozda koltuk¢u olarak
¢aligan Zeynel'in ve arkadasinin isten ¢ikarilmasiyla, hig tec-
riibesi olmayan Pehlivan Ali koltukqu yapilir. Hem roman hem
film adim adim, patozda meydana gelecek faciaya dogru ilerler.
Ali'nin kolunu -romanda bacaklarini- patozda kaptirmasina
neden olan hiz, filmde biraz acemice verilir. Romanda ise bu
sahne edebi ve etkileyici olarak sunulmugtur. Orhan Kemal ge-
rilimi adim adim artirir.

Bereketli Topraklar Uzerinde filmi/roman ile ilgili son bir nokta
da erkek karakterlerin, kadinlar ile olan iliskileri tizerine s6yle-
nebilir. Bu agidan film, romanin tavrin1 benimser ve ayni yak-
lagimi sunar. Erkek karakterlerin kadinlara yaklagimlar: ya da
iligkileri tamamen cinsellik iizerine kurulmugtur. Sevgi ya da
agka rastlanmaz. Bir tek Pehlivan Ali’nin genelevde tanmigtigi
Sevgi -ki 1rgat baginin kiigiik kizidir- ile arasinda farkli duy-
gular gelisir. Fakat Ali’'nin 6liimii aralarindaki iligkinin siirdii-
rillmesine izin vermez. Bu gelisme Ali i¢in de —-ve muhtemelen
Sevgi icin de— farklidir. Bir agiddan Orhan Kemal, karakterleri-
ni en yalin durumlanyla yansitir; onlar igin para kazanmak ve
cinsellik 6nemlidir. Diger yandan ise ¢aliyma ve yagam kosulla-
1 onlarin “hayvansal giidiilerini” uyandirmak/agiga ¢ikarmak
diginda bir sonu¢ dogurmaz. S6miirii-kolelik diizeninde agktan
¢ok 6nce karnini doyurabilmek gelir.

Tiimbu agilardan Erden Kiral’in filminin 6nemi, Cukurova’daki
tarim ig¢ilerinin durumunu gergekgi ve abartisiz bir sekilde bes-
teleyebilmesindedir. Dénemin nesnelligi sonucunda, film, agir-
likla tarim iggilerinin pamuk tarlalarindaki ve fabrikalardaki
zor yagsama ve c¢aligma kogsullarina vurgu yapar ve odaklanir.
Koylii/sehirli karsithg1 pek s6z konusu edilmez. Gerek var mi-
dir, sorusu da ayni derecede anlamlidir. En azindan, kendisin-
den 6nce, tarim is¢ilerinin durumu konusunda gergekgi roman/
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filmeler iiretilmedigi diigiiniiliirse, Kiral''n yaklagimi basit/ya-
lin bir gergekligin iiriiniidiir. Cukurova bereketli topraklarin
adidir ama ayn1 zamanda sémiiriiniin-kéleligin-yasam olmayan
yasamlarin da ad...

Endise ve Bereketli Topraklar Uzerinde filmlerine birlikte bakil-
diginy, bunlar1 ayiran ve birlestiren yanlar oldugu goriilecektir.
Her seyden ote, Endise, tamamiyla tarim emekgilerinin, 6zelde
ise pamuk toplayicilarinin durumunu merkeze alirken, Bereketli
Topraklar Uzerinde, Moran’in deyimiyle sehirli/kéylii geliskileri
ekseninde gelisiyor. Bereketli Topraklar Uzerinde’de kéyden seh-
re ¢aligmaya gelen ii¢ arkadas merkezinde, sadece pamuk tarla-
larindaki degil, fabrikalardaki is ve yasam kosullar1 anlatiliyor.

Endise’de belgeleme agirhik kazanirken, Bereketli Topraklar
Uzerinde, romandan gelen ve kaynaklanan bir dramatik yapi-
ya dayamyor. Bu, Endigse’yi belli olgiilerde devrimci/materyalist
sinema anlayigina yaklastirabiliyor. Filmin 6ncesinde yapilan
belge ¢aliymalar1 da filmin yapisini belirliyor.

Yilmaz Giiney’in, 6zellikle Siirii ile birlikte daha ¢ok gelistirdigi
bireysel oykiilerin toplumsal-siyasal 6ykiilerin igerisinde anla-
tilmasi, Endise’de bir baslangi¢ oluyor. O yiizden, siirekli ikili
bir endigeden bahsetmeye ¢aligiyorum.

Her iki film de birer go¢ 6ykiisii anlatiyor. Endise’de dogrudan
pamuk tarlalarina gelenler, Bereketli Topraklar Uzerinde'de,
sanslarin1 once gehirde, fabrikada deniyorlar. Sonrasinda
Pehlivan’in yolu pamuk tarlalarina diisiiyor. Bereketli olan top-
rak, pamuk tarlalar1 diginda, ayni1 zamanda bir sehir olarak
Adana-Cukurova oluyor.

Somiirii ve agir ¢alisma kosullar, 6zellikle Bereketli Topraklar
Uzerinde’de daha ¢ok iizerinde durulan bir konu oluyor. Agir
¢aliyma kogullar1 ve s6miirii, sonugta Hasan ve Pehlivan'in 6lii-
miine neden oluyor. Endige’de, belgesel goriintiiler ile pamuk
tarlalarina ¢aligmaya gelen mevsimlik ig¢gilerin yasamalar1 su-
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nuluyor. Endise’deki direnis is¢ilerin kilo bagina alacaklari ticre-
tin yiikseltilmesi amaciyla gergeklesiyor. Isciler isi birakiyorlar.
Bereketli Topraklar Uzerinde'de ise topluca gergeklestirilen bir
direnis yok. Ancak, daha bireysel diizeyde kalanlar var. Yine de
iki filmde de sendikanin tarim is¢ilerini 6rgiitleme ¢abalarina
deginiliyor.

Sonug olarak Endise ve Bereketli Topraklar Uzerinde, Tiirkiye si-
nemasinin ihmal ettigi tarim ig¢ilerini kahraman yapiyor. Ayni
zamanda, bu insanlar hakkinda soyleyecek so6zleri oldugunu go-
rityoruz. Bu sayfalarda onlar1 bulugturan da bu.
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Ahmet Soner

Sinemada Isci Sinifi

Diinya sinemasinda is¢i filmleri

Sinemanin gorevlerinden biri de giindelik yasami tiim karma-
sasi ile perdeye yansitmaktir. Yonetimlerin aldiklar: kararlar ve
¢ikardiklari yasalar toplumda nasil kargilaniyor, yapilan ekono-
mik diizenlemeler siniflar1 nasil etkiliyor?

Sinemacilar, i¢inde yagadiklar1 toplumun tiim ¢alkantilarini
filmlerine aktarirlar. Tarih boyunca yaganan altiist oluslar si-
nemanin en sevdigi konulardir. Spartakiis’den bu yana kolelige
karg1 yiiriitilen savagimlar, ayaklanmalar ve devrimler birgok
filme konu olmugtur. Proletaryanin tarih sahnesine ¢ikisiyla
birlikte grevler, lokavtlar ve sendikalar da perdeye yansimistur.
Sovyet sinemas1 bu alanda é6nciiliik etmis, Ayzenstayn'm ¢ek-
tigi Grev ve Ekim filmleri tiim diinyaya 6rnek olmugtur. Fritz
Lang’in Metropolis'i de biiyiik yanki yapmus bir filmdir. Charlie
Chaplin, Modern Zamanlar’da fabrika yagamini giildiiriiye do-
niistiiriir. Amerikali yonetmen Griffith, Hoggoriisiizliik’iin bir
boliimiinde direnen isgilere ates agan polislerin meydan savagi-
n1 goriintiiler. Pudovkin Kagak’ta liman ig¢ilerinin sorunlarina
egilir. Elia Kazan Rihtimlar Ustiinde adl1 filmde isgilerin sen-
dika sorununa yer verir. Herbert Biberman, Topragin Tuzu'nda
bir grevin éykiisiinii anlatir. Italya’da De Sica, sokaklara afis
asarken bisikleti ¢alinan bir ig¢inin 6ykiisiinii belgesel tadinda
anlatir. Steinbeck’in roman1 Gazap Uziimleri, John Ford tarafin-
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dan sinemaya uyarlanir. Bu filmde tarim is¢ilerinin yagamlar
dile getirilir. Polonya’da Wajda, fagizme karsi yeraltinda direnen
komiinistleri yeniden canlandirmig, Demir Adam’da tersane is-
¢ilerinin direnisini perdeye yansitmigtir. Kazimier Kutz, filmle-
rinde ig¢i sinifina agirhik vermis, Tacin Incisi adli filmle bagya-
pitini ortaya koymustur. Yunanistan’da Angelopulos, Albaylar
Cuntast’'na karg1 yiiriitiilen savag giindeme getirmistir. Italyan
Elio Petri, bir fabrikadaki yasam Is¢i Sinifs Cennete Gider adli
filmde perdeye aktarmigtir.

Bunun Orneklerinden biri ise Fransiz yapimi Germinal’dir.
Emile Zola’nin romam ¢ok bagaril1 bir bigimde sinemaya uyar-
lanmigtir. Ispanyol yapimi Giinesli Pazartesiler'de igsizler basg
roldedir. ingiliz yénetmen Ken Loach, gektigi filmlerde isgi sin1-
finin sorunlarina yer vermistir.

Tiirkiye’de is¢i filmleri

Sinemanin temel kaynaklar1 romanlar ve o&ykiilerdir. Sadri
Ertem’in Cikriklar Durunca adli romani, dokuma isgilerini an-
latmasiyla bu alanda bir ilktir. Resat Enis’in romanlarinda da
emekgilerin yasamlar: dile getirilir: Afrodit Buhurdamnda Bir
Kadm... Daha sonra Orhan Kemal ve Metin ilkin’in éykiilerinde
isci sinif1agirhik kazanr. Tiirkiye'nin sinemacilar1 1960 yilina ka-
dar bu alana uzak durmuglardir. Bu konuda genellikle sansiiriin
agir baskis1 gerekge olarak one siiriilmiigtiir. 1955 yi1linda Kemal
Cakugs’'un yonettigi Kara Vadinin, maden iggileri tizerine gekil-
mis ilk film oldugu soylenir, ama film gosterime girememistir.
Latfi Akad, Kanun Namina adli filmde Tornaci Nazim’in,
Oldiiren Sehir’de Ustabag1 Ali'nin éykiilerini anlatir.

1960’11 yillarda gekilen bazi filmlerde iggilere ve fabrika sahne-
lerine yer verilmeye baglanmistir. 1963’de iscilere grev hakk:
resmen taninmig, ama filmlerdeki grev sahnelerine sansiir ku-
rulu izin vermemistir. 1964’te gekilen Karanlikta Uyananlar bin
bir giigliikkle gosterime girmeyi bagsarir. Senarist Vedat Tiirkali
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bu filmde is¢i simifinin ilk kez perdeye yansimasimi saglamis-
tir. Daha 6nce yazdig1 senaryolarda da iggilere yer veren Tiirkali,
Otobiis Yolcular’nda Belediye otobiisii sofériinii kahraman
yapmus, Sehirdeki Yabancr'da ise Zonguldak maden iggilerinin
sorunlarina egilmistir. 1977°de yazdig1 Giinegli Bataklik’ta bir
fabrikada yasanan sendikalagma olgusunu anlatan Tiirkali, bu
alanda onciiliigii kimseye birakmamgtir.

Atf Yilmaz, 1966'da ¢ektigi Topragin Kanrnda Batman
Rafinerisi’ni fon olarak kullanmig, 1984’ te yonettigi Bir Yudum
Sevgi’de kamramanlarini fabrika iggilerinden se¢mis, ama onla-
rin cinsel yagamlarini anlatmay1 yeglemistir.

Duygu Sagiroglu, ilk filmi Bitmeyen Yol'da kéyden kente gégen
ve amelelik yapan alt1 arkadas1 ¢ok ¢arpici sahnelerle perdeye
yansitmig, ama arkasini getirememigtir.

Ertem Goreg, Yigit Yaral: Olur’da Yilmaz Giiney’i fabrika is¢isi
yapmi§, ama film vurdulu kirdil1 bir polisiye olmaktan éteye gi-
dememigtir.

Yilmaz Giiney Umut'ta faytoncularin direnisine yer vermis,
Baba’da is¢i olarak Almanya’ya gitmek isteyen Cemal’i canlan-
dirmug, Serif Géren'in tamamladig1 Endise’de pamuk is¢ilerinin
sorunlarina egilmisy, Zeki Okten’in yonettigi Diisman’da isci
Ismail’in 6ykiisiinii anlatmigtir. Irgat pazarlarindan garpici go-
riintiilerin yer aldig: filmde Ismail, Belediyede kpek zehirleme
isinde ¢aligmak zorunda kalir. Yapit 1979 yilinin Canakkale’sini
tiim yonleriyle dile getiren belgesel bir film tad: verir. Giiney’in
Bir Giin Mutlaka adl1 senaryosu Bilge Olgag tarafindan sinema-
ya uyarlanmus, fabrika is¢isi Akif’in yagami perdeye yansimagtir.
Halit Refig, 1978’de ¢ektigi Yasam Kavgasrnda, kahramani ma-
den is¢isi olan bir 6ykii anlatmay1 denemistir.

Litfi Akad Gelin-Diigiin-Diyet tiglemesiyle hem kéyden kente
gociin ailede yaganan sarsintilarini, hem de fabrika ve sendika
sorunlarini gergekgibir bi¢imde 6ykiilemistir.
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Yavuz Ozkan ilk iki filmiyle umut vermis, Maden (1978) ve
Demiryol’da (1979) komiir madenleri ile sendikalagmaya odak-
lanmig, ama daha sonra gektigi filmlerde burjuva sinifini an-
latmay: yeglemistir. Oysa kendisi de maden ig¢iliginden gelen
Ozkan’in ilk filmlerinden daha 6teye ulagmasi beklenirdi, hig
tanimadig1 bir sinifi anlatmasi degil.

Serif Goren, Almanya Aa Vatan’da gogmen, Alisan’da ingaat,
Tomruk’ta orman isgilerinin dykiilerini anlatir. Kadir Inanir da
Ah Gardagim adli filminde orman is¢ilerini konu edinmistir.

1980’de Sinan Cetin ilk uzun metrajli filmi olan Sabah’ta maden
iscilerini konu edinmistir. Filmin sansiirle savagimi tam ii¢ yil
siirmiig, ancak Bir Giiniin Hikdyesi adiyla gosterime girebilmistir.
Muzaffer Hi¢gdurmaz, ilk filmi Cark’ta (1987) sendikacilik yii-
ziinden deri fabrikasindan atilan dort arkadagin Sykiisiinii an-
latrmgtar.

Faik Ahmet Akinci, 1994’te I5, 1996’da Ekmek adinda iki filmle
is¢i sinifinin sorunlarina deginmistir.

Erden Kiral, Orhan Kemal’in Bereketli Topraklar Uzerinde adli
romanindan uyarladig filmde Cukurova’daki pamuk ig¢ilerini
basariyla perdeye aktarmigstir. Vicdan'da ise kahramanlarinin
igci olmasi pek inandirici bulunmamigtir. Son filmi Yiik, maden
ocaginda ¢alisan iscileri konu edinmistir.

Is¢i sinifi yazar1 Orhan Kemal'in Adana’da bir fabrika iizerine
kurguladii Murtaza adli roman iki kez filme alinmus, ilkini
Tung Bagaran (1965), ikincisini Ali Ozgentiirk (1984) yénetmistir.
Yesim Ustaoglu'nun Giinese Yolculuk adli filminin kahramanla-
r1 daig¢idir, ama film Kiirt sorununa odaklanmigstur.

Omer Ugur, Eve Déniis adli filmde 12 Eyliil darbesinden nasibini
alan bilingsiz bir fabrika ig¢isinin 6ykiisiinii anlatmigtir.

Ertem Egilmez, ¢ektigi giildiirii filmlerinde iggilere ve ustalara
zaman zaman yer vermi§, Oh Olsun adl1 masal filminde fabrika-
tor oglu ile ustabagi kizinin agkini pek suya sabuna dokunmadan
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anlatmay1 bagarmistir. Yesilcam melodramlarindan ¢ogunda si-
niflar arasindaki agklar konu edilmis, aradaki ugurumun altini
¢izmek i¢in bu yola bagvurulmustur. Ama filmin ortalarinda
roller tersine donmiis, zenginler yoksul diiserken, fakirlere pi-
yango vurmugtur.

Maden iggileri ile ilgili belgesel filmlerden Metin Kaya'nin Yiiz
Bin Kisiydiler ve Derin Ciglik/263 adl1 ¢aligmalar1 anmadan geg-
mek olmaz. ilki 1990 yilindaki biiyiik madenci direnisi iizerine,
ikincisi ise 1992’de Kozlu’daki grizu patlamasinda 6len 263 ki-
sinin 6ykiileri...

[lk kisa filmimin kahramani bir igsizdi. Milliyet Sanat Dergisi,
tersane ig¢ilerinin Kurtulug Savasr’na yaptiklar: katkiy1 anlatan
Istanbul Isgaldedir adli filméykiime 6diil vermisti. Is Istir adh
televizyon dizisinde, “Is Bulamayanlar Dernegi” ¢evresinde ig-
sizlik sorununu kara giildiirii tarzinda 6ykiilemistim. Hayatim
Roman adli dizinin kahramani Ilyas Kudret, is¢i romani yazmak
i¢in gecekondu mahallesine tasiniyordu. Herhangi Bir Kadin
filminde bir hamal ile fabrikatérii kars: kargiya getirmistim.
Alisan, Marmaris’te ingaatlarda ¢aligan Kiirt is¢ileri konu edin-
migsti. Tomruk ve Ah Gardagim, orman is¢ileri tizerine yapilmig
filmlerdir. ilki Dalaman, ikincisi Saritkamig’ta yaganmig 6ykii-
lerdir. Simit Ustasi, Diyarbakir’da firinda ¢alisan bir emekginin
belgeselidir. Pervane ise baraj ingaatinda ¢aligan bir ustabaginin
oykiisidiir.

Tiirkiye’de is¢i sinifin1 anlatan filmler ¢ eksik, bes fazlasiyla
iste bu filmlerdir. Cumhuriyet déneminde iiretilen konulu film
sayist yaklagik 6300’diir. Doksan yil i¢inde ¢ekilen bunca film
arasinda ig¢i filmi sayis1 otuz besi bulmaz. Bir bagka soyleyisle,
cekilen her 200 filmden yalnizca bir tanesi iggilerle ilgilidir. Is¢i
sinifl, kendi i¢inden sinemacilar ¢ikarana kadar beklemekten
bagka bir yol gériinmiiyor.



Z. Til Akbal Sialp

Mutlu Sinif Yoktur; S6yle Bunlari...:

Sinif iligkileri ve sinif miicadeleleri neden yiizyilin1 ¢oktan
doldurmus sinema tarihinde parmakla sayilacak kadar azdir
ya da sayisiz televizyon dizilerinde kayd bile tutulamaz ve de
topyekin medyada hig¢ yokmus gibi yapilir? Oysa ig¢i sinifi go-
riitnmez kilinir ve yok sayilirken, burjuvazi biitiin. katmanlar ve
halleriyle baskin bir varlik sergiler ve bu varolus halleri higbir
sorgulamaya ugramaz; olagan kabul edilir. Ustelik aksi bir ba-
ki, ufacik bir farklilik bile diizen bozuculuk ve hainlik olarak
goriiliir ve bu durum siirekli normallesir.

Biz her giin bunca zenginlik varken 6liimiine agligin nedenini sor-
gulayabilecegimiz bir haberle karsilagmayiz. Ya da aslinda burnu-
muzun dibindeki dipsiz yoksullugu, artan igsizligin insan hayat-
larindaki sert gergekligini hatirlatacak, diisiindiirecek bir ifadeye,
anlama doéniigmez bu haberler. Diinyay: kiigiiltiip kiigiik bir koye
doniistiiren medya burnumuzun ucuna yabanci kilar bizi, kendi
kendimizin uzagina diigiiveririz; bir rahatsizlik duyariz ama adi-
n1 koyamayiz. Yasadiklarimiz ve etrafimizda olanlarla toplumsal
dinamiklerin ve bizim toplumsal konumlamglarimizin birbiriyle
iligkisi hayatimizin odaginda iken neden ola ki giindemimizin
odagina yerlesemez? Etrafimizda olup biteni anlamlandirmamiza
yarayacak anlam, séylem, fikir ve bilgi iiretiminin kamusal alemi

1 Bu makale Sinif Iliskileri: Sureti Solmus Bir Resim mi? Siialp, Giines & Akbal
Siialp, Baglam, Istanbul: 2011. Kitaptaki bolimiin yazar: tarafindan bu kitap
i¢in gozden gegirilmis ve kisaltilmig halidir.
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aslinda kime aittir? Kamusal alanin ve deneyimin bilgisinin iire-
timi neden kamuya ait olamamaktadir? Oysa ayakta kalma mii-
cadelemiz, giinii nasil gegirdigimiz, bu hayati ne kadar huzurlu
ve giivende yagadigimiz, ne iirettigimiz, nasil iirettigimiz, kendi-
mizden memnuniyetimiz, geceleri uykuya gitmeden 6nce bu giin
ben bunu bagardim diyebilme umudumuz, gelecege umutlu bak-
ma istegimiz neden ve nasil 6nemsiz olabilir?

Marx, toplumsal iiretimin orgiitleni§ bi¢imlerini ve sinifl1 top-
lumlarin tarihini, 6zellikle de 6mriinii vakfettigi kapitalizmin
analizini yaparken ve toplumsal tarihi mazeretsiz bir elestirel
yontemle ¢alisirken aslinda ayni zamanda bizlere bambagka bir
bilgiyi derleme, bilgiler arasinda iliski kurma ve bilgiyi iiretme
yontemi hediye ediyordu. Bu aligilmadik ve bambagka yontem
diyalektik ve elestirel diisiinceyi ve topluma bakarken goérdiikle-
rimizin ardindaki iligkilerin aslinda ilmek ilmek ¢éziiliip yeni-
den ve yeniden oriilmesi gerekliligini siirekli bize hatirlatiyordu.
S$imdi Marx’in yontemi i¢inden ¢alisacak olursak, goriinenlerin,
goriinebilecek olanlarin bir kismi olan bu manzaray: anlam-
landirabilmek i¢in ardindaki dinamiklere defalarca bakmamiz
gerektigini, doniip doniip yeniden ve bikmadan analiz etmemiz
gerektigini bilerek yola ¢ikmak zorundayiz. Betimlemenin ve
tanimlamanin 6tesine gegip ardindaki dinamikleri konusmak
zorunda oldugumuz; sivilagiyor ve buharlagiyor gibi goériinen
gergekliklerimiz olabilir.

Toplum dinamikleri, toplumsal konumlaniglar ve kiiltiirel alan-
daki iiretim arasindaki iligkilere y6nelik ¢aligmalar ve tartig-
malarin son 30-40 yili, puslu ve bulanik bir zeminde odaklar:
boliinerek cogalan ve kayganlasan bir siireg gegirdi. Iletisimin ve
kiiltiir alanlarinin sinif dinamikleri ile elestirisi ve bu alanlarda-
ki iiretim iligkilerinin sinifsal analizi, sinif analizinin bu ¢als-
malarda hayli uzun zamandir yerini tamamen kiiltiir tizerinden
yapilan analizlere birakmis olmasi nedeniyle, s6ziinii ettigimiz
tartigmalardaki konumu daha sorunlu bir hal aldi. Ama toplum-
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sal dinamiklere ve konumlaniglara yonelik bu sirt gevirmeyle gi-
dilebilinecek yol tiikketilmis goriinmektedir.

Soziinii ettiimiz bu son dénem iginde 6nce film elestirisinden
televizyon dizilerine, pop sarkicilardan alt tiirlere biitiin kiil-
tiirel ve popiiler iiretim alanlarindaki ¢aligmalar 6nce kiiltiirel
¢aliymalarin alanina girdi. Ve ardindan toplumsal dinamikler,
tarihsel bakis ve sinif analizi ¢aligmalarin i¢inden yavas yavas
uzaklagti. Kuramin zafiyeti olgusu yayginlagti. Sozii edilen
iretim iligkilerine, toplumsal dinamiklere tagidiklar: siireglere
tarihsel materyalizmin ve sinif iligkilerinin dinamikleri tize-
rinden bakmak bagnazlik ve modas: ge¢migslikle itham edilebil-
di. Kopriilerin altindan sular akmis ve Marksizm yerine hangi
marksizmler sorular sorulmus ve toplumsal dinamiklerden zi-
yade ¢oktan 6lmiis 6znenin geriye kalmg bir failligi varsa onun
arzu ile iligkilendirilmesi meselesi 6nem kazanmg, kaypak ta-
nimlarda salinip duran demokrasi meselesi ve sadece kimlikler
iizerinden konugmak yayginlagmis ve baskin olmugken, biz sinif
meselesi izerinde 1srar etmenin inat¢igiyla devam edelim.

Emperyalist bir proje olarak Spivak’in tanimu ile soyleyecek olur-
sak epistemolojik siddet, (Spivak, 1994) diger biitiin bilme, anla-
ma, anlamlandirma bigimlerini ve diger sesleri, diger bakma ve
gorme bigimlerini siddetle disglamak demektir. Diglamak, yok
saymak, varligin1 gérmezden gelmek, higlestirmek ekonomik ve
siyasi siddetle beraber giden ve onlar kadar giiglii bir siddettir.
Yekpare ve homojen olmadig: gibi sanayi devrimi ile baglayan
sinif miicadeleleri ve muhtelif sinif ittifaklarmin etkilesimiyle
de bigimlenen hegemonya savaslariyla da sekillenen giiglii bir ik-
tidar alanindan s6z ediyoruz. Hem bilginin hem merkezi sorula-
rin hem de bilgi iiretiminin ve sorgulays bi¢imlerinin yéntemi-
ni ve edebiyatin, miizigin ve sanatin kurumsallagti1 ve 6l¢iile-
rinin, kurallarinin olugtugu siirecin bagvuru, kistas ve mercileri
bu iktidar alanlarini olugturur ve kapitalizmin biitiin siire¢leri
icinde miicadele ile bicimlenirler.
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Iktidara hakim olan sinif; ki her tiirlii iiretim aracina sahip olan
siiftir ve diinyaya bakigi, diinyaya bakma bi¢imlerini de sekil-
lendirir. Sinifsal ittifaklar blogu olarak neyin sanat, neyin za-
naat ya da elisi oldugundan, neyin bilgi, neyin deneyim, neyin
duygu olduguna kadar bilme, deneyimleme ve iiretme siiregle-
rini belirleme miicadelesini siirdiiriirler. Bu siirecin bir yandan
bu kadar yalin ama bir o kadar karmagik yapisi en 6nemli sorun
alanlarindan birini olugturur. Bu karmagikligin i¢inde olugan
temsil meselesi ve iligkileri, toplumsal hayatin orgiitlenis bi¢imi,
hékim iiretim iligkileriyle kimin neyi nasil iirettigi, bu iiretim-
lerin kullanim ve degisim degerleri belirlenir ve toplumsal di-
namiklerle iligkilenirken kimlerin kimler adina konusacag: da
belirlenir. Gegerli olan diigiince akimlari, felsefe yapis bicimleri,
bilimsel yontemler, sanat, oncii sanat, halk miizigi ya da kla-
sik olan miizik; herhangi bir malzemeyi kullanarak yapilan bir
iiretimin birim saat iicretiyle mi, yoksa yarattig1 sanatsal deger
sonucunda mu iicretlendirilecegi ya da fiyatlandirilacagy; anlati-
nin tarih, mesel, edebiyat ya da sdylence olarak degerlendirilisi
toplumsal 6rgiitlenigin etrafinda sekillenir, adlandirilir ve tem-
sil edilir. Oysa devrimci bagkaldirilar, bityiik kirilma ve dénii-
siimler de siire¢ icinde egemen bir konum kazanabilir. Ama 6te
yandan devrimci ve siirekli yenilikgi bir iiretim ve yasam tarzi
orgiitlenmesi olarak kapitalizm, kendine muhalif olan unsurlar:
kendine kars1 gerceklesen devrimleri absorbe ederek kendiles-
tirme maharetini hep gostermistir.

Son yiizyilda yaygin ve baskin hale gelen yapisalcilik sonrasi
elestiri ve postmodern durugslar da giiniimiiziin muhalifligini ve
baskin tarzini ve nihai olarak da bilme, bakma, elestirme ve ana-
liz tarzini olugturmusg; ama ayn1 zamanda digerleri iizerindeki
siddetini de yaratmigtir. Bu nedenle de 6zellikle 80’lerden son-
ra belirginlesen ve hizla yayginlagan yaklagimlarin kenara ittigi
elestiri, yontem, bilgi govdeleri ve 6znelere yeniden bakilmasi
gerekmektedir. Yapisalciliktan yapisalcilik sonrasina gegisteki
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esikte ve esigin ilerisinde postmodernizmin ana metinlerinde
kutsananlara ve diglananlara ve onlara kars1 ya da bu siirecin
iirettigi duruslara ve tavirlara deginmek durumundayiz. Bu sii-
recin iginde yaygin ve baskin bir iislup olarak elestirdigi biitiin
ana bilgi govdelerinden daha belirgin bir hakimiyet kuran ve
digerlerini diglayan akimin adini ve tarifini daha net yaparken
slirecin analizini de beraberinde yapmak gerekiyor.?

Kapitalizm her yerde

1980leri bir milat olarak almasak da 1970 ortalarindan bagla-
yarak ivme kazanan doniigiim siirecinin, II. Diinya Savas: son-
rast hayatin biitiin alanlarinda neredeyse top yekiin degisim
dinamiklerinin olusturdugu bir anin ad: olarak da gorebiliriz.
1970 baslarindaki ekonomik kriz; o giinlerde “cevre iilkeleri”
diye adlandirilan iilkelerdeki askeri darbeler; uzun, kanh cun-
ta yonetimleri diinyay1 sariyordu. Kendilerini Marx, Freud ve
Nietzsche’nin mirasgilar1 olarak goren -basta Althusser, Lacan
ve Foucault olmak iizere- diisiince akimy, fikri gidisattan bityiik
kopus siirecine baghyordu. Teorinin en politik goriindiigii bu ta-
rihsel donemecte, teori ve analitik elestirel bakigin tarihinin en
giiclii apolitiklesme siireci de baglamis oluyordu. Neoliberalizm
uygunlastirilmis muhalefetini bulmustu. Gelecek on yillar anar-
sizm ve postlarin muazzam ittifakinda solu temelliik edeceklerdi.

Bagska tiirlii diinyalarin olabilecegi hayalini kurmaktan vaz-
ge¢mis bu diinyada temel hak ve ozgiirliiklerin kisitlandigini,
sendikalarin ve politik orgiitlenmelerin geri ¢ekildigini sinir-
landirilmig bir demokrasinin doneminin bagladigini goriiriiz.
Refah devletinin ¢oktan bittigi bir diinyada esitsizligin, yogun
ve yaygin bir yoksullugun hikimiyeti olusuyordu. Basi sonu
belirsiz savagslar, etnik temelli ¢atiyma ve savaglar ve ruhani li-

2 Bukonularin berrak bir tartigmasi igin Giilnur Acar Savran, Ozne-Yap: Gerili-
mi: Maddeci Bir Bakis Istanbul Kanat, 2004
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derlerin diinyasina boylece giriyorduk.’? Haklari elinden alinmig
bu diinya, giivenlik takintilari ve milliyet¢i hezeyanlar, korkular
ve unutkanliklar ve duyarsizliklar kapida bekliyordu. Harvey’e
gore ge¢ kapitalizmin 1973’de diistigii krizin i¢inden ¢ikabil-
mek i¢in ¢oziim arayiglariyla birlikte gelen ve yapisal biiyiik so-
runlarin iistesinden gelebilmek i¢in gelisen miitesebbisligin ye-
niden canlanan bir muhafazakarlikla yan yana geligine taniklik
ederiz (Harvey, 2002:456).

Boylesi bir yaygin durum iginde sinif, dayanigma, direnme, kol-
lektivite, devrim, toplumsallik artik makbul olmayan deneyim-
lerdir. Ayni zaman ig¢i sinifinin artik gozden ve goniilden uzak
diistiigii, siniflarin bagkalagtifi ve yeni tanimlara ihtiyag duy-
dugu savinin ve toplumsal hayatin iginde simif ¢atigmasinin bir
agirligi ve 6nemi kalmadigi tartismalarinin da yapildig1 zaman-
dir. Oysa vahsi kapitalizm en vahsi ve en yaygin evresini hayata
gecirmistir. Siniflar giderek kuramdan, analizden, elestiriden
¢ekilirken kiiltiirel alandan da silinerek yok olur. Diinyanin her
yerinde ig¢i sinifi daha zor kogullarda ve saldiriya agik kalmig-
tir. Pek ¢ok yerde tageronlagmadan yeniden ve yeniden katmerli
miilksiizlestirmelerle emek rezervleri giderek kalabalik yiginla-
ra doniigmektedir. Ayn1 zamanda toplumsal dinamikler, olgu-
larin tarihsel dinamikleri, iiretim iligkileri bir arka plan olarak
bile yazarin, ¢izerin, anlaticinin ve s6yleyenin dilinden silinir.
Ustelik 6zgiirlesme gigliklarinin en yiikseldigi andan itibaren
hizla diigiise gegerek. Burjuvazi yine, biitiin katmanlariyla aym
siiregte giiclenmis ve hegemonya iginde yerini saglamlastirmus,
ideolojik soylemlerin her giin yeniden iiretimi i¢in teknikler
olusmus, sistemli ve endiistriyel bir hal almistir. Biitiin cephe-
lerde karsit sinifiyla miicadele etmek igin sistemi ve teknolojisi
olusmustur ve miicadelesi zahmetsiz bir hal almigtir. Aslinda
emperyalist projesini de gergeklestirmis bu fiitursuz kapitalizm,
3 Etienne Balibar konjonktiirii tamimlamak igin ii¢ sonrasi olguya vurgu yapar:

totaliterligin bitisinden sonra, refah devletinin krizinin baglangicindan sonra
ve savagin geri doniisiinden sonra. (Balibar.1994)
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burjuvazinin iist katmanlarinda kendi arasinda hegemonya mii-
cadelesine girigmistir. Sermaye uluslararas: biitiinlesirken, is¢i
sinifinin degisen cografyasi, pratikleri ve mekan1 da degisiyor,
parcalaniyor, dagiliyor ve farklilagiyordu.

60’larda yiikselen ve 70 ortalarina kadar siiren muhalefet bi-
¢imleri, ig¢ilerin olusturdugu dayanigma ve direnme pratikleri;
ogrenci hareketlerinin hem ig¢i sinifiyla hem de diinyanin her
yerindeki bagimsizlik hareketleriyle kurduklar1 bag ve yiikselt-
tikleri orgiitlii muhalefet kanl ve vahsi bir bicimde sona erdi-
rilmisti. Aydinlarin bu mubhalefet bigimlerine verdigi destek;
sanatin, kiiltiirel iiretimlerin muhalefet sdylemlerini iretim-
lerine tagimalar: hem devletlerin siddetli miidahaleleriyle hem
de giindelik hayatin biitiin cephelerindeki sindirme ve yok etme
politikalariyla ve yeni kentlesme politikalariyla tarumar olmus-
tu. Universite ve yiiksek egitim alanlar1 gogalirken, alt béliim-
lenmeleri ve 60’larin mubhalif ve direnis hareketlerinin sokakta
ve kuramda karsilik bulan biitiin cepheleri birer kiirsii haline
doniigmekteydi. Uyumlu ve uygun olabildikleri dl¢iide.

