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- ONSOZ

Bu tez, tartismasiz bir kategori gibi siklikla karsimiza ¢ikan “pblitik sinema’” tanumini
Costa Gavras’in belli bagl filmleri lizerinden tartismaya agarken, bu filmlerin yaygin gekilde
“politik thriller” (Politik gerilim) filmleri olarak tanmimlanmasinin nereye kadar yerinde
oldugunu da belirlemeye yonelmekte, daha dogrusu, “politik gerilim”in karakteristik
pzelliklerini de incelemeyi amaglamaktadir.

Gavras, yurttast Theo Angelopoulos’tan en basta konularimi segis bicimiyle
ayrilmaktadir. Angelopoulos sinemasi, Yunanistan’in kisa ve uzun tarihinin ¢izdigi ¢erceve
iginde hareket eder. Konular, yakin ve uzak tarihin belli basli, tayin edici mozaikleri tizerinde
geriye ve ilerlye sigrayarak ¢ikarlar kargimiza. Yunanistan’in disina ¢iktiklari yerlerde de
“Ulis’in Bakisi”nda oldugu gibi, filmin bas kisisi, Mannikis kardeslerin gecen yiizyilin
basinda c¢ektigi bir belgeseli aramak i¢in Saraybosna’ya kadar uzanacaktir. Ama
Angelopoulos, agirliklt olarak 1947-49 Yunan partizan ve i¢ savasimn etrafinda donerek
ilkece “igeride dolasmay1” tercih ederken, Kosta Gavras, “Z” te, bu gelenefe uyar; ama bu
ornegin disinda adeta “Fasizmin™ golge gibi pesine diiger yurt disinda da.

Nitekim 1972 tarihli “Siki Yonetim” (Etat de siege) Tupamaros gerillalarinin rehin
aldigi bir CIA ajanimin Latin Amerika’daki olaylarini merkeze almistir. “Itiraf” eski
(Cekoslavakya’daki “68” Bahar1 baglaminda biirokratik sosyalizm/komiinizm uygulamasinin
despotik, otoriter yiiziinti desifre etmeye ¢alisirken, 1981 tarihli “Kayip” bir kez daha CIA
darbeciliginin Latin Amerika’daki isbirlik¢i cuntalarina goziimiizii gevirtir; “Miizik Kutusu”
da bu ¢izgide, ABD’ye sahte kimligiyle siginmis bir eski Nazi isbirlik¢isinin alttan alta ABD
korunmasi altina alinmishgina isaret ederken, bir tiirlii hesab: verilmemis Nasyonal sosyalist
fasizmin etkilerinin gen¢ kusagin hayatinin igine kadar yansiyisina da bir bakis saglar.
“Amen”, Ikinci Diinya Savasi sirasinda, ozellikle 1933, 1936 konkordatolaniyla Hitler
rejimine tam destek veren Katolik (Alman) Kilisesinin ve de toplumun resmi gayri resmi
uygulayicilarimin - sorumluluklarini, insan olmak ile olim rejimine “alet” olmamn
sorumlulugunu 8ne ¢ikartir. “Thanet” Vietnam sonrasi sendromlari sinemasinda farkl: bir yer
tutsa da, gene Yunanistan disinda bir emperyalist savasin topluma, ABD toplumuna

yansiyisindan bir kesiti dne ¢ikartirken, “Mad City” medyatik manipiilasyonun esiri haline

gelmis ABD toplumunda insanligin delirmisligin esigine gelmigligini, akli melekeleri -

normalin altinda bir karsit figiir izerinden tartismaya agar.



Bu c¢alisma, hakim smmiflarin ¢ikarlarina endeksli bilincin ve ekonomik iliskiler
rasyonelliginin (para fetisizmine teslim olmus bilincin) “ideoloji” olarak anlasilmas:
baglaminda, zaten her filmin bu “ideolojiye” isaret edisiyle ya da etmeyisiyle bir “politik
film” olarak anlasilabilecegi temel diisiincesine dayanmaktadir. Bu isaret etme, tek tek filmler
ve sinema tarihi birikimi lizerinden smanmamakta, ancak “politik sinema” tanimlamasinin
birgok sorunu da beraberinde getirecegine dikkat ¢ekilmektedir.

Gavras ve Semprin, “6nemli bir seyirci — film iliskisine dikkati ¢ekerler: Adorno’nun
siklikla tizerinde durdugu “kiltir endistrisi” tanimiyla konugulabilecek bir iligkidir bu. Bizde
daha yaygin hali “poptiler kiltiir” olan alana girebilen yapitlar, 6zellikle sinemada bir
“seyretme aliskanhigl” insa etmislerdir. Yildiz sisteminden, konuya, plan-sekans
tekniklerinden filmin ritmine, happy end modeline ve nihayet Aristoteles¢i “katharsis”, yani
filmin/g6sterinin sonunda rahatlama, armmma kuralina kadar bircok ayagir vardir popiiler
sinemanin (6teki popiiler tirtinlerde de oldugu gibi). Gavras bu seyir aliskanliklariyla yetismis
bir seyircinin
“auteur” sinema ya da “y6netmen sinemast” dedigimiz popiiler dist sayilan filmlere itibar
etmedigini, etse de sinirli sayida seyirciye hitap eden bu tir “sanat”, felsefi filmlerin gerek
genis kitlelere ulasma gerekse islevini yerine getirme bakunindan topalladigini
diisiinmektedir. Ona gore yapilacak olan, yildiz sisteminden vazge¢cmeyerek, popiiler seyir
aliskanliklarini hirpalamadan, diyecegini demektir. Arkasinda zor durulur bir iddiadir bu ya

da o durmustur. Bunun kararini seyirci verecektir.
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OZET

Sinema, 1890’larin ilk yarisinda tirkek adimlarla “diinyayla” tamismaya basladi.

Bu baslangigla birlikte, modernizmin bu biiyiik armaganint degerlendiren, tanitan,
elestiren, ona kiiltiirtin 6teki alanlarindaki elestirilerin arasinda yer agmaya ¢alisan bir
literatiiriin de tarihi olustu.

Biz bu ilkeden hareketle, bu alanda epey yogun, ama sorunlara isaret etmekten dteye
gecmeyen bir tartismaya girecegiz. O “politik film” denen ve en azindan iletisim
teorisi anlayisindan bakildiginda sinema (kiiltiir) cemaatlerince “iste politik bir film”
diye kabul edilen birikimlerin karsisinda ve yaninda, onlar1 kendine referans alan bir
ara tiire yaklagmay1 deneyecegiz: “Politik Gerilim” alt tiiriine.

Costa Gavras sinemast tipik lrtnlerinde, popiler sanayi/kitle kiiltiiriinin yiiz yil
boyunca algilan sartladigi gercegine itibar ederek, bu seyirci algisimin temel

niteliklerini inkar etmeden “politik” kaygilar sinemalastirilmaya ¢alisilmstir.

Vi



Adi ve Soyadi : EBlif Ipek ATAYMAN

Main Art Department : Cinema- Television

Supervisor : Prof. Sabri OZAYDIN
Awarded and Date  : Proficiency in Arts Thesis
Key Words - Costa Gavras, Political Film, Cinema, Autoritarien

Personality, Ken Loach, Neorealism, Realism, Z.

ABSTRACT

‘ Cinema has a long past up to its first faltering steps onto the "world" stage
towards the first half of 1890°s.

During its development processes of cinema whose history enco‘mpassed the
evaluation, promotion and criticism of this magnificent creation that was the
culmination of the modernism of the previous century the cinema criticism tried (o
take his place among other critics of culture.

Based on this principle we will start a discussion that is very concentrated
and which only outlines the problems. My objective is to approach an intermediate
type of film which confronts but at the same time sides and takes as its reference
those films that are defined as a "political film" by the cinema communities (cultural)
when viewed from the perspective of the communication theory: a sub domain of the
“Political Suspense”.

In the typical products of the Costa Gavras cinema, an effort was made
cinematize the audiences "political” expectations while taking into account their
fundamental perceptions and the accepted reality of the popular industrial/mass

culture.
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1. GIRIS

“Politika ile sinema” arasindaki iliski sinema tarihi kadar eskilere gider. Rus devrim
filmlerinden, Nazi propaganda filmlerine, Hollywood un anti-Nazi filmlerinden McCarthy
doneminin cadi avina, Soguk Savas yillarinin bilim-kurgularina kadar uzanan “diisman
aramizda” filmlerinden Vietnam savasini konu edinen révans alma filmlerine, giincel

propagandaya, dizilerdeki giincel siyasete gore degisen “terdrist”lere kadar uzanir.