Kaba sansiir yerini otosansiire ya da goniilli kolelik ve/veya
adanmighga goniil rahathig: ile devrediyordu. Bilimsel kiiltiirel
ya da sanatsal iiretim gesitlenip toplumsallagiyor ama bu alanda
iiretim meta iiretimine ve iiretenler kendilerini farkl bir top-
lumsal statiide gormelerine ragmen bu pazarda emeklerini 6z-
giir iradeleri ile satan ig¢ilere doniigiiyorlardi.*

60’larin heyecanlar: arasinda ortaya ¢ikan yeni bir aracin, vi-
deonun vaatleri, video aracinin 6zgiirlestiren, demokratiklegti-
ren bir ara¢ olarak sunumu acaba fiyasko ile sonuglanmasaydi
ya da tarihin bagka bir anina denk diigseydi ne olabilirdi sorusu
ister istemez akla gelmektedir. Oysa aracin kolay taginabilir ve
kullanilabilir olmasi, biiyiikk yapim masraflar1 gerektirmemesi

4 Bu tartigmalarin genis bir sunumu igin bkz: Marx Geri Dondii: Medya, Meta Ve
Sermaye Birikimi, der: V. Mosco, C. Fuchs (Tiirkge der: F. Bagaran), 2014, Nota-
Bene.
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kargisinda bir heyecan olugmustu. Iscilerin, kadinlarin, alterna-
tif gruplarin araci kullanabilecegi ve hem sanatta hem medya
alaninda, hem iiretimin hem paylagimin iliskileri degisebilir
diye umuluyordu. O giine kadar siirmiis miikemmeliyetgilik ve
okullu olmanin kurallar1 yikilabilir gibi goriiniiyordu.

Ayni dénem sinemada da yenilestiren, heyecan veren duruslarla
bagka tiirlii sinemalarin olabilirligi iizerine 6rnekler geliyor, ha-
reketler doguyordu. Oysa mevsim kisa siirdii ve hava cabuk don-
dii. Ustelik sessiz ve hasarsiz degildi. Ama bugiin ayni ihtimalin
kapilar1 daha pratik, daha ucuz ve kolaylagan araglar ve internet
ortamiyla, sosyal medya ile yeniden agiliyor

80’lerde is¢i simif1 orgiitleri dagitilirken, is¢i sinifi mahalleleri
de teker teker dagilmaktaydi. Modern kentlesme ile eski mahal-
leler soylulagtirma politikalarina ya da tamamen higlestirilmeye
maruz kaliyordu. Biiyiik fabrikalar ve etrafinda olugmus eski
is¢i mahalleri, onlarin etrafinda olusan yagamsal ve kiiltiirel
mekanlar insanlarini yitiriyor, mekanin anlamini yitirmesini
beraberinde getiriyordu.

Istanbul gibi ele avuca sigmasi zor kentlerde kapitalizmin,
mekan ele gegiren ve higlestiren dinamigi ve ona karg1 dire-
nen toplumsal deneyimlerin miicadelesi hala kiran kirana siir-
mektedir. Eski fabrikalarin etrafinda olugsan gecekondular, bu
gecekondular ve fabrikalarda is¢ilige bagli komgsuluk ve diger
dayaniyma pratikleri, kahveler, ortak alanlar, minibiis hatla-
r1, semt pazarlar1 ve bu alandaki kazanimlara sekte vuran ge-
lisimler, geri alinma seklinde devam etmektedir. Fabrikalarin
taginmasi ya da kapatilmasi ile o mahallerin islevsizlesmesi; o
mahalleri kentten koparan otobanlar; kaldirilan minibiis hatla-
r1 ve otobanin 6tesinde yeniden kurulan bagka mahalleler hala
miicadele alanidir. Orgiitlii ve sendikal: isgilerin yerine, gelip
gegici olabilen tageron isciler yeni konum ve iligki bicimleri de
olusturmaktadir. Memleketli olarak belirli kimliklerde bir arada
yasamalary, aileleri ile mi yoksa sadece gegici olarak ¢aligtiklar:
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i¢in girket evlerinde kalabalik ve zor kosullarda m1 yasiyor ol-
duklarina gore gesitlilik arz eden ve bu farkliliklara gore degisen
dayanigma modelleri, bugiiniin gergekligini olusturmaktadir.®
Artik goriiniirde olan ana mesele, burjuvazinin kendi alt béliim-
leri arasindaki isleyisin nasil olacagi, béliisiimiin nasil diizenle-
necegi ve iktidarin nasil paylasilacagi meselesidir.

Ve burada

1950°li yillar Tiirkiye'nin ABD ve Birinci Diinya ile bagimlh-
lik iligkisinin belirginlesip ivme kazanacag: yillardi. 1952’de
ABD’nin yolladig: tarim makineleri biiyiik toprak sahiplerinin
elini giiglendirecek ve kiigitk koylilyii kentlere dogru siirecek
stireci baglatiyordu. Hem Tiirkiye’nin hem de Tiirkiye sinema-
sinin yillarca siirecek hummali mevzusu gog boylece baglamig
oluyordu. Komiinist Tevkifatr'ndan (1953) Koy Enstitiileri'nin ka-
patiligina (1954), iilke miireffeh medeniyetler seviyesine ulagma
atagindayken muhafazakarlasip otoriterlesiyordu. 6-7 Eyliil olay-
lariyla (1955) muhafazakar milliyet¢i militan egilimler gii¢ ve
destek kazaniyordu. Demokrat Parti Tiirkiye’'nin nabzini tutuyor
ve “Sine-i millette donmek”, “mahalle baskis1”, “¢evreden mer-
keze hareket” 50’lerin de tartigilan mevzular1 haline geliyordu.
Savag sonrasi, soguk savas ve ekonomik canlanma, yeniden ¢izi-
len diinya haritalar: i¢inde Tiirkiye’nin yeri boylece netlesiyordu.

Tiirkiye’de 60’1 yillarda yasadigy ozgiirlesme riizgérlarindan,
demokratik haklarla ilgili kazanimlardan, etkilendigi ve kendi-
nin de dahil oldugu diinyay: saran “politik” “devrimci” bahar-
lardan gegecekti. 1962 yilinda Ortak Pazar’la yapilan Ankara
Anlagmasi, 1964’te evlere yaygin olarak neredeyse on yil sonra
girecek televizyon yayini baglamasi, grev ve sendika haklarinin
kazanilmasina sahit oldugumuz 60’hh yillar hareketli gegecekti.
1961 yilindan baglayarak 60’larin ilk yarisinda iggi sinifi hareke-

5 Bukonuda derinlikli bir ¢galigma i¢in bakiniz: S.Erder, Kentsel Gerilim Enformel
Higki Aglar: Alan Aragtirmasi, um:ag Yayinlari, Ankara, (1997).
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tinin 6nemli kilometre taglar1 sayilacak 6nemli mitingler, direnis
ve grevlerin etkisi goriiliiyor ve 1965’ de ilk kez sosyalistlerin par-
lamentoya girmesi ve DiSK’in kurulusu gibi énemli geligmeler
gerceklesiyordu (Savran, 2010; Biirkev, Ozugurlu vd, 2011). 60’1
yillar kapitalizmle kaynagmamizin, Batiya déniik yiiziimiiz olan
kentlilesmenin yillaridir. Koyden kente gégiin ve kentlilesme
sancilarimin yillarinda Yilanlarin Ocii (1962), Susuz Yaz (1963),
Gurbet Kuglar: (Halit Refig, 1964), Karanlikta Uyananlar (1964),
Bitmeyen Yol (Duygu Sagiroglu, 1965) filmleri gelir. Bunlarin
icinden ozellikle bir tanesi sinif iligkilerine ve dinamiklerine,
¢atismanin toplumsal boyutlarina bakan bir film oldugu i¢in
one ¢ikar. Senaryosunu Vedat Tiirkalinin yazdigi Karanlikta
Uyananlar’in yonetmeni Ertem Gore¢’tir. (Geng, 2011)

» «

Ama kitaplarin “ATUT sinemas1™, “halk sinemas1”, “ulusal sine-
ma”, “toplumsal gergekgilik” diye isimler vererek birer hareket
olarak degerlendirdikleri Tiirkiyeli sinemanin, ister toplumsal
gergekeilik adina, ister ulusallik ya da halk¢ilik adina bu dé-
nemleri benzer ideolojik aligkanliklarla gegirmis olduklarini da
gOriiriiz. Buraya 6zgii kosullar i¢inde s6zii edilen canlanmanin
aslinda bir yaniyla da hem saglam analizler tagimadigini teorik
temelleri olmadigin1 hem de Tiirkiye’ye 6zgii pek ¢ok alanda -
edebiyat ve ozellikle siir hari¢g— siklikla karsilagilmig bir sorun
olan “gelenek devredememe” meselesine takildigini diisiinebi-
liriz. Cok kisa bir Yilmaz Giiney baharinin bir gelenek olarak
pek siiremedigi ve ulusal ya da halk¢: sinemadan bir iki bireysel
¢abadan bagka bir sey kalmadigini gézlemleyebiliriz.

6 ATUT Marxin Hindistan’daki kolektif miilkiyet bigimleri ile Germen ve Roma
dahilinde bir takim 6zel miilkiyet bigimlerine bakarak ¢ikardig: bir yorumdur.
Tarimsal topluluklar, asiret orgiitiiniin ¢6ziilmesi ve topraga yerlesme ile ortaya
¢ikan topragin ortak tasarrufuna dayanan ve heniiz 6zel miilkiyetin olusma-
dig1 iiretim big¢iminin Osmanli’da da goriildiigiine dair ifadelerin bulunmasi,
bizdeki tartigmalar1 Osmanlh toplumunda topragin devlet miilkiyetinde oldugu
ve bu nedenle sinifsiz bir toplum oldugu 6nermelerine kadar gétirmiistiir. Ta-
ner Timur Osmanlilarda topragin devlet miilkiyetinde olup olmadig1 ya da 6zel
miilkiyetin varhg1 konusundaki tartigmalarin Osmanli ideolojisinden kaynak-
land1gini séyler (Timur, 1994: 179).
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80’lerin degisen degerler riizgarina hemen uyum saglamais, uy-
gunlagtirilmig bir Yesilgam ¢6ziilmenin ve dagilmanin resmini
hemen iiretmeye baglamistir. 80’lerden bize Bagar Sabuncu’nun
Vasif Ongéren’in aym adli tiyatro oyunundan beyaz perdeye
aktardig: 1988 yapimu film Zengin Mutfag1 ve Fehmi Yasar'in
senaryosuyla bir Atif Yilmaz filmi olan Bir Yudum Sevgi (1984)
filmleri kalir (Geng, 2011). Cogu zaman en 6nemli geliskiymis
gibi duran modernlesmenin bile, bir modernlesme sorunun-
dan ¢ok emperyalizmin i¢inde yer aligin yarattig1 ¢ok katmanl
sorunlarla bag etmenin ¢eligkileri oldugu ¢ogunlukla goz ard:
edilir. Sorunun diinya sistemiyle kurulan iliskinin esitsiz geri-
limi ve bunun igeride daha da keskinlestirdigi sinifsal ve bolge-
sel ¢atigmalar oldugunu inkar edip modernlesme gibi bir islup
ve gelenekselle modernlesme arasindaki yasam tarzi ¢atigmasi
olarak gosterilmesi, bir savunma mekanizmas: gibidir. Yesilgam
da yaygin ve baskin olarak, bu ¢atiymanin oykiileri iizerinden
oykiilerini anlatir.

1970’li yillarda Yilmaz Giiney ve kisa sayilabilecek bir donemde
etkiledigi birlikte ¢aligt1§1 donemin geng yonetmenleri ve oyun-
cular1 bir déneme damgalarini vurdular ama sinif iligkileri ve
miicadeleleri ve Tiirkiye’nin toplumsal dinamikleri iizerine an-
cak sinirli bir bakis: iiretebildiler. Etkiledigi ve birlikte ¢aligtig:
sinemacilar ve onlarin Tiirkiye’deki devrimci bahar gelip gegti-
ginde nerede durup neler yaptiklari ise bence 6nemli bir ¢aliyma
alani olabilir. Yani sira bu dénemde yapilan filmlerin, Tiirkiye
solunun tarihi ve muhtelif durusglar: farkh farkl sol anlayiglar:
i¢inden de degerlendirilmeye hél ciddi bir ihtiya¢ vardir. Sol
riizgirlardan etkilenmis bir kugagin sol motifler tagiyan filmle-
rinde toplumsal analizin ve sinif ilisikleri meselesinin nasil ele
alindig1 da ayn bir sorudur. Ya da hi¢ analitik olup olmadiklar:
da bir o kadar 6nemli bir sorundur. Yilmaz Giiney Tiirkiye solu
iginden sol bir durusla sinif ¢atigmasini ve ¢ok iyi bildigi bolge
sorunlarim, ¢ok uzun yillara yayilmigs adaletsizligi, esitsiz gelii-
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mi anlatir. Ama Giiney, aslinda devasa sorunlar yumaginda ken-
disinin daha yakindan tanidi: bir cografyayi ve bu cografyanin
sadece kapitalizme eklemlenme siireci i¢indeki sinif olugumla-
rinin sancili ve ¢atigmali iligkilerini degil, bolgenin sancili bir
doniigiimiin egigindeki kirsal socunlarini, kapitalizmle biitiin-
lesirken siire giden ve hala giiglii olan feodal orgiitlenme iligki-
leri arasina sikigmig kiigiik insanlarin Gykiilerini anlatir. Ender
olarak Endise (1974) gibi bir filmde tarim kapitalizmi ve tarim
iscileri ve onlarin grevine yogunlagilir. Sinif ¢atigmasi ve sol bir
durusla yaklagmak denildiginde kiigiik insanlarin ezilmis, hir-
palanmug, ¢aresiz ve ¢ikigsiz diinyalarin1 anlatmak zaafi onda da
vardir. Ve ister istemez elestirdigi feodalitenin arazlari onun da
diline karigir. Erkek bir sinema yapar, namusun, silahin, deli-
kanhiligin bir deger olarak 6ne ¢ikisindan kendini o da kurtara-
maz. Anadolu’'nun bagrindan kopup geldigi diisiiniilen (6yle yo-
rumlanan) bu degerler sistemi, kasabali, kentli geng yonetmenle-
ri, onlarin bu degerlerle kaynagsmayi bir tiir solculuk diisturu ve
degerler sistemi olarak, kendi kiigiik burjuva ahlaklariyla kolay-
ca kaynastiracaklar: bir anahtara doniigiir. Pek ¢ok déniigiime ve
eklemlenmelere ugrayan buraya 6zgii solculuklarimizdan bunu
miras alan, solculugun bu tiir bir delikanlilik oldugu hissiyati,
kadinsiz, mago, ofkeli, gogu zaman tepkisel, kolay parlayan, ka-
din dovebilen, gordiigii her kavgaya gozii pek atlayabilen, yani,
mert bir imgeye nedense baglaniverir.

Opysa toplumsal ortakligimiz1 yagamaya niyetli oldugumuz bir
asinalik sinemas: olarak Yesilgam, bir toplumsal islev sinema-
st olan yekpare ve tek bir filmmis gibi bize bakan Yesilcam;
sinifa baktiginda bile bir pathos yaratmaktan bagka bir niyet
tagimi§ midir? Bizim sinemamizda bu toplumun yasadig: bii-
tiin geligkiler, kapitalistleyme siireci, modernizmle ve Batiyla
bas ettne meselemiz ya da simif gatigmalarinin algilanmasina
kars1 gosterilen diren¢ uzunca bir siire, 6zellikle de Yesilgam
sinemasinda, koy kent karsithi1 ve modernizasyon sancisi iize-
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rinden ima ile gecistirilmistir (Akbal Siialp, 2004, 2008, 2009,
2010). Daha da 6nemlisi bu ima aslinda bir ikame etme iligki-
sidir. Tiirkiye’de aginas1 oldugumuz geleneksel “Kerim Devlet”
ve sinifsiz toplum indirgemelerinde oldugu gibi, i¢cinde folk-
lorik 6gelerin bulundugu koy ve aga filmlerinin anlatilarina
bakarsak, kotii yiirekli zalim gaddar agalar Yesilgam’in kotii
oglanlar1 tarafindan oynanir, bagsroldeki bizim oglanlar ise
halk kahramanlaridirlar. Rengper, maraba, yanayma, eskiya
ya da halk ozani, muhalif olanin ve bagkaldirinin sesi olurlar.
Toprag: miilk edinmis agalar, feodal diizenin temsilcileri ve
onun karsisinda ezilmekte olan kéyliiler vardir ve yonetmenler,
egitimli, kiigiik burjuva konumlarindan okurlar bu iligkileri.
Feodalizme, onun direnen unsurlarina kars1 bir muhalif du-
rustur bu. Ayni zaman da zaten kentli kiigiik burjuvalar olarak
feodal uzantilardan rahatsiz olanlar da onlardir. Siniflar ve
kargithklar iyi koyulamadig: ig¢in de muhalif karakterler feodal
donemin kahramanlariyla kotarilir. Bunun uzantilar1 postmo-
dern efektlerle hala devam etmekte ve televizyonda mecrasini
yeniden iiretmektedir.

Bir ima ile gecistirme sinemas: olarak Yesilcam, sinif meselesi-
nin zaman zaman goriiniir olabildigi, ¢atiyjmanin dogrudan ol-
mayan yansitmalar {izerinden tasvir edildigi, hatta ¢ogu zaman
karikatiirlestirildigi ama ¢atigmanin asla deneyimlenmedigi;
herkes el ele tutusunca hayatin bayram oldugu cogkulu bir hissi-
yatla tatliya baglandig1 bir sinemadir. Bu da bize ima ile gegistir-
menin 6tesinde bir sistemin kendini yeniden iyilestirmesi, yeni-
den donanimlar kazanabilmesi siirecinde 6nemli bir arag olarak
da var oldugunu ve verimkar bir aragsallik tagidigini1 gosterir.
Catigmalarin tashih edilmig bir baski hafifletici, megrulastirici,
uzlagtiric1 olarak, giiglenmis anlat1 ve gorselligin islenmis sek-
toriiniin ellerinde maharetle yumusatildigini séylemek, bu basit
taklit ve tekrar araglarinin kabaliginin ayan beyanliginin yanin-
da zarif ve hatta gekingen bir saptama olabilir.
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Agalar, beyler, marabalar, koyliiler, koyden kente gelen yoksul-
larla, Istanbul’un zengin konaklarinda biiyiiyen ama yoksul ya
da giiciinii yitirmigler ve yeni zenginler, hoppa simarik kizlar,
ziippe oglanlar ve alafrangalarla adi konmamig bir burjuvazinin
arz1 endam ettigi ilging sinif temsilleri lizerinden yiiriiyen an-
latilarla kargilagiriz. Aslinda sinifsal olarak konumlandirilmig
dramatik unsurlar bile toplumsal konumlarindan ve deneyim-
lerinden arindirilmig halleriyle kargimiza ¢ikarlar. Hep séyle-
negelmistir ya karakterler degil tipler vardir. Oykiiniin ana ka-
rakterlerinin is¢i ve igveren oldugu dramatik ¢atigmanin ayak-
larinin bu kargithktan beslendigi durumlarda bile hem kargitlik
hem ¢atigma hem de karakterlerin bu 6ykii diinyasinin iginde
konumlaniglari, bagka dramatik unsurlarla hizla kapatilarak ve
mesele odaktan hizla uzaklastirilarak verilir. Bu elbette sadece
Yesilgam’a mahsus bir durum degildir. Biitiin anlatilarda, biitiin
sanayilesmis ve kurumsal sinemalarda ve televizyon dizilerinde
kargimiza ¢ikan bir durumdur. Ortiik bir bigimde sinif ayrimi-
n1 sinifsal belirtilerin farkliliklar: iizerine kuran gerilim ya da
gatigma, Oykii diinyasini ve bu diinya igin gerekli olan gatiymay:
beslemek i¢in hep kullanilir ama hi¢bir zaman 6ykii diinyasim
tagiyacak, oykii ve karakter gelisiminin mekansal ve toplumsal
dinamiklerin kurucusuolarak varolamamaktadir. Ciinkii klasik
ve yaygin anlat1 hayatin taklidini amaglar.

Taklidi ve tekrar1 miimkiin olmayan hayat

Hayatin taklidi amaglanirken sinifsal dinamiklerin goriiniir res-
mi bir betimleme olarak; bir suret gibi 6ykii diinyasina yansur.
Ama bu taklit, bu hayatin tipa tip kendisiymis gibi yapmak, za-
man iginde bir sablon olusturur. Bu sablon, gériintiiniin ve an-
latinin sanayileymis, kurumsallagmis kisminda yani sektérde ve
de medyada gerekli olan her an ve noktada birer yap: tas: gibi
yerine oturur. Yani taklit tekrar edilir. Ozellikle de bir an bile
bosluk birakamayacak olan gorsel diinyanin bugiinkii resmin-
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de standartlar1 olusmug bu taklit tekrarlara ihtiya¢ sinirsizdur.
Hayatin bir bagka resmini olusturmak, tasarlamak bile vakit
kaybi, para kayb: demektir. Denenmis, standard: olugsmus olan
temsil bi¢imi, endiistrisi ¢oktan olusmus bu sektér i¢in gergek
bir yedek parga sanayisi gibi ¢alisir. Senaryosundan mizanseni-
ne yani, kamera agilarindan 1§1§1na, montajina kadar kolaylikla
istendikge, istendigi kadar ana malzemeye eklenip ¢ikarilabili-
necek, yeniden ve yeniden iiretilebilinecek bir yapi tas1 gibidir.
Bu nedenle bu temsili resimler bir kiigiik yapboz pargas: gibi ¢a-
ligirlar. Haberden diziye, diziden biiyiik biitgeli filme ama daha
da tuhaf kiigiik biitgeli filme kadar bu temsil sablonu islevini
yerine getirir. Ote yandan bu bir resim, bir suret gibi gériiniir
olandir; oysa bir seylerin bir goriiniir yiizii vardir, bir de bu go-
riiniim ardinda yasamin dinamikleri, farkli vegheleri vardir ki
bizi analize, anlamaya, anlamlandirmaya ¢agirir. Temsil sablon-
lar1 analize, anlamaya, resmin ardindaki dinamigi gormeye ¢a-
girmaz. Cagirmadig gibi deneyimlerimizle yiizleymemizi sagla-
yabilecek o kargilagma ihtimalini pegeler.

Ama bu betimlenen sinifsal belirtiler, neredeyse istisnasiz ¢oklu
gondermelere de sahiptir. Yani ana kadin karakter ya da erkek
fakir ¢ocuktur ama sinifsal toplumsal konumu silik bir fondur.
Daha ¢ok toplumsal degerleri, yani, aslinda yine baskin ideolo-
jinin o ana ve o mekéna ait yaygin degerleri iizerinden tanim-
lanabilecek degerler ve sdylemler iizerinden tanimlanir. Mert
delikanli, namuslu kiz gibi ve yine daha merkezde yakigikl ve
giizel oluslar1 ve aralarinda olusan, olusabilecek agk, ikiyiizlii
bir edepsizlikle hikdyenin odagindadir. Kilik kiyafetleri, kullan-
diklar1 egyalar, yagadiklar1 mekanlar binlerce kez tekrar tekrar
kullanilan sablonlardan olugur. Oysa bu mekéanlar temsil edil-
digi soylenen kahramanlarin ger¢ek yasam mekénlar olsalar
bu temsiller iizerinden tartigabileceklerimiz olurdu. Ozellikle
Yesilgam ve ayn1 benzer yaklagimla bugiin diziler 1srarla, ve el-
bette ekonomik oldugu igin ayni1 mekanlar: kullanirlar. Fakir
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evi, zengin evi, zengin tarafin sirketi neredeyse mekan kithg:
varmig¢asina filmden filme, bugiin de diziden diziye aynidir.
Sanki ikonografik imgeler gibi sinifi tanimlarlar” Hem temsil
eden hem temsil edilen, kendilerini tuhaf bir mesafeyle 6ykiiniin
diinyasinin kurmaca oldugunun ama bunun her iki taraf i¢in de
bir filmlik zaman dilimi igin her defasinda yeniden kurulup ¢6-
ziilen bir parantez deneyim oldugunun aginaligina birakirlar. Bu
aginalik, bu tanidik olmahalinin kendisi giiven vericidir. Nilgiin
Abisel’in belirttigi gibi toplumsal hareketlenmenin, kéyden ken-
te gogiin, hizli modernlesmenin etkisiyle savrulan insanlar igin
Yesilgam filmleri, Abisel’in tabiriyle “sarsintil1 giinliik yagamla-
rinda siginabilecekleri bir liman” gibidir (1994: 26). Degisimleri
bize o aginaliklar i¢inden sunan; bu anlamda ortak deneyim uf-
kumuzun yaralarini saran, toplumsal bir iglev sinemasidir.

Ve yok olan bir seylere benzerken

90 sonlarindan baglayarak ama o6zellikle de 2000’li yillara ge-
lindiginde hizla apolitiklesmis hatta toplumsal deneyimlere ve
gerilimlere kars:1 vurdumduymazlagms bir Tiirkiye sinemas: ile
kargilagiriz. Biitiin bir dénem iginde ¢ok nadir 6rnekleri diginda
her hangi bir konunun politik bir bakis, analiz ya da degerlendir-
meyle ele alindig: film sayis: bir elin parmaklarini bile zor bulur
bir hale gelir. Bunun en tuhaf gostergesi yonetmen sinemalar
ile 6ne ¢ikan bu sinemanin kendini bagimsiz addetmesi ve on-
dan da tuhafi bu sinemay degerlendirenlerin goziinde bile boyle
algilanabilmesidir.® Farklilasip déniistiigii diigiiniilen Yegilgam
ne kadar baskin ideolojinin, geleneksel anlat1 sinemasinin, me-

7 Yesilgam ve geleneginin hem bask:n ideolojiyi nasil yeniden iirettigine hem
de bu dil ve iislubun kurulma, yeniden kurulma ve isleyisine dair Kablamaci
Morva (2011), Egrik (2011), Abisel (1994 ve 2004) ve Kirel (2005) yazilarina da
bakailabilir.

8 Bu filmler dar biitgeli, yapimcisinin da yénetmenin kendisi olmak zorunda kal-

digr 6rneklerdir. Ana akim anlati ve temsil bigimlerinden, ana akim iisluplar-
dan bagimsiz degillerdir.
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lodramlarin sinemasiysa, farkhlastigin1 diigiinen yénetmen si-
nemalar1 da bir o kadar hakim ideolojinin iginde iiretilmektedir.
Sanat sinemas! yapildig1 ya da 6yle tanimlandig: igin seyirciyle
Yesilcam’in kurdugu goniil bagini kuramamakta olduguna dair
bir goriintii vermektedir.

Toplumsal olan her seye kayitsizlagmig birey merkezli, i¢ sikin-
til1, ofkeli, giderek mago, giderek daha az insani seven ama ka-
dindan o6zellikle nefret eden, tanimayan ve korkan, toplumsal-
lagmak istemedigi, bir arada olmak istemedigi biitiin kesimlere
soguk, uzak ve hatta diijgmanca bir mesafeyle bakan kiigiik insan
oykiileri gogalmistir. Bu kiigiik insan bir toplumda yagsamiyor
gibidir, sikintilarinin neden bu kadar karanlik ve kesif oldu-
gunun ya da her seye, herkese 6fkeli oldugunun bir nedeni yok
gibidir. Kendinden menkul bir varolus problemi yagamaktadur.
Kiifrii, hirginligy, agir agabeyligi, ille de agabeyligi sevmektedir.
Anlagildig1 gibi, bu kiigiik insan erkektir gogunlukla. Bir is yapti-
g1, toplumsal iiretimin neresinde durdugu belli degildir. Eger ola
ki bir i§ gii¢ sahibi olarak bir karede goriiniiyorsa o da bir mizan-
sen geregidir. Atmosferin bir pargasi olarak goriiniir. Bu filmleri
tek tek siralamadan en belirgin 6rneklerini Zeki Demirkubuz,
Nuri Bilge Ceylan, Tayfun Pirselimoglu, Semih Kaplanoglu gibi
odiilli yonetmenlerden Serdar Akar’a kadar uzanan bir bityiik
grubun olusturdugunu séyleyebiliriz.’

Siniflar, karsitliklar, eliskiler daha da tuhafbir indirgemecilikle
Yesilgam'in koylii-kentli ¢atigmasini, feodal ditnyanin halk kah-
ramanlarimi ¢oktan geride birakarak, kentin tutunamayan, yer-
¢ekimsiz, savrulan, kayip kahramanlarinin o6fkeli, tepkisel liim-
penlerine yakilan agitlarina ya da giizellemelerine doniigmiigtiir.
Biiyiik kentin hissiz, dagilmiy, odaksiz, televizyon bakisimli
fanus 6zneleri diga, topluma degil; ige, bir tiirlii birey olamayan

9 Bu genis gruptan ayrilan ve farkliliklar gosteren hatta politik duruslar: olan di-
ger yonetmenlerin sinemalarinda da stnif micadelelerine rastlamayiz; onlarin
sinemalarindaki ayrigmalar icin Yeni Film dergisindeki donem degerlendirme-
lerine ve alttaki dipnottaki yazilara bakilabilir.
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bireycige dogru siiriikklenmiglerdir. Arabesk sonrasi bir duyarli-
likla bu diinyadan, diglandiklar: her seyden, biitiin otekilerden
6¢ alirlar. Bu yiizden bu filmlerin ortak paydas: onlarin toplum-
salligim ve tabii ki bireyligini yitirmis kiigiik insan yani, kiigitk
adam oOykiileri olmalar1 noktasinda yatmaktadir. Drama anlat1
gorsellik alanlarindaki d6niigiime, kadin korkusu ve diigmanligs,
politik sogukluk, sinif iligkilerine ve toplumsal dinamiklere kor-
litkle biiyiiyen ve giderek muhafazakarlasan genel bir vasathgin
hakimiyetine denk diijen doniistiiriicii, toplumsal bir dinamik-
tir s6z konusu olan. Kii¢itkk adamin 6nce kadina nefretle bakan
ve sonra herkese kars ofkeli, saldirgan diinyasinin yani mago ve
milliyetci ve giderek fagizan duyarliliklarindan, hisli ve yine ken-
dini magdur gordiigii bir kahramana alisiriz, zamanla. Bu tuhaf
“haleti ruhiye” artik hem toplumsal analizden daha 6nemli bir
yer edinmigstir hem de yegane agiklayicimiz olmustur.'

Bugiin, serbest piyasanin uzun seriiveni i¢inde gelinen noktada,
esnek iiretim modelleri, tageronluk, zincir markalar gibi yeni,
yenilenmis iligkiler ve dinamikler gibi “kiiresel” dinamikler
olusmustur ve diinya kapitalizminin, emperyalizmin “kiire-
sel” diilnyanin mekénsal ve kiiltiirel ¢oziimleri de doniigmiigtiir.
Harvey bu siireci farkli emek rejimleri i¢cinde déniisen emek gii-
ciiniin siirekli degisken ve hareketli olusuna, ama ayn1 zamanda
giivensiz, giivencesiz yeni bir durum da yaratmis olduguna vur-
gu yaparak agiklar!! Tageronluk, sozlesmeli ig¢ilik, gegici mev-
simlik igler, hem iggilerin yasamlarini ve deneyimlerini edindik-

10 1998 yilindan itibaren notlarimi diistiigiim bu analizler i¢in: Allegori ve Temsil I,
I1, I1I, 25.Kare, s: 22-24, 1998; Tiirkiye’de Sinema ‘Film Noir’ ya da Disavurumcu
tklimin I¢inden Gegerken, Baglam, 2001; Unutmak Istemenin Boslugunu Dol-
duranlar: Arabesk- Noir Ya Da Higlik Kutsamalari, 2009; Urban 2009; Yabanil,
Digarlikls ve Limpen “Higlik” Kutsamalar: Seyrelmis Toplumsallik ve Yiikselen
Fagsizan Hallerin “Post”lar Zamanu..., Baglam, 2009.

11 Chad Kautzer tarafindan yapilmis, Radical Philosophy Review dergisinin 2008
tarihli (cilt 11, say12) sayisinin 53-60 sayfalarinda yayimlanmis olan séylesi M.
Nedim Siialp tarafindan gevrilerek ve derginin izniyle Sinif Hiskileri: Sureti Sol-
mus Bir Resim mi?, 2011, Siialp, Giines & Akbal Siialp, Istanbul: Baglam iginde
yayinlanmigtir.
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leri ortak mekénlarda olusturacaklar kiiltiire ve sinif bilincine
darbe vururken, yanindakine karg: siipheci ve korkulu bakisi
iiretebilecek bir ortam saglamaktadir. Elbette boylesi ortamlar
simif dayanigmast ve bilincini baltalayacak deneyimleri barindi-
rabilmektedir. Bu deneyimlerin temsili ise sinemada, yukarida
soziinii ettigimiz ofkeli kii¢iitk adamin higlik kutsamalarina in-
dirgenip kalivermistir.

Tiirkiye’de, iktidar blogu igindeki farkl bir burjuvazi kesiminin
yonetici sinifolarak hegemonyay1 saglamak iizere verdigi miicade-
lenin tarihi, bu doniisiimlerle eszamanhdir. Yeni yiikselige gecen
buburjuvazi kesimi, liderligine soyundugu Tiirkiye burjuvazisiyle
girmis oldugu miicadeleyi kazanmig goriinmektedir. Tiirkiye’de
iktidar blogunu olusturan burjuva siniflarinin olugturdugu ittifak
doniigmiils ve degismiy; miicadele askeri, sivil, hukuki, iktisadi,
kiiltiirel biitiin cephelerde biyiik yol kaydetmis gibidir. Hem bu
yeni burjuva sinift hem de bu miicadelenin ideolojik soylemleri
bu iilke tarihinin yiizlesilememis meselelerinin, ¢atiyma alanla-
rinin kargisinda yeni olmayan, bildik deneyimlere dayanmak-
tadir. Maneviyat¢l, muhafazakar, milliyetgi, Siinni ve tagrali bir
ideoloji artik hakim olmaktadir. Kaynastirici, genele seslenebilen
hegemonyanin giicii yine béyle kurulmugtur. Ustelik liderlik ta-
lep etmis ve bunu bagarmig yonetici sinif kendi ikonografisini de
gecerli kilmigtir. Iktidarken bile gadre ugramis olan hep magdur
hissiyatl, bu hissiyat1 ona verenlere kars1 hirs1 asla gegmeyecek
olan ve hayli eril bir ortakligin imgesi viicut bulmustur.

Tiirkiye burjuvazisinin yeni liderlik talebini olugturan yeni
sermaye birikimine dayali burjuvazisi, biitiin bu tarihsel arka
planla liderligin gereklerini yerine getirmeye ¢aligmaktadir.
On dokuzuncu yiizyildan beri gelen pek ¢ok karmagik mesele
de elbette bu yeni liderlik konumunun, ideolojik sdylemleri uy-
gun ve genis ¢agr1 imkanlar1 olacak gekilde eklemleyebilmesi
iizerinden bir beceri savagi yaratmaktadir. Bazilarinin “Anadolu
Kaplanlar1” diye tanimlamaktan hoslandig1 bazilarinin “yiik-
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selen Islami sermaye” diye tanimladig1, hegemonyada liderlige
soyunan bu burjuvazi, ¢agirim giicii yiiksek geleneksel degerleri
eklemlemekte bagarili olmustur.’? Refah ve artik makulce kabul
edilebilir olan modern yagama bi¢imleri ile modernize edilmis
bir muhafazakéirligin cazip kildig1 maneviyatg soylemler, her-
kesi ¢agirabilir sdylemler degil midir zaten? Boylece eski bildik
soylemi ya da davranis bi¢imini devsirerek yeniden eklemleyip
yayginlagtirabilmekte becerikli olduklarin1 da gostermektedir-
ler. Bu durum elbette ki kiiltiirde, sanatta, soylem, bakis, durus
iireten her alanda da kargiligin1 bulmakta ve miicadele bu alan-
larda da siirmektedir.

Son 10-15 yillik siire¢ iginde filmlerin, hizla sektorlesen televiz-
yon dizilerinin ve bunlardan hi¢ de ayr diisiinillemeyecek olan
gorsel ve yazili basinin soylemleri de doniigmekte olan iktidar ve
hegemonya ile beraber doniiymektedir. Anlamlandirma pratik-
leri Eagleton’nin soyledigi gibi stratejik olarak bu doniigiimlerin
muhafazasini saglamlastiran bir yonelim izler (Eagelton, 2004).
En genis ittifak ve rizay1 olusturacak bu stratejik siire¢ iginde
muhafazakar yagama big¢imleri ve diigiinme bigimleri, mistik bir
diinya kavrayigi, vasatin her alandaki hakimiyeti, baskin, 6fkeli
ve saldirgan erkek egemen soylemler, koyu bir milliyetgilik, so-
venizmle saglamlagtirilmaktadir. Ustelik kargitlarina ve alterna-
tiflerine nefes aldirmayacak kadar yasama alanlarina ve temsil
bigimlerine hakim olur. Bu ¢ok iyi bildigimiz durumun bugiin
tirkiitiicii bir hal almasinin nedeni aksini diigiinmeye ya da ya-
samaya ciiret edecek olana karg: gelistirdigi sistematik saldir-
ganliktir. Riza sadece ideolojik aygitlar ve soylem stratejileriyle
degil, zor mekanizmalariyla da saglanmaktadir.

Bu diinya, kargitlarina ve alternatiflerine nefes aldirmaz oldugu
icindir ki, yapay ve yekpare bir yeni orta sinif sdylemi ve algisi
hatta analizi ortaliga hakim olur. Rizanin saglanma siirecinde
popiiler kiiltiiriin ana akim medyanin ve magazinsel diinyanin

12 Toplum ve Bilim dergisinin 118. Eraftan Burjuvaziye sayisina bakilabilir.
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boyle olmas: vakay1 adiyeden sayilabilir ama elestirinin, mu-
halefetin, aykir1 ve sorgulayic1 diisiincenin ve sanatin vasatla
istigali ya da zapturapt altinda olmas: en ¢arpici déniigiimdiir.
Smif ¢atigmasinin 6zneleri yok olmus gibidir sanki ve sadece
olmas: gerekli olduguna ikna olunmus bir burjuvazinin halleri
tartigmaya agiktir. Dolayistyla kargit1 olan is¢i sinifi ise esamesi
okunamayacak olan olarak sunulmakta ya da algilanmaktadir;
doniigiip degisirken yok oluvermis gibidir.

Yukarida soziinii ettigimiz toplumsal ve iktisadi doniigiimlerle
giden kiiltiirel alanda vuku bulan bu siirecin adim biz de me-
tonomik diigiincenin, metonomilerle diisiincesini kuran bir an-
lamlandirma stratejisinin hakimiyet dénemi olarak adlandira-
lim. Yani mecaz-i miirseller ¢ag. Birileri kendi kendilerini an-
latamadiginda, resmedemediginde, sahneleyemediginde, kendi
adina kendisi konusamadiginda temsil edilir;: sfyasi, iktisadi,
sanatsal ve felsefi olarak (Spivak,1994). Siyasi temsil ve onun
temsili demokrasideki haliyle, sanatsal ya da kiiltiirel temsil ara-
sinda iligki vardir. Son 30-40 yillik ddnemde metonomi denilen
s0z sanatinin, bir s6z sanati1 olmaktan 6te bir anlam kazandig:
ve postmodern denilen donemecte anlamlandirma pratiginin de
mantigini belirler bir 6nem kazandigini gézlemleyebiliriz. Ama
daha da 6tesi baz1 durumlarin, insanlarin, olaylarin ve varlikla-
rin kendi adlar1 ve kendi durumlari, kogullari, varolus bi¢imleri,
halleri, pratikleri zaten temsil edilmez ya da sorunlu temsil edi-
lirken bir de bu temsil pratigi, onlara yakigtirilmig adlarla ikame
edilirse ne olur?

Ozellikle de yapisalcilik sonrasinin yarattigi ve aslinda kendileri
bir mecaz olarak analizi renklendirmis Oteki, Kayp gibi terim-
lerin her seyi, her ahval ve sartta agiklayan adlara doniigmesi ile
metonomilerle diigiinen ve metonomilerle iletisim kuran pra-
tigimiz yogunlagmis ve yayginlagmigtir. Oysa toplum bilimsel
diisiince metonomilerden uzak durmak zorundadir. Tabir ve la-
kap ve/veya tasvir anlatiy1 zenginlestirir ama kuramsal ¢aligma
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analitik ve elestirel olmak durumundadir. Bir seyi ¢agirmayi di-
limize pelesenk ettigimiz ve onu temsil ettigine ikna oldugumuz
adiyla ilgilenmek, betimlemeleri ¢ogaltmak yerine, bu adlandir-
ma pratigi ile birlikte temsil edilme pratigine ve stratejisine bak-
mak zorunda oldugumuz gibi, baktiimizin biitiin cephelerde
goriinen halinin ardindaki dinamiklerine bakmak zorunday:z.

Limpen proletaryanin proletarya kismi pek de konusulmasi ya
da gosterilmesi artik yeterince uygun goriilmeyen olunca; tem-
sil bile edilmesine gerek goériilmeyince, proletarya goézden ve
goniilden 1rak oldugunda, limpenligi ayristirip ve onun kiiltii-
rii iizerine temsiller iireten bir sinemayla da boyle karsilagtik.
Limpenlik kiiltiirii olarak sunulanin, kiigiik adamin 6fkeli s1-
kintis1 olarak izledigimiz bugiin hareketli ve degisken dolayi-
siyla da giivensiz ve tekinsiz kosullardaki ig¢i sinifinin isim ve
cisim degistirmesinin temsili olsa gerek. Ve ayn1 zamanda muh-
temeldir ki yine ¢agimizin bir biiyiik metonomu, yani, mecaz-1
miirseli olan, 6tekine benzedigi i¢in ve otekiler de farkl kim-
likleri ve farkliliklari ile genellikle bir arada ve ¢ogu zamanda
retorigin hatirina temsil edildikleri ya da ciimle iginde kullanil-
diklar i¢in birbirlerini ikame edebilir olurlar. Bu aslinda sanil-
dig1 kadar yeni olmayan durum bugiiniin yaygin kabul gérmiig
harmonisinde riigtiinii tamamen ispatlamigtir. Yoksa tabii ki
Hollywood’un malum westernlerinde biitiin yerliler birbiri-
ne benzerlerdi ve bir yerli biitiin yerlileri temsil etmekte yeterli
oluyordu. Ya da bizim Yesilgam’in miisfik Yasar Ustas1 (Miinir
Ozkul), (Bizim Aile Engin Orbey, 1975) biitiin is¢i sin1fini temsil
ediyordu. Ashna bakilacak olursa bugiiniin toplumsal ayrigma-
lar1 daha ¢ok kimlikler iizerinden tanimlayan baskin bakisinin
hikimiyeti de karakterlerin renklenip viicut bulmug varliklar
olmasina bile yetmemektedir. Ciinkii yine kimlik temsili bile
degildir karsimiza ¢ikan. Kimliklerin temsillerle tiplere doniis-
tiiriilmiis halleridir. Bir tiir bu toplumsal ayrigtirma ve ¢atigma-
nin temsilinden iiretilmis modellemeler gibidirler. Modelleme
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¢agin aklina her zamankinden daha uygundur. Boylece kimlik
temsilleri tipler iizerinden sabitlenerek standartlagtirilmis olur.
Bu teknik aym1 zamanda metonominin teknigidir de. Endiistrisi
olusmus bu temsil formlar1 yani sinema, televizyon ve genel ola-
rak medya, elbette ki standartlagtiracak ve teknigi yaygin olarak
kullanacaktir. Ama olugan tipler iizerinden toplumsal analiz ¢1-
karmak aklin da yer degistirip kendini seylestirerek metonomi-
ye ugramasin diigiindiirtiiyor.

Edip Cansever Mendilimde Kan Sesleri siirinde “Yok olan bir
seylere benzerdi o zaman trenler” der ya iste onun gibi yok olan
bir geylere benziyor simdi temsil o kadar kullanish. Yok oldukga,
temsilinin metonomiklegmis hali yok olanlar1 konusmamizi ko-
laylagtirmaktadir. Daha dogrusu yokmus gibi olanlar1 anlatmak
i¢in bi¢ilmis bir kaftan gibi durmaktadir. Yok olmus gibi olanlar
da ¢iinkii konugsulursa derin sorunlar: agiga ¢ikacak olanlardur.

Kullanilmak ve kétiiye kullanilmak

Mekani ele gegiren, higlestiren kapitalizmin zamani i¢inde ma-
halleler, mahalle yagamu, ig¢i mahalleri, gecekondular onlarin
dayanigma kiiltiirii dagitilip, pargalanip yok olunca; mahalle ve
kiltiiriiniin nostaljisinden diziler yapilir. Dayanigma yukaridan
inen terérle dagilip yeniden kendini var edebilmesi yaman bir
i olunca dayamigma kiiltiirii nostaljisinden de diziler yapilir.
Memleketin sanat sinemas1 da bu dagilmis mahallelerden, par-
¢alanmug, higlestirilmis is¢i sinifindan ve onun déniisen top-
lumsal konumlanig goriintiilerinden kargit kahramanlar ¢ikarir.
Yoksulluk kiiltiirii bir fon olarak temsil bulur. Yoksulluk ken-
te ya da varogsa “film noir” tad1 verirken, emekten arindirilmig
adamlar ve kadinlarin sikintil1 kétiiciil diinyalar: temsile sayan
olur. Yoksulluk ve kiigiik insanlarin diinyalarinin temsili, yok
olan bir seylere benzeyen ig¢i sinifinin diinya iizerinde doniisen
i giicliniin yerine geger, mecaz-1 miirseli oluverir.

1995 sonras1 Tiirkiye sinemas: biiyiik yonetmenler ¢ikarirken,
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Zeki Demirkubuz’dan Nuri Bilge Ceylan’nina, yukarida soziinii
ettigimiz bir ortak diinyay: anlatirlar ve filmlerinde ne toplum-
salligimiz ne igindeki konumlaniglarimizdan eser vardir. Tayfun
Pirselimoglu “kent yoksullarina”, kiyilardakilere bakar ama tam
da o 6fkeli limpenligin karanlik diinyasinin “haleti ruhiyesiyle”
mesguldiir. Kara Kopekler Havlarken (M. B. Er& M. Gorbach,
2009), Baska Semtin Cocuklar: (Aydin Bulut, 2008), Kopriidekiler
(Asli Ozge, 2009) ve hatta 2010 Antalya Altin Portakal Odiilii’nii
alan Cogunluk (Seren Yiice, 2010) gibi toplumsal meselelere, ha-
yatin dinamiklerine bakmaya ¢aligan, ama heniiz bir fikri diin-
ya sunmakta zorlanan filmler de sinifsal analizden ve bakistan
yoksundur.

Sinifi, inan Temelkuranin (Made in Europa, 2007 ve Bornova
Bornova, 2009), ilksen Basaririn (Baska Dilde Ask, 2005 ve
Atlikarinca, 2010), Erdem Tepegoz’iin (Zerre, 2012), Deniz Akgay
Katiks1z’in (Kdoksiiz, 2014) filmlerinde hem toplumsal cinsiyet,
hem de etnik ¢atigmalara duyarh bir bakisla iliskilendirilmis
olarak gorebiliriz. Stmif korii sinemamiz politiklesebildiginde
bile elimizde olan simdilik ne yazik ki bu kadar.
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Tufan Sertlek

Sinif Bilincinin Olusumunda Bir Sinema
Deneyimi: Maden Filmi

Maden filmi 1978 yilinda ¢ekilmis. O yillarda televizyon heniiz
bugiinkii kadar etkili degil. Sinema kitle iletisiminde olduk¢a
etkili. Neredeyse her semtte bir yazlik sinema var ve mahalle
halki aileler halinde bulusup birlikte sinemaya gidiyorlar.

Maden filminden 6nce de sinema tarihimiz agisindan degerli
birkag ig¢i filmi diyebilecegimiz 6rnek var. Ama Maden filmi
sinif miicadelesinin iyice kizigt1g1 bir donemde gekilmesi bagla-
minda oldukga kiymetli. Yonetmen Yavuz Ozkan, Uluslararas:
Is¢i Filmleri Festivali’nin ilk agilig gecesinde yaptigi konugmada
“Bizim de bu miicadeleye bir katkimiz olsun istedik” diye anla-
tiyor Maden filmini...

*x %k %

Sinema ig¢i miicadelesine nasil destek olabilir? Kugkusuz sinema
bir kitle iletisim araci olarak, is¢inin biling ve hayal diinyasinin
olusmasinda etkili olabilir. Zira is¢inin kendiliginden olugan
bilincinin sinif bilincine déniigmesinin ¢esitli zorluklar: vardur.
Bu zorluklarin agilmasinda sinema (ve bugiin pek ¢ok sosyal
medya unsuru) yardimci rol oynayabilir. Yardimci diyoruz zira
sinif bilincinin olusumu ya da sinif dig1 biling bi¢imlerinin si1-
nifsal biling bigimlerine doniismesi esas olarak gergek hayatin
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degisimi, is¢inin (igcilerin) bir sinif olarak kendi hayatlarina
miidahalesiyle ilgili bir sorunsaldir.

Bu miidahale belki “gercegi gorme” ile baglayabilir ancak “gor-
me eylemi” esasl1 bir biling degisimi igin yeterli olmaz. Zira gér-
menin degisik bi¢imleri vardir ve bunu belirleyen egemen olan
sinifin ideolojik hegemonyasidir. Bu baglamda eger “gercegi gor-
me” beraberinde “gercek hayata miidahale” olarak islevlenmezse
kolaylikla egemen sinifin ve devletinin ideolojik araglar: tarafin-
dan bertaraf edilebilir ve hatta tersine ¢evrilebilir.

Bu anlamuiyla bilinglenme faaliyeti; is¢ilerin sendikal orgiitlen-
me miicadelesinden baglayarak igyerindeki sorunlara miidaha-
le, sinif kardesleriyle siyasal-sosyal dayanigma, yasadig1 alanda
aile iginde ve diginda simif kimligiyle yer alma ve en 6nemlisi
somiirii diizeninin degistirilmesine yonelik siyasal tutum aligla
birlikte gercek biling doniigiimiine ve yeni bir insanin ingasina
katk: sunabilir.

* Xk Xk

Maden filmi bu anlamiyla birkag yénden is¢i miicadelesiyle ger-
¢ek bir diizlemden iligki kurmugtur. Birincisi, filme sendikadan
maddi destek talep edilmis, dogrudan is¢ilerin aidatlariyla bu
film gekilmistir. Ikincisi, filmin yénetmeni higbir komplekse
kapilmadan sendikanin iscilere dogrudan gosterim igin “film
sansiir heyetine gitmeden bir kopya istiyoruz” talebini kabul
etmigstir. Ugiinciisii ise, filmin ig¢i-emek sorunsalimi bir biitiin
olarak kavrayip isyerinden aileye, sokaga kadar biitiin alanlar:
elestirel tarzda ele alip bir ig¢i durusunu vermeye ¢aligmasidir.

Maden filmi dogas1 geregi madencileri ve madencilerin ekmek
kavgasini anlatan bir film. Filmin finansmani i¢in sendikalarin
destegi onemsenmis. Bu destegin biiyiikligi filmin giivence-
si olarak gériilmiig. Yeralt1 Maden-Is Sendikas: film gekilmeye
baslamadan 6nce senaryoyu gérmek istemis ve filmin yapimci-
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lar1 senaryoyu bir is¢i sendikasiyla paylagmakta bir sakinca gor-
memisler.

Filmle ilgili goriistiikleri Yeralt1 Maden-Is Sendikasr’nin o dé-
nem genel bagkanligini yapan Cetin Uygur, Yavuz Ozkan’a agik-
ca “film sansiire gitmeden bir kopya istiyoruz” der. Yavuz Ozkan
i¢in bu oneri risklidir. Zira Cetin Uygur bu kopyalar1 kendi sen-
dikal faaliyetlerinde “ig¢i egitimi” igin kullanacaktir. Kendisiyle
yaptigimiz goriigmede Cetin Uygur “Bu 6nerimizin kabul edile-
cegini ¢ok sanmiyorduk, ¢iinkii o donem bir sansiir kurulu var-
d1 ve kimseye nefes aldirmiyorlardi. Eger film sansiire ugrar ve
gosterimde olandan bagka bir kopyanin ortalikta dolastiginmi 6g-
renirlerse, bunun sonucu film yapimcilan igin riskli olabilirdi.”
diyerek olumlu cevap almalarindan dogan sagkinliklarini ifade
ediyor.

Zonguldak, Sivas (Divrigi), Malatya (Hekimhan), Erzurum
(Askale), Amasya (Yenigeltek) madenlerinde orgiitlii olan Yeralt:
Maden-1s Sendikas: kopyalar kendilerine ulagir ulagmaz hemen
bir projeksiyon makinesi alirlar ve bir beyaz seyyar bez perdeyle
maden ocaklarinin bulundugu kéy ve kasabalari ziyaret etmeyi
planlarlar.

Madencilik hemen hemen diinyanin biitiin iilkelerinde kirsal
niifusun iscilesmesinden olugur. Topraksiz kdyliiler yerlesim
yerlerine en yakin yerdeki madenleri ekmek teknesi olarak go-
riirler ve madene inerler. Bu nedenle madenciler ve aileleri kdy-
lilerden olusmaktadir. Bu durum; madencilerin, bugiin dahi
iilkemiz i¢in egitim seviyesinin en diigiik oldugu toplumsal ke-
simlerin baginda geldigi gercegini ifade etmektedir.

Sendika, maden ig¢isinin yaklagik 10 saat yeraltinda kaldigini ve
ertesi giin tekrar ige baglayabilmek i¢in 10 saate yakin uyumasi
gerektigini bilmektedir. Bir bagka deyisle sendikanin madenci-
lerle 6zel zamanlar gegirip onlar1 sendikal egitime tabi tutmasi
icin neredeyse hi¢ zaman boslugu yoktur. Bu sikintiy1 agmakta
zorlanan sendika y6netimi Maden filmiyle tanisinca aklina he-
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men dogal olarak bu filmin yaygin bi¢imde madencilere goste-
rilmesi gerektigi gelir.

Boylece derse benzeyen anlatimlardan sikilan, ellerine verilen
brosiir, dergi gibi materyalleri okumaya yanagmayan is¢i top-
luluguna bazi geyleri anlatmanin yolu bulunmus olabilecektir.
Film gosterim aletleriyle birlikte yola gikan sendika gorevlileri
kéy koy dolasarak Maden filmini gostermeye baslar. i1k baglarda
sadece erkek madenciler filmi izlerken sonralar1 kadinlardan da
talep gelmesiyle kadinlara ayr1 gosterimler diizenlenir.

Gosterim igin gittikleri her yerde benzer bir tabloyla karsila-
sirlar. Isgiler, filmin kahramanlarin kendi hayatlarindakilerle
karsilastirirlar ve ¢ok benzer bulurlar. $u sana benziyor, obiir-
ki patrona benziyor, falanca da sendika bagkanina... vb. deger-
lendirmeleri sik¢a yaparlar ve bu benzerlik onlara ¢ok ilging ve
hatta zaman zaman komik gelir. i1k gésterimlerde madencilerin
kahkahalarla giildiigiine tanik olurlar.

Birkag giin sonra yapilan ikinci gosterimlerde ise eglencenin ye-
rini sorgulayan bakiglar almigtir. Temaga sanatinin biiyiileyici
sahnesi artik madencileri kendi hayatlarinin gergekleriyle yiiz-
lesmeye davet etmektedir. K6y meydaninda kerpig bir evin du-
varina tutusturulmug beyaz perdeye yansiyan hareketli gériin-
tiileri izleyen madencilerin sessizligini sadece perdeden gelen
replikler bozmaktadir.

Film gosterimleri ardindan yapilan sohbetler o kadar artar ki
film gosterimi yapilan her koy birkag giin sonra jandarma bas-
kiniyla kargilagir. Cetin Uygur bu durumu “Artik dyle oldu ki
koyliiler film gosteriminin ardindan ‘sira jandarmada o da gelir
yakinda’ diye sakalagmaya baglamiglardi” diye anlatiyor.

Yeralt: Maden-Is Sendikas1 “ig¢i filmi” konusuna belki dogag-
lama bir katkida bulunmusgtu. Film gosterimi i¢in alternatif
gosterim araglar1 ve mekanlar olugturulabilirdi. Maden filmini
izlemek i¢in kdylerde konuslanmis madencileri otobiislere dol-
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durup sehir merkezine indirmek ve geleneksel sinema salonla-
rina doldurmak yerine uygun gosterim cihazlarini bularak filmi
iscilerin yagam alanlarina tagimak ¢ok daha amaca uygun bir
yontemdi. Boylece gosterim ve dagitim sebekesinin kontroliine
kars: bir alternatif gelistirerek faaliyetin giivencesini ig¢i orgii-
tliniin bizzat kendisi saglamig oluyordu.

*x %k %

Maden filmini bir “ig¢i filmi” olarak bagarili kilan en 6nemli hu-
sus belki de filmin senaryosunun ¢ok basarili bigimde 6riilme-
siydi. Senaryo ¢ok saglam bir hikdye ve karakterler iizerinde insa
edilmis. Filmin oykiisii yiizeysellikten ve karakterleri ger¢ek di-
siliktan kurtulmus. Oncii is¢inin rolii abartilmamis, madenciler
tarih dis1 varhklar gibi “her seye kadir” is¢iler gibi canlandiril-
mamiy tersine cahillikleri, geleneksellikleri, bolgesel gerilikleri
vb. halleriyle yansitilmis beyaz perdeye.

Senaryoyu basarili kilan diger 6nemli husus is¢i meselesinin
sadece igyeri ile sinirl ele alinmamis olmasidir. Giiniimiizde
¢ok daha fazla oranda olan ancak her zaman etkili olan “yeni-
den iiretim alan1” olarak tarif ettigimiz igyeri dis1 mekanlardaki
ideolojik belirlenim son derece 6nemlidir. Maden ocaginin et-
rafindaki igkili yeme-igme yerleri madencilerin yorgunluklarini
atmak icin tek derman olarak konumlanmistir. Alkolle avunma
neredeyse yeryiiziindeki biitiin madencilerin kaderi gibidir! Bu
konuyu daha ¢arpici bigimde anlatmak igin filmde bir panayir
organizasyonuna yer verilir.

Maden kazalarinin siklig1 kargisinda morali bozulan ve 6fke-
lenmeye baslayan madencileri yatigtirmak i¢in patron kasabaya
panayir getirir. Panayirda dansozler ve striptiz yapan kadinlar
madencilerin en ¢ok ilgilendikleri eglenceler olmaktadir. Cinsel
agliklarin1 bastiramayan madenciler iginde sadece devrimci
olan ilyas’in sermayenin bu tiir hedef saptirma operasyonlarina
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riayet etmemesi de filmin vermek istedigi mesaj agisindan son
derece garpicidur.

Sonug olarak Maden filmi is¢iyi “soyut proleter” olarak degil so-
mut tarihsel ger¢ekligi icinde yasayan canli bir emekgi olarak ele
almus, ig¢cilerin madende yasanan haksizliklara kars: olan 6fke-
sinin devrimci bir is¢inin katkisiyla sinif bilingli bir yénelime
girdigini ve bu y6nelimin sadece madendeki sendikal miicade-
leyi degil sokaktaki, ailedeki iliskilerini de etkileyip degistirdi-
gini ve topyekian sinif miicadelesine aktardigini basarili bigimde
anlatabilmistir.

Bu anlamiyla Maden filmi, pek ¢ok par¢a parga egitim konu-
sunun, saatler siirecek egitim toplantilarinin yerini alarak is¢i
miicadelesinin bir pargasi olabilmeyi bagarabilmistir.
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Onder Ozdemir

Sinematek ve Yeniden Sinematek

Yeralt1 Maden-Is Sendikasi eski Genel Bagkani Cetin Uygur, 2006
yilinda Ig¢i Filmleri Festivali diizenleyicilerine bir film éner-
di. Film, yillar 6nce Sinematek gosterimlerinde izledigi Tacin
Incisi’ydi. Polonyali Yénetmen Kazimierz Kutz'un filmi, Silezya
madenlerindeki ig¢ilerin miicadelesini anlatmaktaydi. Festival
diizenleyicileri olarak Polonya Biiyiikelgiligi'nden filmi temin
ederek Tiirkge altyazisini hazirladik ve filmi 3. Uluslararas: Isci
Filmleri Festivali programinda goésterdik. Daha sonratarihgiya-
zar Turan Tanyer, Sinematek iizerine yapilan sozlii tarih ¢alig-
masinda Tacin Incisi filminin Ankara Sinematek Dernegi (ASD)
gosterimlerinde gok 6nemli bir yeri oldugunu anlatti. 1974-1975
arasinda ASD yonetmenligini yapan Turan Tanyer, Sinematek
gosterimlerinde Tacin Incisi filminin ¢ok fazla kisi tarafindan
ilgi ile izlendiginden ve bu filmden yola ¢ikarak ASD i¢in yazdi-
g1 rapordan soz etti. Turan Tanyer’in ASD y6netimine sundugu
yayinlanmamis raporunda, Tacin Incisi’nin gérdiigii ilgiden ve
yarattig1 etkiden yola gikarak ASD’ye’ sendikalar, meslek odalar:
ve kitle orgiitleri ile igbirligi yapmasinin o donemin kogullarin-
da bir zorunluluk oldugunu bildiriyordu (Tanyer,1975).

On yillik Is¢i Filmleri Festivali faaliyetleri sirasinda yolu
Sinematek’ten ge¢mis bir¢ok kisi Sinematek’in ve orada izle-
dikleri filmlerin biraktig1 izlerden soz etti. 1965-1980 dénemi-
ni yagamis olan sinemaseverler Sinematek’ten adeta bir efsane
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gibi bahsetti ve onun salonlarinda izledikleri filmleri anlatti.
Bu yazida, 1965-1980 yillar1 arasindaki dénemde varlik goste-
ren ve Tiirkiye’de sinema kiiltiiriiniin olusmasina katkilar goz
ard1 edilemez olan Tiirk Sinematek Dernegi ele alinmaktadir. Bu
ele aligin temel amaci, Sinematek’in varlik gosterdigi donemde
Tiirkiye’de sinema kiiltiiriiniin geliymesi agisindan oynadig1 ro-
lin efsanelestirilmeden anlagilabilmesi igin tarihiyle birlestir-
mek ve bagli oldugu toplumsal siireglerin bellegine yerlestirmek-
tir. Boylece iginde yagadigimiz dénemin ihtiyaglar1 ve olanaklar:
tartigilabilir hale gelecektir.

Sinematek’ten 6nce Tiirkiye'de sinema

1960’11 yillarda Yesilgam’da ticari sinema altin ¢agini yagiyor-
du. Sadece 1966 yilinda Yesilgam’da 229 film iiretilmisti (Caner,
1969: 3). 1923 yilinda 30, 1939 yilinda 130 ve 1949 yilinda 200
sinema salonu varken 1969 yil1 bagi itibari ile 1420 kapal1 1534
acik, toplam 2954 sinema salonu bulunuyordu. Kapali salon-
larda 892.474 koltuk sayisi, agik sinemalarda ise 1.335.007 san-
dalye sayis1 kayitlara ge¢misti (Cos, 1969: 19). 1960 darbesini
izleyen yillarda sinema dergilerinde, film festivallerinde ve si-
nema kuliiplerinde olaganiistii hizli bir artig yagsandi. 1962 y1-
linda ise Sami Sekeroglu ve arkadaglar: Istanbul Giizel Sanatlar
Akademisi biinyesinde “Kuliip Sinema 7”yi kurdular. Bu kuliip
1967 yilinda “Tirk Film Arsivi” adini aldi. 1962 yilinda ayrn-
ca “Robert Kolej Sinema Kuliibii” kuruldu ve bu kuliip 1966
yilindan itibaren Gériintii isimli bir dergi ¢ikarmaya bagsla-
d1 (Akbelen, 1966). 1967°de Tanik Sinema Toplulugu kuruldu:
Sezer Tansug, Mengii Ertel, Yilmaz Zenger, Ozer Kabas, Tanju
Akersan, Jak Salom ve Umit Ag¢1 gibi adlardan olusuyordu. Ayni
yil Robert Kolej Sinema Kuliibii, Hisar Kisa Film Yarigmasi'nin
birincisini ger¢eklestirdi. Tanik Sinema Toplulugu dagilirken,
onun yerine “Onalticilar” adinda bir grup olusturulmaya gali-
sild1 (Soner, 2003: 43).
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Si-Sa, Sine-Film, Sinema65, Yeni Sinema ve 1960’larin sonuna
dogru Akademik Sinema gibi entelektiiel icerikli sinema der-
gileri yayinlanmaya baglandi. 12 say:1 yayinlanan Sinema65
dergisinde Halit Refig, Yilmaz Giiney, Giovanni Scognamillo,
Tanju Akerson gibi yazarlar vardi. Daha sonra Ulusal Sinema ve
Sinematek kamplarindaki yayinlarda kars1 kargiya sert yazilar
yazacak bu yazarlar, son kez bir arada ayn1 yayinda beraberdi-
ler. Tiirkiye’de pek ¢ok alanda hizli doniigiimlerin yagandig: ve
orgiitlenmelerin gergeklestirildigi bu dénemde, elbette ki sine-
ma alaninda da benzer bir hareketliligin olmasi kaginilmazda.
Iste bu hareketli dénem, ayn1 zamanda giiniimiizde bir efsane
haline gelmis olan Tiirk Sinematek Dernegi’nin de kurulusuna
sahne oldu.

Sinematek efsanesinin baslangici

Sinematek ya da Fransizca haliyle “cinémathéque”, sinema eser-
lerinin korundugu, saklandigi, onarildig: ve gésterimlerinin
yapildig1 merkeze verilen isimdir. Bir sinematekin genellikle
bir film arsivini, sinema kiitiiphanesini, sinema gosterim salon-
larin1 ve bir sinema miizesini icermesi ve gosteriler ve sergiler
yoluyla kamunun kullanimina sunmasi beklenir. Diinyadaki en
onetnli sinematek, Henri Langlois’nin 1936’da kurmus oldugu
‘Fransiz Cinématheéque’idir. 1966 yilinda diinyada otuz kadar si-
nematek bulunmaktadir. Unlii sinematekler arasinda Londra’da
British Film Institute, New York’ta George Eastman House ve
Film Library of Museum of Modern Art, Torino Miizesi, Milano
Cinemateca Italiana, Rus, Lozan, Tokyo Sinematekleri sayilabi-
lir (Bag,1966: 31; Salom,2015).

Fransiz Sinemateki'nin kurucusu, aym zamanda da sinema-
tek fikrinin babasi olarak adlandirilan Henri Langlois 1914’de
[zmir'de dogmus, biiyiik Izmir yangininda evleri yaninca
1922’de ailesi ile Fransa’ya go¢ etmek zorunda kalmig ve hayatini
sinemateklere adamistir (Eczacibasi, 2010: 462).
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Tiirkiye Sinematekiolarakkurulan Tiirk Sinematek Dernegi’nin
oykiisii Onat Kutlar, Hiiseyin Bag ve Sakir Eczacibagi’nin farkh
zamanlarda Henri Langlois ile tanigmalar1 sayesinde basladu.
Tiirkiye’nin 6nemli sermaye gruplarindan birisinin yurt digin-
da okumus sinemasever iiyesi olarak Sakir Eczacibagi Henry
Langlois’ya, yapimini sirketinin iistlendigi belgeselleri goster-
mek igin ziyaret edip tanigmigst1 (Eczacibagi, 2010: 461). Onat
Kutlar ise Sorbonne’da felsefe okurken Paris Ulm Sokagr’'ndaki
Sinematek’te gece giindiiz film izliyordu. Bir giin Henri
Langlois'nin yanina yaklasip “Tiirkiye’de boyle bir Sinematek
kurulabilir mi?” diye sordu. Henri de “Neden olmasin?” diye-
rek, daha 6nce Sakir Eczacibag’nin da ayn1 soruyu sordugunu
ve eger bir sinematek kurulursa yardimc olabilecegini soyle-
di (Eczacibasgi, 2010: 472). Boylece Henri Langlois araciligry-
la tanigan Onat Kutlar ve $akir Eczacibagr'nin oénciiliigiinde
Tiirk Sinematek Dernegi 25 Agustos 1965 tarihinde kuruldu.
Sinematek kurulusundan, kapatildigi 1980 yilina dek gegen
15 sene boyunca etkinlikleri, yonelimleri ve kadrosu agisin-
dan farklhlasan bir siire¢ yagadi. Bu farklilagmalar baglaminda
Tiirk Sinematek Dernegi tarihi 1965-1972, 1972-1975, 1975-
1978 ve 1978-1980 olmak iizere 4 ayr1 dénemde incelenebilir
goriilnmektedir

Birinci donem (1965-1972)

Dernegin kurulusundan 1972 yilina kadar siiren dénem, hig
kugkusuz Tiirk Sinematek Dernegi’nin en canli dénemidir. 1965
yilinda kurulugsundan ancak bir yil sonra yani 1966 yilinda fa-
aliyetlerine bagslayan dernek, iiyelik usulii ile ¢aliymaktadir.
Dernege iiye olanlara yillik 12 Lira aidat karsiliginda, 1966 yili-
nin Mart ayinda ¢ikmaya baglayan, dernegin yayin organi olan
Yeni Sinema dergisi iletilmekte ve gosterim iicretlerinde indirim
yapilmaktadir (Avci, 2006: 181). 1967-68 arasindakibir yillik d6-
nemin planlanan faaliyetlerinin basina agiklandig1 5 Ekim 1967
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tarihinde 4962 olan iiye sayisi, sadece 11 giin sonra 16 Ekim tari-
hinde 5400° erigmistir. Dernek yo6neticileri yaptiklar1 agiklama-
da 1967 y1h bitmeden iiye sayisinin 6000’i ge¢mesini bekledik-
lerini (Yeni Sinema, 1967: 33) soylemislerdir. Ancak 1967 yilinin
sonunda bu iiye sayisina ulagilmis olsa da, sonraki yillarda bu
sayinin sabit kaldigy, iiye sayist kadar basilan Yeni Sinema dergi-
sinin ($alom, 2015) 1970 y1linda basilan 30. sayisinin 6000 baski
yapmis olmasina bakarak séylenebilir.

Tiirk Sinematek Dernegi kurucular kurulu su isimlerden olusur:
Onat Kutlar, Sakir Eczacibagi, Hiiseyin Bas, Aziz Albek, Semih
Tugrul, Tung¢ Yalman, Tuncan Okan, Sabahattin Eyiiboglu, Cevat
Gapan, Macit Gokberk, Nijat Ozén, Muhsin Ertugrul (Avcy,
2006). Dernegin ilk yonetim kurulunda ise Sakir Eczacibas;,
Semih Tugrul, Cevat Capan, Tuncan Okan, Tun¢ Yalman,
Hiiseyin Hacibagoglu vardir (Eczacibagi, 2010: 472).

1965’ten 1975 yilina kadar 10 yil boyunca Tiirk Sinematek
Dernegi’'nin yonetim kurulu bagkanligin1 Sakir Eczacibag1 yii-
riitiir. Bir sinemasever olarak Sakir Eczacibagt’nin giicii ve mali
destegi, dogrudan ya da dolayl olarak bu siire boyunca dernegin
arkasinda olur ve bu da elbette dernegin ¢alismalarini rahatlatur.

Tiirk Sinematek Dernegi'nin yoénetim kurulu diginda, bir tane
profesyonel yonetmeni vardir. Bu gérevi kurulusundan, 1975 y1-
lina kadar Onat Kutlar yapar. Ayrica Omer Pekmez ve Jak Salom
da dernegin profesyonel ¢aliganlaridir. Istanbul’da Siraselviler
Caddesi’'nde kiralanan sinema salonuna gegilinceye kadar Sisli
Kervan, Isik Lisesi, Umit Sinemasi ve Kadikéy Opera sinema sa-
lonlarinda giinde bir seans olarak gosterimler yapilir. Siraselviler
Caddesi 65 numaraya taginildiktan sonra ise gosterim saatleri
Ekim-Mayis aylar1 arasinda pazartesi harig her giin 14.00, 16.30,
19.00 ve 21.30 olarak belirlenmistir. Gosterim sayis1 yaz aylarin-
da azaltilir (Salom, 2015).