Politik olmayan film yoktur aslinda. Baglangictan giliniimiize, mevcut diizeni apacik,
bilerek ya da dolayli, naif-farkinda olmadan onaylayan, destekleyen filmler hep var olmustur.
D.W.Griffith “Bir Ulusun Dogusu” ile, bir yandan sinemanin anlatim tekniklerinde yenilikler
getirirken, Amerika’nin o yillardaki gerici, yurtsever, irk¢1 sterotiplerini de ihmal etmeyerek

ilk ciddi politik filmlerden birine imzasini atmigtir.

Amerikan popiiler tiir sinemasinin gelismesiyle birlikte western’de, “kostliime” tarih-
savas filmlerinde, casus, polisiye-gangster tiirlinde, melodramda, komedide, ABD daha 2.
Diinya savasina girmeden ABD diizeninin, ideal 6zgiirliigiin ve demokrasinin diizeni oldugu
toplumun bilincine sinema tizerinden de adeta kazinmisti. ABD popiiler sinemasinin Avrupa
tizerinden iilkemize kadar uzanan etkisiyle, kitlesel bir ABD manipiilasyonu kirilmaz bir

egemenlik kazanmstir.

Godard hakli olarak klasik politik sinemanin —buna yonetmen, auteur sinemasi da
diyebiliriz— ancak dar bir seyirci kitlesine ulasabilecegini séylemektedir. Gerektigi gibi
ilerici, elestirel politik bir film yapabilmek i¢in popiiler anlatim semalarinin disina ¢ikmak
sart, Godard’a gore. Bu da bir bakima salt “politik sinemanin” etki alaninin iyice darlagsmasi

demektir.

Tam da bu anlamda “Politik Gerilim” (Political Thriller) tanimi, bir bakima ara bir
tiir olarak karsimiza ¢ikiyor. Kaygilarini genis kitleye ulastirabilmek i¢in bir yandan popiiler
sinemanin yapisal Ozelliklerine dayanan, figiirleri ve anlatim bi¢imleri kitle kiiltiiri

sinemasindan alinmis bir ara tiirden s6z edebiliriz. Avangardist, entelektiiel, ideolojik



kaygilarin baskisi altinda kalmayan bir sinema tiiriinden s6z ediyoruz. Politik gerilim, ilerici

igerikleri kitle medyasinin alisildik anlatim araglariyla birlestiren sinemadir.

Yves Boisset' Politik Gerilim’i sOyle tarif eder: “Seyirci, reklamlarla, televizyonla
kendine yabancilagtirilmis, aptallastirilmaya calisilmistir. Aile melodramlarina, Hollywood
kitle iirlinlerine alismistir iyice. Demek ki bu kitlenin kendisini anlamasini isteyen kisi, ona,

onun diliyle konusmalidir. Ucuz, ticari malin diliyle.”

Popiiler kitle kiiltiiriiniin ya da sanayi kiiltiirtiniin hakim oldugu bir diinyada, kitleye
kapali (hermetik) yapitlarla ondan kopmanin alemi yoktur. Onemli olan sol diisiinceyi,

popiiler aracglarla anlatmay1 denemektir.

Politik sinema, militan, 6zel bir seyirci kitlesine, zaten siyasi olarak faal ve dogru
siyasal diislincelere Onceden sahip dar bir seyirciye hitap eder. Belgesel gosterileri,
festivaller, 6zel gosterimler vb gibi. Aktif, coktan sola ikna olmus bir azinligin disina ¢ikacak
politik sinema, genis kitle i¢in yapilmalidir (Costa Gavras). Ama Oteki popiiler sinemadan
farkl1 olarak, Politik Gerilim’in ruhu ve hedefi bu kitle sinemasinin tam karsisinda olmalidir.
Boyle bir sinema bir siireligine bariyerleri yiksa bile, hayale kapilmamalidir, popiiler kitle

iretimi o bariyerleri tekrar tekrar insa edecektir.

! Horst Schaefer ve Wolfgang Schwarzer, Von “Che” bis “Z”, Frankfurt am Main: Fischer Cinema, Nisan
1991, s. 24 vd.



2. SINEMA NEDIR?

2.1. Tarihce

“Sinema” sozciigiine etimolojik olarak baktigimizda Fransizca kokenli bir sozciik
oldugunu goriiriiz. Sevan Nisanyanz’ln Sozlerin Soyagact kitabinda, sinema sozciigi
“cinématographe” dan gelmektedir. Sozciigii diinyamiza katan Fransiz mucit Louis
Lumiere’dir. Bulusuna “hareketli goriintii kaydi” anlamina gelen cinématographe adini
vermistir. Cinématographe sozciigii de kdken olarak Eski Yunanca’dir. Kinema (hareket) ve

graphe (yazi, kayit) sdzciiklerinin birlesimidir.

Lumiéere Kardesler sinematografin patentini 13 Subat 1895°te Paris’te almislardir.
Aygitlarinin  6zglin yani, filmin kenarndaki deliklerin gececegi tirnaklarla sarsilmadan
gosterimlerin saglanmasidir. Louis Lumiére buna “gériintii degirmeni” adin1 vermistir. Ancak
Salon Indien’deki gosterim sirasinda daha Onceki bir deneycinin (Léon Boully, 1893)

deyimiyle aygit “sinematograf” adiyla sunulmustur.®

Goriintiilerin  hareket etmesi diisiincesini Ispanya’nin Altamira Magarasi’nda
gorlriiz. Hareketli goriintiiler diislincesi tag devrinde sekilleniyor ve ilk iirlinlerinden birini
Ispanya’nin Altamira Magarasi’nda ¢izilen cok bacakli (hareket halinde) bir hayvanimn resmi
ile vermistir. Yiizyillar gecer ve Latin sairi Titus Lucretius Carus (M.O. 65) bir siirinde, riiya

gorildiiglinde resimlerin gézde nasil bir sabit hal aldiklarini anlatrmistir.”™

? Sevan Nisanyan, Sézlerin Soyagaci, Istanbul: Adam Yay., 2007 s. 560 vd.
¥ Sevan Nisanyan, Sézlerin Soyagaci, Istanbul: Adam Yay., 2007 s. 560 vd.

* Titus Lucretius Carus, Of the Nature of Things, Book 1V, ingiltere: Columbia University Press, 1714, sf. 3
vd.



2.2. Karanhk Kutudan Hareketli Goriintiiye

1829 yilinda Belgikal1 profesdr Joseph Antoine Plateau, Gand Universitesi’nde, goziin
ag tabakasindaki 1s1kl1 izlenimin saniyenin 1/10’u kadar siirdiiglinii ortaya koymustur. 19.
yy’da ortaya atilan bu goriislin evveliyatina gittigimizde 16. yy’da Da Vinci ve bunu izleyen
Givonni Battista Della Porta’nin “Camera Obscura” (karanlik oda/kutu) tasarimiyla
karsilagiriz. Camera Obscura’dan kastedilen, kapali bir cismin i¢ine bir noktadan 1sik
sizdirilmasi ve bu noktadaki bir mercekle bu cismin i¢ yiizeylerine yansitilmasidir (fotograf
makinesi). Fotograf teknigi 1757’den itibaren J.B. Beccari’den Eastman’a kadar uzanan
isimler zinciriyle, fotografin ger¢cek mucidi Josep Nicéphars Niepce ile viicut bulmustur.
Niepce’den sonra Daguerre, Fox-Talbot ve R.L. Maldox ile bu teknik gelistirilmistir.
“Zootrap” “hayat tekerlegi” denen optik bir aygit, W.G. Horner tarafindan gelistirilmistir.
lleriki yillarda Thomas Edison, William Kennedy, Laurie Dickson, Edward Muybridge gibi
birgok mucidin katkilartyla fotograf teknigi gelistirilmistir. Fransa’da Marey, cam plaka
tizerine saniyede 12 fotograf c¢ekmistir. George Eastman fotograf teknigini gelistirerek,
goriintlileri seluloit lizerine kaydetmistir. 1876 yilinda Fransiz Emile Reynaud fotograf
teknigini bir adim ilerleterek “zoograksinoskop” aygitini gelistirmistir ve 1892 yilinda “is1kli
pandomima” adini verdigi gosteriler yapmistir. Edison, kronofotograf (seri halde fotograf
cekimi) teknigini bulmustur. Yardimecis1 Dickson 1889 yilinda “kinematograph” teknigini

gelistirmistir.
2.3. Lumiére Kardesler Isbasinda

Sinemay1 kutunun i¢inden ¢ikararak yiizlerce insanin gorebilecegi bir gosteri haline
getirenler Jean-Aemé Leroy ve Eugéne Lauste’tur. 13 Subat 1895°te Louis ve Auguste
Lumiere Kardesler, “Cinématographe”mn patentini almislardir ve 28 Aralik 1895 yilinda
kamuya ilk gosterimi yapmislardir. Fransa, Paris, Salon Indien’de yapilan bu gosterimden
sonra makinenin “ilkece” tarihsel asamasi kapanmis sayilabilir. Clinkii sonraki gelismeler

Lumiere Kardesler’in 6zgiin modelini degistirmemistir5.

Filmin 35mm olusu ve boyutlarinin 16/24 orani degismemistir. Lumiére Kardesler

goriintiiniin ag tabakasinda kalig siiresinin uzunlugunu g6z oniinde tutarak, bir saniyede 16

® Ertan Y1lmaz, 1968 ve Sinema, Ankara: Kitle Yayinlari, Ekim 1997, sf.10 vd.



fotograf karesini hareketli goriintii saglamak icin kullanmislardir; bu da ilk goriintiilerin
gergeklik duygusunu zedeleyecek kadar hizli olmasina yol agmistir. Lumicre kardeslerin 28
Aralik 1895°teki, kamuya agik ilk film gdsteriminde 12 kisa film vardir. Bu filmler icerisinde
“Trenin Chotat Istasyonuna Girisi” ve “Bahgivan” halk tarafindan c¢ok begenilmistir.
(Capucines bulvarindaki Grand Cafe’nin giris katinda Indien salonunda, halka yaptiklart ilk
genel gosteri ile sinemanin beyaz perde {izerindeki seriiveni baslamustir.”™® Yiiz koltukluk
salonda satilan bilet sayist 33°tii. Gosteri Lumiere Kardesler’in Lyon’daki atdlyelerinin
hareketsiz kap1 goriintiileriyle baglayinca bir seyirci soyle seslenmekten kendini alamamustir:
“Ne iste, su bildigimiz biiyiiliifenerin (magic latern) marifeti bu!” Ama birden goriintii

hareketlenir. Isciler, sokaktan gecen arabalar ilk soku yaratmugtir.”)

Ozoén’den aldigimiz bilgiye gore, Lumiére Kardesler aygitlarinin ticari bir nesne
olarak tasiyacagi degeri fark etmemislerdir. Baslangigta 200 adet {iretim siparisi vermis, ama
ayn1 yilin 3 ayinda ancak 3 adet “cinematograph” iiretilebilmis, aygit da sonunda laboratuara
geri donmiis, yalnizca bilim amagli kullanilmaya terk edilmisti. Ayn1 yillarda Amerika’da ve
Avrupa’da “cinematograph”tan daha az basarili aygitlar da gosterimlerde kullanildi. Lumiere
Kardesler’in attiklar1 6nemli bir adim, kisa silirede bir operatorler ordusu yetistirmek
olmustur. Ellerinde yeterince aygit birikince operatorler diinyanin bes kitasina yayilmislardir.
Aralarinda Tiirkiye’ye gelip Saraya gosteri yapanlar bile vardir. Tiirkiye’ye gelen AlexAndré
Promio’nun anilarindan, Tirkiye’ye kamerasini sokmakta ne biiyiik zorluklarla karsilastigini
Ogreniyoruz. Abdilhamit Tirkiye’sinde manivelast olan her aygit tehlikeli bir alet

say11maktad1r.8

Osmanli Imparatorlugu smirlar1 iginde halka agik ilk gdsterimler Beyoglu'nda,

bugiin “Cigek Pasaj1” olarak bilinen yerde, gaz kokular1 i¢inde gelrg:eklesecektir.9

6 Nijat Ozén, Tiirk Sinema Tarihi, Artist Yayinlari, 1962, s.15.

" Gene Siksel, Chronicle of the Cinema, Hundred Years of the Movies, Belcika, Dorling Kindersley, 1995, sf
18-109.

8 Nijat Ozon, Tiirk Sinema Tarihi, Artist Yayinlari, 1962, s.17-18.

% (A.g.y.) Nijat Ozon’e gore alinti, Erciiment Ekrem Talu, Ge¢mis Zaman Olur ki... (Amlar), Hece Yayimnlari,
2005.



2.4. Ik Gosterimlerden Tiir Sinemasina

Osmanli Imparatorlugu varolus miicadelesi veredursun, daha 1900’lerin basinda
yatirimcilar ilk temkinli adimlarla da olsa, sinemaya ilgi duymaya baslayacaklardir. Daha
1902°de G. Melies bilim-kurgunun ilk 6rnegi sayilan “Aya Seyahat™i ger¢eklestirdiginde,
sinemanin el atmayacagi konunun kalmayacagi belli olmaya baslar. Kutsal Kitap’a dayali
dini-tarihsel filmler, daha yiizyilin ilk on yilinda elle boyanan renkli denemeler, kismi sesli
parcalarla ilk ses arayislari, westernden (“Biiyiik Tren Soygunu”, 1908) komediye,
melodramdan seriivene, her tiiriin temelinin atildig1 bir doneme isaret eder. Avrupa’da, Pathe,
Goumont hizla tekellesirken, Ingiltere’de, Almanya’da (UFO) sinema 6nemli adimlar atmaya

hazirlanmaktadir.

Ozellikle “ABD menseli” filmler, basta gocmenler olmak iizere alt simiflarin en ucuz
eglencesi olarak goriinmektedir. Bu baglamda “komedi” sesli doneme kadar (1928, “Caz
Sarkicis1”) klasik bir tiir olarak apayri bir yer olusturacaktir. Gdo¢menlerin topluma
entegrasyonu islevi vazgegilmez bir sosyo-ekonomik-kiiltiirel gérev yerine getirirken, ilk on
yilin ardindan burjuvazi/sermaye basta mesafeli durdugu bu alanda ciddi yatirimlara girmekte
gecikmeyecektir. New York’ta baglayan stiidyo kurumlagmalari, Universal gibi biiyiik
stiidyolara dogru yol alirken, sinema bir yandan tiirlerini, dilini gelistirmeye yonelmis, yildiz
sisteminin vazgecilmez ticari islevini kesfetmeyi basarmistir. Erotik sinema, femme fatale,
vamp (seytan kadin) kliselerini, Theda Bara, Valentino, Garbo vb aracilifiyla erotik

melodram ve seriivenleri iilkemiz salonlarina kadar ulastiracaktir yirmili yillara gelindiginde.

1917 devriminin ardindan devlet merkezli Sovyet sinemasi ise, sadece film degil,
film kurami alaninda da biiyiik katkilarini sinema diinyasina sunacaktir. Evvelki ytizyilin
basinda Alman ekspresyonist sinemasi, Italyan, iskandinav ve Ingiliz sinemasi da, araya

giren 1. Dilinya Savasi’nin yikimlariyla dnemli dl¢iide sarsilacaktir.

ABD sinemas1 “popiiler tiirleri” Amerikan riiyasinin ve hayat felsefesinin kiskaci
icinde evrimlestirip kendine 6zgii bir sinema dili (plandan sekansa, oyun tarzindan konuya)
olustururken, kirkli yillara gelindiginde “popiiler sinemanin” biitlin klasik tiirleri ve alt tiirler
(femme fatale, vamp, kadin filmleri, cartoon vb) sekillenmisti. Avrupa sinemas1 genellikle

iilkelere Ozgii, dikkate deger akimlar ortaya koyarken, ABD sinemasinda ‘“underground”



sinemanin diginda sinema literatiirline gececek akimlara rastlamak zordur. “Kara diziler”
denen “film noire” Fransiz “poetik gercekeiliginin™ bir uzantisidir. Ellilerin ilk yarisinda
Fransiz “Yeni Dalga” sinemasi, hemen savas sonrasinda yola cikan italyan “Yeni
Gergekgilik” iiriinleri, Ingiliz “Yeni Dalga”si, sinema literatiiriinde sinemaya yepyeni

tematik, bigimsel, ideolojik boyutlar getirmislerdir.'