Biiyiik sinema klasikleri, iilkeler sinemas1 toplu gosterimleri,
sinema ustalarinin filmleri ve ¢agdas sinema filmleri gibi bé-
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liimlerde yapilan gosterimlerde, filmler orijinal dilinde altya-
z1 olmaksizin gosterilir. Gosterilen filmin diline bagh olarak,
gosterim esnasinda Sinematek tarafindan goérevlendirilen bir
kisi filmdeki diyaloglar1 okumaktadir. Ornegin Rus Klasikleri
i¢in bu yéntem uygulanabilirken, Japon filmleri i¢in bu geger-
li degildir (§alom, 2015). Tiirk Sinematek Dernegi 1968 yilinda
Ankara’da da faaliyetlerine baglar ve bir ¢esit sube 6rgiitlenmesi
olusturulur. Tiirk Sinematek Dernegi Ankara Subesi’nin yonet-
menligini 6nce Erdal Oz, sonra da 1968-1971 yillar1 arasinda
Abdullah Nefes yiiriitiir. Sinematek Dernegi Ankara Subesi’nin
iiye sayis1 yaklagik 1000 kadardir (Nefes, 2015).

Dernegin yayin organi olan Yeni Sinema dergisi 1966 yilinin
Mart ayinda ¢ikmaya baglamigtir. 1970 tarihine kadar kesinti-
siz 30 say1 gikan Yeni Sinema, iiye aidatlarinin maliyeti karg1-
layamamas1 nedeniyle yayin hayatina son verir ($alom, 2015).
Sonrasinda dernegin yayin faaliyeti, Filim70, Filim71, Filim72,
Filim73, Filim74 ve Filim75 gibi her yila gore isim alan, 1975 y1-
lina kadar 48 say1 ¢ikarilan 14-20 sayfalik bir program brosiirii
ile stirdiiriilir.

Sinematek tarafindan yayinlanan Filim dergilerinde yer alan
gosterim programlan incelendiginde sadece 1970 yilinda 40
farkh film gosterildigi goriilecektir. Tablo. 1’de goriilecegi iizere
Beyoglu Siraselviler Caddesi’'ndeki dernegin gosterim merkezine
taginincaya kadar seans ve gosterilen film sayis1 oldukea azdir.
Dernek kendi gésterim merkezine tasinmadan 6nce kiralanarak
kullanilan ve daha biiyiik salonlara sahip sinemalarda toplam
272 seans film gosterilmistir. Gosterim salonunun olusturuldu-
gu Aralik 1970 sonras: ise bu say1 748’e ulagmugtir.
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i Ay Film gdsterilen gin | Seanssayisi | Fiimsayisi | Salonlar

1966 Mart 24 24 8 SigliKervan

1966 Nisan g 8 SisliKervan *
1966 Mayis 5 5 Sisli Kervan *
1966 Kasim 10 10 Sisli Kervan *
1967 Mayis 3 31 9 Sisli Kervan ve lsik Lisesi

1967 Ekim n 12 5 Sisli Kervan

1967 Kasim 18 18 7 Sili Kervan

1967 Aralik 2 22 9 Sisli Kervan

1968 Subat 19 19 10 Sisli Kervan

1968 Mayis 18 18 25 Sisli Kervan

1968 Haziran 8 1 4 Sisli Kervan

1970 Ocak 8 18 7 Umitve Opera

1970 Subat 16 16 5 Umit ve Opera

1970 Mart 17 17 7 Umit ve Opera

1970 Nisan 18 18 5 Umitve Opera

1970 Mayis 9 9 3 Umitve Opera

1970 |Kasm 6 15 2 Umit ve Opera

1970 Aralik 27 108 16 Swraselviler

197 Ocak 24 9 18 Siraselviler

197 Subat 24 96 26 Srraselviler

1971 mart Siraselviler b
1971 Nisan Suaselviler =
1971 mayls 24 96 25 Swraselviler

1971 Haziran 20 40 20 Siraselviler

1971 temmuz 20 20 20 Siraselviler

1971 Ekim Swraselviler

1971 kasim 65 Siraselviler

Tablo 1: Yeni Sinema dergilerinin gosterim programlari, Filim70 ve Flim71
brosiirlerindeki gosterim programlar: tek tek incelenerek tablo olugturulmugtur.

Tiirk Sinematek Dernegi ayrica, bu ilk donem igerisinde ayni
siiregte kurulmus olan sinema kuliipleri ve sinema ile iligki-
li etkinliklerde bulunmak iizere bir araya gelen gruplar ile ya-
kin baglantilar gelistirmis ve 1967-1970 yillar:1 arasinda Robert
Kolej Sinema Kuliibii tarafindan toplam dort kez gergeklestirilen
Hisar Kisa Film $enligi'ne destek vermistir.
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1971 yilina gelindiginde Tirk Sinematek Dernegi’nin
Ankara’daki etkinlikleri azalmig, gosterimlerin sayis1 diigmiis-
tiir. Donemin sube yonetmenligini yapan Abdullah Nefes, 12
Mart 1971 muhtirasi gelmeden etkinliklerin zaten azalmaya
basladigini, 12 Mart 1971 darbesi ardindan da kendisinin tu-
tuklanmasi ile Ankara $ube’nin fiilen kapandigim belirtmek-
tedir (Nefes, 2015). Dernegin ilk doneminde hem olusumuna
hem de dagilmasina tanik olunan Ankara Sube, Tiirk Sinematek
Dernegi'nin sonraki dénemlerinin erken bir belirtisi olarak
goriilebilir. Ankara’da son derece hizli bir bigimde yasanan,
Sinematek’in ulagmay1 hedefledigi kentli aydin ve 6grenci gevre-
sinin degisen 6ncelikleri ve ihtiyaglari ile dernegin etkinlikleri-
nin birbiriyle 6rtiiymemesi durumundan kaynaklanan ¢6ziilme,
Tiirk Sinematek Dernegi’nin sonraki donemlerinde, daha zama-
na yayilmis bir bigimde gézlemlenecektir.

Ankara Sube etkinlikleri fiilen sona ererken, Istanbul’da iiye-
liklerini yenileyenlerin sayis1 azalir. Bu durum dernegin ge-
lirlerini de azaltmistir. Yeni Sinema dergisi ¢ikamaz hale gelir
ve 30. Sayisi ile 1970 yilinda yayinim1 durdurur. Buna ragmen,
Istanbul’da 1970 yilinin Aralik ayinda, Tiirk Sinematek Dernegi
kendi salonuna taginir ve gosterim sayisini artirir. Bu durumun
yarattig1 yenilenme ve motivasyon ile etkinlikler devam eder.
Ancak 12 Mart askeri miidahalesi, her ne kadar etkinlikleri ke-
sintiye ugratmams gibi goriinse de, Sinematek’in izleyicilerini
olusturan mubhalif aydinlar1 ve iiniversite 6grencilerini giiglii
bir bi¢imde etkilemistir. Bu askeri baski déneminde, eski sine-
matek izleyicilerinin 6nemli bir kisminin 6ncelikleri arasinda
Sinematek’in gosterimlerini yaptig: sinema klasiklerini izlemek
yoktur denilebilir. Nitekim Tiirk Sinematek Dernegi’nin yeni sa-
lonunda 1971 sonuna kadar devam eden gosterimler ve dernek
faaliyetleri aksamaya baglar. Bu ilk donemin sonudur.
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Ikinci dénem (1972-1975)

Ikinci dénem, éncelikle Sakir Eczacibagrmin Eczacibasi
Holding yonetiminde daha aktif gorev almas1 ve bu nedenle
Sinematek’e eskiden verdigi destegi artik veremez hale gelme-
sine sahne olur. Kendisinin anilarinda “kursuni yillar” olarak
adlandirdig1 bu dénemde, dernekle iligkisinin farklilagmasini
her ne kadar holdingdeki aktif gérevlerine baglamis olsa da,
Tiirkiye’nin en biiyiik sermaye gruplarindan birisinin yoneti-
cisi olarak, daha ¢ok sol gruplarin ilgi duydugu bir dernegin
bagkanligini yiiriitmesinin kogullarinin ortadan kalkmis oldu-
gu da diisiinilebilir.

Bir diger neden ise, elbette yukarida anilan 1971 askeri muhti-
rasinin hemen 6ncesine gelen dénemin keskin politik kogullar:
ve ardindan gelen siyasi bask1 ortaminda Sinematek’in hedef-
ledigi geng ve politik kitlenin 6nceliklerinin degismis olmasi,
Sinematek etkinliklerine iiyelerin ilgisinin azalma egilimi ve
dernegin artik bir cekim merkezi olmaktan uzaklagmaya bas-
lamasidur.

Asagidaki tablo incelendiginde goriilecegi izere 1972-1975 ara-
sinda 1835 seansta, ¢ogu tekrar olan birgok film goéstermistir.
Ancak etkinlik diizeyi eski giinlerindeki gibi degildir. Ozellikle
1974 y1l1 sonu ve 1975 y1l1 baglarinda gosterilen film adedi ve se-
ans sayisindaki bariz diigiis dikkat gekmektedir. Diger taraftan
gosterimler siirmesine ragmen izleyici sayis1 ok azalmigtir. 12
Mart Askeri Muhtirasi sonrasinda darbe kogullar: siirmektedir,
cezaevleri siyasi mahkimlarla doludur ve insanlar darbenin iz-
lerini her yerde gormektedirler (Nefes, 2015)
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Yil Ay Film gosterilen giin | Seanssayisi | Filmsayisi | Salonlar
1972 Nisan 25 100 16 Siraselviler
1972 Mayis 2 108 18 Siraselviler
1972 Haziran 2 45 20 Siraselviler
1972 Temmuz 19 38 3 Siraselviler
1972 adustos 27 54 17 Srraselviler
1972 Ekim 26 104 29 Siraselviler
1972 Kasim 2 104 3N Siraselviler
1972 Arahk 23 67 18 Siraselviler
1973 Ocak 3 93 32 Siraselviler
1973 Subat 22 88 25 Siraselviler
1973 Mart 25 100 24 Siraselviler
1973 Nisan 18 59 20 Srraselviler
1973 Mayis 25 83 23 Siraselviler
1973 Haziran 24 57 24 Siraselviler
1973 Temmuz 21 40 20 Sraselviler
1973 Adustos -Salonda tadilat
1973 Eylil Salonda tadilat
1973 Ekim 23 68 12 Siraselviler
1973 Kasim 24 i3 29 Siraselviler
1973 Aralik 24 70 18 Siraselviler
1974 Ocak il 56 10 Siraselviler
1974 Subat 24 68 15 Siraselviler
1974 Mart 29 78 15 Srraselviler
1974 Nisan N 57 B Siraselviler
1974 Mays 3 45 7 Siraselviler
1974 Haziran 2 4 20 Srraselviler
1974 | Byl 10 18 7 Siraselviler
1974 Ekim 25 50 1 Siraselviler
1974 Kasim 2 4 22 Swraselviler
1974 Aralk 14 28 8 Siraselviler
Toplam 634 1835 521

Tablo 2. 1972-1975 dénemi film gosterimleri (Filim72, Filim7 3,Filim74 adlar ile
¢ikmig 26 sayi program brosiirii incelenerek olugturulmugtur).

Dernegin Istanbul merkezli etkinlikleri diisiiy gosterirken,
Ankara’da Alim Serif Onaran'in Bagkani ve Mahmut Tali
Ongoéren’in 2. Bagkani oldugu Ankara Sinematek Dernegi
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(ASD) 1973 yilinin Kasim ayinda kurulur. Bu yeni dernek, 1971
yilina kadar Ankara’da faaliyet siirdiiren sube 6rgiitlenmesin-
den farklidir. Idari olarak ayr1 bir dernektir. Ancak sinematek
fikrini siirdiirmesi anlaminda, Ankara Sinematek Dernegi ve
Tiirk Sinematek Dernegi siki bir igbirligi icerisindedir. Iki ay
sonra Alim Serif Onaran istifa eder ve Mahmut Tali Ongéren
dernek bagkani olur. Ankara Sinematek Dernegi gosterimle-
rini 21 Aralik 1973’te Menekse Sinemasi’'nda O. Liitfi Akad’in
Diigiin filmi ile baslatir. Uyelik aidat1 6grenci ve sendikali is-
giler i¢in indirimli 60 Lira, normalde ise 120 Lira’dir (Tanyer,
1975). Asagidaki tablodan da goriilecegi tizere, 1973-1975 yil-
lar1 arasinda farkli sinemalarda az sayida gosterim gergeklesti-
rilse de, kurulugsundan kisa bir siire sonra Ankara Sinematek
Dernegi 1000 civari iiyeye ulagir. Izmir Sinema ve Kiiltiir
Dernegi Sinematek goésterimleri Istanbul’dan gonderilen film-
lerle Izmir Karaca Sinemasi gibi birkag salonda bir yil kadar
surdiiriiliir (Makal, 2015).

Yil Ay Film gosterilen giin | Seanssaysi | Film sayisi | Salonlar

1973 Aralik 2 4 2 Menekse Sinemasi

1974 Ocak 4 8 4 Menekse Sinemast

1974 ubat 8 16 8 Menekse Sinemast

1974 Mart n 15 1 Menekse Sinemasi

1974 Nisan 16 24 2 (ankaya Sinemas), Alman Kiiltiir
1974 Mays 15 \ 26 Gankaya Sinemasi,Alman Kiiltir
1974 Kasim 7 7 6 Gankaya Sinemasl

1974 Aralik 9 9 9 Gankaya Sinemas

1975 0Ocak 2 12 12 (ankaya Sinemasi

1975 SJubat 14 4 12 Gankaya Sinemas!

1975 Nisan 8 8 8 Derya Sinemasi

1975 Kasim n 12 12 Derya Sinemasi

1975 Aralik 9 9 8 Derya Sinemasi

Tablo 3. Ankara Sinematek Dernegi’nin Arahik 1973-Aralik 1975 arasi film
gosterimleri (Turan Tanyer arsivindeki ASD gosterim programlari tek tek
incelenerek olusturulmustur.)
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Bu donem, Onat Kutlar’in 1975 yilinda y6netmenlikten ¢ekilme
karari almasiyla sona erer. Ancak Onat Kutlar, bu kararinin ar-
dindan hemen yonetmenlikten ayrilmaz. Dernegin 10. yil kut-
lamasinm1 yapip ayrilmak niyetiyle bir senlik organizasyonuna
girisir. Bu senlik 1975 yili igerisinde degil, 1976 yilinin Ocak
ayinda gergeklestirilebilir. Ancak bu karar 1975 yih itibariyle
Ikinci Dénem’in bitisi anlamina gelmektedir. Bu siiregte elbet-
te ki, dernek etkinlikleri giderek s6niimlenmis, iiye ve izleyici
ilgisi diigmiig, dernegin kurucular1 motivasyonlarini yitirmistir.
Eczacibagt’nin bagkanliktan ayrilmasi ile baglayan dénem, Onat
Kutlar'in yonetmenlikten ayrilma karari ile sona ererken, belki
de Turan Tanyer’in bir takim kisisel gabalara ragmen 1970’li y1l-
larda yiikselen toplumsal muhalefet ile dernegin baginin dogru
bir bigimde kurulamamis oldugu tespiti (Tanyer, 2015) 6nem ka-
zanmaktadir. ;

Ugiincii donem (1975-1978)

16 Ocak 1976 tarihinde Tiirk Sinematek Dernegi 10. yilin1 kutlar.
10. y1l i¢in diizenlenen senlik Fitas Sinemasinda, 1400 kisinin
katilimiyla gergeklestirilir. Senligin sunuculugunu Isik Yenersu
yapar, Ahmet Arif siirleriyle geceye katilir (Onat Kutlar, 2006:
383; Ugansu, 2012: 47). Ancak Onat Kutlar’in bagindan beri y6-
netmenligini yaptig1 dernegin, hem de ardindan y6netmenlik
gorevine veda edecegi 10. y1l kutlama gecesini, agilisin hemen
ardindan Ahmed Arif’i havaalanindan almak iizere terk etmek
zorunda kalmasi, dernegin kadro agisindan nasil bir durumda
oldugunu gostermesi agisindan 6nemlidir ($alom, 2015).

10. y1l senligi, Ankara’da da benzer bir bi¢imde tekrarlanir.
Istanbul’dan gelen Tiirk Sinematek Dernegi yéneticileri bu sen-
lige katilirlar (Tanyer, 2015). Senlikler sonrasinda Onat Kutlar
yonetmenlik gorevinden ayrilirken, Sinematek faaliyetlerinden
uzaklagmistir. Bunun en 6nemli nedeni elbette ki Sinematek’in
gelirlerinin, bir profesyonel yoneticiye ge¢imini saglayacak ka-



Onder Ozdemir « Sinematek ve Yeniden Sinematek |261

dar iicret veremez hale gelmis olmasidir. Onat Kutlar da hayatini
slirdiirmek i¢in en iyi bildigi i§i yapmayi, kiiltiir ve sanat iizeri-
ne iiretime devam etmeyi seger. Onat Kutlar'in, Omer Pekmez
ve Cigdem Ozgiiden ile birlikte 5 Aralik 1975 tarihinde kurdu-
gu Aktiialite ve Sanat Haberleri Ajansi'nda (ASA) Fransa’dan
Zeynep Avci, Ankara’dan M. Tali Ongéren ve Mehmet Ariduru
ve Istanbul merkezde de tam giin olarak 5 kisi ¢aligmaktadur.
Cumbhuriyet, Politika, Vatan, Yeni Ortam gazetelerinin sanat
sayfalarinin %80’ini ASA iiretir (Onat Kutlar; 2006: 383).

Onat Kutlar’dan sonra Tiirk Sinematek Dernegi yonetmenligine
Vecdi Sayar geger. Bu dénem dernege destek veren birgok kisi
uzaklagmig ve desteklerini ¢gekmigstir. 1975 yilinin Ekim ayindan
itibaren Dostlar Tiyatrosu'nda yapilmaya baglayan gésterimler
yok denecek kadar azalmigtir. Yine de 6nemli oldugu diigiinii-
len gésterimler i¢in Diinya Sinemasi’'nin salonu kiralanmaktadir
(Baggiiney, 2009: 76).

Ugiincii donem Sinematek etkinliklerinin son derece azaldigy,
ayni zamanda da hem izleyici, hem iiretici olarak sinemasever-
lerin ilgisinin kayboldugu bir dénemdir. Elbette ki Tiirkiye’nin
o yillardaki siyasi atmosferi bu durum iizerinde ¢ok etkilidir.
Dernek kuruldugu donemdeki etkinlikleri ile kentli aydin ve
ogrencilerin diinyay: anlama ve anlamlandirma siireglerinde
bir iglev iistlenmistir. Ancak Birinci Dénem’in sonunda Ankara
Sube’nin kapanmasi siirecini tartigirken de belirtildigi iizere de-
gisen kosullar ve yasanan doniigiimlerle, kentli aydin ve 6grenci
kitlesinin oncelikleri ve ihtiyaglar1 degismis, dernek bu yeni du-
ruma uyum saglayacak bir bicimde kendi i¢ doniigiimiinii ger-
¢eklestirememistir.

Dordiincii donem (1978-1980)

Tiirk Sinematek Dernegi'nin kurulusundan itibaren var olan
yoneticilerinin ayrilmalarinin ardindan y6netmen olan Vecdi
Sayar, 1978 yilinda Kiiltiir Bakanlig1 Sinema Dairesi’'nde gore-



262| lsgi Filmleri, Oteki “Sinemalar”

ve baslar. Artik dernek tamamen terk edilmigtir. Eski yonetim
kurulu iiyelerinin bir kismi ve Sinematek’e biiyiik katkilarda bu-
lunan birtakim isimler Sinematek’in islevinin Kiiltiir Bakanlig1
tarafindan yerine getirilmesini ve dernegin bir genel kurulla
tasfiye edilmesini istemektedirler (TSD, 1979: 12). Ancak déne-
min Tiirk Sinematek Dernegi yonetim kurulu, dernegin y6neti-
mini 1978 yilinda yeni kurulan SINE-SEN’e (Sinema Emekgileri
Sendikas1) devretmeye karar verir.

Dernegin ilk iki yi1lda olugan 85 uzun metraj ve 35 kisa metraj
yerli ve yabanci filmden olugan bir arsivi, ayrica sinema kitap ve
dergilerinden kurulmus 500 cilt eserin bulundugu bir kitaph-
ginin bulundugu (Yalgin, 1967: 8) belirtilmektedir. Bu rakamin
yam sira, Sinematek program brosiirii Filim70’in ilk sayisinda
ise dernek argivinde 400%¢ yakin filmi oldugundan (Filim70,
1970: 17) bahsedilmektedir. Ancak 1978 yilinda Tiirk Sinematek
Dernegi'nin SINE-SEN’e devri sirasinda bu arsiv artik yoktur.
Her ne kadar argivdeki 35 mm filmlerin, korunmasi i¢in Yarimca
Belediyesine devredilmis oldugu iddia edilse de, Yarimca bele-
diyesi depolarinda da bu argiv bulunamaz. Yarimca Belediyesi,
sadece birkag filmi teslim eder, geri kalani ise kullanilamaz hale
gelmigtir (Sezerel, 2015). Sonug olarak bir kaynaga gore 400 film,
diger bir kaynaga gore ise 120 filmin bulundugu arsiv, 35 mm
filmlerin tamami Yarimca belediyesi depolarinda kullanilamaz
hale gelmis olmasiyla kayiplara karigmistir (Higdurmaz, 2014).
Arsivde bulunmas1 muhtemel 35 mm digindaki filmlerin akibe-
tinin ne oldugu ise bilinmemektedir. SINE-SEN, dernegin yéne-
timini, Siraselviler caddesindeki 200 kisilik salon ve bir adet 35
mm film gostericisi ile birlikte devralir.

SINE-SEN yénetimi tarafindan Ahmet Sezerel, Tiirk Sinematek
Derneginin yoénetmenligini yapmak iizere gorevlendirilir. Yeni
yonetim Siraselviler’de bulunan gosterim yerinin kirasini, aym
yerde bulunan kafeteryadaki satiglarla ve diigiik fiyatl: bilet sa-
tiglar ile karsilamaya ¢aligir. Gosterilen filmler daha gok déne-
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min politik atmosferine uygun filmlerdir. Eldeki film sayis1 az
oldugu igin bol tekrarh gosterimler yapilmaktadir. 1965-1970
doneminin iligkileri ve olanaklar: ve eski Sinematekgiler artik
yoktur (Higdurmaz, 2014). Yeni dernek yonetimi, 1970 yilinda
30. sayis1 ile yayinina ara verilen Yeni Sinema dergisini yeniden
¢ikartma karar alir ve iki say1 daha gikartir. Ayrica bu dénemde
Sinematek’in 15 y1h i¢in 1980 yilinda konserli bir etkinlik diizen-
lenir (Sezerel, 2015). Ancak Tiirkiye'nin en karanlik giinleri yak-
lagmaktadir. 12 Eyliil 1980 darbesinden sonra dernek kapatilir.

Dernegin yasadig1 biitiin déniigiim ve kapatilmig olmasina rag-
men, 1965’te kurulusuna 6n ayak olan ve uzun siire degisik ka-
demelerde yonetimini siirdiiren Onat Kutlar ve Sakir Eczacibas:
tekrar bir araya gelirler. Once Istanbul Sinema Giinleri diizenle-
nir, ardindan da Istanbul Kiiltiir ve Sanat Vakf1 (IKSV) biinye-
sinde, Istanbul Film Festivali siireci baslar. 25 yil Istanbul Film
Festivali’nin yoneticiligini yapmig ve beklemedigi sekilde isten
atilmig olan Hiilya Ugansu anilarinda 25 yillik emegini ve isten
atiligimi ayrintih bir gekilde anlatirken, ayrintilar géstermekte-
dir ki, Istanbul Film Festivali, Eczacibag1 Holding’in halklar ilig-
kiler faaliyetinin bir pargas: olarak diisiiniilmii§ ve uzunca bir
siire bu bigimde yiiriitiilmiistiir (Ugansu, 2012). Istanbul Film
Festivali sonrasinda, Ankara’da da eski Sinematek yéneticileri-
nin kurucululugunda Ankara Film Festivali baglar. Bu iki festi-
val Kiiltiir Bakanligr’'nin destegi ve ticari kurumlardan saglanan
desteklerle diizenlenen birbirine benzer film festivalleri zinciri-
nin ilk halkalarini olustururlar. Béylece Sinematek devri kapa-
nir ve festivaller donemi baglar.

Sinematek, ulusal sinema ve geng sinema

Tiirk Sinematek Dernegi’nin, 1965-1980 yillar1 arasindaki siireg
iginde diizeyi ve niteligi degisse bile Tiirkiye’de bir sinema kiil-
tiiriiniin olugmasina katk: sundugu agiktir. Binlerce insan sine-
ma klasikleri ile Sinematek gosterimlerinde tanigmig, sonraki
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yillarda amator ya da profesyonel olarak film iiretecek olan pek
¢ok insan dernegin gosterim ve etkinliklerinde yer almigtir.

Bugiinden bakildiginda Sinematek kendi tarihselligi igerisinde
onemli bir islev iistlenmigtir. Nezih Cos'un, Yedinci Sanat dergi-
sinde Vedat Tiirkali ile yaptig1 bir soylesi, 1965-1980 arasinda et-
kinlikleri, tartigmalar: ve kars1 kargiya geligleri ile Sinematek’in
yarattig etkinin Tiirkiye’de hem iireticiler, hem de izleyiciler
agisindan bir sinema kiiltiiriiniin yaratilmasina verdigi katkiy:
degerlendirebilmek adina 6nemli vurgular icermektedir. Bu séy-
leside, Nezih Cog'un yonelttigi, Sinematek’i “kiigiik burjuva ay-
dinlarin ‘sanat’ niteligi iistiin basan filmler gorme susuzluklarim
tatmin etme” ihtiyac ile tanimlayarak, bunun Tiirkiye’de “bir
politik sinema hareketine” katkida bulunup bulunmayacagina
dair soruya Vedat Tiirkali §oyle yanit vermektedir:

Bunlar genel hatlaniyla yanls degildir. Evet, Sihematek bir kiigiik
burjuva érgiitiidiir. Oyle de idiydi. Ben higbir zaman Sinematekgi
olmadim ve degilim. Ama sunu da unutmamak lazim ki, devrimci
birikim iginde kiigiik burjuva aydinlarinin bu tip davraniglarinin
da birikime bir katkisi olabilir. Fransa’da bir liiks olabilir bu ama
Tiirkiye’de daha 6nemlidir. Ben bunun kiigiimsenmesine kargi-
yim. Ama dediginiz gibi Sinematek’te oynatilan filmlerin biiyiik
bir kismu da, bir-iki klasigin diginda, beni hayal kirikligina ugra-
tacak kadar sade suya seyler oldu. Sosyalist iilkelerden gelenler de
dahil. (Cos vd, 1974: 44)
Vedat Tiirkalinin deyisiyle “Aslinda Sinematek’i de gozde fazla
biiyiitmemek” gerekir. Ciinkii Sinematek “devrimci bir kurum”
degildir ve olamaz. Ciinkii “Basinda Sakir Eczacibast vards.
Eczacibasi Holding ahtapotunun bir evldds, nasil devrimci olur;
olamaz”. Ancak bu kolayca séylenip, ardindan da Sinematek’in
onemsizlestirilecegi bir duruma isaret etmez. Zira “Tiirkiye’nin
o gilinkii sartlarina gore o Sinematek de ileri bir” adimdir ve
6nemli bir birikim olugmasina neden olmustur (Cos vd, 1974:
44). Jak Salom ise Sinematek’ten beklenilenlerin hepsini “Onat
Kutlar ve arkadaglarinin yiiklenip temsil etmesi miimkiin degil-
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di... Sinematek iyi bir terzi tarafindan, yapacag: is icin bigilip
dikilmis bir elbiseydi. Ne herkese, ne de herhangi bir bagka is
i¢in giydirilebilirdi” (§alom, 2012) diyerek bu durumu bagka bir
bi¢imde ifade etmektedir.

Tiirk Sinematek Dernegi, gesitli iilkelerin sinemalarinin bagya-
pitlarini, ulagabildigi kadariyla Tiirkiye’deki sinemaseverlerle
bulustururken, toplumu sinema diinyasiyla, yani devasa bir kiil-
tiir sanat tiriinleri hazinesiyle de tanigtirmig olur. Vedat Tiirkali
2006 yilinda Onat Kutlar i¢in hazirlanan kitapta “kitaplardan
ogrendigimiz iinlii sinema yapitlarimn film fotograflarindan
baska bir seyini gérmiis kim vardi ki aramizda? Iste tam burada
Onat Kutlar'a (nezdinde Sinematek’e) sinema kiiltiirti alamnda
neler borglu oldugumuzu ammsatmak, anlatmak, sinemamiz
igin ulusal sinema borcudur” (Tiirkali, 2006: 205) ifadesi, tam da
Sinematek’in kendi tarihselligi igerisinde yerine getirdigi islevi
ortaya koymaktadir.

Sinematek bu iglevi yerine getirirken, yani toplumu sinema
diinyasi ile, uluslararasi sinema klasikleri ile tanigtirirken ken-
di tercihleri ve sinema anlayis1 ger¢evesinde bazi 6nemli tartig-
malar1 da giindeme getirmistir. Bunlar arasinda ikisi 6zel bir
O6nem tagimaktadir. Asagida ana hatlari ile 6zetlenmeye ¢ali-
silacak olan bu iki tartigmanin yarattig1 konumlanislarin, gii-
niimiizde agik¢a ifadelerini bulmasalar da Tiirk sinemas: ice-
risinde siiriiyor oldugu, en azindan tartigmalarin aktorlerine
bakarak soylenebilir.

Sinematek ve ulusal sinemacilar

Tiirk Sinematek Dernegi kurulusundan itibaren, toplantilarin-
da ve yayin organ1 Yeni Sinema dergisinde savunulan goriisle-
riyle, Sinematek ¢evresindeki yazar ve sinemacilarla, Ulusal
Sinemacilar denilen bir grubu kars1 karsiya getirdi. Yesilgam
iginde Halit Refig, Metin Erksan, Ertem Goreg gibi yonetmen-
lerin iginde oldugu bu kisiler Tiirkiye’deki sinemay1 Yesilgam
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icinden degistirmeyi hedefliyorlardi. Bunu yaparken Yesilgam’in
sinematografik kaliplarim1 kullanmaya devam ederek daha ge-
ni§ kesimlerle bulugmay1 ve bu arada da yoksul halkin sorun-
larini sinemanin giindemine sokmay1 amag edinmislerdi (Aslh
Daldal’dan aktaran Baggiiney, 2009: 60 ). Oysa Tiirk Sinematek
Dernegi cevresi Yesilcam’in bir somiirii sinemasi oldugu ve “yeni
ve Yesilgam dis1” bir sinemanin kurulmasinin daha dogru olaca-
g1 goriigiindeydi.

Tiirk Sinematek Dernegi, “Yesilcam dis1” bir sinema savu-
nusuyla, Yesilcam film sektoriiyle de kars: karsiya geliyordu.
Yeni Sinema dergisi yazarlarina gore her yil 400°e yakin film
getiren film ithalatgilari, Amerikan ve Italyan ortakli zirva
yapimlarla halki uyutmaya ¢alisiyor, yénetmene, seyirciye ve
o iilkenin sinemasina en kiigiik bir sayg: géstermeksizin film-
leri istedikleri gibi makashyorlardi. Yilda 250’ye yakin film
iireten, 1967 yilinda 300 milyon TL. ciro elde eden yerli si-
nema endiistrisi, en iyimser seyirciyi bile ¢ileden ¢ikartacak
bir vurdumduymazlikla yerli kovboylarin, James Bond’larin,
Killing’lerin birbirine benzer kopyalarini vizyona siiriiyor, bu
konuda itirazi olanlar1 susturmaya ¢alistyorlardi. Yeni Sinema
dergisi, Sinematek’in yerli film sektoriinden “Sinematek’i ka-
pattiracagiz”, “Salon verdirmeyecegiz”, “Film verdirmeyece-
giz” gibi tehditler aldigini1 dergi bagyazisinda vurguluyor ve su
sekilde yanit veriyordu:

Gerek kotii film ithalinde gerekse kétii filmlerin yapiminda ege-
men olan diizenin siiriip gitmesinde uzak ya da yakin gikarlan
olan bu kisiler diisiincelerini yayin organlarinda agikga belirtme
guciinii gosteremediklerinden gizli ve girkin yollara bagvurmakta,
dedikodular, ihbarlar ve yalanlarla sizin s6zciiniiz olan kurumlari
baltalamaya galigmaktadirlar. Yeni Sinema, zorunlu kalmadikga
bu anlamsiz ve zavalli yalanlar konusunda polemige girmeyecek-
tir. Ciinkii seyircimizin sorunlar1 ¢ok daha 6nemlidir ve bir an
once agikliga kavusturulmasi, dizeltilmesi gereken bir ¢ok konu
vardir... (Yeni Sinema, 1967: 3)
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Bu yanit Sinematek’in kurulusundan itibaren Yegilgam ve
Yesilgam igerisinde iiretimlerini siirdiiren sinemacilarla sert bir
bicimde kars1 kargiya geldiginin agik kanitlarindandir. Oysa
boylesi bir kamplagma yasanmamig olsa Sinematek-Yesilcam et-
kilesiminin saghikl bir bi¢imde kurulmasi durumunda 6nemli
bir yol katedilecegi soylenebilir. Vedat Tiirkali, Sinematek’e dair
“aslinda Yesilcanm’in ¢ok ihtiyaci vards boyle bir yere. Ciinkii onla-
rin bilgisi Beyoglu'ndaki ticari filmlere dayaniyordu. Sinematek,
en azindan sinemamizin biitiin iiyelerini gotirip, giizel filmleri
gosterebilecegimiz, kotiilerini elestirecegimiz bir egitim araci ola-
bilirdi bize” demektedir. Bunun yapilamamasinin 6nemli bir ka-
y1p oldugu agiktir. Bu kayip, Yesilcam’s hem akademide, hem de
basinda aydinlarin desteginden yoksun birakmasiyla daha da bo-
yutlanmigtir. 1965’e kadar ayni dergiye yazan, Tiirk sinemasi ile
etkilesim igerisinde olan ve bu etkilesim sayesinde Yesilgcam’daki
film iiretimi lizerinde etkileri bulunan aydinlar, 1965 sonrasinda
ancak bu kavga dolayimu ile Yegil¢am’la ilgilenmeye baglamiglar-
dir. Vedat Tiirkali bu durumu soyle degerlendirmektedir:

1965’le birlikte bilinen karanlikdevre, kagaklik devresi bagladi ve
Sinematek’te de bir kavgakoparildi. Bunda birtakim provokasyon-
larin olduguna ben héla inaniyorum. Béylece Yesilgam, bir nevi o
eski batak diizenin siirdiiriiliip goétiiriilmesinden bagka yolu olma-
yan bir arasta haline getirildi (Cos vd, 1974: 44).
Hemen Sinematek’in kurulmasimin ardindan baslayan
Sinematek-Ulusalc: Sinema tartiymasinin diger yam ise aslin-
da sanat alaninda var olan iki kargit goriisiin sinema 6zelinde
tekrarlanmasi olarak okunabilecek durumdadir. Sanat segkin-
lere yonelik bir etkinlik olarak kavranmasi igin belli nitelikler
gerektiren bir etkinlik midir; yoksa siradan kisilerin kavrayabi-
lecegi, hatta kavramas: gereken bir etkinlik midir? Bu sorunsal
gercekten de pek ¢ok tuzakla doludur. Oysa Vedat Tiirkali'nin
belirttigi gibi aslinda bu sorunun dogru ¢6ziimii sinema agisin-
dan bulunmustur:
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Yunus Emre, basit deyislerle biiyiik siir yazilabilecegini gostermis-
se, Charlie Chaplin de basit olaylarla her tiirden kisiyi mutlu edecek
bityiik sinema yapilabilecegini kanitlamisti. Ancak $arlo olmak ko-
lay olmadi gibi, elinde bes kitaya yayilmig film dagitim ag1 olma-
sayd1 Chaplin de kolayca $arlo olamazdi (Cos vd, 1974: 44).
Yani (burada o giiniin kosullarinda diye eklemek gerekiyor olsa
da) sinema bir sanat oldugu kadar bir endiistridir ve “agir parasal
yatirtma bagiml sinema alamnda “miisteriniz” yani seyirci yoksa
hele, siirgit yaraticilik yapmaniz olanaksizdir” (Cos vd, 1974: 44).

Diger yandan Sinematek ve Ulusal sinemacilar arasindaki
kamplagmada, “kaliteli olmak” ile “yerli-yaygin olmak” durum-
lar, sanki karsit durumlarmis gibi ifade edilmistir. Buradan
hareketle, Sinematek’e dolayisiyla Sinematek’te gosterilen film-
lerdeki niteliklere uzak durmak neredeyse Ulusal Sinemayi
savunmakla eslesmistir. Oysa Sinematek ¢evresinin de kabul
ettigi iizere, Omer Liitfi Akad ve Yilmaz Giiney genis kitlelere
seslenebilen, iistelik de Sinematek’te gosterilen uluslararas: ya-
pitlarla niteliksel olarak yarisabilecek filmlere imza atmiglardur.
Giiniimiizde o yillarin Sinematek-Ulusal Sinema ayrimu, festi-
vallere giden ve uluslararas: filmlerle, “yerli-popiiler” filmler
ayriminda yeniden kendisini ortaya koymaktadir. Uluslararas:
festivallerde Tiirkiye’yi temsil eden ve ddiillendirilen filmlerin,
genel sinema izleyicisine ulagamamasinin, sinema izleyicisinin
“yerli-popiiler” ya da Hollywood filmlerine mahkiéim edilme-
sinin nedenlerinden belki hepsinin degil ama en azindan bir
kisminin Sinematek-Ulusal Sinema kavgasindan kaynaklandig:
diigiiniilebilir.

Dénemin yayinlarina bakildiginda bu kamplagmalarda 6nemli
figiirler olan Halit Refig, Onat Kutlar ve Sami Sekeroglu gibi
isimler arasindaki iligkinin ¢ok “kisisellestigi” agiktir. Ancak bu
karsithigin dogal ve olmas: gereken konumlaniglar: temsil ettigi
de, bugiinden bakinca iddia edilebilir. Ozellikle sinema film-
lerinin saklanmasi agisindan o dénemde uluslararas: diizeyde
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siiren tartiyjma ve konumlaniglar, Sinematek-Sami Sekeroglu
ayriliginin daha iyi anlagilmasina yardima olabilir. Yanici bir
malzeme olan nitrat temelli iiretildigi i¢in kolayca alev alabi-
len filmlerin, ya 6zel sicakliklarda ve ortamlarda saklanmas: ya
da uygun sekilde havalandirilmasi gereksiniminden kaynakla-
nan bu tartiymada, 1950’lerden itibaren sinema arsivciliginde
iki ayr1 ekol ortaya gikmigtir. Bu ekollerden birisi filmlerin uy-
gun kosullarda olusturulmus arsivlerde saklanmasini1 6ngoriir-
ken, korumay1 esas almigtir. Fransiz Sinemateki’nin kurucusu
Henri Langlois'nin temsil ettigi ikinci ekol ise filmleri goster-
mek, boylece havalandirarak yanmaktan ve zarar gormekten
korumayi esas alir. Tiirk Sinematekgiler kurulusundan itiba-
ren Langlois’nin izinden giderken, diger ekolii Tiirkiye’de Sami
Sekeroglu temsil etmigtir. Sami $ekeroglu, filmleri saklayarak
korumay: tercih ederken, o6zellikle de uygun bir saklama or-
tam1 yaratmanin maliyetlerini devletin olanaklar ile kargila-
yarak Tiirk Film Arsivi'ni olugturmustur. Sami $ekeroglu'nun
Tiirk Film Arsivi'nde birgok ilk kopyay1 ¢ok iyi saklamas: takdir
edilecek bir ¢abadir. Ancak bu ¢abanin Sinematekgilerle, deyim
yerindeyse bir “kan davas1” bigiminde ilerlemesi yerine, igbirligi
icinde olmasinin Tiirkiye’de sinema kiiltiiriine daha fazla katk:
verebilecegi acik¢a goriilmektedir.

Hisar Kisa Film Yarigmasi, Gen¢ Sinema ve

Devrim Sinemas: Senligi

Sinematek’in i¢inde oldugu ve bir grubun dernekten ayrilma-
s1 ve Geng¢ Sinemacilar ismiyle bir sinema toplulugu kurmasi-
na neden olan tartigma ise Hisar Kisa Film Senligi dolayimu ile
baglar. Sinematek’in destek verdigi Robert Kolej Sinema Kuliibii
tarafindan diizenlenen Hisar Kisa Film Senligi, bu senligin
yarattig: tartigmalar ve sonrasinda ortaya ¢ikan gruplar, o6zel-
likle de Sinematek iginde gelisen ve muhalif bir tutum takinan
Geng Sinemacilar’in bu siirece dair elestirileri ve 6zelestirileri,
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Sinematek’in birinci donemini daha iyi anlamak a¢isindan da
o6nemli veriler icermektedir.

Hisar Kisa Film Yarigmasi, Robert Kolej’in ilkini 1967 yilin-
da gergeklestirdigi donemin ilk ve tek kisa film yarigmasidir.
Beklenmedik sayida filmin bagvurdugu ilkinde, 16 mm ve 8 mm
dallarinda &diiller veren yangma, sonraki yillarda tekrarlanan
ii¢ yarigmada (1968, 1969 ve 1970 yillarinda) 16 mm dalinda ne
6diil ne de mansiyona uygun film bulunamadig: kararini verdigi
icin tartigmalara sahne olmugtur (Asan, 2003: 60).

Ozellikle 1968 yily, kisa filme olan ilginin biiyiik 6l¢iide arttig:
bir yildir. Ayrica 1968 yilinda, Hisar Kisa Film Yarigmasr’'nda
16 mm i¢in 2500 TL tutarinda “Shell Company of Turkey Ltd.”
tarafindan saglanan bir 6zel 6diil s6z konusudur (Yeni Sinema,
1968: 6). Kuzgun Acar (Heykeltirag, On Jiiri Raportorii), Hasan
Akbelen (Robert Kolej Sinema Kuliibii Temsilcisi), Mustafa Ashier
(Tatbiki Giizel Sanatlar Akademisi), Atilla Dorsay ve Ali Gevgilli
(Elestirmen), Onat Kutlar (Tiirk Sinematek Dernegi Temsilcisi),
Sami Sekeroglu (Tiirk Film Arsivi Temsilcisi), Kayahan Tolunay
(Hisar Sinema Kuliibii temsilcisi), Cafer Tiirkmen (Devlet
Giizel Sanatlar Akademisi), Sabri Yalim (Izmit Sinema Dernegi
Temsilcisi), Yilmaz Zenger (Istanbul Teknik Universitesi Ogretim
Uyesi) (Goriintii, 1968: 7) isimlerinden olugan jiiri, Shell 6zel
odiiliine layik film bulunamadig: kararini verir. Jiiride, hem Tiirk
Sinematek Dernegi hem de Tiirk Sinema Arsivini temsil eden
isimlerin olmas: ise dikkat ¢ekicidir. Shellin destekleyiciligi ve
bu karar, yarigma ile ilgili olarak sonraki yillarda da yagsanacak
tartigmalarin baglangicina neden olur.

Bu donemde sinema ve kisa film alaninda daha ziyade geng ve
amator yonetmenlerin olugturdugu bir topluluk vardir. Hisar
Kisa Film Yarigmasr'nin ilkine katilan gen¢ yonetmenler de bu
toplulugun igerisindedir ve birbirlerini taniyor, konusuyor ve
tartigtyorlardir. Roma’da bir sinema okulunu bitirip Tiirkiye’ye
dénmiis olan Ustiin Barigta’nin érgiit¢iiliigii bu geng yénetmen-
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leri bir araya toplamustir. ilk ¢ekirdek kadroda Artun Yeres,
Mutlu Parkan, Mehmet Goneng, Veysel Atayman, Yorgo Bozis
ve Ahmet Soner yer almaktadir. Bir dergi yayimnlanmasina ka-
rar verilmis ve abone kampanyasi agilmistir. Toplantilar bas-
langigta Sinematek’te yapilmaktadir, Onat Kutlar ve Ece Ayhan
da toplantilara katilmaktadir. Toplulugun ¢ikis bildirisi, giin-
lerce iizerinde tartigilarak hazirlanir ve derginin ilk sayis1 1968
Ekim’inde yayimlanir. Derginin ad1 Geng Sinema olarak belirle-
nir (Soner, 2003: 43).

Geng Sinema hareketini bir yaniyla Hisar Kisa Film Yarigmas:
dogurmugstur denilebilir. Ciinkii Gen¢ Sinemacilar, II. Hisar
Kisa Film Yarigmasr’n elestirmis, destekleyicisi Shell sirketi ol-
dugu i¢in yarigmay: protesto etmis ve katilmama karar1 almig-
lardir (Soner, 2003: 43). III. Hisar Kisa Film yarigmasina da Geng
Sinemacilarin itirazlar1 vardir. Onlara gore daha ilk yil yarar-
1 olmaktan uzak diisen yarigma, ikinci yil yozlagmis, ti¢iincii
yil gigirindan gikmustir. Agilis gecesinde Metin Erksan’in Koyu
filmi gosterilerek Yesilcam’a 6diin verilmistir. Yarigma halktan
uzak durmaktadir. Jiiride daha 6nce film ¢ekmis bir kisi bile
bulunmamaktadir. O giiniin kosullarinda yabanci sermayeyi
dolayisiyla emperyalizmi temsil eden Shell yarigmanin destekle-
yicisidir ve adina 6diil verilmektedir. Sudan aile filmlerine yesil
191k yakilmig, devrimci filmlerden uzak durulmugtur. On jiiri
elemesini gegen bir film yarigma dig1 birakilmig, 16 mm filmlere
6diil verilmemis... gibi siralanabilecek Gen¢ Sinema elestirile-
rine kars1 Akademik Sinema dergisine yazdig1 yazisinda Nezih
Cos, tek tek agiklamalar getirerek Hisar Film $enliklerini savu-
nur (Cos, 1969, 47).

1970 yilina gelindiginde, Hisar’a alternatif olacak bir etkinlik
yaratmak diisiincesiyle, Gen¢ Sinemacilar tarafindan ‘Devrim
Sinemas1 Senligi’ diizenlenir. istanbul’da iki salonda birden yap1-
lan film gosterimleri (Giimiigsuyu-iTU ve Aksaray-TOS), 22-25
Mayis tarihleri arasinda dort giin siirer ve ertesi giin Ankara’ya
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taginir. Ankara Birlik Tiyatrosu'nun Cankaya’daki Salonu’nda
26-28 Mayis'ta iig giin-ii¢ gece daha senlik siirdiiriiliir. Senlikte
jiiri yoktur. Izleyiciler anket yoluyla en begendikleri filmleri se-
cerler. 4 Haziran’da Antalya TOS salonunda filmler bir kez daha
gosterilir, daha sonra aymi filmler Mersin ve Adana’ya taginir
(Soner, 2003: 62).

Bu senlikle birlikte Sinematek-Geng Sinemacilar ayrimi da net-
lesmeye baglar. Onat Kutlar Devrim Sinemasi Senligi'ndeki film-
leri izledikten sonra Yeni Giin Gazetesi'nin 19 Kasim 1970 say1-
sinda “Ise Sayg1” baglikl1 bir yaz1 yazar ve Geng Sinemacilarin 1
Devrim Sinemas: Senligini sert bir gekilde elegtirir:
tyi ¢ift siirmesini bilmeyen ekin ekemez, iyi silah kullanamayan
daga ¢itkmamali, dogru ciimle kuramayan romanct olamaz, sesi-
ni iyi egitmemis olan tiirkiisiinii sadece hamamda soylese daha iyi
eder, kisaca yaptigimiz is ne olursa olsun o isi yiiziimiize goziimii-
ze bulagtirmadan yapamiyorsak hi¢ yapmamamiz evladir. (Kutlar,
2003: 66)
Geng Sinema ekibi Onat Kutlar’a Gen¢ Sinema dergisi Yiiriitme
Kurulu adina Ahmet Soner, Mete Tanju Akerson, Osman Ertug
imzasi ile “Onatgillere Cevabimizdir” baslikl1 daha sert bir yanit
verir. “Artik malum olan megrep”, “ilerici kilik altinda kaypak
ve bulanik kiigiik burjuva mantiginin tutarsizliklarini igeren tu-
zaklarla dolu bir yaz:1” gibi saptamalar iceren metin, en azindan
donemin tartiymalarindaki sert iislubun diizeyini gostermesi
agisindan dikkat ¢ekicidir (Akerson, 2003: 68).

Bir sonrakiyil, Hisar Kisa Film Yarigmasi’'nda, Geng Sinemacilar
bildiriler dagitarak, Hisar genliklerinin Shell gibi sermaye
gruplarindan aldig: destegi, orgiitlenis seklini ve bu siirecte
Sinematek Dernegi yonetiminin tutumunu teshir ederler.

Vedat Tiirkali bu ayrigmay: degerlendirirken, Geng Sinemacilar:
Yesilgam disinda olusturulmug bagimsiz sinema deneyleri ige-
risinde degerlendirmektedir. Ancak bu bagimsiz sinema de-
neyleri bagka iilkelerde oldugu gibi endiistri diginda, bir ge-
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sit yeralt1 sinemas: ya da bagimsiz sinema olugturma giiciine
sahip degildir. Bunun temel nedeni, bu iiretimlerin biiyiik bir
kisminin tekil ¢abalarin iiriinii ve “salt sinema yapmis olmak
igin cevrilmis 6nemsiz amator filmler” olmasidir. Sonug olarak
“en ¢ok Sinematek, sinema kuliipleri gibi genellikle kiigtik bur-
juva aydinlarimin gittigi” derneklerde ve “Hisar Senliklerinde ve
es dost toplantilarinda gosterilmenin” (Cos vd, 1974: 17) 6tesine
ge¢memislerdir. Zaten bu filmlerin genis kitlelere gosterilmek
tizere ¢ekilmemis olduklari, gen¢ sinemacilarin kendi kigisel
¢abalari ile giristikleri bir deney olduklar1 akilda tutulmas: ge-
reken bir yandir. Geng Sinemacilar, bu tekil ¢abalarin deneyle-
rini agan bir iiretime girigmeyi, dergi etrafinda olusan ¢abalar:
yeterli bir diizeye getirerek bir sinema ekoliine déniistiirebil-
meyi basaramamiglardir. Vedat Tiirkali, “bu arkadaglarin da
ortak bir sinema ¢abasim sonuna kadar siirdiirememeleri, “te-
kil” kalmalar: dikkati ¢ekicidir. Bu grubun dagilmasinda 1970
sonrasimin ¢alkantil politik olaylarinin da etkisi olmugstur” diye
belirtir (Cos vd, 1974: 17).

Geng Sinemacilardan Ahmet Soner de, yillar sonra siirece iliskin
agagidaki goriiglerini dile getirirken Vedat Tiirkali ile pek ¢ok
noktada ortaklagmaktadir.

...Cok bityiik konusuyorduk, ama yaptigimiz filmler ilkeldi. Teknik
sorunlar1 ¢6ziimleyememistik heniiz. Ama burnumuzdan kil al-
dirmiyorduk, ¢ok saldirgan bir yanit hazirladik. Yazinin bashigi
bile iirkiitiiciiydii: “Onatgillere Cevabimizdir”. Bu yazidan sonra
Sinematek Dernegi'nekargi savagagtik. Niyetimizilk genel kurulda
dernegi ele gegirmekti. Cocukga bir diisiinceydi bu. Ayrica ele ge-
cirseydik bile oray1 partiye gevirir ve iig giin i¢inde kapatilmasina
yol agardik. Dernek aleyhine yazdigimiz bildirileri dernegin kap-
saminda iiyelere dagitiyor, film gosterilerinin yapildig: salonlarin
girisinde dergimizi satiyorduk. Dernegin yonetim kurulu, kongre
yaklagirken bizleri asil iiye yapmayarak genel kuruldan uzak tuttu.
1971 6ncesinde Sinematek’in Amerikan deneysel filmlerini “yeral-
t1 sinemasi1” olarak sunusuna kars1 ¢itkmus, bir bildiri yayinlayarak
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dernegi “emperyalizme hizmet etmek”le suglamigtik. 12 Mart dar-
besinden sonra Geng Sinema dagild1” (Soner, 2006: 208).

Sinematek’in tarihsel degeri

Tiirkiye’de sinema kiiltiiriiniin olugmasina 6nemli katkilari olan
Sinematek birikimini yadsimadan, héla su sorular sorulabilir:
“1970’li yillarda gittikge yitkselen muhalefet hareketinin aktorle-
ri ile bulugmaktan kaginmig olmak bir tercih midir?”, “Yesilgam
i¢cindeki bir takim unsurlarla bagka tiirlii bir iligki gelistirilebilir
miydi?”, “Bagka tiirlii de olabilir miydi?”.

Vedat Tiirkali’nin Yedinci Sanat dergisindeki soylesisinden alin-
tilanan agagidakisozler bu sorulara yanit olusturabilir:

Sinematek bastan bir takim yanli§ adimlar atma talihsizligine
ugramig; diger taraftan Yesilcam’in olumlu yapitlarinin temsilci-
leri olan kisiler de bu kurulusu ldyikiyla degerléndirememislerdi.
Sinematek ve digerleri birbirine diismeselerdi, eskiden beri var
olan aydin destegini daha ileri bir agamada, daha etken ve giiglii
bir bi¢imde siirdiiriip gotiirebilirlerdi ve Yesilgam’in iyi, giiglii si-
nemacilari, Yesilgam’in igindeki kétii, karanlik, batak giiglere kars:
bir iistiinliik saglayabilirlerdi. O bakimdan Tiirk sinemas: bundan
biiyiik yarar goriirdii.
Vedat Tiirkali, Sinematek gevresinin ne kisisel yetenekleri ne
yapilart ne teorik hazirliklan itibariyle, tiim bunlar1 yapmaya
uygun olmadiginy, biitiin bunlar1 zaten yapamayacaklarini vur-
gulamaktadir. Bu siiregte rol alan herkes kendi kisisel yetenek-
lerine, yapisina ve teorik hazirliklarina uygun olarak sahneye
¢ikmig ve bu gergevede siirecte rol oynamugtir. Vedat Tiirkali,
Tiirk Sinematek Dernegi Baskani Sakir Eczacibag’mi kastede-
rek “Finans-kapital temsilcisinin kolu kanad altindaki bir kii-
¢iik burjuva sinematekinin de dogal olarak emekgi siniflardan
yana” bir ¢izgiyi olugturamamasinin rastlanti olmadigini, zaten
bunun yapilabilmesi durumunda da “kapisina iki giinde ki-
lit” asilacagini vurgulamaktadir (Cos vd, 1974: 45). Ama diger
yandan “Sinematek’in Tiirk sinemacilarimn sanatsal egitiminde
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en azindan bir sergievi kadar 6nemi olurdu ve vardi. Sozgelimi
ben sinemay: Ertem’den, Atif 'tan, Yesilcam’dan 6grendim ama
Sinematek’ten de bir seyler dgrendim. Sinema bilgim, duygum
gelisti. Onu kiiciimsememek lazim” diyerek Sinematek gabasinin
6neminin altini ¢izmektedir (Cos vd, 1974: 45).

Son bir degerlendirilmeye gidildiginde Tiirk Sinematek
Dernegi’nin, hi¢cbir zaman tam bir sinematek iglevini yerine ge-
tiremedigi ilk elden séylenmelidir. Fransiz Sinemateki 1960’11
yillarda elli bini agkin film (kopya ve negatif), bes bin ciltlik bir
kitaplik, yiiz bin fotograflik bir fototek, bir baski1ve developman
laboratuvary, afis, el yazmasi, maket, dekor eskizlerine sahip ol-
mas1 (Bag, 1966) ve sadece film degil, sinema ile ilgili her tiir
bilgi, belge, malzemeyi biriktirmesine kargin, Tiirk Sinemateki
hi¢bir doneminde basit bir arsiv niteligine bile ulagamamugtir.

Tiirk Sinematek Dernegi'nin bir kuliip gibi film géstermek, dergi
¢ikarmak ve agik oturumlar diizenlemekle sinirh faaliyeti, diger
Sinematekler ile kargilagtirilirsa eksiklikleri oldugu goriilebilir.
Bir film arsivinin olusamamasinin nedenlerinden birisi, 6zellik-
le sansiir sorunlar1 nedeniyle, filmlerin, yabanci konsolosluklar
aracilig1 ile gegici olarak temin edilmesi, gosterim sonrasinda da
iade edilmesidir (Avci, 2006: 183). Gésterilen filmlerin sansiir
kuruluna goésterilmesive sansiir kurulubelgesi almas gerekiyor-
du. Ayrica az sayida filmden olugan film arsivi Tiirk Sinematek
Dernegi’'nin, ticari kaygilar tasimadan gosterime sundugu ya-
banci sanat filmlerinden olusmugtur. Bu anlamiyla, kayip arsi-
vin bir ulusal sinema arsivi olmadig1 da belirtilmelidir. Bu du-
rum elbette ki Tiirk Sinematek Dernegi’nin kurulmasiyla birlikte
Yesilgam ve Yesilgam iginde film iiretenlerle baglayan tartigma ve
bu tartigmanin sonucunda olugan kamplagma ile dogrudan ilgi-
lidir. Kamplagmalar ve karg1 kargiya gelisler hem Yegilgam, hem
de amator diizeyde ulusal iiriinlerin Sinematek tarafindan ar-
sivlenebilmesi agisindan 6nemli bir engel olusturmustur. Ayrica
35 mm filmleri temin etmenin ve saklamanin maddi ve mali
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kiilfetleri de arsivcilik 6niinde 6nemli bir engeldir. Bu maliyeti
ancak devletin tiim olanaklarina sahip olan Sami Sekeroglu’nun
yonetimindeki Tiirk Film Arsivi kargilayabilmis ve Tiirk filmle-
rinin arsivlenmesi miimkiin olmustur.

Tiirk Sinematek Dernegi, bir sinematekten tiim beklenenleri kar-
sitlayamamus olsa da, 6zellikle Sinematek-Ulusal Sinema ayrimi-
nin, giiniimiize dek sinema konusundaki duruslari, tavir aliglari,
yani bugiin Tiirkiye’de sinemanin bulundugu noktay1bir oranda
belirledigini soyleyebiliriz. Diger yandan Sinematek ile Ulusal
Sinemacilar ayriminin dénemin siyasi ayrigmalar ile paralellik
gosterdigi de diigiiniilebilir. 1965 secimlerinde 15 milletveki-
lini parlamentoya sokan Tiirkiye Is¢i Partisi-Mili Demokratik
Devrim (MDD) ayrimi, Sinematek-Ulusal Sinemacilar ayrimi
ile argiimanlar temelinde bir benzerligi ¢agristirmaktadir. Daha
sonra TIP-MDD tartigmalarindan Dev-Geng¢ kopusunun da,
Sinematek icinden Geng Sinema’nin kopusu ile paralellik goster-
digi diisiiniilebilir. Gen¢ Sinema’nin Ekim 1968 tarihinde ¢ikan
ilk say1sinin kapaginin, Dev-Geng’in haykiran geng illiistrasyo-
nu olmasi hayli dikkat ¢ekicidir.

Montrer un film est tout aussi important que

de le sauvegarder

1965-1980 doneminin inigli ¢ikigh Sinematek yolculugunda,
Sinematek’e emegi ge¢mis herkesin yaptiklari i¢in miitesekkir ol-
mak, 6te yandan Sinematek deneyimini dogru ¢o6ziimleyerek gii-
niimiiziin olanaklari ve ihtiyaglari ¢ercevesinde degerlendirmek
6nem tagimaktadir. Giiniimiizde bilgisayarlar, iletisim teknolo-
jileri ve bunlar temelinde olugan uluslararas: iletisim ag1, film
temini ve seslendirme, altyaz gibi islemleri yapmayi ¢ok kolay-
lagtirdi. Is¢i Filmleri Festivali 2006 yilinda bu teknolojik avan-
tajlar1 kullanarak alternatif bir film gosterim mecrasi olarak bag-
lady. Is¢i Filmleri Festivali'ni organize edenler, Sinematekgilerin
1965-1980 aras: ve sonrasindaki film festivalleri deneyimlerini
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analiz ederek, emek orgiitlerinin destekledigi, sponsorsuz, iic-
retsiz, yarigmasiz bir festivali her yil yenilikler ekleyerek 2006
yilindan bu yana siirdiirmekteler. Ancak bu siire¢te kapsamh
bir sinema kiitiiphanesinin eksikligi de hep hissedilmistir. Bu
eksikligi gidermek iizere, Uluslararasi Is¢i Filmleri Festivali'nin
de diizenleyicilerinden olan Alternatif Medya Dernegi tarafin-
dan bir adim atilmigtir. 1 Mart 2015 tarihinde Alternatif Medya
Dernegi tarafindan agilan sinematek.tv internet sitesinde, ya-
yinlanmig sinema dergileri, afigler, sinema kitaplari, tezler, ma-
kaleler ve Is¢i Filmleri Festivalinden gésterilmis klasik filmler
ve sinema emekgileri ile yapilan s6zlii tarih ¢aliymasinin ka-
yitlarini igeren Dijital Bellek yer almaktadir. Hem bir goésterim
mecrasi hem de bir arsiv ve sinema kiitiiphanesi olan sinematek.
tv internet baglantisi olan herkesin kullanimina agiktir. Fransiz
Sinematek’nin kurucusu Henri Laglois’in “Montrer un film est
tout aussi important que de le sauvegarder”, yani “Aslolan sadece
saklamak degil ayn1 zamanda gostermektir.” s6zii sinematek.tv
projesinin temel motivasyonudur.
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Jak Salom

Bir Sinema Serveti: Fransiz Sinemateki

Fransiz Sinemateki diinyanin en zengin koleksiyonlarindan birine

sahiplik ediyor.
* 4.000 sinema aygit1
* 40.000 eski ve modern film « 16.000 Laterna Magica igin projeksiyon
« 500.000’den fazla film fotograf1 caml
¢ 21.000 sinema kitab1 « 6.000 fotograf cami
« 415 sinema dergisi « 6.000 ihtira berat1
¢ 11.300 resim * 4.000 aygt iireticileriyle ilgili arsiv
* 15.000 arsiv dosyasi dosyas1
« 18.800 basin dosyasi ¢ 6.000 teknik resim
« 20.000 afis ¢ 2.000 giysi
« 1.000 dekor pargas: ve aksesuari, vb.

Sinematek ya da Film Arsivi kavramlarini bilen sinemaseverler
yukaridakirakamlara bir g6z atmakla olaganiistii bir zenginligin
s0z konusu oldugunu kavrayacaklardir. Bu rakamlar diinyanin
en 6nemliiki-ii¢ sinema film ve belgelerini koruma ve kamunun
yararina sunma alanlarinda bagi ¢eken Fransiz Sinemateki’nin
(Cinémathéque Francaise) “hazine”lerinin dokiimiidiir.

Bir sinematek ya da film arsivinin baglica gorevi, kendisine
6diing ya da bags yoluyla verilen film, fotograf, afis, giysi, sine-
ma aygiti, vb.'yi en iyi kosullarda korumak; gerektiginde onara-
rak gosteriler, sergiler, aragtirmacilar ya da herkesin kullanimi-
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naagik olarak kamunun yararina sunmaktir. Bir ulusal kitaplik,
bir resim ve heykel miizesi kendilerine teslim edilen eserleri nasil
koruyor, gerektiginde onariyor ve sergilerle bir kiiltiir etkinligi
olarak halka agiliyorsa sinematek ve film arsivleri de 6yle galigir.

Hi¢ kuskusuz bu ¢abalar her seyden 6nce giiven, sonra olanak
ve orgiitlenme ister. Giivenin en bagta yer almast bir filmin pa-
hal1 bir eser olugundandir. Filmin yapimcisi bu eserin kullanim
haklarini sinemateklere 6zel kosullarda verir ama eserin sahibi
olarak kalmaya telif haklar: siiresinin tilkenmesinden sonra da
devam eder.

Fransiz Sinemateki 1936’da, Izmir dogumlu 22 yagindaki bir de-
likanh tarafindan kuruldugunda diinyada film koruma kavra-
mu1 diye bir sey yoktu. Nitrat pelikiil filmler madeni kutularda
depolarda birikiyor, 1s1 ve havalandirma kosullar1 elvermedigi
zamanlarda da kutularda biriken gazlar patlayarak hem filmleri
ortadan kaldiriyor hem de insan ve mal kaybina neden oluyordu.
Yeryiiziinde ancak birkag niishasi bulunan bir el yazmasi kitabin
kaybi ne kadar 6nemliyse, bir filmin de yok olmas1 ayn1 derecede
6nemli degil midir?

Iste bu 22 yagindaki Izmir dogumlu Henri Langlois adl1 delikan-
11 herkesten 6nce bu baglayan kayiplar: goérerek filmlerin korun-
mak iizere kendisine verilmesi yoniinde yapimcilara bagvurmus
ve isin ciddiyeti konusunda onlar: ikna edebilmek i¢in dernek
statiisliyle ve birkag arkadagiyla Fransiz Sinemateki’ni kurmustu.
I1k baglarda koruma sézii abartiliyd: tabii. Filmler Langlois’nin
anne ve babasiyla oturdugu evin banyo kiivetinin i¢inde depo-
laniyordu. Olanaklar bu kadardi. Ama hi¢ kimse Langlois’nin
ikna kabiliyetini, hatta inadini bilmiyordu.

Yillar gectikge “koruma” altina alinan film ve belgelerin sayi-
st artiyor ve bu zenginliklerin gosteriler yoluyla meraklilarina
programl bigimde sunulmasina sira geliyordu. Béylece, Henri
Langlois, binlerce filmi ve bir filmle ilgili akla gelebilecek her
seyi, ozellikle Ikinci Diinya Savagi sirasinda iggal altindaki
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Fransa’da, Nazilerden kagirabildi: hem ulusal hem evrensel ser-
vetleri korumus oldu.

Henri Langlois ve birlikte Fransiz Sinemateki’'ni kurduklar: arkadas
yonetmen Georges Franju

Savas bittiginde Fransiz Sinemateki devletten yardim alma-
ya baslamakla birlikte bagimsizligin1 kiskanghkla koruyan bir
“kurum” olmaya adaydi1 ama her sey Langlois’nin bazen daginik
ama egsiz bilgisi ve sinema kiiltiiriiniin 6nderliginde gelisiyordu.
Jean Cocteau'nun “Hazinelerimize goz kulak olan bu ejderha”
(Langlois ciisseliydi!) dedigi adam!

Sinema tarihgilerinin izerinde hemfikir olduklar1 nokta,
Fransa’da 1957 yilindan beri yeni bir sinemaci kusaginin, eski
sinemanin kurallarin yikarak, stiidyo ¢ekimlerini birakip film-
lerini dogal dekorlarda, ad1 san1 bilinmeyen oyuncularla ¢ekme-
ye basladiklarinda, bu Sinematek Cocuklari'nin, Truffaut’nun,
Godard’in, Chabrol ve daha bir¢oklarinin Yeni Dalga akimini,
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Langlois’nin Sinemateki'nde izledikleri yiizlerce filme borglu ol-
duklaridir.

Filmleri korumak olanak ister. Bu yiizdendir ki 6nemli film
arsivleri Ingiltere ya da Rusya’dakiler gibi devlet ya da ona
bagh arsivlerdir. Langlois bagimsizligindan olmak istemedigi
igin yeterince yardim alamiyor, on binlerce filmi olmasi gerek-
tigi gibi koruyabilecegi maddi olanaklar: saglayamadig i¢in,
“filmler korunamiyor” bahanesiyle 1968 yilinda yerinden edil-
mek istendi.

Fransa’da baglayip biitiin Avrupa’ya yayilarak eski kitay1 sarsan
Mayis 68 olaylarinin tohumlarinin aslinda daha Subat ayinda
patlak veren Sinematek Olayrnda atilmi§ oldugunu kimi tarih-
giler ileri siiriiyor. Langlois’nin gérevden alinmasiyla sokaklara
inen ‘cocuk’lari, sinemacilar ve sinemaseverler, Mart ve Nisan
aylarindaki eylemleriyle Langlois’nin gorevine:iade edilmesini
saglamiglardi. Bunun bir fiyati olacakt: tabii: Sinematek bagim-
s12 kalacakt1 ama devlet yardimi neredeyse kesilecekti.

Buna ragmen Langlois biiyiik hayali olan Sinema Miizesi'ni,
diinyanin en 6nemli sinemacilarinin bagislariyla (filmler, giy-
siler, dekorlar, fotograflar, resimler, aygitlar, vb.) 1973’te agabi-
lecekti.

Bir Henri Langlois portresi

Henri Langlois’y1 6nceden tanimasam, kendimi bir film ¢ekimi-
nin iginde sanip yanls yere geldigimi diisiinebilirdim. 1972 y1li-
nin bir Mart giinii, ayagimin tozuyla aradim kendisini. Sekreteri
Chaillot Sarayr'na gelmemi istedi.

Chaillot Sarayrnmin kocaman bir kanadinda, Fransiz
Sinematekinin bir efsane kahramam kadar iinlii yoneticisi
Henri Langlois'nin diinyanin ilk sinema miizesini agmaya hazir-
landigin1 duymayan kalmamisti. Daha 6ncesi de olmadig1 i¢in
neye benzeyebilecegi konusunda her kafadan bir ses ¢ikiyordu.
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Chaillot’ya vardigimda bahgelere agilan kocaman ana demir
kapi agikt1. Igeri girdim. iki biiyiik savas aras1 mimarisinin dev
orneklerinden biri olan binanin giris holii kocaman, bombos
bir aland1. Once biraz bekledim, sonra hafif 6ksiiriiverdim, biri
duysun diye. Sonug alamayinca, bir y1lan gibi igeriye dogru kiv-
rilan koridora segirttim yavagca. Nihayet, elinde tornavidasi ve
mavi tulumu iginde bir elektrik¢i kargima ¢ikti. Langlois’y1 gor-
mek istedigimi soyleyince, eliyle koridorun uzak kivrimini gos-
tererek “dipte” dedi ve isine gitti. Yiriidiim. Yiiriidiikge trafik
siklagt1: bir-iki marangoz, boyacilar, elektrikgiler...

Birden Langlois’nin sesini duydum: “Yukari, daha yukari, daha
saga, olmad, indirin, simdi, daha saga, kaldirin, yok yok olmu-
yor” gibi emirler veriyor ve yakiniyordu. I¢im rahat etti, daha
emin adimlarla bombos tas zeminli yiiksek tavanli koridorda
ilerlemeye devam ettim. Mekan gitgide 1siklanip Langlois’nin
sesi netlesince vardigimi anladim. Ve durdum.

Gordiigiim suydu: 160 kiloluk ciissesiyle, oldugundan daha da
kiigiik oldugu izlenimini veren basit bir iskemleye, sirtin1 benim
girdigim yana dogru ¢evirmis olarak oturan Langlois, her biri
yiiksek bir tahta merdivenin neredeyse en iist basamaginda, her
an diigeceklermis duygusunu vererek bosluga dogru iki metre
uzunlugunda, bir metre yiiksekliginde kocaman bir ¢ercevelen-
mis fotografi Langlois’nin “daha saga, daha yukar1 olmadi bag-
tan” komutlarina uyarak uzatmaya ¢alisiyorlardr: Ayzenstayn’in
Potemkin Zirhlisyndaki, gozliik camlarindan biri kirilmig iinlii
kadin yiizii. Bes on kisi de sahneyi seyrediyorlardi. Cevrede du-
varlara asilmug bir iki resim vardy; Fritz Lang’in Metropolis’indeki
heykel yerde uzanmig yatiyor. Alman digsavurumcu sinemanin
iinlii dekorlarinin resim tasarimlar, st iiste y1gilmig. Sinema
kostiimleri: Langlois 1925 yillarinin sinemasiyla bogusuyordu.