Sinema kuramlari, sinemay1 bir biitiin olarak ele alma egilimiyle “popiiler sinema”-
“yonetmen sinemasi” (auteur sinema) ayrimina genellikle girmezler. Ne var ki tezimiz
geregi, “film tlrleri” geneline ve “politik sinema” bashikli klasik bir tiir basliginin

bulunmayisina yonelik bir tartismay1 agmadan yolumuza devam etmemiz zor olacaktir.

2.5. Tiirleri Smiflandirma Kistaslari
2.5.1. Popiiler Filmden Auteur Sinema Ayrimina

Auteur tanimi yerine ‘“sanat” sinemasini yegleyen Abisel, ilk ayrimin “sanat
filmleri-sanat filmleri olmayan filmler” seklinde yapilabilecegini belirtiyor.** Oteki kistaslar,
sozgelimi anlatinin (edebiyatin) dram, komedi, trajedi, melodram siniflandirmalar1 pekala
popiiler filmler i¢in de kullanilabilir. Ayrica, yonetmenlerine gore, ortaya ¢iktiklar: tarihsel
doneme gore, acikli ya da giiliing olmasina gore, yoneldigi kitleye gore, ele aldig1 toplumsal

alan ve kitleye gore vb de siniflandirmalar yapilabilir, diyor Abisel.

Gene de “smiflandirma” sorunsalina bir yontem oOnermekten de geri durmuyor
yazar: Bulgar asilli Fransiz yapisalc1 Tzvetan Todorov’un siniflandirma 6nerisini hatirlatiyor:
Once tiimden gelen bir kavramla bir tanim yapip, sonra tek tek filmlerin bu siniflandirict
tanimin altina toplanmast da miimkiindiir, diyor. Genelden 6zele, teke inme gerekcgesi de, tiir
filmlerinin sonugta birbirlerinden igerik, bigim vb araglar alip kullanmalari. Bir bagka deyisle,
hangi tiir olursa olsun, sonugcta ortak bir 6zellikler baglamindan, bir yerlerde degerlendirmeye

hazir bi¢imde asili duran verili bir “paket 6zellikten” yararlanip bu ortak 6zellikleri kendi

19 5ysan Hayward, Cinema Studies: The Key Concepts, Routledge, 20086, sf. 41-47.
1 Nilgiin Abisel, Popiiler Sinema ve Tiirler, Istanbul: Yeni Alan Yayincilik, 1999, sf. 7-11.



temsil ettikleri varsayilan tiire gore degerlendirecektir. Her tiir filmin kiyisina kdsesine sinmis

biraz gerilim, ask tiggeni drami, macera vb olmasi gibi.

Buradan ¢ikacak sonug, salt bir tliriin varligindan s6z etmenin imkansizhigidir.
Ustelik tiirler yetmisli yillarda epey “melezlesti” bildigimiz gibi. Cok sayida nedenle ortaya
¢ikan bir gelismedir bu. (Adeta tiirler arasindaki neredeyse “katiksiza en yakin tiir” diye
gosterilebilen “western” yetmisli yillarda sinemadan ¢ekilmeye baslamistir. “Butch Cassidy
and Sundance Kid”, yon: George Roy Hill, 1969: Biyografik bir figiiri, Butch Cassidy ve
seriivenlerini izleyen film, atla soygunculuk yapmanin imkansizlastigi bir evreye isaret
ediyordu. ABD sinema tarihinin en iyi 100 filmi arasinda yerini alan film, hem konusuyla,

hem de bizzat varligiyla bitisin en dramatik belgesi gibidir.)

Abisel smiflandirma sorunlar1 alaninda gezindikten sonra sadece 3 tiiriin yapisal ve

tarihsel 6zellikleri lizerinde durmustur: Western, Korku ve Miizikal.

Geleneksel tlir ayrimi, genelde ortalama 10 sif etrafinda donmektedir: Polisiye,

erotik, bilim-kurgu, melodram, gerilim, korku, miizikal, komedi, ¢izgi, kostiime/tarihi filmler.
2.5.2. Tiir Tartismasma Bir Ornek: Savas Filmleri

“Savas filmleri”, savasin, filmin kahramanlarinin eylemlerinin arka diizlemini
olusturdugu ve eylemler zincirinin ya biitiinliyle ya da kismen ‘“savas sahnesinde” gectigi
sinema ve TV filmlerinin 6begine isaret eden bir tanimdir. Giinlimiiziin “medya-tartismalari”
cergevesinde™ belgesel savas filmleri, savas filmleri baglami diginda tutulmaktadir. Bir filmi,
“savas filmi” diye nitelendirebilmek icin i¢inde ne miktarda savasin yer almasi gerektigi
bicimindeki soru, yeterli bir ayrim sunamamaktadir. Ciinkii aynen “politika” kavrami gibi,
“savag” kavrami da yollama yaptig1 alanlar bakimindan genis bir havuz olusturmaktadir.
Ihtilaflarn, buhranlarin ortaya cikmasi ve bunlarin ¢dziimii konusunda siddetin gesitli
bicimleri, sinemanin oteki tiirlerinde her an karsimiza ¢ikabildigi, dolayisiyla dramatik bir
yapinin kurulmasi i¢in bi¢cim bakimindan da vazgecilmez oldugu i(;inls, fiziksel ve psisik
tehdit ve savunmalar genis anlamda bir “savas” olarak kabul edilebilmektedirler. Dolayisiyla

melodramlarda, fantastik-korku tiiriinde ve bilim-kurguda da genis anlamda bir miicadele, bir

12 Knut Hickethier, Film und Fernsehnanalyse, 3. Baski, 2001, s. 192.
13 Stephan Zbller, Theologie und Populer Film, Paderbon, 2007, 5.79-94.



savags Ogesi yer almaktadir. Gene de medya-iletisim teorilerinde 20. yiizyilin savasla
¢Ozililmeye calisilan ihtilaflarim1 tematiklestiren ya da fonuna yerlestiren filmlere ‘“savas
filmi” olma hakkinin taninmasi gerektigine yonelik egilim agir basmaktadir.’* Bu 6neri,
“savag filmleri” alanin1 20. yiizy1l ile sinirlandirsa da, film iiretiminin pratigi kostiime tarih
filmleri orneginde, ozellikle de Amerikan I¢ Savasi filmleri alaninda gérdiigiimiiz gibi,

gecmis yiizyillarin “savaslarini da” kapsayacak kadar gerilere gidebilmektedir.

Bu filmlerin bir tiir “anit-iglevi” gordiiglinii de soyleyebiliriz. Kahramanlara, bir
halka, bir iilkeye, kurbanlara dikilmis bir anittir bunlar; arkasinda tartisilmaz bir propaganda

ve yan tutma egilimi olsa da.

Akademik-medyabilimsel tanimlamalari, yorumlari bir yana biraktigimizda,
seyircinin seyir aliskanlig1 ve algisinda, 6teki deyisle kiiltiirel cografyanin alaninda “savas
filmleri” kendi 6begini kurmus gibidir. Soyle bir sordugumuzda ve diisiindiigiimiizde,
aklimiza “Ingiliz Hasta” ya da “Eve Déniis” degil de “Birth of A Nation” (Bir Ulusun
Dogusu), Griffith, 1915; “All Quiet in Western Front”, Lewis Millstone; 1930; “Paths of
Glory”, Stanley Kubrick; 1957; “M”A”S”H”, Robert Altmann, 1970; “Apocalypse Now”,
Francis Ford Coppola; 1979; “Platoon”, Oliver Stone; 1986; “Full Metall Jacket” Stanley
Kubrick, 1987; “Saving Private Ryan”, Steven Spielberg, 199; “Thin Red Line”, Altmann ve
benzerlerinin gelmesi de tiir tartismasina bir ekleme olabilir. “2001-Space Odyssea”, “Mars
Attacs”, “Close Uncounters with third spice”, “E.T” seyircinin algisinda (kiiltiirel
cografyanin iletisim alaninda) nasil tartismasiz “bilim kurgu” filmleri ise otekiler de “savas

filmleridir.
2.5.3. Bizden Bir Ozgiin Simiflandirma Denemesi: Agah Ozgii¢

Agah Ozgii¢, kapsamli galismasi Tiirlerle Tiirk Sinemas: kitabinda, akademik ya da
geleneksel literatiiriin siiflandirmalarint bir yana birakarak tam da bu anlamda kamunun
iletisimsel alaninda gelistirilmis tiir basliklariyla bir “yerli film” incelemesi yapmistir. “Tiir
olgusuna yillar oncesinden degil, giinlimiizden bakmak” baghkli bir giris bdliimiiniin
ardindan® kendi tiir baghklarini siralamaktadir Ozgiic. Giristeki aciklamasi, Nilgiin Abisel’in