Birden irkildim. Paravan gibi genis ciissesiyle gozlerimizden
gizledigi bir adam iki dizinin arasindan dogruluverdi. Benden
bagka hi¢ kimse orali olmadi. Adam elinde bir gerit metre tutu-
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yordu. Kan ter igindeydi. Ufak tefekti iistelik. Zorlukla gomlek
cebinden kiigiik bir defterle bir kalem ¢ikard:. Bir seyler yazma-
ya ¢alisirken Langlois dogruldu. Adama iteleyerek Potemkin’in
mazlum kadinina dogru atildi. Sanki eli oraya kadar uzanabi-
lecekmis gibi ii¢ buguk metre yiikseklikte bir noktay1 gostere-
rek “oraya iste, oraya” diyerek dikildi. Bu arada kiigiik adam he-
men Oniine diz ¢6kmiig, elinde metresi api§ arasinin dlgiisiinii
aliyordu. Yillardan beri Langlois’nin bir giinde eskittigi takim
elbiselerini Pierre Cardin iicretsiz dikiyordu. Langlois’nin 6lgii
almaya ya da prova igin terziye gitmesi s6z konusu olamayacag
i¢in, Cardin’in ustas: Sinema Miizesi'ne kadar gelmis, yerinde
duramayip ciissesinden beklenmedik bir atilganlikla hareketle-
nen miigterisinin 6l¢iilerini almaya ¢alisgiyordu. Daha sonralar
Langlois’y1 pantolon provasinda, belinden toplu igne tutturmaya
calisan aym ustay: neredeyse siiriikleyerek bir oraya bir suraya
gezdirdigine tanik olacaktim.

Birkag “olmuyor, olmuyor, Tanrim bu ne kabus!” ¢ighiklarindan
sonra, “birakin, sonra yapariz” diyerek igcilerini savdu. Ilerledim,
arkasindan dolanarak, 6niine dogru ¢ikiverdim, Yiiziime bakt:
ve sanki birkag¢ dakika 6nce ayrilmisiz gibi, astirmaya ¢aligti-
g1 resmi gostererek “giizel, degil mi?”, dedi. Gelecegimi bilmi-
yordu oysa. Bir yili agkin zamandan beri goriigmemistik. Ben
Istanbul’daydim, o Paris’te. Istanbul’dan telefonla Ankarayla
“yildirim” konugmak igin ii¢ saat beklemek gerekiyordu! En
son, 1971’de Istanbul’da, yiiz elli filmlik Fransiz Sinemas: 6zel
programini Tiirk Sinemateki'nde sunmak iizere geldiginde go-
rigmiigtiik. Agizlar1 sagkinliktan bir karis a1k genglere, Marcel
Carné’nin, Ikinci Diinya Savag: sirasinda, Alman iggali altinda
cektigi Les Visiteurs du Soir (Aksam Ziyaretgileri) filminde, her
tiirlii baski giiglerine kars1 nasil bir mesaj vermeye ¢aligtigini an-
latmigt1.

Eliyle bir isaret yapti, sanki yazmak iizere kalem istiyormus gibi.
Ben cebime uzanirken benden daha gabuk ve 6zellikle daha zeki
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biri hemen uzanarak, tabag iginde hazir bekleyen bir regel ka-
vanozunu Langlois’nin eline tutusturdu. Yarim dakika iginde,
bir haftadir susuz kalmig bir buldog kopegi, verilen su ¢anagini
nasil sapur supur seslerle igip bitirirse, Langlois da 6yle hakkin-
dan geldi kavanozun. Neden sonrayine hatirladi beni. “Kalmaya
mi geldin?”, dedi. “Evet”, dedim. “Gel istersen, sinema miizesini
hazirhyorum.”

Sonraki yillarda omuzlarina agir gelmeye baglayan hem miize
hem de birgok iilkede, birgok salonda gergeklestirmeye devam
ettigi gosteriler belini bilkmeye baglamig, saghgr bozulmus-
tu. Buna ragmen biiyiik bir enerjiyle ¢aligmaya devam ediyor,
Sinematek’i ve Sinema Miizesi’ni yagatmak i¢in para bulmaya
¢aligiyordu.

Her yer sinemadir

Sinema Miizesi gecikmeden gecikmeye neredeyse bir hiikiimet
eskittikten sonra agilmig, Langlois’nin karisi, annesi, her seyi
olan Mary Meerson’la, biiyiik sinema tarihgisi Lotte Eisner’in
adres defterleri sayesinde, diinyanin dért yanindan en iinlii ya-
pimcilar, yonetmenler, sinema oyunculari ve sinema diigkiinleri-
nin de katilmasiyla inanilmaz bir sinema solenine doniigmiistii.
Langlois, 1968’de kendisini Sinematek’in yoneticiliginden alan
resmi erkandan dciinii aliyordu. Paris, Henri Langlois sayesinde
sinemanin Mekke’si oluyordu. Langlois’nin ekibine katildigim
giin bombos gordiigiim koridorlar barok bir ciimbiigiin aslinda
son derece diizenli kivrimlari iginde, sinemanin gizlerini sinema
ailesine comertge sergiliyordu.

Iste sinemanin tarih 6ncesi. Eflatun’un “magara mitosu”. Hani,
bir magaranin iginde insanlar vardir, disaridan giren giines
151nlar1 duvara golgelerini yansitir. Tarihgilerin ilk sinema im-
gesi olarak saptadiklari sahne. Kitaplar, desenler, belgeler... Bu
ilk salondan ilk sinema makinelerine, sinemay: tanitan ilk afis-
lere, sessiz sinemanin unutulmaz anitlarina bayram ¢ocuklar:
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gibi geciyor sinemacilar. Bir Milletin Dogusu, ilk Chaplin’ler,
Metropolis, Brigitte Helm’in giysileri, sonu gelmez bir bitpazari-
nin biiyiileyici hazineleri...

Konuklar bu g6z kamastiric1 zenginlikleri yaslarina gore, de-
gerlendiriyorlar. Kimisi, kendi eliyle getirip teslim ettigi dekor
maketinin 6niinde, diigiincelere dalmig, kimisi kendi resminin
oniinde. Bir an i¢in hangisinin ger¢ek, hangisinin dii§ oldugunu
anlamak zor. Onemi de yok zaten. Béyle bir miizeyi ancak miize-
cilikten hi¢ anlamayan biri diigiiniip gergeklestirebilirdi.
Sinema Miizesi'nin a¢ili§1, Langlois’nin {iniinii arttirmas, her za-
man sikintisini gektigi paranin kitligini bir nebze hafifletmis-
ti. Paris’in batisinda Maillot Kapisr'nda biiyiik salonu 3800 kisi
alan dev bir kongre saray1 yapiliyordu. Ayni binada daha kiigiik
onlarca salon, toplant1 odalari, holler... Kimin aklina geldiyse,
Langlois’dan biiyiik salonda bir film gosterisi diizenlemesi is-
tendi. Langlois ancak kendisi gibi 6l¢iisiiz diisiinenlerin cesaret
edebilecekleri bir yiizsiizliikle, “yaparim dedi, ama kiigiik biiyiik
biitiin salonlarda 24 saat siireyle araliksiz film gosterilerine raz:
olursamz !“

Tahminlerin tersine 6neri kabul edildi. Otuza yakin salon
saptand1. Her biri sinema gostericileriyle donatildi. Langlois,
en ¢ok sevdigi ugrasla giinlerce bogustu: program yapmak.
Kimsenin biitiin filmleri aym1 anda gérmesi miimkiin degil ama
Langlois'nin ne umuru! Cocuk gibi oynuyordu film adlariyla.
Kareli defterlere sihirli adlar siraliyor, en kiigiik bir yanlista,
“olmadi, Tanrim bu ne kibus!” homurdanmalariyla, sil bagtan
basliyordu. Bu listeleri okuyup anlayabilen ¢ok az insan vardu.
Ozellikle kopyalarin nerede olduklarini bilenler.

Program bir sehircilik uzmaninin kocaman bir kenti diigiinmesi
gibi hem bir biitiin, hem de ayr1 ayr1 anlamlar tagiyan par¢alar
olarak tamamlanmis, filmler giinler boyu Kongre Sarayr'na ta-
sinmig, Langlois’nm emriyle 3800 kisilik dev salonun dev sine-
ma kabinine kapatilmig, iizerlerine kilit vurulmugtu. Langlois
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programi yapmi§s ama sirrint kimseye vermemisti. Filmlerin
hangi salonda, hangi sirayla gececegini kendisinden bagka kimse
bilmiyordu. Bilinen sadece biiyiik ekranda gegecek Fransiz sine-
ma antolojisi kurgusu idi. Bunu Langlois giinlerce hazirlams,
ezbere bildigi filmleri bir daha seyretmis, parcalar se¢migti.

Acihis giinii gelip ¢atmist1. Bizler iceride baglamaya hazir bek-
liyorduk. Langlois arkaliksiz bir taburenin iistiine ¢okiiverdi.
Bana, “yanimdan ayrilma” dedi. Kabin tavana kadar sayisiz film
bobinleriyle kii¢iilmiis, birka¢ basin fotograf¢is1 Langlois’nin bu
ortamda resimlerini ¢ekiyorlardi. Ve g6len baglad:.

Binlerce Parisli, Parislileri goren turistler, gengler, yasghlar, si-
nemaseverler, sinemasevmezler, ¢ekirge siiriileri gibi bu egsiz
film tarlasina dalmiglardi. Langlois film kutularini agirhk-
lar1 hi¢ yokmus gibi kaldirip gérevlilere veriyor, “sessiz sine-
maya”, “Amerikan sinemasina®“, “Abel Gance”a goénderiyordu.
Oturdugu yerden, yiizlerce filmi sadece adlarini1 anarak bir
anda belleginde yeniden seyrediyor, sinema tarihini sanal bir
sekilde kendine gore bir daha yaziyor, her seyini adadig: bu
film yapma ve seyretme heyecanini, kendi kendisine verdigi
bir armagan gibi tadarak 6mriiniin belki de en giizel giiniinii
yasiyordu.

O giinii 24 saat araliksiz yagadik. Langlois’nin zaman zaman
verdigi gorevleri yerine getirmek iizere kabinden ayriliyor, sonra
yeniden déniiyordum. Sinemaseverlerle sinemasevmezler bir sa-
londan bir bagkasina gegiyor, 6miirlerinde ilk kez, basiyla sonu,
iciyle dis1 bambagka olan gergekiistiicii bir film seyrediyorlardu.
Yaglilar Greta Garbo ile gengliklerini bir daha yasiyorlardi. Yil
1974’tii. Televizyonda siyah-beyaz ii¢ kanaldan bagka bir sey yok-
tu. Langlois Garbo’yu getirivermisti eski sevgilisi muhasibe, bir
cirpida. Gece, igeride yalmz uyurgezerler kalmisti. Sinemanin
iinlii hayaletleriyle el ele, goz goze, diz dize bir aligveris igindey-
diler. Napolyon, biiyiik ekranda nasil da sert bakiyordu, savas
alanina, atinin iistiinde.
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Bir gorevli girdi kabine. “Hi¢ kimse kalmadi, kapilar1 kapattik®
dedi. Kabinin penceresinden salona bir goz attim. Napolyon sa-
dece bizim i¢in oynuyordu. Langlois, 24 saatini ge¢irdigi o ta-
bureden kalkti. Ustiine bagina 6nem vermeyen biriydi. Kravat
kaymus, gémlegi kirlenmigti. Ustii bag1 sigara kiilleriyle doluydu.
Yani basinda ters ¢evrilmis bir film kutusu kapagi, izmarit me-
zarligina donmiisti.

Higbir sey demeden kabinden ¢ikt1. Bos koridorlardan gegerek
agagiya, kendisini bekleyen otomobile dogru ilerledi. Kendi ken-
disine yaptig1, diinyanin en bityiik sinemasi armaganini bir daha
yasamaya vakti kalmadigini diisiiniiyor olsa gerekti.

Hollywood ayni yil ona bagka hi¢bir sinematekg¢iye nasip olma-
yan 6zel bir Oscar1 verecekti.

Gene Kelly, Henri Langlois ve Jack Valenti, Oscar téreninde

Henri Langlois, saglig1 giderek bozulup doktorlara gériinmeyi
de reddettikten bir siire sonra, 13 Ocak 1977’de 6ldii. Alt1ay son-
ra da ben ayrildim Sinema Miizesi'nden. Birlikte bes y1l ¢caligmig
oluyorduk.
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Fransiz Sinemateki’nin Langlois’dan sonraki dénemini dile ge-
tirmeden once kendisinin Tirkiyeyi ilgilendiren iki girigimin-
den s6z etmek gerekir. Bunlarin birincisi, 1965'te Onat Kutlar
ve arkadaglarinin kurdugu Tiirk Sinematek Dernegine' yillarca
film géndererek, Istanbul’a iki kez gelerek, Tiirkiye’de sinema
kiiltiiriiniin yayilmasi i¢in yaptig1 egsiz katkilardir. Ikincisi ise
daha 70’li yillarda, istanbul’da tanistig1 ve filmlerini izledi-
gi Yilmaz Giiney’in Agit filminden biiyiik bir panoyu Sinema
Miizesi'nin giris holiine koymus olmasidir.

Langlois'nin Sinemateki'nde her tiirli film gosterilirdi. Sansiir
yoktu (bugiin de yok!). Unlii ustalarin filmleri yaninda, ta
Amerikan yeralti sinemasinin (1950’li yillarin sonlari), yari
profesyonel genglerin, devrimci sinemalarin filmleri Sinematek
programlarinda yer alirdi. Bir western’in ardindan Groupe
Medvedkine’in bir filmini gorebilmek olagand:.”

1 “Tiim cesaretimi toplayip duvarin yaninda yagh makiniste bir geyler soyleyen iri

yar1, sismanca adama yaklagtim. Uzun saglar: neredeyse omuzlarina dokiilityor-
du. Bag, gozleri, burnu kocamandi. Gobegi de. Kollarim: hareketli bir bigimde
salliyordu konusurken. Benim yaklastigimi goriince bir an durdu. Yararlandim
bu araliktan. “Monsieur Langlois” dedim, “size telefon eden Tiirk 6grenci be-
nim”...” Bir uzayh goérmiis gibi 6nce saskinlkla agild: gozleri. Sonra giiliimsedi.
“Evet?” dedi, “Acaba sana nasil yardimci olabilirim?” “Yakinda Tiirkiye’ye done-
cegim. Orada da bir sinematek kurulmasi miimkiin mii? Size bunu soracaktim.”
Kahkahayla giildii. “Ne tuhaf?” dedi, “Son zamanlarda Tiirk’lerden gelen kaginci
bagvuru bu...Onlara sdyledim. Ciddi bir hazirhik yapin. Sonra bana yazin..” Bu
kez sagkinhik sirasi bendeydi. Uzun agiklamalar beklemiyordum ama bu kadar
bastan savma bir 6giit de diig kiricrydi. Anlamig gibi tekrarlads: “Zor degil. Ciddi
bir hazirlik yapin. Bana yazin...” Elini uzatti. Tesekkiir ederek ayrildim.
Diinya sinematekgiliginin bityiik onciisii, Fransiz Sinemateki’'nin kurucusu ve
her seyi olan Henri Langlois’dan ayni 6giitleri alan bir bagka Tiirk’iin Hiiseyin
Basoldugunu o aksam 6grendim. Bir iigiincii kigiyi ise iki y1l sonrataniyacak ve
onunla birlikte, birimizin bagkan, dbiiriimiiziin yénetmen olarak yillarca emek
verecegimiz bir kurumun temellerini atacaktik”. (Onat Kutlar, Sinema Bir §en-
liktir, De Yayinevi, {stanbul 1985)

2 1967’de, biiyiik belge filmleri yonetmeni Chris Marker, Besangon kentinde fab-
rikalarim iggal ederek greve giren isgilerden bir mektup alir. Kendisinden grev
boyunca gosterebilecekleri filmler istenmektedir. Marker koltugunun altina
birgok filmler alarak Besangon’a gider. Orada 16 mm’lik kamerasiylagrevciis-
cileri de ortak ederek A bientdt j'espeée [Yakinda Gériismek Uzere] filmini yapar.
Bu film bir yil sonra gosterime girer. Bu deneyimden ilki Besangon’da, ikincisi
Sochaux’da militan filmler yapmayiamaglayan iki ig¢i ve teknisyen grubu ¢ikar.
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Henri Langlois oldiikten sonra Sinematek kurumlagti.
Kendisinin yerine, kendisi gibi bir dahi bulunamayacagini1 an-
layan devlet ve yonetim kurulu en iyi se¢imi yapti. Sinematek
(bityiik Kanadali Mimar Frank Gehry’nin yaptig1) yeni binasi-
na tagindi. O zamana kadar daginik olan servisler ayn1 binada
toplandi. Artik Sinematek’e gitmek, ayn1 giin hem film izlemek
hem Sinema Miizesi'ni gezmek, son derece zengin kitapliginda
kitap ya da dergi okumak, aragtirmacilar igin 6zel bir béliim-
de senaryolar, resimler, afisler, fotograflar vb. iistiinde ¢aligmak,
hatta karnin1 doyurmak demekti.

Buna kosut olarak Sinematek biiyiik bir dijital ortam kurdu’.
Zenginliklerini bu ortamda biitiin diinyayla paylasti®. Sinema
Miizesi’nin egsiz degerdeki aygitlarinin katalogunu en ince ayrin-
tilarinakadar inerek sanal ortama indirdi’. Bugiin aragtirmacilar
16 ya da 35 mm bir filmi 6zel olarak izleyebilirler,’5 kath kitap-
likta istedikleri belgeyi inceleyebilirler, ¢ocuklar ve gengler 6zel
etkinliklerden yararlanabilirler... Biitiin bunlarda 2003’ten beri
Sinemateki yoneten, eski Cahiers du Cinéma dergisi elestirmeni
Serge Toubiana’nin ileri goriislii yoneticiliginin pay1 bityiik.
Ozetle, Fransiz Sinemateki’nin, eski dénemde de bugiin de bir
film argivinin yiiklenmesi gereken biitiin gérevlere 6nem vere-
rek bunlar1 basariyla yerine getirdigini soyleyebiliriz. Filmleri
korumak iistiine oturup kasalara kilitlemek degildir. Sinema
kiltirii, filmleri, filmlerle ilgili her seyi kamuyla paylasarak,
yeni yazarlarin yetigmesi nasil kitap okumakla miimkiinse, yeni
filmcilerin yetigmesinin de ancak eski filmleri izleyerek, tarti-
sarak miimkiin oldugunun bilincinde olmakla edinilir. Fransiz
Sinemateki bu giig isi bagardi. Daris1 bagimiza!

3 www.cinematheque.fr
4 http://www.cineressources.net/

5 http://www.cinematheque.fr/fr/catalogues/appareils/



Anthony Killick

Film Festivalleri ve Karsi-Hegemonya

Ceviri: Hakan Yiiksel

Bu boliim, kiiresel gii¢ iliskileri aginin baglant1 noktalar: ola-
rak film festivallerini ve bu festivallerin neoliberal kentte, kar-
si-hegemonik kiiltiirel iiretim mekanlarini genisleten potan-
siyellerini ele almaktadir. Yazi iki boliime ayrilmigtir. Birinci
boliimde, Habermas’in kolonizasyon kurami ve 6zellikle onun
diizanlamh ve egretilemeli mekansal iiretim siireglerinde ci-
simlesmesi ele alinmaktadir. ikinci béliim ise bu siiregleri, gé-
riiniirde “toplumsal degisimi” amaglayan kiiltiirel etkinlikle-
rin -bilhassa birtakim film festivallerinin- parametreleri ige-
risinde konumlandirmaktadir. Ozellikle de, toplumsal degisim
ve aktivizme dair fikirler ve faaliyetlerin kendilerinin giderek
kolonizasyon siire¢lerine maruz kaldig: bir tarihsel moment-
te, film festivallerinin siiregelen hegemonya miicadelesi bagla-
minda 6nemli bir rol oynadig1 ortaya konacaktir. Her ne kadar
bu siiregler uluslararas: diizeyde pek ¢ok farkli bigimde vuku
buluyor olsalar da, ben ingiltere perspektifinden bakarak yazi-
yorum. Dolayisiyla kurumsal kolonizasyona dair kullandigim
orneklerden bazilar: bu iilkeye 6zgii olacak.
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Mekansal Yeniden Uretim

Buboliim 6zellikle Habermas'in (1984) kolonizasyon kavramsal-
lagtirmasina ve onun diizanlamli ve egretilemeli meké4nda cisim-
lesmesine odaklanmaktadir. Bu kavram daha genis bir moder-
nizm projesi igerisine yerlesmektedir. Ozellikle de, hilihazirda
siiregelen yagsam alaninin tiim vechelerine rasyonalitenin uygu-
lanmas: siirecini olusturmaktadir. Basitge soylersek, kolonizas-
yon rasyonalizasyondur, rasyonalizasyon da kolonizasyondur.
Rasyonalite, gosterecegim gibi, fiziksel ve egretilemeli mekén1
kolonize eder. Rasyonalitenin bu 6zel bi¢iminin dogasi, 6zne ve
nesne arasindaki tiim iligkiselliklerin indirgenmesi, tiim fark-
liliklarin miibadele degeri mantig1 altinda toplanmasi, boylece
piyasa ile biitiinlesmeyi reddeden her seyin yok edilmesidir. Bu,
Aydinlanma esnasinda ortaya ¢ikmig (Adorno ve Horkheimer,
1995), érgiitlii kapitalizmin kat1 ve korumaci bigimleri ile uyum
i¢inde, dolayisiyla da Habermas'in (2009) isaret ettigi gibi kamu-
sal alanin toplumsal-yapisal doniisiimiinii kolaylastiran aragsal
bir rasyonalitedir. Ben bu kurami ¢agdas kurumlarin ve onlarin
ilgili pratiklerinin ¢6ziimlemesine dogru yonlendirmek istiyo-
rum. Amacim, normalde kendi igsel iyilerini siirdiirme ve gelis-
tirmeye yonelmis olan pratiklerin altsistemlerin digsal gereksi-
nimlerini kargilamak iizere yeniden yonlendirilmesine deginen
Salter’in (2012) Habermas’in kuramina yaptig: katki vasitasiyla,
bu kolonizasyon kavrayisini daha da agik hale getirmek. Salter
konuya gazetecilik ve akademideki pratiklerin kolonizasyonu
perspektifinde bakarken, ben kentsel mekanin ingasinda ve ye-
niden imarinda -o6zellikle Engels’in (2009) eserinde girizgahi
yapilan ve Fransiz sitiiasyonistlerce (Lefebvre, 1991; Debord,
2010) incelikle ortaya konan kentlesme siirecinde- kolonizas-
yonun asikédr oldugunu ileri siirmekteyim. Kentsel mekana bu
Marksist yonelimli bakis, 2007/08 finansal ¢okiisii ve ardindan
Batili hitkiimetler tarafindan karar verilen kemer sikma politi-
kalar1 baglaminda, 6zellikle de David Harvey’in ¢aligmalarin-
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da (2011; 2013) yeniden ortaya ¢ikmaktadir. Gosterecegim gibi,
fiziksel yapilardaki degisimler, toplumsal degerlerdeki bir kay-
mayla baglama egilimindedir. Ingiltere perspektifinden béyle
bir kayma, Thatcherizm’in yiikselisi ve onun siyasi ¢ergeveyi,
Hall’'un (1989) adlandirmasiyla otoriteryen popiilizme dayanan
yeni bir oydagmayi bigimlendirmek iizere yeniden ayar: ile orga-
nize edildi.

Aragsal rasyonalite, yasam alaniyla —gercekligi anlamlandirir-
ken dayandigimiz toplumsal iligkiler arka planiyla- karsilikl1 ba-
gimlilik igindeki dizgelerden kaynaklanir. Bu karsilikli bagimli-
lik, “uzlagiya ulagmaya dair biitiinlestirici ilkeyle rekabete tutu-
san ve bazi kosullarda yagam alani iizerinde pargalayici bir etkisi
olan dizgesel bir tiir biitiinlesmeyi miimkiin kilar” (Habermas,
1984: 342). Uzlagiya ulasma amaci, para ve erk gibi yonetme arag-
larinin amaglari tarafindan yutulur. Kolonizasyonla kastedilen
budur veiletisimsel eylemle kars1 koyulmasi gereken bir siiregtir.
Habermas’a gore “ancak iletisimsel eyleme dair kavramsal gerge-
veyle toplumsal rasyonalizasyon siirecinin basindan itibaren ge-
liskili goriindiigii bir perspektifkazanabiliriz” (Habermas, 1984:
342). Salter (2012) Habermas’in agiklamasindaki bir boglugu tes-
pit eder: “yasam alani kolonizasyona kars: direnisin baglica kay-
nag olarak goriilse de, gogunlukla solcu toplumsal hareketler ve
iletisimsel eylemin gizil potansiyelini degerlendirmek disinda,
Ozgiin pratiklerin direnisin dayanaklar: olarak nasil isleyebile-
cegini agiklamamaktadir” (Salter, 2012: 79). Salter, Habermas’in
kuraminin Alasdair MacIntyre’in (2007) felsefi pratikler kav-
rami ile desteklenmesini onerir. Erdem Pesinde (After Virtue)
isimli eserinde, MacIntyre, Homeros’tan Aristoteles’e, Benjamin
Franklin’den Jane Austen’e goériiniigte bambagka olan farkl fel-
sefelerden bir dizi merkezi kavrami segerek “bir erdem” tanim-
lamaya ¢aligmaktadir. “Diiriistliik, adalet ve cesaret —ve belki
diger bazilari,” Maclntyre’in (2007: 192) kanisina gore, “hakiki
faziletlerdir, kendimizi ve digerlerini nitelemek zorunda kaldi-
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gimizda dayandigimiz erdemlerdir”. Erdemler, pratikler sirasin-
da icra edilirler ki, MacIntyre bunu s6yle aktarir;

Toplumsal olarak, o etkinlik bi¢imine igsel olan iyi araciligiyla
olusturulmus ortaklasa insan etkinlikliginin her uyumlu ve kar-
magik bi¢imi, o etkinlik bigimine uygun ve kismen tanimli olan
faziletin standartlarina ulagma ¢abasi sirasinda, insan giiciiniin
fazilete ve iligkili sonuglarin ve iyinin insan kavramina ulagmasi
sonucuyla gergeklestirilir (MacIntyre, 2007: 187).

Erdemler bu nedenle yonetme araglarinin ya da Maclntyre’in
deyisiyle digsal iyinin kolonilestirme giiciine direnisleri aracili-
g1 ile pratiklerin siirdiiriilmesine yardimci olurlar. Bu, pratigin
igindeki bireylerin en azindan bazilarinin, kurumlarin ayarti-
c1 kusurlarinin farkinda olarak, kendi faaliyetlerinde erdemleri
uygulamasini gerektirir. Salter bunu §dyle agiklar;

Pratikler, icinde gerceklestikleri topluluklarin iyileri ve kendi i¢-
sel iyilerinden ziyade digsal iyilerin ugraglarina uyum gostermeye
zorlandiklarinda kolonilestirilirler. Digsal iyiler egemen oldugun-
da, pratikler insani gelismeyi kolaylastirmaktan ahikonulurlar ve
icinde yer aldiklar pratikler aragsallagir ve bu digsal iyilerin edi-
nimlerine yonlendirilirler (Salter, 2012: 80).

MacIntyre ve Habermas’'in kuramlarinin daha ileri kesigim
noktalari pratikler ve kurumlar arasindaki iligkinin karmagik-
liginm1 6rneklendirir. Tipki dizge ve yasam alaninin esbagimli-
lig1 gibi, pratikler de kurumlar aracilig: ile devam ettirilirler.
Kolonizasyon olasiligi her zaman agiktir, zira “pratigin ideal-
leri ve yaraticiligi, her daim kurumun aggoézliliigi karsisinda
savunmasizdir... Bu baglamda da erdemlerin asli islevi nettir”
(Maclntyre, 2007: 194). En 6nemlisi, pratikler toplumsal iyi ol-
malari, toplulugun yararina iyi olmalari nedeniyle tekniklerden
ayrilirlar (Mesela insa etme pratigi, tugla doseme hiinerinden
ayridir). Ornegin akademi, kendi pratiklerini siirdiiren igsel iyi-
lere sahiptir, ancak kamuyla da kamu yararina bilginin pesinde
olmasi yoluyla bir iligkisi vardir.
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Erdemler ve pratikler iizerine uzun uzadiya diisiinmek olduk¢a
soyut goriinebilmesine ragmen, bir toplumsal siireci betimleme-
ye ¢alisiyorum. Oyleyse bu toplumsal siireg ve cagdas kenti olus-
turan mekansal bigimler arasindaki iliski nedir? David Harvey
(2009), Henri Lefebvre’in eserleri iizerinde ¢aligsarak, bu sorunun
yanitin1 verebilmek i¢in mekanin dogasini ele alir. Oncelikle,
degeri nesneden, yontembilimi felsefeden ayristiran yontem
tiiriinii bertaraf etmek arzusundadir. “Ben artik, bu ayrimlari,
goriiniirde zararsiz birer kolaylik araci olarak kullanildiklarin-
da bile analize zarar verdikleri i¢in reddediyorum” der (Harvey,
2009: 12). Bu ayrim ayn1 zamanda mekan ile onu dolduran nes-
neler ve pratikler arasindaki bir ayrimi1 da beraberinde getir-
mektedir ki, bunu mekanin iiretimden kopmasi olarak belirtebi-
liriz. Oysa Harvey’nin isaret ettigi gibi, mek4n Hegelci anlamda
mutlak degildir, aslina bakilirsa “mekan kendi bagina mutlak,
goreli ya da iligkisel degildir, ama duruma goére bunlardan biri
ya da eszamanliolarak hepsi olabilir” (Harvey, 2009: 13). Bu ne-
denle her mekén kavramsallagtirmasy, igerisindeki, diger nesne-
lerle iligkileri agik olan nesnelerin iizerine kurulmahdir. Sorun
kendinde seylere iliskin degildir, hangi yollarla biraraya geldik-
lerine dairdir. Lefebvre, Mekdnin Uretimi'nde (The Production
of Space) mekanin, iginde vuku bulan iiretim bigimi tarafindan
hangiyollayeniden iiretildigini vurgular. Kapitalizmde nesneler
meta olarak iiretilirler ve seylesmis halleri nedeniyle bu durum
tiretimlerindeki ¢okluk iceren siireci gizler. Mekédnin Hegelci
kavramsallagtirmas: gibi mutlak hale gelirler. Lefebvre mekén1
§Oyle tanimlar;

Kullanilmak, tiikketilmek iizere bir diriin, ayni1 zamanda da bir iire-
tim aracidir; mitbadele aglar;, hammadde ve enerji akiglart mekéini
olusturur ve onun tarafindan belirlenir. Bu nedenle, bu sekilde
tiretilen bu iiretim araci, gerek teknoloji ve bilgi dahil olmak tzere
tiretici giiglerden, gerek kendisini sekillendiren toplumsal igbolii-
miinden, gerekse de devletten ve toplumun iistyapilarindan kopar-
tilamaz. (Lefebvre, 1991: 85).
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Neoliberalizmin aragsalc1 rasyoneli altinda, mekanin baglica
islevi ekonomiktir. Toprak, satin alindiginda etrafindaki diger
topraklarin statiisiinii de degistirir. Miibadele, degeri toprak sa-
hipleri igin tekelci rantlar saglayacak sekilde miibadele degerini
peydahlar. Batili iilkelerdeki endiistrilesme tepe noktasina ulag-
tiginda veimalat diijmeye bagladiginda, yeni yatirim alanlarinin
agilmasi ihtiyac1 baggosterdi. Sermaye birincil olandan, endiist-
riyel sermayeden sabit sermayeye dogru yon degistirmek zorun-
da kaldi. Yani mamul mal iiretimden mekénsal iiretime dogru,
dolayisiyla da siiregelen kiiresel kentlesme projesine dogru yon
degistirdi (Merrifield, 2002). Kendi kendisini siirdiirebilmek
i¢in her sene yiizde ii¢ biiyiime gerekliligindeki sermaye, “ser-
maye fazlasinin emilmesi” diye adlandirilan sorunu ¢6zmek ih-
tiyacindadir (Harvey, 2011). Bir kapitalist artiktan kar elde eder
ve bunu ya harcar ya da yeni girigimlere yatirir. Sorun, eger bu
karlar1 alip bunlar suyunu ¢ekene kadar higbir sey yapmazlarsa,
rakiplerinin yeniden yatirimlar yoluyla kér elde etmeyi siirdii-
rerek bu isten kazangli ¢ikacak olmasidir. Basitlestirirsek, ezeli
rekabet durumunda, kapitalistler paralarini yeni alanlara yatir-
mak ve daha fazla kir elde etmek zorundadir. Sitiiasyonistler
gibi Harvey de Paris’in 19. yiizyildaki yeniden ingasini, asil ama-
c1 sermaye fazlasinin emilmesi olan kentlesme siirecinin nasil
kabaca mevcut gii¢ iliskilerinin kalibini fiziksel alan iizerine ¢1-
kardiginin bir 6rnegi olarak kullanir (Lefebvre, 1991, Merrifield,
2002, Harvey, 2013). Mekanin kullanim yollarindaki, mekénin
niteliklerindeki degisimler, 6znel diizeyde de etkilere sahiptir.
Harvey, Ikinci Diinya Savagi sonrast ABD’nin banliyélesmesinin
iki islevi yerine getirdigini belirtir: emek ve sermaye fazlasinin
ig¢i stmfinin gonliinii alarak emilmesi ve boylece bir anlamda
Roosevelt'in New Deal’1 araciligiyla gii¢ kazanmig olan sosyal
demokrat egilimlerin geri ¢ekilmesi i¢in zemin olusturulmas:.
Boylece insanlarin megruiyete ve toplumsal ve politik sorunlarin
¢oziimiine iligkin diigiinceleri yeniden sekillendirilir. 20. yiizy1l
sonunda “kent siireci bir bagka dlgekte doniisiim gegirdi. Kisacasi
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kiiresellesti... Kiiresel ekonomi ve sermaye fazlasinin emilmesi
agisindan kentlesme siirecinin sonuglari son derece biiyiik oldu”
(Harvey, 2013: 12). Oznelliklerimiz, i¢inde yasadigimiz mekéani
iireten etik ve giidiiler tarafindan kolonize edilme tehlikesi al-
tindadir. “Bu, yogun bigimde miilkiyetgi bireysellik ve finansal
firsatgilik yiiklii neoliberal etigin insan benliginin toplumsallag-
masinin modeli haline geldigi bir diinyadir” (Harvey, 2011: 175).
Degindigimiz gibi, Habermas kapitalizmin ilk liberal bi¢imin-
den daha kaliplagmis, dolayisiyla da devlet himayesini gerekti-
ren orgiitlii bir modele dogru nasil gelistigini gostermektedir.
1970’lerin sonlarinda sermaye, giiniimiiziin neoliberalizm ¢ag1-
n1 ilan eden bir bagka déniigiime daha ugramistir. Ingiltere’de,
bu degisim politik ve ideolojik bir doniisiim olarak gozlenmekte-
dir. Serbest piyasa ideolojisinin geleneksel olarak Liberal Parti’de
yer almig olan destekgileri, partinin gii¢ kaybetmesinden sonra
Muhafazakar Parti’ye yonelmeye basladilar. “Bu unsurlar daha
geleneksel, ataerkil ve organik Muhafazakér Parti gelenegi ile
modern muhafazakarlik haline gelen ziyadesiyle geligkili bir
olusumu yaratmak i¢in biraraya geldiler” (Hall, 1988: 37). Stuart
Hall, “Thatcherizm’in ortaya ¢ikigini tiim toplumsal formasyon
tizerinde hékimiyet kazanmaya yoénelik bir miicadele olarak”
kavramsallagtirmak i¢in Gramscinin hegemonya kavramini
kullanir (Hall, 1988: 53). Yenimantik, bireysel refah ve 6zgiirliik
ideallerine sesleniyordu; ig¢i simifinin en yoksun kesimlerinin
bile “basarabildigi” Amerikan Riiyasr'nin bir ¢esit Ingiliz versi-
yonu s6z konusuydu. Thatcherizm, muhafazakarligin mevcut si-
yasigergevesini ortadan kaldirma geregi duymads, yalnizca “kav-
ramin herhangi bir geleneksel anlamiyla ¢ikarlarini temsil ettigi
soylenemeyecek olan toplumsal kesimler arasinda” popiilerlesti-
rilebilecek olan bir siyaset olusturmak iizere muhafazakarhigin
farkli unsurlarinin birlestirilme yollarim degistirdi (Hall, 1988:
41). Thatcherizm, tepeden inme bir toplumsal disiplini empoze
eden popiiler bir siyasi giice doniistii ki, Hall bu paradoksu oto-
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riter popiilizm olarak adlandirir. Daha 6nce degindigimiz gibi,
bilhassa liberalizm, neoliberalizmin popiiler zihniyeti bigimlen-
dirmesine olanak taniyan 6nemli bir kaynak olugturdu. Wayne
(2014) bu noktada s6yle soyler:

1990’lara gelene kadar neoliberalizm, kendisini giivenceye almak
icin kaba giigten caymak zorunda kald1 ve kendisini rizaya daha
fazla rol vererek iiretmeye bagladi. Liberalizm burada kilit bir ide-
olojik kaynak halini aldi.. Thatcherizm tarafindan sergilenen...
agikga gerici degerler, memnuniyetsizligin baglica kaynaklarim
neoliberal gergeveye dahil etmek igin, resmi olarak esitlik ve gesit-
lilige dair kamusal taahhiitlerle degistirildi (Wayne, 2014).
Giincel durumda kamu hizmetlerinde, egitimde ve kentlerin
yeniden imarinda tutamak noktalar1 arayan daha saldirgan ve
sinsi bir kolonizasyon siireci ile karg1 kargiyayiz. Bu yeniden ya-
pilandirmanin iizerine oturdugu yeni deger oydagmasi, “neyin
rasyonel, makul, inandirici, aslinda ifade edilebilir ve diigiinii-
lebilir olacaginin sinirlarin belirleyerek”, “6tekiler igin diinyay:
haritalandiran ve siniflandiran” (Hall, 1988: 44) sembolik bir
gii¢ kazand1. Bu goriintiide, “taklitler ¢ogalabilirken”, pratikleri
siirdiiren erdemler giderek silinmektedir (MacIntyre, 2007: 196).
Meta bi¢iminde oldugu gibi, i¢inde yer alan nesnelerce dolayim-
lanan mekanin temsili de mutlaklagsmaktadir. Marx’in muazzam
bir meta y1ginindan miitesekkiil toplum kavramsallagtirmasini
Debord’un su sekilde degistirmesi bundandi: “Yasam kendisi-
ni muazzam gosteriler birikimi olarak gosterir. Dolayimsizca
yasanmis her sey bir temsile yerini birakarak uzaklagir” der
(Debord, 2010: 1).

Kolonizasyonun sanat igerisindeki somut 6rnekleri, isabetli bir
adlandirmayla “yaratici endiistrilerde”, 6zellikle de sanatin fi-
nansmani sorumlulugunun kamudan 6zele ge¢mesinde goriile-
bilir. Egitim i¢erisindeki sanat fonlarinin tamamen iptal edilme-
si ve sonrasinda, kamusal olarak finanse edilen Ingiltere Sanat
Konseyi'nin (Arts Council England) kaynaklarinda kisintiya
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gidilmesiyle, yaratic1 projeler artik eskisinden daha fazla 6zel
fonlara dayali hale geldi. Ozel ve kamu fonlarinin farklilagan
motivasyonlari, Ingiltere Sanat Konseyi tarafindan hazirlanan
stratejik planinin giris boliimii ile Yaratic1 Endiistriler Konseyi
(Creative Industries Council) tarafindan hazirlanan arasindaki
karsitlikta 6ne ¢ikmaktadir. Bu iki kurumdan ilkinin hazirla-
dig1 Herkes I¢in Yiiksek Sanat ve Kiiltiir (Great Art and Culture
for Everyone) baslikli stratejik planda konsey kendisini §oyle ta-
nimlamaktadir:

Bizkamusal yatirimin koruyucusuyuz ve bundan en yiiksek degeri
elde etmekle gorevlendirildik: Aydinlanma ve eglence sanatlar1 ve
kiltiriniin bize getirdiklerini saglamakla; yagamlarimizi zengin-
lestirme ve egitimimize ilham vermekle; dirlik ve génencimize ya-
samsal bir katki sunmakla ve bolgesel yenilenmenin, turizmin ve
de yurtdigindaki konumumuzun giiglendirilmesiyle (Arts Council
England, 2013).

Buna kargin, Yaratict Endiistriler Konseyi'nin (CIC) kim ve ne
oldugu sorularina yamt verebilmek oldukga giigtiir. Oldukga ge-
nig bir alana yayilmus iiyeleri arasinda, Warner Brothers, BskyB,
Amazon UK ve Facebook gibi gesitli gokuluslu sirketlerin ele-
manlari oldugu kadar, Vince Cable ve Sajid Javid gibi parlamen-
terler de vardir. Kurumun hazirladig: stratejik planin giris bolii-
miinde §6yle denir:
Bu, Ingiltere’nin yaratici endiistrileri igin heyecan verici ve 6nemli
birandir. Son istatistikler sektoriin, 2012 yilinda 71,4 milyar sterlin
gayri safi katma deger iireterek -bir 6nceki y1la gore kaydettigi yiiz-
de 9,4 artisla Ingiltere’deki tiim diger endiistrilerin biiyiime oranla-
rin1 gegerek- ekonomi i¢in kendi agirligindan daha fazla yer kaplar
hale geldigini gostermektedir (Creative Industries Council, 2013).
Toplumun aydinlanmasi, zenginlesmesi, dirlik ve gonenci igin
yaraticiligi desteklemek s6yle dursun, belge boyunca tekrarlanan
“ekonomik biiyiime giindeminin temelindeki yaratici endiistri-
ler” saptamasi CIC’nin temel saikini apa¢ik ortaya koymaktadir.
Hiikiimet ise CIC'nin roliinii §6yle tanimlamaktadir:
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Yaratic1 endstrilerin sesini duyurmak i¢in olusturulan kurum,
sektoriin biiyiimesinin o6niinde engellerin bulundugu alanlara
odaklanmaktadir, tipki finansal kaynaklara, vasiflara, ihracat pa-
zarlarina, diizenlemelere, fikri miilkiyet ve altyapiya erigim 6rnek-
lerindeki gibi (GOV.UK, 2014).
Yaratic1 endiistrilerle, biiylimenin siirdiiriilmesi igin ihtiyag
duyulanlar birbirlerine baglh olarak gelijmek zorundadir.
Diger bir deyisle, insani gelisme degeri olarak sanat ekonomik
biiyiime temelinde hesaplanarak mahrumiyete sevk edilirken,
parasal bir ¢ercevede rasyonalize edilemeyecek olanlar biiyii-
menin 6niindeki engeller olarak degerlendirilir ve yaratici en-
diistrilerin i¢ine sokulmazlar. Biiyiimenin oniindeki engeller,
ickin bir toplumsal iyi olarak bilgi fikrinin kar giidiisiine karg1
miicadele ettigi egitim alaninda da gériilebilir. CIC'nin (2013)
egitime dair uzun vadeli amaglarindan birisi de “daha fazla ve
daha iyi firsatlar olusturacak sekilde igverenin vasif geligimin-
deki yatirimlarini ve miilkiyetini” artirmaktir. Dolayisiyla en-
diistri CIC’nin hitkiimet mensubu iiyelerinin agtig1 gedikleri
kullanarak istihdam edilebilir 6grenciler yetistirmek amaciyla
egitime dogrudan miidahalede bulunacaktir. Cokuluslu gir-
ketlerin Ingiliz egitim sistemine iligkin strateji olugturmala-
r1, toplumdaki ¢ok daha genis bir d6niigiimiin gostergesidir:
kamu ¢ikarim1 korumaya yonelik endigseden piyasaci rasyonele
yonelik kayigin. Biitiin bunlar kolonizasyona olanak saglayan
mekanizmalardir. Bir sonraki béliim, muhtelif kiltiirel et-
kinlik bigimleri araciligiyla bu siireglerin nasil anlasildigina,
uygulandigina ve bunlara nasil karsi konulduguna odaklan-
maktadir.
Film festivalleri kolonizasyon siirecini hem aksatma hem de siir-
diirme kapasitesine sahiptir. Kiiltiirel iiretim yerleridirler ve bu-
radaki 6zgiin pratikler, i¢inde vuku bulduklar1 mekan1 tanim-
larlar. Boylece film festivalleri kentin kimligini tanimlamakta
onemli bir rol oynar. Fikirlerin yayginlagmas ve iletisimsel ey-
lemin kolaylagmasina dair kapasiteleri ise potansiyel karsi-hege-
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monik mekénlar olarak var olduklar1 anlamina gelir. Bir sonraki
boliimde tiim bunlar daha ayrintili bigimde ele alinacaktir.

Film festivalleri: Muhalif bir perspektif

Bu boéliimde, yukarida ele aldigim politik ve felsefi kuramlar,
ozellikle de kolonizasyon ve Kkiiltiirel iiretim kuramlar: araci-
lig1 ile film festivallerini kavrayacak olasi bir ¢erceve 6nermek
istiyorum. Bu gergeve, film festivallerini bir dizi kiiresel giig
iligkileri icindeki tekil baglant: noktalar: olarak ele almakta ve
devaminda da karsi-hegemonik uzanun fiziksel ve egretileme-
li iiretimindeki potansiyel roliinii/rollerini ortaya koymaktadir.
Bu kavrayis bi¢imi, yukaridaki kuramlardan ¢ikarsandig: ka-
dar, mekansal iiretim, kiiresel kentlesme ve neoliberal ekonomi
kuramlar: tarafindan da bi¢imlendirilmistir. Bati toplumlarin-
da filmlerin diinyay1 anlamlandirdigimiz bagslica dolayimlayici
statiisiinde oldugu g6z 6niinde tutulursa, film festivallerini iiret-
tikleri mekénlar, sergilenme pratikleri ve nihayet kiiresel politik
miicadeledeki konumlar1 agisindan ele almak yasamsal 6nem-
dedir. Ayrica, “toplumsal degisimi” dert edinen kiiltiirel pratik-
lerin, o6zellikle de film festivalleriyle iligkili olanlarin, kolonize
edilmekte oldugunu kabul etmek gerekiyor. Film festivallerine
dair bazi ¢aligmalar “politik” sorunlar: giindeme getirmeye ¢a-
hismalarina ragmen, ortadaki perspektif, Marksist solun ¢okiigii
ve teleolojik Marksist anlatinin terk edilmesiyle olusan boslu-
gu doldurmus goriinen bir tiir liberal ¢ogulculuga dogru egilim
gostermektedir. Daha 6nce belirtildigi iizere, boylesi bir kuram-
sal cerceve kolonizasyon olgusunu goéz ardi ettiginden dolay:
yetersizdir. Kaygilariysa, siyasi sorunlarin 6tesinde estetik alan1
igindeyeralir, tipki Cindy Wong’un “muhalif sinema bile protest
olandan ziyade estetik olana doniistiigiinde segkinci sdylem ve
giindemleri etkileyebilir” demesinde oldugu gibi. (Wong, 2011:
164). Bu kurala dair ender istisnalardan bazilar1 bu béliimde
mevcut film festivalleri ¢aligmalarinin elestirisinin bir pargas:
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olarak incelenecektir. Birtakim film festivalleri de, bu béliimde
ve Onceki boliimde 6zetlenen tarih ve kuramlara dayali olarak
bir pratik gelistirmek amaciyla analiz edilecektir.

Leshu Torchin’in Film Festivalleri ve Aktivizm (Film Festivals and

. Activism, 2012) baglikl1 derlemesinin giris bolimiindeki ana fi-
kir, insan haklar: film festivalinin aktivistlere ve film yapimci-
larina ag olusturma ve filmlerini gosterme olanag: saglayan bir
film festivali tiirii ya da kategorisi oldugudur. “Her ne kadar bazi-
lar1igin ‘aktivist’ ile ‘insan haklarr’ yer degistirebilir bir hil almig
goriinebilir olsa da ... siyaset ve endiistri de miidahil oldugundan
ortadaki konular ¢ok daha genis kapsamlidir” diyerek Torchin
(2012: 3) farkindaligini g6sterse de, bu alanlara pek az ilgi goster-
mekte ve “aktivist” tanimlamasi i¢in herhangi bir ¢aba harcama-
maktadir. Aktivist ve insan haklar1 arasindaki iliski daha detaylh
bir incelemeyi kesinlikle hak etmektedir. Oysa Torchin son 10-20
yilda insan haklar: séylemini sorunsallastiran literatiir y1ginina
deginmekten kaginmakta ve bu séylemin tahakkiim ve baska sis-
temlerini ayakta tutmasina dair 6nemli hususlarini gérmezden
gelmektedir. Ornegin bunlarin Avrupa merkezci sdylemler oldu-
gu asikéardir ve Robin Blackburn’iin igaret ettigi iizere “Bat1” go-
riiniiste insan haklarini tesis etme ve siirdiirme amaciyla siklikla
insan haklari ihlallerine liderlik etmistir;

“Insan Haklar1” degerli bir slogan ve 8lgiit olarak ise yarayabilir.
Fakat esitsizlik ve adaletsizlik yapisal oldugundan, kapitalist biri-
kim ve tasavvurun birbiriyle kesisen pek ¢ok diizleminden meyda-
na geldiginden, ¢ok daha fazlasinin soylenmesi gerekir, 6zellikle de
finans ve sirket gii¢lerine ve bunlarin nasil denetim altina alinaca-
g1na ve toplumsallagtirilacagina iligkin olarak (Blackburn, 2011).
Dolayisiyla muhalif soylemleri kendisine katmay1 ve/veya etki-
sizlestirmeyi amaglayan neoliberalizm tarafindan kolonize edi-
len -tipki insan haklar1 séylemi gibi- bir diizlemde aktivizmden
konusmuyorsak, “aktivist” 6yle basitce insan haklar1 kiilliyatinin
igerisine yerlestirilemez (Wayne, 2014). Torchin, LGBTQ film
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festivallerine ve bunlarin egemen alanla degisen iligkilerine ilig-
kin tartigmasinda “Bir zamanlar bdylesi bir tolerans talep eden
otekilik, anaakima dogru kaymaktadir” dediginde, bu siirece
hafifce deginmektedir. Fakat “LGBT festivalleri piyasada daha
kurumsallagmis noktalar héline geldiler, her ne kadar ... ‘queer’
kelimesinin kullanimi bu kelimenin yeni topluluklar ve kaygila-
1 anaakima takdim etmeye dair siiregiden iglevini ima etse de”
(Torchin, 2012: 4) sozlerinin 6tesinde, bu olayin siyasi 6nemini
kaydetmekte yetersiz kalmaktadir. Bu goriiniiste tarafsiz séylem
diinya ¢apinda 34 film festivalini kapsayan insan Haklar1 Film
Festivali aginin genelinde giiglendiriimektedir. Ornegin, 2013
Avustralya Insan Haklar1 ve Sanat Filmleri Festivali, “sanat¢i-
lar, insan haklan orgiitleri ve Avustralya halkinin toplumsal
degisime katkida bulunma arzusuyla biraraya geldigi ortak bir
alan” saglarken, ayn1 zamanda kendisini siyasetin diginda bir
orgiitlenme olarak tanimlamaktadir (HRAFF, 2013) ki, boylece
halkin siyasete, yani iletisimsel eylem yoluyla kamusal alana ka-
tilim1 yoluyla olmayacaksa “toplumsal degisimin” nasil gergek-
lesecegi sorusundan kaginilmaktadir. Her iki durumda da s6y-
lem, siyasetten arindirilmaktadir. Boylece kolonizasyon gergegi
kayda ge¢memektedir.

Wong, Habermas'in kamusal alan kavramu ile iligkili olarak bazi
film festivali ¢6ziimlemeleri yiiriitmektedir. Kavramin elestiri-
lerine dayanarak, kamusal alanin diglayici dogasiny, film festi-
vallerinin “6zellikle de en giiglii olanlarinin se¢kin bir azinhga
onemli bir soylemsel rol tahsis etmesi... sinifsal anlamda pek
ok festivalin elit ayricalik hissiyat: iistiinde yiikselmesi... emek-
¢i siniflarin nadiren izleyici olarak hedeflenmesi ya da ‘tanik’
olmalar: haricinde dinlenmesi” (Wong, 2011: 163) gergegi ile
kargilagtirir. Wong, iilkedeki egemen giice kars1 meydan oku-
yan bir kamusal alan olarak Iran sinemas: hakkinda yazmaya
kadar isi vardirir. $iiphesiz Wong'un da bildigi gibi, buradaki
sorun Iran sinemasinin asil olarak en yiiksek kalitedeki ulusla-
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rarasi festivallerde izleyici bulmas: ve Batili izleyiciler igin asil
olarak bu alan vasitasiyla dolayimlanmasidir. Wong, iran’daki
iktidara meydan okuyan bir kamusal alan ile goreli olarak seg-
kin bir Batili kamusal alan arasindaki birlesmeyi sadece olum-
lu bir sey olarak goriir. Ortadogu hiikiimetlerine iliskin olarak
sohretlerin yirittiigi aktivizmin etkinligini sorgulamaz ki, bu
husus neden benzer girisimlerin ulusal diizeyde gergeklesmedi-
gini irdeledigimizde 6zellikle 6nem arz eder. Uluslararas: film
festivali camiasi ile iran sinemas arasinda, franlhlar (bana gére
baz: Iranllar) igin esitlik ve adalet isteyen, pek elzem bir gizli
anlagma, Iran’daki egemen iktidarin diiymesini hedefledigi tak-
dirde anlamli, diasporik ve kargi-kamusal bir alan olusturabilir.
Fakat benzer bigimde kiiresel egemen giigler tarafindan yarati-
lan adaletsizliklere dokunmaktan kaginilmasi da, Bat’da karsi-
kamusal bir alanin ortaya ¢ikmasimi sulandirmakta, sadece li-
beral ideallere dair sézde bir destekle var olabilen bir muhalefet
goriiniimiine imkan tanimaktadir.

Insan haklar: film festivalleri s6z konusu oldugunda, Wong'un
bunlarin kamusal alanlardaki etkinliklerine dair yaklagimu,
daha ziyade beyan edilen amaglarinin yinelenmesinden ibaret-
tir. Ornegin, “pek ¢ok insan haklar: film festivali kendi misyon-
larini izleyicileri diinyadaki insan haklar: ihlallerine kars: egit-
mek ve giiglendirmek olarak goriir... Egiticilerin sozleri... kamu-
sal alan agisindan kolaylastirici islev goriir” demektedir (Wong,
2011: 174). Ona gore yine de “insan haklari film festivalleri hala
film festivalleridir ve o camianin 6zel bir altkiimesini olugtur-
salar da diger festivallerle ayn1 mantik ve pratigi takip ederler”
(Wong, 2011: 173). Lefebvre’in mekanin iiretici giiglerden kopar-
tilamayacagini iddia eden mekénsal yeniden iiretim kuraminm
izlersek, o halde diger film festivalleriyle (muhtemelen Wong
burada Cannes gibi daha genis ve kar yonelimli festivalleri kas-
tetmektedir) ayni mantik ve pratikleri takip eden insan haklari
film festivallerinin de statiikoyu yeniden ama liberal hiimanist
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bir bi¢imde yeniden iirettigi ¢ikariminda bulunabiliriz. Bu hu-
susta tartigilan sorunlardan ¢oguna zemin hazirlayan temel po-
litik ve ekonomik sebeplere egilmekte basarisiz olduklarindan
bu alanlar kabaca Getino ve Solanas’in (1969) sermayenin sol
kanadi olarak adlandirdiklari ya da Wong’un “6zel bir altkiime”
olarak niteledigi seyi olugtururlar. insan haklari film festivalle-
rini, destekg¢ilerinin 6nemli bir kismi1 “sisteme” dair kokten de-
gisiklikler amaglayarak kendilerini anargist, sosyalist, komiinist
ya da sadece anti-kapitalist gibi politik terimlerle tanimlarken,
toplumsal degisim ve aktivizm gibi kavramlarla bir tutmak agik-
¢a sorunludur.

Diger film festivali ¢aligmalar: arasinda film festivallerinin jeo-
politigine en ¢ok yaklasan, Marijke de Valck’in (2007) kapsaml
incelemesidir. Film festivalleri tarihini ii¢ farkli doneme ayir-
masi, de Valck’un goreli olarak kapali olan bu organizasyonlar:
daha genis sosyo-politik baglamlari igerisinde gostermesine ola-
nak tanir. Bu gergeve, film festivallerinin kentlesme ve fiziksel
mekanin kolonizasyonu ile iligkili tarihsel, politik ve ekonomik
pratikler olarak kavranmasini kolaylastirir. Béylece kent pazar-
lamasi uygulamasi, kente yatirim gekmek i¢in kentin olumlu
temsillerinin yayinlanmasi goriiniir olur. Tam da de Valck’un
isaret ettigi gibi, kent pazarlamasi;

...kiiresel arenada rekabet etmek isteyen kentler i¢in zorunlu bir
etkinlik olarak kabul edilir. Olumlu imaj ingas, kente yatirim gek-
me ve turizme yoénelik tanitim stratejilerinin kilit unsurlarindan
birine d6niigmiistiir (de Valck, 2007: 75).
Burada bu siireglere dair bir 6rnegimiz var; kiiresel finans gibi
endiistrilerle esanlamli héle gelen sehirler (6rnegin Londra, New
York ya da Hong Kong) yaninda kiiltiir sehirleri olarak daha az
kiiresel hakimiyete sahip sehirler (Berlin ya da Liverpool gibi)
bulunmaktadir. Kent pazarlamasi, normalde kentin bir boliimii-
niin ya da boyutunun -geri kalanlar1 dislayarak- 6ne ¢ikarilma-
s1 yoluyla, birérnek kent kimligi yaratmak ve vurgulamak iizere
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¢aligir. Sermayenin hayatta kalmas: agisindan asli 6nemdeki iki
islevi yerine getirir. Birincisi, kent pazarlamasi temelde serma-
ye fazlasinin yeniden yatirimi olanaklarini tanitma yolu oldu-
gundan, sermaye fazlasinin emilmesj sorununu kismen ¢6ziime
ulastirir. Ikincisi, yatirim firsatlar1 ayni zamanda tekelci rantla-
rin elde edilmesi firsatlar1 anlamina ‘gelir, yani sahibinin, kulla-
nimi kargiliginda fahis fiyat talep edebilecegi Gylesine benzersiz
bir geyin miilkiyeti s6z konusudur ki, emlak fiyatlarinin artis1 ve
mutenalagma buna baglanabilir. Kent pazarlamas: kentin ben-
zersizligi tizerinde durur. Oysa sorun birérneklestirilmig kimlik
tarafindan hangi benzersizligin yiiceltildigi ve hangisinin yutul-
dugudur. Harvey’in yazdig gibi;
Sehirlerin birer “markaya” doniistiiriilmesi biiyiik bir iskolu haline
gelmistir. Ulagim ve iletisimin kolaylagmas: ve ticaretin éniindeki
diger engellerin azalmasi sonucunda diger tekelci giiglerin genel
kayiplar1 dikkate alinirsa, kolektif simgesel sermaye elde etmeye
dair bu miicadele tekelci rantlarin temeli olarak daha da 6nemli
hale gelmektedir (Harvey, 2013: 104).
Film festivalleri yillar i¢inde kent pazarlamasinin degiskenleri
igerisinde bir dizi 6zgiin rol iistlenmistir. Venedik Film Festivali,
1932’de turizm sezonunun siiresini uzatmak amaciyla baslatil-
mugtir. 1980’lerde Berlin Film Festivalinin yerini (inaniga gére
Almanya’nin birlesmesinin sembolii olan) Postdamer Platz’a
tagima karari, kent pazarlamasinin, kenti bir finans merkezine
doniistiirebilmek i¢in gereken girketlerin uzun vadeli ilgisini
¢ekme konusunda basarisiz olmasindan sonra alinmigtir. Bunun
yerine gergeklesen sudur;
Postdamer Platz’in Berlin’in gorsel-isitsel eglence merkezi haline
getirilmesine karar verildi. Sinema kompleksleri ve film miizesi
icin modern bir bina dikildi. Berlinale’in oraya tasinmas: gerekli
uluslararasi ilgi ve prestiji garanti altina aldi (de Valck, 2007: 77).

Birorneklestirilmis (ya da bagkalarinin adlandirabilecegi tizere
markalagmig) kentimaji inga etmenin hatirina marjinal kimlikle-



Anthony Killick « Film Festivalleri ve Kargsi-Hegemonya |307

rin goriinmez kilinmasi, film festivalleri ile kent pazarlamasi ara-
sindaki iligkiyi irdelemek igin asli 6nemdedir. Béylece bazi kiiltii-
rel pratiklerin, digerlerini tedricen yok etmek iizere nasil sermaye
ile kosut olarak kullanildigina dair baz: fikirler edinebiliriz. Bu
amagla, de Valck’un film festivalleri tarihi donemsellestirmesi-
ne de bakabiliriz, ki bunu kisaca soyle 6zetleyebiliriz: Avrupa’da
Ikinci Diinya Savag'nin hemen éncesinde film festivallerinin
baglatilmasi, bir ¢ikarlar bilesiminden kaynakland:. 20. yiizyilin
baglarinda sinema kuliipleri ve sinema topluluklarini tegvik eden
Avrupa avangardinin ortaya koydugu canlilik, kabaca uluslarin
jeopolitik etki sahibi olma arzusu ile gakistr. Avangardin tasfiye-
siyle birlikte, film festivalleri Hollywood filmlerini ve birkag yerli
uzun metrajli filmi 6ne ¢ikaran programlariyla ciddi bir bigimde
ticarilesti. Avangart filmler festival programlarinda varliklarini
bir o6l¢iide korudular, ama “6zgiin” ya da “tematik” etkinlikler
olarak. Ikinci Diinya Savasi sonrasinda New York, avangardin
merkezi olarak Paris’in yerini ald1 ve 60’larin baginda giderek
artan politik gerilimler politik bir sinema ve yeni bir tiir film fes-
tivaline dair arzulara yansidi. Diinya ¢apinda devrimci hareket-
ler egemen giigleri bazi tavizler vermeye zorladiginda, bu durum
kiiresel diizeyde film festivallerinin degisen yapisina yansidi.
Anaakim igerisinde olanlar, muhalif ve/veya bagimsiz yapimla-
r1 dar bir kapsamda da olsa festivallerine katarak kabullenmeye
zorlanirlarken, 1965’te Italya’da Pesaro Film Festivali'nin, yani-
sira 1969’da Pan-African Film ve Televizyon Festivali'nin bagla-
masy, agikga ve esas olarak kiiltiirel ve politik tabiyet bigimlerine
karg1 miicadeleye vakfedilmis platformlarin ortaya ¢ikis sinyal-
lerini verdi. Her ne kadar 1970’lerin ve 80’lerin neoliberal yiik-
selisi kent pazarlamasina odaklanmay: yeniden giindeme soksa
da, bu ashinda de Valck’un vurguladigi gibi 1932’de Venedik Film
Festivali'nin baglatilmasindan beri varolan bir amactir.

De Valck bunu pek fark etmemis gibi goriinse de, film festival-
lerinin tarihi sermaye ve muhalefet arasindaki tarihsel iligki ile
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i¢ ice gegmistir. Ornegin, Avrupali avangardin geligen film fes-
tivali camiasi kargisinda neden 6nemini kaybettigi sorusuna de
Valck’un verdigi yanit, sesli sinemanin ortaya cikisiyla dogan
kriz ve halihazirdaki teknolojik -ilaveten dilsel- engeller karsi-
sinda hayatta kalmakta yetersiz oldugu y6niindedir. Diger yan-
dan film festivalleri, farkli dillerin “sorunsuz bir katki” olugtur-
dugu “uluslararasi bir vitrine uluslar:1 katilmaya ¢agirarak” soz
konusu krizi bertaraf etmislerdir (de Valck, 2007: 24). Bu yanut,
daha esash bir sorunun tiirevidir: Film festivalleri hangi vesiley-
le avangarda iistiin gelmistir? Bu soru, egemen gii¢ karsisindaki
sinifsal ve toplumsal konumlanmayi iin igine katar. Yanitlardan
birisi film festivallerinin yatirim ¢ekme konusunda avangart
film yapiminin zanaatsal bigimlerini uygulayanlardan ¢ok daha
yetkin olmalaridir. Bog zamandan bahsetmeyi bir kenara bira-
kirsak, pek ¢ogu bes parasiz olan siirrealist bir topluluk ile sava-
sa giden yolda ulusal duyarliliklar1 pekistirmeyi ama¢ edinmis
yeni gelisen film endiistrisi arasindaki ekonomik (ve dolayisiyla
teknolojik) olanak farkimi tasavvur edebilirsiniz. “Bir ayagini
avangart zanaat bi¢imine yerlestirirken, diger ayagini ekonomi
igindeki piyasa giiglerinin ritmine dogru atan” (de Valck, 2007:
25) film festivalleri bagindan beri geligkili yerler olmuglardir.
Burada agik¢a bir gerilim vardir. Eger, de Valck’in belirttigi gibi,
avangardin ticari olmayan gosterimleri “entelektiiel bir 6ncii ye-
tistirmek amaciyla organize edildi ve 6yle ya da boyle alternatif
iiriinlere ve gosterim alanlarina 6n ayak olarak dogrudan film
endiistrisi isine miidahale etti” (de Valck, 2007: 25-26) ise, o hal-
de bu, film festivallerinin kent pazarlamasi amaciyla birérnek-
lestirilmisy, ticaret dostu bir imaj tesis etmek ve yayginlagtirmak
seklindeki tarihsel islevinin, muhalif hareketlerin arindirilmasi
yan etkisine (ya da kasti niyetine) yol a¢tig1 manasina gelecektir.
1968 Cannes Film Festivali, film festivallerinin yoniini tiim-
den yeniden diizenlemeye katkida bulunan bir eylemin ortami
oldu, éyle ki, film festivalleri politik oldugu kadar estetik avan-
garda da yanit vermeye zorlandilar. Fransiz hiikiimeti Henri
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Langlois’i, o zamanlar diinyanin en genis film koleksiyonuna sa-
hip olan Fransiz Sinemateki’nin yoneticiligi gérevinden aldigin-
da, Jean Luc-Goddard’dan Francois Truffaut’ya kadar ¢ok say:-
da film yapimcisi Sinematek’i Savunma Komitesi'ni (Committee
for the Defence of the Cinemateque) kurdu. Neredeyse 3 milyon
Fransiz is¢inin grevde oldugu ve ciddi bir devrim olasiliginin
bulundugu ortamda 68 Cannes Film Festivali'ni iggal ettiler, yo-
netmenleri filmlerini geri ¢gekmeleri i¢in cesaretlendirdiler ve
nihayetinde de festivali kapattirdilar. Kiiltiirel iireticiler (film
yapimcilar1 gibi) ve daha genis diizeyde devrimci hareketler ara-
sinda bu tiir bir igbirligi, film festivali camiasin1 (diger koklii
aglarla birlikte) donemin politik ve ekonomik sorunlarina daha
ciddi bir bigimde egilmeye zorlad1. Ancak film festivalleri temel
yapilarini degistirmeksizin bu karsi-kamusal alanin 6tekilegti-
rilmi§ unsurlarina yer agmay: basarabildikleri gibi, sermayenin
artan uluslararasilagmasiyla baglantili bi¢imde film sektoriiniin
uluslararasihigini gii¢lendirmeye ve gelistirmeye devam ettiler.
Otekilestirilmis unsurlarin dahil edilmesi, bu nedenle sermaye
ve muhalifleri arasinda bir tiir sentezi simgelemektedir, ancak
bu sentezin kosullarini sermaye belirlemistir. Bu durum egemen
ve kargi-kamusal alanlar arasindaki iligkileri aragtirmak igin ve-
rimli bir temel saglamaktadir.

Film festivalleri, kiiresellesme ve 1960’lar sonrasinda neolibe-
ralizmin yiikselmesi ile kosut olarak gelismislerdir. Sonrasinda
“toplumsal degisim” etrafindaki séylemler, gegtigimiz on yillar-
da depolitizasyon siireglerine maruz kaldi. “Political Mimesis”
baslikli yazisinda Jane Gaines’in belirttigi gibi, “toplumsal degi-
sim ‘devrimden’ kopartildi” (Gaines, 1999: 87). Ardindan kent-
sel girisimcilik kisvesiyle sarmalanan neoliberal giidiilerce teri-
min kolonizasyonu, toplumsal adalete dair kampanyalar iizerin-
de bilfiil yikici etkide bulundu. Ornegin Nisan 2014’te iigiincii
yilin1 dolduran Lets All Be Free (Hepimiz Ozgiir Olalim) Film
Festivali, bir girisimcilik anlayis1 ile 6zgiirlik kavramina dair
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felsefi bir tartiymayr harmanlamaktadir. Londra’daki Ritzy
Sinemasrnin ¢aliganlar1 bu kentte yagamak i¢in talep ettikle-
ri asgari licret reddedildigi i¢in yonetimle siirtiigme yasarken,
organizatorler festivali tam da bu sinemada diizenlemekte her
nasilsa hi¢bir sorun gormediler (BECTU, 2014). Gittik¢e artan
bir bigimde, “toplumsal degisim” ile “toplumsal girisimcilik”
aymi sey olmaktadir. Bunun 6rnekleri arasinda her yi1l ABD’nin
Las Vegas kentindeki Mirage Hotel'de diizenlenen ve iki giin sii-
resince “sosyal medya, toplumsal degisim ve teknoloji” (SMFF,
2014) hakkinda filmler gosteren Social Media (Sosyal Medya)
Film Festivali vardir. Etkinligin ana sponsoru, ticaret huku-
ku ve davalarinda uzman olan ve “yasal riskleri, zorluklar1 ve
6demeleri yoneterek ve asgariye indirerek miisterilerinin tica-
ri amaglarina ulagmalarina” (LeClair Ryan, 2014) yardim eden
LeClair Ryan isimli bir hukuk firmasidir. Bu arada “bagkan1”
kendisini bir “toplumsal girigimci” olarak tammlayan Chicago
International Social Change (Sikago Uluslararasi Toplumsal
Degisim) Film Festivali, katilmcilarina “is diinyasinin, cemaat-
lerin ve endiistrinin liderleri ile gayriresmi toplantilar ve beyin
firtinasi oturumlar1” énermektedir (CISCFF 2014).