“tiir tartigmasina” bir yanit Ozelligini de tasimaktadir. “Yeni uygarlik o denli farkli ki,

14 Marcus Stiglegger; Reclams Sachlexikon des Films; Stuttgart, 2002, s.322.
15 Agah Ozgiig, Tiirlerle Tiirk Sinemasi, [stanbul: Diinya Aktiiel, 2005, sf. 13-23.



dogrudur diye bellemis, benimsemis oldugumuz biitiin eski goriislerimizi (eskitmektedir?),
eski distlince tarzlari, eski filmler, eski formiiller, ogretiler, ideolojiler, ge¢miste ne denli
yararli olurlarsa olsunlar artik bugiliniin gerceklerine uymuyorlar. Yeni degerler ve
teknolojilerin, yeni jeopolitik iligkilerin, yeni yasam bi¢imleri ve haberlesme yontemlerinin
etkisiyle ortaya ¢ikan bu diinya, yeni fikirleri, yeni benzetmeleri, yeni siniflandirmalari ve
kavramlar1 gerektiriyor. Yarinin embriyo halindeki diinyasim1 diiniin kaliplar1 igine

sigdiramayiz. Eski beylik tavrimizi da takinamayiz.”

Agah Ozgii¢ “yeni smiflandirmaya” duyulan kaginilmaz ihtiyaci bdyle agikladiktan
sonra siiflandirmada iist ve alt basliklarla i¢inden ¢ikilmasi iyice zor bir isin altina girmistir.
Sonugta ortaya ¢ikan yeni bir tiir siniflandirmasi Oneri paketi olmaktan ¢ikip —filmlerin
kendine gore 6ne ¢ikardigr dzelliklerine gére— birer baslik gériiniimii almaktadir. Filmin kimi
ozelliklerinin ayrintilarina girdik¢e bu siniflandirma listesinin sonsuza kadar gidebilecegini
diisiinebiliriz. Ozgii¢, bitmez bir “gesit” tablosunu, “tiir”’ tanim1 yerine 6nermis olmaktadir bu
yontemiyle. Ornegin “Edebiyat Uyarlamalar” bashginin altinda, Tiirk Sinemasi’'nda Nazim
Filmlerinin Yeri; Yasar Kemal Filmleri, Osman Sahin Filmleri alt basliklarim1 goriiyoruz.
Spor Filmleri, Kibris Filmleri, Dinsel ve Hazretli Filmler, Yerli Tarzanlar, Lahmacun
Kovboylari, Hapishane Filmleri, Deniz Filmleri... Listeyi birkac sayfaya yaymis olan Ozgiig,
ister istemez “siiflandirma” girisiminin “kaotik” goriiniimii ortadan kaldirma islevini
unutmanin sonuglarina katlanmaktadir. Yiiz yillik bir Tiirk sinemast birikiminin 6ziinde
kendini ele veren ortak baglar, yapilar, egilimler, dolayisiyla gergekligi yansitmanin, estetigin
biitiin sorunlar1 kaybolup gitmektedir. Kitap keyfi secilmis iist basliklar altinda yer yer
bicimsel oOzellikleriyle yan yana getirilmis iriinler iizerine denemelere doniismektedir.

“Yesilcam Plajda” 6rneginde oldugu gibi.
2.5.4. Auteur Sinema

Auteur sinema tanimi yonetmenin filmin senaryosundan kurgusuna biitiin sanatsal
katki ve miidahalelerini tanimlayan ve yOnetmeni aynen bir roman yazari gibi yapitinin
biitiinlinlin auteur’li, bir bakima yaraticis1 ve sorumlusu gibi anlayan tiiriin adidir. (Auteur
kavrami, sahip, hak sahibi, yazar, yaratic1 anlamlarina geliyor.) Gelgelelim gerek kavramin
kendisi gerek karsilik geldigi anlamlar sinema literatiiriinde ve akademilerde tartismaya agik

bir goriinlim sunar.
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1914 oOncesi Alman sinema diinyasinda auteur kavrami 06zel bir anlamda
kullanilmisti: S6z konusu olan, filmin senaryosunun ya da dayandigi yapitin (6ykiiniin,
romanin) taninmig bir yazara ait olmasiydi. Unutmamaliyiz ki, sinemanin baslangi¢ yillarinda
senaristler istisnasiz taninmig yazarlardi, kullanilan oykiiler de {inlii metinlerdi. Bu yonden
bakildiginda sézgelimi senaryosunu John Steinbeck’in yazdigi ve Elia Kazan’in sinemaya
aktardigr “Viva Zapata” bu tanima gore bir auteur sinemaydi. Keza, gene Steinbeck’in
“Gazap Uziimleri” dogrudan ayn1 adli romanin filme aktarilmasi olarak bir auteur sinemaydi;
yani “yazar sinemas1”. Kirkli ellili yillarda bu filmler ¢ekildiginde, auteur sézciigii, ylizyilin
basindaki anlamindan o6teye yonetmenin filmin biitiiniine katkis1 ile birlikte diisliniilmeye

baslayacakti.
2.5.5 Sinemanin Endiistrilesmesi, Tekeller ve Auteur

Avrupa’da film {liretiminin sanayi iiretimi alanina kaymasi ve ABD’de iyice gelisen
stiidyo sistemi sonucunda daha gegen yilin ilk ¢eyregine gelmeden auteur ya da yazar
sinemas1 kavrami yeni igerikler edinmeye, bir yandan da yerini yiuldiz-stiidyo sistemine

birakmaya basladi.

Bu seri iretim dalgas1 i¢inde ¢ok az yonetmen bir filmin biitiin sorumlulugunu
kaldirabilecek duruma gelmisti. Bir edebiyatginin eserine ya da senaryosuna dayanma
anlamindaki auteur kavramina dayali sinema ise ¢oktan imkansizlagsmig, kavram anlamini
yitirmisti. Kirkl1 yillarda, italyan Yeni Gergekgilik akiminda oldugu gibi, yonetmenler filmin
enikonu biitlin safhalarina damgalarin1 basabildiler ve auteur tanimii canlandirdilar.
1959°dan itibaren Fransiz Yeni Dalgas1 (Nouvelle Vague), 1967°den itibaren New
Hollywood akimlar1 ya da 1995’ten itibaren kendini gosteren Dogma hareketi (Lars von

Trier) auteur sinema kapsaminda hareketlere karsilik gelir.

Auteur sinema egilimine yakin bir pratik sergileyen ilk yOnetmen, fantastik
sinemanin babasi sayilan Georges Melies’dir. Paris’te bir sihirli olaylar tiyatrosuna sahip olan
Melies, Lumicre Kardesler’in Grande Cafe’deki gosterilerini izliyor ve bu yeni medyatik
aracin imkanlarini kestirmeye ¢alistyordu. Bir yandan tiyatrosunu ayakta tutarken bir yandan
da o zamanin imkanlariyla, birtakim hileler kullanarak ilk fantastik filmleri gerceklestirmeyi

basard1 Melies. Kisa, biraz karikatiirlimsii, eglendirici filmlerle, gelecegin triklerinin oniinii
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acacakti. 1897°de yaptig1 1 dakikalik “Rdntgen Isinlart” filmi doktorun rontgenini ¢ektigi bir
hastanin iskeletinin bedeninden ayrilip yere diisiisiinii gostermekteydi. Melies, “Aya
Yolculuk” adli klasigiyle bilim-kurgunun oncii auteur’ii olarak sinema tarihindeki yerini

almistir.

Film teknolojisinin hizla gelismesiyle birlikte, gosteri salonlari, atdlyeler birbirini
izlemeye baslamis, filmler bir anda 60, 90 dakika uzunluklara ulasmislardi. Artik tek bir
kisinin iiretimin biitiinline hakim olmasi, damgasini vurmasi imkansizlagsmisti. Auteur
tanimma uygun en son sessiz film oOrneklerinin basinda Fritz Lang’in “Metropolis”ini
gosterebiliriz (1926). Friedrich Wilhelm Murnau’nun “Nostferatu”su (1922) gene Charlie
Chaplin, Buster Keaton komedileri, sessiz sinema doneminin auteur film Ornekleri olarak
kabul edilmektedir. Otuzlu yillarin baginda ABD’de ¢alisan Alman asilli yonetmen Erich von
Stroheim’in, “Kor Kocalar” (1919), “Cilgin Kadinlar” (1922) ya da “Queen Kelly” (1928)

filmleri de auteur 6rnekleri olarak kabul edilmektedir.
2.5.6. 1930-1950 Arasi

ABD ekonomik krizini de igeren “New Deal” déneminde (1929-1941) sosyal
elestiriyi amaglayan, toplumsal konulara yonelmis, biiyiikk Olciide (Marcel Carne, Jean
Renoir, Julien Duvivier) gibi yOnetmenlerin ornek olusturdugu, Fransiz elestirel
gercekgiliginden etkilenmis filmler ortaya ¢ikti. John Steinbeck’in “Gazap Uziimleri” (1940,
yon. John Ford), bunlardan biridir.

Iki diinya savasi sonrasinda &zellikle Avrupa sinema iiretimi gerilerken ABD’de
bliytik tekel olusturan sirketler belirleyici olmaya basladi. Sinemanin tiriinlerini biitiiniiyle bir
auteur’lin eline terk etmek az once de belirttigimiz gibi, imkansizlagmisti. Biitline damgasini
basan bir yonetmen (auteur) yerine ‘“star ve stiidyo sistemi”ni ikame eden Hollywood,
kurdugu dagitim aglariyla adim adim diinya piyasasini ele ge¢irmeye basladi. ABD sinema
endiistrisinin bu hakimiyeti titizlikle uyguladig1 “casting” ilkeleriyle birlikte sterotip (klise)
bir sinema dilinin olugmasina yol agti. Plan-sekans kurallarindan konuya ve tematik yapiya,
yonetmenle birlikte ya da hatta yonetmene ragmen belirleyici olan ticari-endiistriyel yasalar
yapimlara yon verdiler. Bu gelismeye, ilk 6rneklerini 1930’larin hemen basinda gérdiigiimiiz

Oscar odiilii gelenegini de eklememiz gerekir.
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2.5.7. Auteur-Popiiler Ayriminin Gegersizlestigi Bir Bolge: Oscar

“Wings/Kanatlar” (1928, yon. W.Wellmann) ilk odiillii film kabul edilir. Oscar
geleneklesme yolunda 6diil dagitimina siirekli yeni kurallar eklemis, en iyi aktor, en iyi kadin
oyuncu, en iyi yardimci oyuncu, en iyi yabanci film, en iyi film miizigi vb derken dagitila
dagitila giinimiizdeki “bol keseden” odiil gelenegine ulasilmistir. Oscar’in konumuz
bakimindan en Onemli boyutu, sinemayr bir biitiin olarak ele almasi, kendince
siniflandirmalar yapmasi ama yonetmen sinemasi ya da auteur sinema gibi bir ayrima
kesinlikle itibar etmemesidir. Asagida baslangigtan bu yana 6diil kategorilerinin izledigi

gelisimi gérmemiz miimkiindiir.
* En Iyi Film: 1928 den beri
* En lyi Yonetmen: 1928°den beri
* En Iyi Kadin Oyuncu: 1928°den beri
* En Iyi Erkek Oyuncu: 1928’den beri
* En Iyi Yardime1 Kadin Oyuncu: 1936’dan beri
* En 1y1 Yardimci Erkek Oyuncu: 1936’dan beri
* En lyi Kurgu: 1935°ten beri
* En Iyi Ozgiin Senaryo: 1940’tan beri
* En Iyi Uyarlama Senaryo: 1928’den beri
* En Iyi Kisa Film: 1931 den beri
* En Iyi Belgesel Film: 1943’ten beri
* En lyi Sinematografi: 1928den beri
* En Iyi Gorsel Efekt: 1939°dan beri

* En lyi Kostiim: 1948°den beri
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* En lyi Makyaj: 1981°den beri

* En lyi Orijinal Sark1: 1934’ten beri

* En lyi Film Miizigi: 1934 ten beri

* En Iyi Kisa Belgesel Film: 1941°den beri

* En lyi Ses Kurgusu: 1963’ten beri

* En Iyi Ses Miksaji: 1930°dan beri

* En lyi Yabanci Film: 1947°den beri

* En lyi Kisa Animasyon Filmi: 1931°den beri
* En Iyi Animasyon Film: 2001 den beri

Gene de bu prodiiksiyon diktelerine ragmen, gé¢men yonetmenler Ernst Lubitzch,
Billy Wilder, Oscar Preminger ve Alfred Hitchcock gibi adlar, auteur yonetmen nitelemesine
yakin diisecek filmlere imza attilar. Ozellikle Orson Welles’in “Yurttas Kane i, tam
anlamiyla yonetmenin biitiine hakim olup yon verdigi bir auteur sinema olarak kabul
edilmektedir. Welles, filmin senaryosunu, yonetmenligini, kameranin islevini belirlemeye
kadar biitlinilin altina girmis, kurguyu da kendisi yapmistir. Howard Hawks, Richard Brooks

gibi yonetmenler de auteur dbegi i¢inde goriilebilirler.

Italyan Yeni Gergekgilik hareketinin i¢inde Fellini, Rossellini ve De Sica, Visconti,
Pasolini ve Antonioni ilk akla gelen auteur ya da bu tamima yakin fUriinler veren

yonetmenlerdir.

Fransiz Yeni Dalga Sinemas: auteur sinema kavramini hareketin merkezine
yerlestiren bir akim olarak goriilmektedir. Fransiz Yeni Dalgasi, filmi de bir yazili metin
(edebiyat metni) gibi algilayarak, yonetmeni filmin auteurii saymanin gerekliligi diistincesini
one cikartir. “Yeni Dalga”nin kdkeninde macera sinemasi genel tanimina giren tiiriin yan
sira, Fransiz film noir’in (kara filmler), 6zellikle de Hitchcock sinemasinin belirleyici etkisi

vardir. Ozellikle Truffaut ve Chabrol, Hitchcock’u kendilerine 6rnek almaya calismislardir;
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oysa Hitchcock filmlerinin ¢ogu, baska metinleri senaryosunun temeline koymustur. Ancak
kendi distinceleri dogrultusunda, hangi metinden yola c¢ikarsa ¢iksin, filme damgasim
basmasini bilmistir {inlii Ingiliz asilli yonetmen. Truffaut ve Yeni Dalga yonetmenleri, Jean
Luc Godard, Claude Chabrol, Jacques Rivette filme aynen bir yazarin romani goziiyle
bakmaya c¢alisip “auteur” tamimini one ¢ikartacaklardir yazi ve tartismalarinda. Ornegin
Fransiz (komedi) klasiginin tinlii ad1 Jacques Tati, Yeni Dalga akimindan ¢ok dnce bir auteur
sinemanin temel Ozelliklerini filmlerinde gergeklestirmeyi basarmistir. (1953, “Amcam
Tatilde”), ama ne o giinlerde ne de daha sonra gen¢ Yeni Dalga yonetmenlerinin onu fark
etmemis olmalari ilgingtir. Yeni Dalga auteur yonetmenlerinin kendilerine 6rnek aldiklari bir

akim da, belirttigimiz gibi, ucuz biit¢eyle yapilan kara filmlerdi.