Bununla birlikte, film festivallerinin kargi-hegemonik kamu-
sal alanlar olarak is gérme potansiyelleri vardir. Dogrusu pek
¢ogu zaten boylesi agik¢a radikal politik etkinlik bigimleri igine
girmistir. Mayis 2014’te New York’ta iigiinciisiinii ger¢eklestiren
Workers Unite (Iggiler Birlegin) Film Festivali, 6ncelikle sendi-
ka aleyhtar: yasalarla miicadeleye odaklanmaktadir. Bu festival
sunlarin vitrine ¢ikmast igin bir platform olusturmaktadir;
ABD’den ve tiim diinyadan, daha iyi bir yasam ve toplumsal adalet
i¢in biraraya gelme ve 6rgiitlenme ¢abasi i¢indeki is¢ilerin miica-
delelerini, bagarilarini ve giinlitk yagamlarini sergileyen ve vurgu-
layan 6grenci ve profesyonel filmleri (WUFF, 2014).
Bu nedenle festival, Occupy gibi daha genig kapsamli hareketlerle
baglantili olmanin yani sira, ayn: zamanda egitim kurumlariy-
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la da isbirligi yapmaktadir, tipki kisa siire 6nce City University
of New York’taki Joseph S. Murphy Enstitiisii'ne emek yanlisi,
sendika yanlis1 programlari i¢in bagista bulunmas: 6rneginde
oldugu gibi. Film festivalleri ve egitim iizerinde yiikselen ku-
rumlar arasi projelerin potansiyeli oldukg¢a biiyiiktiir ve bugiine
kadar biiyiik olgiide degerlendirilemeden kalmigtir. 2008’den
bu yana her yil Iskogya’da gerceklestirilen Take One Action (Bir
Eylemde Bulun) Film Festivali, toplum ve egitime dair benzer
bir bakisa sahiptir. Festivalin internet sitesi, festival hakkinda
enformasyon barindirdig: kadar, ¢ok sayida kampanya araci ve
kaynagini da sunmaktadir. Bu site, ayn1 zamanda aktivist grup-
larin, film kuliiplerinin ve 6gretmen/geng ig¢i orgiitlerinin de
aralarinda oldugu gesitli 6rgiitlenmelerle baglant: kurulabilecek
bir portaldir. Festival bariz bir bi¢imde filmler yoluyla egitim
ve aktivizm arasindaki baglar1 giiclendirmeye yonelmistir. Bu
arada, Bristol Radikal Film Festivali ve Liverpool Radikal Film
Festivali -ki son dort yildir bunlardan ilkinin yénetimindeyim-
acikga radikal solcu belgeseller ve kurgu filmlerin gosterimi ve
tartigtlmasi yoluyla siyasi bilincin gelistirilmesini amaglarlar. Bu
niyeti aleni hale getirerek, s6z konusu festivaller giderek neoli-
berallesen kent alaninin gébeginde radikal siyasetin tartigilabi-
lecegi alanlar yaratiyorlar. Boylesi alanlarin yaratilmasiyla umut
edilen; film festivallerinin gosterimler, atélyeler, konugmalar ve
tartiymalar yoluyla kente erisimi kolaylastirmasi ve bu sekilde
kolonizasyona karg1 durabilmesidir. Bu amag, Habermas'in ileti-
simsel eylemle akl1 kurtarma girisimleri iizerinden, Adorno’nun
Aydinlanma’nin dislayic iglevini dlgiiye vurulamaz olanin ke-
sip ¢ikartilmasi olarak tanimlamasiyla (Adorno ve Horkheimer,
1995) baslayan Frankfurt Okulu’nun orijinal ¢aligmasina dogru-
dan katki yapmaktadir. Dahasi, bu festivaller Harvey’in (2011;
2013) Lefevbre gibi Fransiz sitiiasyonistlerinin kuramlarindan
¢ikarsadigy, kente erigsime iligkin fikirlerine kuram ve uygula-
ma diizeyinde girismek igin gergek firsatlar sunmaktadirlar. Bu
gizgide siiren arastirmalar, fiziksel ve egretilemeli mekanin ko-
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lonizasyonunun, film festivalleri ile aktivizm arasindaki baglan-
tilarin ve film festivali pratikleri aracihigiyla karsi-hegemonik
mekanlar yaratilmasinin daha derinlikli bir bi¢imde kavranma-
sin1 kolaylastiracaklardir.
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Medvedkin’in Sinema Ozge¢misi

Aleksandr lvanovic Medvedkin, 8 Mart 1900 yilindadogdu. I¢ savas sira-
sinda birinci Kiz1l Atl: Ordusu’nda siivarilik yapts; bu arada hicivlive eles-
tirel oyunlar sahneye koydu. 27 yaginda ordudan ayrilip Sinema Servis’in
e girdi; orada senaryocu ve yonetmen yardimcisi olarak gahigti. 1932 de
“Sine-Tren”i yonetti. 1934 ve 1936’da iki uzun film yapt: Mutluluk ve
Efsane. Savas sirasinda ve sonrasinda belgesel ve kurgu filmler gekti.

Filmleri: Hirsiz Var! (1930), Ask’tan (1932), Delik (1932), Tuzak (1932),
Mutluluk (1934), Efsane (1936), Sizin Zaferinize Giiveniyoruz (1941),
Topragin Kurtarihst (1946), Calismamn Zaferine (1949, R. Grigoriyev ve
M. Slavinskaya ile birlikte), Birinci llkbahar (1952), Stkintily Bir Bahar
(1956), Mutluluk Uzerine Diigiinceler (1958), Haksizhga Karst Hak (1960),
Korkakligin Yasast (1962), Zorba Dostluk (1965), Bilincin Sertlesmesi

(1968), Cinli Dostlarima Mektuplar (1971).

Bir Sovyet Belge Filmcisi:
Medvedkin ve “Sine-Tren” Deneyi!

Ceviri: Engin Ayca

METIN — 25 Ocak 1932 yilinda Moskova’dan yola ¢ikan bu
tren, kugkusuz 1920 yillarinda Sovyetler Birligi'nin dort bir ya-
nina yayilmig, bazen film seklinde de olan devrimci bildiriler
tagimig Ajit Prop trenlerinin bir devamidir. Ama ilk seferinde
sinema yukaridan yollanmis bir seydi. Halka sinemacilarin yap-
t181 sinema gotiiriiliiyordu; tipki sanat¢ilarin yaptigi sanat ya da
bilim adamlarinin bilimi gibi. Bu kez, sinema kendini yaratmak
icin halkla iligki kurmaya, onu kendine miidahale etmesi i¢in
kigkirtmaya gidiyordu.

1 Metin 1973 yilinda Yedinci Sanat dergisinde Engin Ay¢a’'min gevirisiyle yayin-
lanmigtir. Orjinal metin: “Le Train en marche”, LAvant-scéne cinéma, 120 (1971),
2-14
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Bundan 40 yil sonra, Noisy-le-Sec (Fransa)'de bir depodaki bir
vagonda yabanc1 bir konuk bize trenin hikayesini anlatti. Bu
Aleksandr Ivanovi¢ Medvedkin’dir; bir zamanlar atlar1 konus-
turan kizil siivari.

MEDVEDKIN — Bu sizin tren, benim 40 yil énceki sine-
tren’ime (kinopoezd) hi¢ benzemiyor. Vagonlar1 ayni degil, ray-
lar da daha dar. Ancak SLON o6rgiitiindeki arkadaglarim, anla-
tacaklarim daha somut olsun ve ne gibi kosullar i¢inde ¢aligtig1-
muz daha kolay anlagilsin diye beni buraya getirdiler.

Her sey ¢ok eskilerde oldu ve trenimiz biraz kendine 6zgiiydii.
Tren vagonlarinin igine bir sinema stiidyosu kurmanin kolay ol-
dugunu sdylemeyecegim; o zamanlar biz gengtik ve stiidyolan
tag yapilardan koparip vagonlara sokmak, bize ilging geliyordu.
Bu stiidyolari, ¢ok genis olan iilkemizde dolagtirmak, halkimizin
yasantisini filme almak ve bu filmi hemen bu halka gostererek
onlara yeni bir diinya kurmalarinda yardimci olmak istiyorduk;
o donemde bu kurulacak yeni diinya bizim baglica ugragimizdi.

Ugyolcu vagonu aldik, iglerindeki koltuklari ve diger biitiin sey-
leri sokerek kendimize olabildigi kadar yer kazandik; sonrabun-
lara bize en gerekli olan seyleri yerlestirdik ve tabii’ en 6nemli
olan da laboratuardi.

Bir vagonun yarisini laboratuar sekline soktuk. Kiivetleri yer-
lestirdik ve gok karmagik bir su akitma sistemi yaptik: bir labo-
ratuarin ¢ok suya gereksinmesi olur; bu nedenle su depolarini
vagonun ¢atisina koyduk. Her sey tas yap1 bir laboratuardaki gi-
biydi. Vagonun diger yaris1 montaj odasi yapildy; 8-10 yonetme-
nin ¢aligabilecegi 6 masa koyduk oraya. Montajin yanm baginda
yazilarigekmekve canlandirma yapmakigin bir 6zel masa vardi:
canlandirdigimiz baglica kisilik bir deve idi. Ayrica kiigiiciik bir
de gosteri odamiz vards; iki metre uzunlugunda. Yapim zinciri-
miz béylece tamamlanmaktaydi. Istedigimiz her yere gidebilir,
treni durdurup filmlerimizi ¢ekebilir, hemen yikayip basar ve
filmini ¢ektigimiz kisilere gosterebilirdik.
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Yalniz ¢ok ciddi bir sorunumuz vardi: Nerede yatacaktik? Adam
bagina kullanilabilecek bir metrekare bir yer diigiiyordu. Bir
yil boyunca bir metrekarede yasamak pek kolay degildi. Ama
6nemli olan bizim heyecanl olmamizdi; hepimiz higbir seyden
korkmayan ve her giigliige gogiis gerecek romantik genglerdik.
Cok gii¢ kosullarda yagamayi goze aliyorduk.

Bir denizaltinda daha az yer oldugunu diigiiniiyorduk. Her sey
¢ok simsikiyd: ve bizden ¢ok is istiyordu; ¢iinkii ekibimiz fazla
kalabalik degildi. Topu topu 32 kisiydik ve bir 33.ye yer yoktu;
her seyi de kendimiz yapmak zorundaydik. Vagonlar yerlestir-
mek, suyu akitmak, filmleri yapigtirmak, gosteri yapmak, yeme-
igme tedariklenme, trenin gazetesini basmak, deveyi gezdirmek
gibi her gesit isleri yapmak.

Tren bir kez yerlestirildikten sonra Ukrayna’ya dogru yola ciktik.

Bu, benim her zaman severek animsadigim bir yolculuktur.
Hasat mevsimi Ukrayna’si... Cok zor, ¢ok karmagik bir dénemdi.
Ciftcilerimiz kolhozlarda, hep birlikte ¢aligmaya yeni yeni bas-
lamaktayda.

Kolhozlar daha ¢ok yeniydi. Ciftgiler kolektif ¢aligma ve iiretime
aligkin degillerdi. Bu nedenle iyi ¢alisamamadan dolay: gecik-
melerin, zamaninda hasad: kaldiramamak gibi aksakliklarin
olabilmesi sagirtmiyordu. Hemen ornek olabilecek en iyi, en
ileri, en ilging iiretim yerlerinin filmini ¢ekmeye basladik. Bu
filmlerle gecikme olan yerlere geliyor, onlar1 da ¢ekiyorduk; son-
ra perdede iyi ve kotii yontemleri kargilagtiriyorduk. Boyle bir
filmin gosterilisinden sonra, baghyorduk konugmaya: “Eee, sev-
gili arkadaslar, siz boyle ne yapiyorsunuz? insan kendi emegini,
kendi ¢aligma zamanini boyle mi kullanir? Bu yolla siz hi¢bir
yere varamazsimz...”

Bu sekilde bagladigimiz tartigma sirasinda, kéyliiler de hararetle,
tutkuyla konugmalara katiliyorlardi. Gecikmelerinin nedenleri-
ni kendileri bulup ¢ikariyorlar ve hemen bolgedeki ilerlemiglere
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yetismek icin gerekli ¢aliyma planlarini yapmaya bagliyorlards.

Zor bir dénemdeydik. Ilk beg yillik plan siralariydi. Bir iilke-
de sosyalizmin kurulmasinin ilk adimlarim atiyorduk. Biiyiik
giicliiklerle kargilasmamiz dogaldi. Oncelikle de bugday, gelik,
komiir gibi konularda. Bu nedenle, hasat sona erdikten sonra,
giineye gelik fabrikalarina dogru yola ¢iktik.

Uretimi %50-60 diismiis ve en geri kalmig olan Martin firini-
n1 kendimize se¢mistik. Bu gecikmenin nedenlerini aragtirdik;
bir¢ok neden vardi; bunlar ¢ok karmagikti. Sorunun en can alict
yerine ulagmak her zaman kolay olmuyordu, ama gene de yararh
bir caliyma oldu. Iyi gitmeyen bir gey yakaladik m1 hemen filme
aliyorduk. Elestirilerimiz dolambagsizdi, dogrudandi. Koseleri
yuvarlamak i¢in hi¢bir ¢aba harcamiyorduk. Hi¢ kimseyi idare
etmiyorduk. Fabrikadaki tiim sorunlara cepheden saldiriyorduk.

Dogrudan elestiri, dogrudan miidahaleyle yapilan bu karsilas-
tirma yontemi ¢ok yararliydi. Atesli tartiymalara yol agiyordu.
Uzun uzun, gekise gekise tartigtyorduk, goriisler ¢atigiyordu,
¢aligmay1 durduran seyleri buluyorduk; ¢eligin zamaninda ye-
tigmesini engelleyen ve ¢ogu zaman basit olan nedenleri orta-
ya ¢ikariyorduk. Burada da durumu diizeltmek igin bir ¢aligma
programi ortaya kondu.

§imdi de bagimiza gelen bir olaydan s6z edeyim. Krivoy Rog’da
¢ok eski bir maden ocaginda, iki demircinin vagonetlerin siir-
giilerini kestiginin farkina vardik. “Bunu nigin yapiyorsunuz?
Vagonetler daha ¢ok yeni, boyalar1 piril piril, niye demirciler
stirgiileri kesiyorlar?” Sonradan ortaya ¢ikt1 ki, uzun zamandan
beri, hemen hemen tam bir yildir, hareket halindeyken, siirgiile-
rin agilmasi pek kolay olmuyor diye vagonetlerin yapimlarinin
degistirilmesi i¢in girisimlerde bulunuyorlarmis. Bu nedenle
siirgiileri kesip, yerlerine kendilerinin yaptiklar: basit ama hig
olmazsa gorevlerini tam olarak goren ve vagonlar: tutan siirgii-
leri koyuyorlarmus. Biitiin bunlari filme aldik. Fabrika 10-15 km.
uzakliktayds, oraya gittik.
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Iscileri ve miihendisleri toplayarak genel bir toplant1 yaptik ve
filmi onlara gosterdik. “Arkadaslar, siz burada ne imal ediyorsu-
nuz? Bu siirgiilerden, bu vagonlardan ¢tkmak miimkiin miidir?”
Miihendisler hemen atilarak siirgiilerin ve vagonetlerin yapimi-
nin onlarin isi oldugu, bunlar1 uzun zamandan beri yaptiklarini
ve her seyin de pekala iyi oldugunu sdylediler.

Ancak elde BELGE vardi! O zaman bir demirci ayaga kalkti. Pek
iyi konugamiyordu, ama cebinden not defterini ¢ikartti, karis-
tirmaya bagladi ve uzun zamandir vagonetlerin iyi olmadigini
not aldigini, uzun zaman o6nce bir komisyonun geldigini, uzun
zaman Once yapimi degistirilecegine dair kendilerine so6z veril-
digini, ama higbir sey olmadigin1 séyledi. Bagka is¢iler de kal-
kip demircinin hakli oldugunu, boyle ¢alisgamayacaklarini ve
yapimin bu boliimiiniin degistirilmesi gerektigini bildirdiler.
Perdede belge oldugu i¢in miihendislerin en tutucusu bile ¢ikip
tartisamadi. Vagonet yapimi degistirildi ve is¢iler davalarini ka-
zandilar.

Biitiin bunlar ¢aliymalarimizin hemen baslarinda olmustu; o za-
man ¢ok 6nemli bir seyi anladik. Sinema yalnizca bir eglence
aracl, sanat heyecan1 uyandiran bir gey degil; fabrikalar: yeni-
den kurabilecek, yalniz fabrikayi da degil, diinyanin yeniden ku-
rulmasina katilacak giiglii, saglam bir silahti. Boyle bir sinema
halkin elinde korkung bir giigtiir. Ve tabii, bu bize yeni bir hiz
kazandirdi ve bu deneyle gordiik ki, ¢ok seyler yapabilirdik.

Bir filmi gergeklestirenlerin yalnizca yonetmen ve kameraman
olmadig1 ¢ekimleri yapilan kahramanlarin da burada imzala-
rinin bulunabilecegi gercegini anladik. Halkla birlikte olmak,
zayif yanlarinin ve giiglii yanlarinin bilincine varmasina yardim
etmek, halkla el ele biitiin sorunlar: ortaya koymak, sine-tren’in
bag gorevi oldu ve boylece halkimiz i¢in gergekten yararl bir ¢1-
kis noktasi olusturdu.

Cogu zaman ¢aliymalarimizda hicve yer veriyorduk, orgiitsiiz-
liigiin, hatta ehliyetsizligin, sarhoslugun giiliing yanlarin1 bu-
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luyorduk. Giderek giildiirmek trenimizin baslica silahlarindan
biri oldu... Iste hepsi bu.

METIN — Tabii ki hepsi bu degil. Daha, “Yollarda 294 Giin”ii,
70 film 91 bobin, 24.565 metre kurgusu yapilmig ve goste-
rilmis filmi, kat edilmis binlerce kilometreyi -Moskova,
Dniepropetrovsk, Krivoy Rog, Kirim ve Ukranya’daki kolhoz-
larin dolagilmasi-, Biiyiik Donbass savagin1 anlatmak gerekir.
Sonra trendeki insanlari. Hepsi otuz iki kigiydi bunlarin an-
cak sekizi simdi yagiyor, ¢ogu savas sirasinda oldiiler. Lipehitz,
eline bir kamera alarak siyasal eylemin farkina varan partisiz
bir kigi. Seliakov, gunde 2000 metre film yikayabilen bir labo-
ratuarci. Ve Slon denilen kisi olarak Rose Marie par¢asini ¢a-
lan Slonimovski. Ya trendeki oyuncular: Meyerhold grubundan
gelen ve atlarin tiyatrosunun siirdiiriiciileri Maslafsov, Siblriak.
Biitiin deneylerin merkezinde Medvedkin’in hep yineledigi su
diisiince vardi: “Kendini bir fotografta, perde iizerinde gérmek,
dostlarini, kendi sokagini gérmek her zaman heyecan veren
bir olaydir. Bu olay birlikte bir hareketin itici giicii olabilir. Biz
dostlarimizi yalnizca gostermekle kalmadik, onlarin kendileri-
ni tanimalarini ve cesaretlerini 6vdiik, ayn1 zamanda gézlerinin
igine bakarak hatalarini, yamlgilarini da elestirdik. Ve Sovyet
olduklari i¢in bu elestirileri temiz bir yiirekle kabul ettiler”.

Biitiin bunlar 40 y1l énceydi. Uzerinden tarih ve savas gecti; sim-
dibirkag fotograftan bagka elimizde bu trenden tek bir gériintii
bile yok. Belki bir giin Sovyet sinemasinin bu 6rnek seriivenin-
den bazi isaretler bulunacaktir.

Ancak trenden higbir film kalmamasina karsin, trenin miim-
kiin kildig: bir film var. Medvedkin’in bir filmi: MUTLULUK.
Ayzengtayn onu Chaplin’le karsilagtirmaktadir; “Bolsevik bir
Chaplin”. Tren giin be giin i¢inde bulunulan anin sorunlarina
karsilik verirken, bir yandan da hayal i¢in malzemeler topluyor-
du. Hayal, ne gergegin ne de yasam sanatinin bir diigmam degil-
di artik.
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MEDVEDKIN — Sine-tren’deki galigmalarimiz bizi halkla ¢ok
yakin iligkiler igine soktu; bizim halkin ruhunu anlamamaiza yar-
dim etti. Kdyliilerin nasil yagadiklarini gérdiik; sevinglerinin, aci-
larinin, isteklerinin neler oldugunu anladik. Cok ilging bir koylii
tipine burada rastladim. Kolhoza girmisti ama orada gergek bir
gii¢ duymamig, mutlu olamamigts. Onun gibi bir kdylii i¢in hayat
¢ok zordu. Pek sevilmiyordu, ona herkes giiliiyordu ve ¢ok mut-
suzdu. MUTLULUK filmimi yaparken hep onu diigiindiim.

Herkes mutlulugu arar. Kimi onu zenginlikte goériir, ama ok
yoksul, ¢ok kétii yasayan Rus koylusu onu kendine gore diisler.
Bir giin Anton Pavlovic Cehov not defterine sunlar1 yazmstir:
“Rus koyliisii neyi hayal eder? Eger ben ¢ar olsaydim, yiiz ruble
galardim ve kendimi kurtarirdim!” Bir Rus atasézii §oyle der:
“Car olsaydim, boyuna domuz pastirmasi yer, sonra da yatar
uyurdum.” ;

Boyle bir mutluluk diisiincesi, bir par¢a ekmegi olmak, ag ol-
mamak, atinin, ambarinin olmasi, kendi malina, kendi bugday
¢uvalina sahip olmak, kiigiiciik ama bir zamanlarin Rus koylii-
lerinin inanilmayacak derecede sert yagamalarina bagl, boyle
bir mutluluk diisiincesidir MUTLULUK adli komedi filminin
temeli.

Burada ben boyle bir insanin trajedisini, onun bir yerlerde ken-
disine yagsamak i¢in bir ideal bulma ¢abalarini géstermeye ¢alig-
tim. Ama bunu o ¢ok genis sinirlar i¢inde hayal edemiyordu, ol-
dukga sinirlanmists; kendine gore hayal edebiliyor ve mutluluga
da kendine gore ulagmaya ¢aligtyordu.

Bense bu filmde, giiliing ama aym1 anda hiiziinlii ve trajik bir
hikayeyi anlatmay1 denedim, yani her seyi ters giden Kimir’i.
Cok kotii yasamaktadir; nasil dedesi, dedesinin dedesi koétii ya-
sadiysa, nasil babasi kotu yagadiysa, 6yle. Ama hig¢ beklenmedik
bir sekilde ve filmin en sonunda bagkalarinin kendisiyle ilgile-
nebileceklerini, kendisiyle ugrasabileceklerini goriir, ciftlikte
mutluluga yaklasmaktadr.
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Iste filmimizin hikayesi bu.

Biitiin yagsantim boyunca edindigim disiinceleri, konulari sine-
tren zenginlestirmistir. Bana halktan gelen konulan sevdirmis-
tir; bana halkin yagantisini, hayallerini, umutlarini, sevinglerini,
acilarini sevdirmistir.

METIN — Sine-tren Medvedkin'in yagamini nasil zengin-
lestirdiyse, baska yasantilar1 etkilemeyi de birakmadi. Kendi
filmlerini kendileri yapan bir grup Fransiz is¢isi, kendilerini
“MEDVEDKIN GRUBU” olarak adlandirdilar.

Is¢i sinifina sinemanin kullanabilecekleri silahlardan biri oldu-
gunu hatirlatmak ve bakmasini 6gretmek igin.

Ve tren, sine-tren, bizler i¢in bir par¢a efsanedir. Raylarin agik-
liklarinin degisik olmasina karsin, sanki bulundugu yerden, bu-
lundugu zamandan ilerleyen, kimildayan her seyle 6zdeslesmek
i¢in ¢ikip gelmistir. Sine-tren, Devrim’in treni, Tarih’in treni; ona
yanls isaretler, yanhs makaslar verilmedi degil. Ama onun hak-
kindaki en biiyiik yanilgi, onun durmus oldugunu sanmaktir.



Yazilar1 ve Cevirileriyle
Kitaba Katkida Bulunanlar

Ahmet Soner

Senarist, yazar ve yonetmen. Atif Yilmaz, Litfii Akad, Vedat Tirkali,
Yavuz Ozkan, Serif Géren gibi yénetmenlerle ve 1971’de Yilmaz Giiney ile
caligty. ilk kisa filmini 1966’da ¢ekti. “Geng Sinema” hareketinin kurucu-
lar1 arasinda yer ald1. Yirmiye yakin senaryosu gesitli yonetmenlerce filme
alind. Edebiyat ve Sinema iizerine yazdigiyazilar birgok gazete ve dergide
yayimlandi. 1998 Ekim ayindan Mayis 2000 tarihine kadar Sine-Sen Genel
Sekreteri olarak gérev yapti.

Anthony Killick

Yazar, film yapimcisi ve festival organizatériidiir. Pek ok kisa film senar-
yosu yazmig ve kisa film yonetmistir. Londra Bagimsiz Film Festivali’'nde
en iyi belgesel 6diliinii almis olan Secret City (2012) isimli filmin yapim
ekibinde yer almistir. Bristol Radikal Film Festivali'nin kurucularindan-
dir ve halen Liverpool Radikal Film Festivali’nin yiiriitilmesinde gérev
almaktadir. Ayrica Edge Hill Universitesi'nde film festivalleri ve siyaset
konusunda doktora tezi yazmaktadir.

Ash Takanay

Cevirmen ve aragtirmaci. Kadikdy Anadolu Lisesi’nin ardindan fstanbul
Universitesi Turizm ve Otel Isletmeciligi Programi’mi ve Istanbul
Universitesi Rus Dili ve Edebiyat1 Béliimii'nii bitirdi. 2005'te Istanbul
Universitesi Ceviri Boliimii’nde yiiksek lisansini tamamladi. Halen
Bogazigi Universitesi Ceviribilim Bliimii’nde Tiirkge edebiyattan Rusgaya
yapilan geviriler iizerinden devlet ve geviri politikalar1 arasindaki etkile-
simi inceledigi doktora tez galigmasini siirdiiriiyor. BILARK’1n (Bilimsel
Arastirma ve Uygulama Egitim Kooperatifi) kurucu ortaklarindan.



Yazarlar |323

Aydan Celik

1966’da dogdu. Istanbul Universitesi’nde Isletme ve iktisat tarihi, Mimar
Sinan Universitesi’'nde heykel okudu. Ciziyor, yaziyor, bagka bir diinya
ariyor.

Aylin Aydogan

2012’de Ankara Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii Gazetecilik Ana
Bilim Dalr’ndan doktora derecesini aldi ve halen Ankara Universitesi
fletigim Fakiiltesi Gazetecilik Béliimii'nde aragtirma gérevlisidir. Yeni ile-
tisim teknolojileri, yondesme ve internet gazeteciligi konularinda hakemli
dergilerde yayimlanmis makaleleri, kitap béliimleri ve ulusal ve uluslara-
ras1 konferanslarda sunulmug bildirileri bulunmaktadir. 2006’dan itiba-
ren Uluslararas: Ig¢i Filmleri Festivali géniilliilerindendir.

Biilent Goriicii

1971 yilinda Almanya’da dogdu. Bogazigi Universitesinde okurken
Sinema Kuliibi'ne katildi ve uzun yillar yoneticiligini yapti. Sinema
Kuliibii biinyesinde, Gériintii isimli sinema dergisini ¢ikaran kadrodaydi.
Okul sonrasinda dergi faaliyetleri Yeni fnsan Yeni Sinema ile devam etti.
Daha sonra Yeni Film isimli derginin sahibi olarak dergi ¢aligmalarinin
siirdiirdii. Bir dénem Ozgiir Giindem gazetesinde haftalik sinema yazilar1
yayimlandi. Film elestirileri yaninda Tiirkiye sinema tarihi iizerine

yazilar1 bulunmaktadir.

Derek Nystrom

Kanada, Montreal’de McGill Universitesi, Ingilizce Béliimii’nde &gre-
tim iyesidir. Virginia Universitesi ve Wisconsin Universitesi'nde egitim
gordii.. Cinema Journal, Postmodern Culture gibi dergilerde yayinlanmig
makaleleri vardir. Kent Puckett ile birlikte yazdig1 Against Bosses, Against
Oligarchies: A Conversation with Richard Rorty isimlikitab1 2002’de; Hard
Hats, Rednecks, and Macho Men: Class in 1970s Americ~ Cinema isimli
kitab1 ise 2009 yilinda yayinlanmistir.
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Engin Ay¢a

Galatasaray lisesini bitirdi, Roma’da Instituto Superiore Dell Opinione
Publica ve Centro Sperimentale Di Cinematografia okullarinda Sinema
Yénetmenligi egitimi goérdi. 1970-1974 yillar1 arasinda Istanbul
Universitesi Foto Film Merkezi'nde ¢aligti. 1973-1975 yillar1 arasinda 7.
Sanat isimli sinema dergisini gikardi. 1974-1986 arasinda TRT Istanbul
Televizyonu’nda yonetmen olarak ¢esitli programlar gergeklestirdi. Bez
Bebek (1987), Soguktu ve Yagmur Ciseliyordu (1990) isimli filmleri gekti.
Cesitli dergi ve gazetelerde sinema yazilari yazdi, geviriler yapti.

Funda Basaran

Ankara Universitesi fletigim Fakiiltesi'nde dgretim iiyesidir. Iletisim tek-
nolojileri ve toplumsal gelisme, Tiirkiye’de telekomiinikasyonun ekonomi
politigi ve telekomiinikasyon sektériinde 6zellestirme stratejileri, iletigim
aglarinin ekonomisi lizerine kitaplan vardir. Ayrica yeni medya, alternatif
medya, yeni iletigim teknolojileri, telekomiinikasyon ve iletigim politika-
lar1 hakkinda yayinlanmig makaleleri ve ulusal ve uluslararas: bildirileri
vardir. Uluslararasi Iggi Filmleri Festivali'nin érgiitlenmesine bagindan bu
yana goniilli olarak katki vermektedir.

Hakan Yiiksel

1999'da Galatasaray Universitesi lletisim Fakiiltesi'ni bitirdi. 2003’te
Luniversité Paris Nord’dan ve 2007°de Ankara Universitesi'nden yiik-
sek lisans dereceleri aldi. 2013’te Ankara Universitesi SBE Gazetecilik
Anabilim Dalrnda doktorasini tamamladi. Halen Ankara Universitesi
fletisim Fakiiltesinde 6gretim elemanidir. iletisimin ekonomi politigi,
enformasyon ve iletisim teknolojileri, enformasyon toplumu kuramlar
tzerine ¢aligmaktadir.

inan Oner

1974 Berlin dogumlu. 1994 yilinda AU DTCF Japon Dili ve Edebiyati
bélimiinden mezun oldu. 1996-2012 yillari arasinda Tokyo’da yasadi.
Tokyo Universitesi'nde Metin Céziimlemesi alaninda yiiksek lisans yaptu.
Karatani Kojin'in Derinligin Kesfi Modern Japon Edebiyatimin Kokenleri
yapitinin ortak ¢evirmenidir. Japon edebiyati ve sinemasina iliskin arasg-
tirmalarina Ankara’da devam ediyor.
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Jak Salom

Tiirk Sinematek Dernegi'ne ilk kayit olmus ve 1 nolu iiye kimlik kartina
sahip kisidir. 1966-1972 arasinda Tiirk Sinematek Dernegi'nde, 1972-1977
yillar1 arasinda Fransiz Sinemateki’nde profesyonel olarak ¢alisti. Fransiz
Sinemateki'nden 1977 Ekim'inde Henri Langloisin dlimiinden sonra
ayrild1. 1976’dan 2012’'ye kadar Paris’teki Institut National des Langues
et Civilisations Orientalesda (Dogu Dilleri ve Uygarliklar1 Ulusal
Enstitiisii’'nde) 6gretim iiyeligi yapti.

Keith B. Wagner

Giiney Kore, Seul’de, Hongik Universitesi, Film ve Dijital Medya
Enstitiisii'nde 6gretim iiyesidir. Caligma alan1 emek miicadeleleri, kiire-
sellesme, Kuzey-Giiney boliinmesinden kaynaklanan kiiltiirel doniigiim-
lerdir. Neoliberalism and Global Cinema: Capital, Culture and Marxist
Critique (2011) ve China’s iGeneration: Cinema and Moving Image Culture
for the Twenty First Century (2014) bashklik iki kitab1 yayinlanmastur.

Necla Algan

Istanbul’da dogdu. Istanbul Universitesi Edebiyat Fakiiltesi ve Mimar
Sinan Universitesi Sinema TV béliimiinde okudu. Sinema iizerine yazi ve
arastirmalarn gesitli kitap ve dergilerde yer ald1. Senaryo ve belgesel film
¢aligmalar1 bulunmaktadir.

Nezih Cos

Film elestirmeni ve yazardir. Tiirk sinemas: ve filmler iizerine ¢ok sayida
dergi ve gazetede yayinlanmis yazilar1 ve aragtirmalari bulunmaktadir.
1973-1975 yillar1 ardasinda 7. Sanat isimli sinema dergisini Engin Ayga ve
Atilla Dorsay ile birlikte ¢ikarmigtir. 1984 yilinda bir trafik kazas1 sonucu
hayatini kaybetmistir.

Onder Ozdemir

ITU Elektrik Mithendisligi mezunudur, AU Iletigim Fakiiltesi Gazetecilik
Yiiksek Lisans derecesine sahiptir. sendika.org’un, CapulTV, sinema-
tek.tv'nin kurucularindandir. Uluslararas: Is¢i Filmleri Festivali’nin
Tiirkiye Koordinatérii'diir. Telekomiinikasyonda Ozellestirme kitabinin
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(Funda Bagaran ile) yazaridir. Cesitli dergi, gazete ve internet sitelerinde
teknoloji, politika ve medya iizerine yazilar1 yayinlandi. Alternatif med-
ya ve sosyal medya iizerine ¢aligmalar yapmaktadir.

Seray Geng

Bogazigi Universitesi Ekonomi Bbliimii mezunu. Marmara Universitesi
Radyo TV ve Sinema’da doktorasin1 tamamladi. Halen Yeni Film dergi-
si yazan ve editérii. Katkida bulundugu bazi kitaplar: Ugiincii Sinema ve
Ugiincii Diinya Sinemas1, Sinif Iligkileri: Sureti Soldurulmug Bir Resim mi?,
Devrim Veyahut Vasat: Uretim, Deneyim ve Teknoloji, Darbeli Diigler: 80’li
Yillar Tiirkiye Sinemasi, Isyan ve Devrim Filmleri, Sanat¢: Ile Bulusma:
Theo Angelopoulos.

Tufan Sertlek

1963 tarihinde Kastamonu’da dogdu. {1k, orta, lise egitimini Istanbul’da
tamamladi. Anadolu Universitesi Iletisim Fakiiltesinde dbkudu. DISK’e
bagli Devrimci Saglik Iscileri Sendikasi’'nda yénetim kurulu iiyesi olarak
gorev aldi. 2006 yilindan bu yana Uluslararas: Ig¢i Filmleri Festivali'nin
diizenleme komitesinde yer aliyor.

Z. Til Akbal Sualp

Sosyolojide Doktora ve Sinemada Sanatta Yeterlilik almigtir. Cesitli der-
gilerde yayinlanmis makalelerive ZamanMekan: Kuram ve Sinema (2004)
isimli bir kitabi vardir. Ozgiirliiklerden Kayiplara ve Eksik Kitap Tuhaf
Defter (2004) isimli kitaplarinin yazarlarindandir. Kiiltiir ve Toplum 1i
(1995), Oyun (2002), Tagrada Var Bir Zaman (2010), Sinif Hliskileri Sureti
Soldurulmug Bir Resim mi? (2011) ve Devrim Yahut Vasat (2012) isimli
kitaplar1 derlemigtir. SEYAD iiyesidir. 2010 yilindan beri Gezici Iletigim
Atolyeleri VYZ'nin koordinatoriidiir.






Jluslararasi isci Filmleri Festivali, 2006 yihinda bir grup
gonillinin ¢abasiyla basladi. Her yil 1 Mayis tarihinde
Istanbul, Ankara, izmir ve Diyarbakir'da es zamanl

olarak acilan ve yil boyunca Anadolu’da cok sayida

kenti dolasan Uluslararasi is¢i Filmleri Festivali, 2015'te
10. yilini tamamladi. Amaglarini, tim diinyadan isci
anifinin yasamini ve miicadelesini anlatmak, isci sinifi
mucadelesine dair film veya belgesel yapan kisi ve
sruplarin deneyimlerini paylasmak ve ortaklastirmak,
iscilerin, issizlerin, 6@rencilerin, koylilerin ve kadinlarin
miicadelesini ve tim dlinyadan halklarin isyanini gosteren
calismalari yayginlastirmak olarak tanimlayan Uluslararasi
1z¢i Filmleri Festivali, [s¢i Filmleri, Oteki “Sinemalar”
ritabiyla kendi tercihlerini nedensellestirmeye, ylrittigi
tzrtismalari bir adim daha oteye gotirmeye calisiyor.
Diinyada ve Turkiye'de “isci filmleri” kategorisinin
izrihsellestirilmesi, dinyanin farkli cografyalarinda ve
farkl tretim pratikleri icerisinde Uretilme dinamikleri,
bicimleri, ornekleri, failleri ve toplumsal iliskiler icerisinde
tazandiklari anlamlar kitaptaki makalelerle aciga
sikartilmaya calisihyor. Ayrica bu filmlerin nerede, nasil

ve hangi kosullarda gosterildigi de 6nemli oldugundan,
it!'m gosteriminin ticari olmayan bigimlerinden 6rnekler de
kitapta yer buluyor.
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