“Film noir” da Cahiers du Cinema adl iinlii sinemaseverler dergisinde adi konmus
bir akimdi. Ancak Margueritte Duras ¢evresindeki grubun filmleri auteur sinemanin ortalama
seyircinin aligkanliklarindan kopup nerelere uzanabileceginin de oOrneklerini sundu:
“Hiroshima Mon Amour”, “Geg¢en Yaz Marienbad’ta, Alain Resnais. Godard’in “Serseri
Asiklar’min senaryosunu Truffaut yazmisti; film, kara film ve Hollywood kara dizilerinin
etkisi altinda, araya az ¢ok kisisel boyutlarin da eklendigi bir kara film tekrariydi aslinda.
Atlamali kurgunun bu ilk ¢arpici 6rneginin ardindan Godard sinemasi gittikce 6zellesip tipik
auteur sinema oOrnegine dogru kayarken, Truffaut ve Chabrol geleneksel anlatim tarzina
doniis yapacaklardir. Fransiz Yeni Dalgacilar1 ve kendilerine auteur tanimi i¢inde yer arayan
yonetmenler, 1968’de Cannes film festivalini protesto etmek Tlizere birlikte davrandilar;
neden, kendi ortaya c¢ikislarinda biiyiik pay1r olan ve yillarca Tiirk Sinematek’ini de

filmleriyle besleyen Henri Langlois’nin festival jiirisinden ¢ikartilmastydi.

Auteur sinemanin yetmigli yillardaki seriiveninin basinda 1970’lerde biitiin hiziyla
stiren Vietnam savasinin etkilerini sayabiliriz. ABD’de ortaya ¢ikan “Bagimsiz Sinema”
(New Hollywood) ki¢ sinemaya kars1 ¢ikip yeni bir gercekei tutumun cagrisini yapryordu.
Arthur Penn, Dennis Hopper, Mike Nichols, Robert Altman ve John Cassavetes, bu yillarin
auteur temsilcileri olarak tanimlanabilirler. 1960’larin ortasindan itibaren Woody Allen de
filmlerinin auteur’li olarak goriilmektedir. Fransiz Yeni Dalgasinin ve Ingmar Bergman’in
etkisini saklamayan Woody Allen’e, Orion Pictures Corporation’in baskan1 Arthur Krim, her

tiirlii destegi sunmustur. Alman ekoliinden Werner Fassbinder, Vdlker Schlondorff,
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Alexander Kluge, Werner Herzog, Wim Wenders, auteur yonetmen tanimina uyan

yonetmenler olarak goriilmektedirler.
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3. POLITIKA: “YABANCILASMANIN” BIR BASKA TANIMI

3.1. Politikaya Teslim Olmus Bir Diinya

Sinemada tiir sorununu kisaca tanitmaya calistik. Genis kitlelerce anlasilabilir,
kiltlir sanayinin iiriinii olarak tanimlanan “kitle tiikketimine sunulmus” popiiler sinema ile bir
sanat sinemasinin dolayl karsilagtirmasini “auteur” sinemasiyla yapmaya g¢alistik. Kuskusuz:
Politik olmak ve olmamak gibi bir ayrimin bu tiikketim kiiltiirii sinemasiyla 6teki auteur ya da
benzeri yapitlar ile, hatta bu iki diizlem arasinda yer aldigin1 gordiigiimiiz yapitlar ile ise
yarar bir ayrim kriteri olusturmadigint az ¢ok konusmus olduk. Tamamuyla politikaya teslim
olmus (yabancilagmig) bir diinyada, “politik olmayan” bir sanat/kiiltiir {iriinii olamayacagi
bicimindeki tez de yavas yavas belirginlesmeye basladi. Hatta: Bu baglamda, hi¢ politik
yollamas1 olmadig: tiirii geregi farz edilen popiiler filmlerin (mesela “miizikal” gibi ilk
bakista salt goriinen tiirlerin) bile bu ndétr halinin politik (ideolojik) oldugunu ileri
siirebilecegimizi yavas yavas anlamaya basladik. Bundan sonra, 6nce politika ile reel politika
alanlar1 arasinda bir gezinti yapip, aslinda soyut, kavramsal birer diizlem olan politika ve
iktidar diizlemlerinin uygulama alaninda karsimiza ¢ikan fiziksel varligi, “bireyi” (insani,
kisiyi) Costa Gavras sinemas1 baglaminda anlamaya ¢alisacagiz. Onu iktidara, otoriteye biat
eden otoriteryen kisilik olarak da yorumlayarak, Costa Gavras sinemasinda, birey, kitle,
politik gerceklik iligkisinin bu yonetmene 6zgii islenisini belli bagh (tipik) filmleri lizerinden

¢Ozlimlemeye calisacagiz.
3.2. Tammmlama Cabasi

Politika kavrami yunanca politika kavramindan tiiremis olup, “polis”i yani devleti,
ulusu, toplumsal birligi ilgilendiren konu ve sorunlarin geneline isaret eder. Ozel veya
kamusal alanda (sistemin her veya bazi diizeylerinde) akla gelebilecek her tiir etki ve
bicimlendirme girisimi, talebi, tartismasi, c¢abasi ve talep ve amacin uygulanmasini
kapsamaktadir. Kavram giiniimiize dek oldukca farkli baglamlarda kullanilmis olmakla
birlikte hep amagsallik ve etki, manipiilasyon, ulasilan sonu¢ meselelerinin g¢evresinde

donmiistiir.
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Toplum projesi baglaminda barigin temin edilmesi, otoritenin saglanmasi, gliciin
yiikseltilip organize edilmesi ile toplumun —oteki toplum ve devletlere karsi— erk sahibi
olmas1 gibi amaglar politikanin konusunu olustururken, toplum hiyerarsisinde iktidari, erki
ele gegirmek, toplum i¢i ¢eliskilerin giderilmesi, karsit (¢ikarlari, kiiltiirel baglar1 vb birbirine
karsit) gruplar arasinda ortak bir payda olusturarak uzlasinin saglanmasi gibi konular da

“politik™ birer tartisma ve eylem niteligi tasimaktadir.

Bireyin ¢evresi ile iligkisinde giittiigii amagsallik ve (sosyal) c¢evrenin kendisine
yaptig1 etkiyi de kapsayan etkilesim de, yani “politika” ile belirlenimi de politika kavramiyla

karsilanmaktadir.

Sistemin tamaminda kars1 karsiya gelen, belli diizeylerde karsit ya da ortak olarak
siiflandirilabilecek iletisim (tartisma, anlagma, birbirini anlama anlamindaki) faaliyetler ve
eylem pargalar1 da, yani toplumun bu etkilesim ile belirlenimi ve dinamik-statik hareketi de

“politik” hareketler olarak kavranmaktadir.

Sistemin kaderine iliskin tiim girdiler —ki her tiir eylem ya da eylememe, muhalif
veya yandas diislince, sistemin diyalektik donilisiimiinde, hareketin devam1 anlaminda pozitif
birer parametredir— politik olmalidir, kendini politik olarak tanimlamayan hareket de bu

niteligi ile birlikte politiktir.

Sinema ile iligkisi yoniinden anlamaya calistiZimiz —ki politik sorun, diisiinceyi
stirekli “sinema alan1” simirlarin1 agmaya zorlamaktadir— konumuzun daraltict gergevesi
geregi etkilesen taraflar arasinda (Costa Gavras filmleri ile politika arasinda) tanimlamaya
calisacagimiz politik iliskiye yaklasmak i¢in, en azindan ¢ikis noktasini kurmak adina, bu
kavram altinda toplanabilecek iliskileri 6ne ¢ikarmamiz gerekiyor: “Iktidar/politik giic
kavram1” ve buna eklemlenecek “reel politika” tartigmasi Oniimiize bu tezin sinirlarini asan
bir tartigma alani agiyor. Bu tartismayi, en azindan kendi yorumumuzla bir yerlere tasimadan
ne “genelde politik sinema” ne de 6zelde “Costa Gavras”in sinemasi ve bu sinemanin,
tezimizin ana tespitini olusturan o “otoriteye boyun egmekle kalmayip ya susarak ya da
fiillen, ruhen, zihnen, otoriteyi destekleyip onun uygulayicist olan kisiligi” konusmamiz

miumkindiir.
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3.2.1. iktidar Nedir? Reel Politika ve Otesi

Costa Gavras sinemasini konusmak icin temel teskil ettigini diisiindiiglimiiz ve
kavramin en sevilerek kullanildigi, “uygulandigr’” alan, giinlimiize kadarki toplum
organizasyonlarinin hiyerarsik ve zorunlu olarak “merkezi” (giiciin odaklanip kendi disinda
kalanlar1 yok etmesi ya da sindirmesi anlaminda) oOrgiitlenmesi ile bag igerisinde
kavranabilecek sekilde, iktidar konusu olmustur: Iktidar1 ele gecirmek, alasag1 etmek ya da
edinilen iktidar1 iktidar temsilcilerinin ¢ikarlar1 dogrultusunda siirdiirmektir iktidarin konusu.
Iktidar, giiciinii teshiri kolay, sindirici bir tehdit olarak sergilemek zorunda kaldig1 gibi,
iktidarligim1 “reel politika” mesruiyeti altinda, uzlagmis bir toplum gorinimi icinde de
siirdiirebilir. Iktidarmn (ve politikalarin) kompleks, yogun yapisi, genelde sanati, 6zelde
sinemay1, kendine yonelik kapsayici, el koyucu bir yansitma, gosterme olmaktan da
alikoymaktadir. Oyleyse tezin bir alt metni de, “mecburi smirl bir gdstermenin” tespiti
olacaktir. Costa Gavras sinemasinda “otoriteryen kisilik” sorunsali dememiz de, bu

siirliligin bir tespitinden bagka bir sey degildir.
3.2.2. iktidarin Cesidi Olan “Politik iktidar” (Foucault)

Iktidarin, giiciin bireyce temsili ve uygulanmasi konusunda son yirmi yilda burada
da Foucault’nun panoptikum metaforu Tlizerinden gelistirdigi bireyin iktidan, giici
igsellestirmesi anlayisi, politik bir iktidar ve reel politika kavrayismma dolayli imkéan
tanimaktadir. Foucault, hapishanedeki tek tek bireylerin gézetlenmesini, panoptikum adini
verdigi “her seyi goren bir tiir iist gdze” baglar. Kisi, bu gozetlenmeye muhatap olarak, bizzat
kendisi de iktidar gibi belirleyici olmay igsellestirecektir. Foucault bu baglamda, siiriisiinii
gozetleyip, onu siirekli yonlendiren ¢oban ornegi lizerinden yol alir. Foucault’nun iktidar
anlayisi, tarthi degistirecek bir gili¢ olarak Oznenin roliinii yok ettigi elestirisine maruz
kalmistir. Bir anlamda iktidar herkesge igsellestirilmis, dis, tahakkiim eden bir merci
olmaktan ¢ikmistir. Diisiiniiriin yogun tartisilan 6zne-iktidar iliskisi anlayisi, daha ¢ok iktidar
olgusunun siyasi diizlem disinda anlasilmasina yéneliktir. “Iktidar sorunu —0 zamanlar—
sagda yalnizca anayasa, egemenlik vb terimlerle ortaya atilirken Marksist tarafta yalnizca
devlet aygiti temelinde giindeme getiriliyordu. Sovyet Sosyalist iktidar1 s6z konusu
oldugunda, karsitlar1 bunu totalitarizm olarak adlandirtyor, Marksistler ise Bati

kapitalizmindeki iktidar1 smif tahakkiimii olarak mahkim ediyor, oysa ikisinde de kendi
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basina iktidar mekanizmasmin analizine hi¢ rastlanmiyordu. iktidarm somut niteligi ile
iktidar analizlerinin o zamana kadar (1968’ler) siyasi analiz alaninin disinda kalmis konularin

anlasilmasindaki gergek verimliligi ortaya cikt.”®

Anlasilacagi gibi, Foucault siyasi iktidarin tartisilmasini yetersiz bulmaktan oteye,
“iktidar sdyleminden” yola ¢ikarak hayatin 6teki alanlarindaki iktidar tezahiirlerini anlamaya
onem vermektedir. Foucault, bu anlama ¢abasini politik bir iktidar kabuliinden gelerek degil
de, psikolojiye dayali, yetersizliklerine ragmen bu baglamda kullanilabilecegini diisiindiigii
“psikoloji” biliminden yararlanarak yapmaya ¢alisir. Bu baglamda 6zellikle Deliligin Tarihi
kitabt bu sorunsalin sergilendigi ve dilimize cevrilmis metinlerden biridir. Bu her iki
diizlemdeki “iktidar” sdyleminin birlestirilmesi sorunu ise, siyasi iktidarin, iktidarin sadece

bir bi¢imi olmastyla ikinci diizleme gerilemesine yol agacaktir.
3.2.3. Politik iktidar ve “Reel Politika” Tliskisi

Tarihte ¢ogu zaman, iktidarlar, tikel kisilerin eline verilmis birer erk olarak kendini
gerceklestiren, ancak isleyisindeki tanim ve Orgiitlenme tarz ve bicimiyle soyut olan bir
mercii temsil ederler. iktidar (politik gii¢ temsili), politikalar1 ortak ¢ikar ve gii¢ gruplari ile
bir uzlagma yaratmak suretiyle kurar —kaldi ki bu uzlasma, kisilerin 6zel ¢ikarlarinin ve
bunlara bagl eylem ve tepkilerinin karsi ¢ikar1 temsil eden kitlelerin eylem ve davraniglar ile
etkilesiminin sonucunda olugsmus bir uzlagsma, bir sentezden baska bir sey degildir. Karsit
¢ikar gruplarini igeren toplumun (demek: sinifli toplumun) biitiiniinii temsil etme iddiasindaki
Iktidar (politik temsilin mesru ya da gayri mesru temsili), bir yap: olarak yine bu total toplum
icerisinde cikarlar1 dengeleyen, nesnel bir diyalog yoluyla tahsis edilmis, toplumun biitiin
tiyelerini tatmin edecek, herkesin isteyebilecegi bir gelecege dair programin uygulayicisi

degil, kendi kendinin amac1 olup ¢ikmustir.

Ic ve dis “politikada” yasanan ve vyiiriitiilen, diinya bankalar1 ile para ve kredi
akisinin stirekliligi, ticaret devamlili§i ve kazancglilik icin alinan gerekli dnlemler, se¢im
sistemleri ile ilgili ¢ikarilan yasalar, gerekli goriildiigli takdirde piyasaya ve sosyal hayata
midahaleler, stiregiden kapitalist kazang sisteminin, yani hiyerarsik olarak zaten {istte olup

iktidarda dogrudan rol alan ya da s6z konusu orgiitlenmede uzlas1 saglayanin kazancinin

18 Michael Foucault, Entelektiielin Siyasal islevi, istanbul: Ayrint1, 2000.
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devamliliginin siirekliligi ve sagligint amagclar. Dolayisiyla yapinin kendisi korunurken
kapitalist kazang yarisinda da karsithiklar ¢ikmasi ve farkli sermaye gruplarinin birbirini
“politika” veya gilic yoluyla sindirmeye calismast da miimkiindiir: Sermaye gruplari,
zenginler, kapitalist kazancin siirekliligi adina bu yapinin giin gelip de onlar1 da yutabilecegi
tehlikesini iglerine sindirmeli, onlar1 kayiran sistemin devamliligi i¢in kendilerini fedaya
hazir olmalidirlar. Boylesi bir politika, belli kabullerle, ekonomik ve sosyal yapinin mevcut
yapisinin i¢ rasyonalitesi ile nesnel/pozitif hukukla belirlenir. Mevcut iktidar ve ekonomik
orgiitlenmeler arasinda bir uzlasi olan bu orgiitlenme ve kontrol eylemine reel politika denir.
Kavramin agirligi, ayn1 zamanda da pratikle sartlanmig sinirliligi, diinya tlizerindeki iktidar
mekanizmalart ve kurumlariin, mevcut durumun gerektirdigi optimal bir politika belirlemesi

zorunluluguna isaret etmesinde yatar.

Bu durum, reel politikanin tanimi geregi, siiregiden toplumsal-ekonomik yapiya ve
onun doniisiimiine radikal bir muhalefeti kabul etmemeyi icermesinden o&tiirii var olanin
kutsanmasi anlamina da gelmektedir. Ortadaki, goéziimiiziin 6nlindeki gercegi (olguyu) isaret
ettigi diisliniilen “reel politika”nin 6zii, aslinda sorgulanamaz ve evrensel gibi goriinen,
istikrarli, tim insanligin hayrina olup insanlik tarafindan kabul edilmis oldugu var sayilan
kurallar ¢ercevesinde saglikli bir yapiy1 temsil etme iddiasi tasiyan kural ve imgelerde yatar:
bu “evrensel” degerler bazen insan haklar1 ve demokrasi olarak, tiiketim 6zgiirliigii ve esit
miibadele yoluyla refah iddiasi ile karsimiza ¢ikar, bazen “Tanrinin istegi” reel ve hakiki
olan1 belirler; bazen de ulusun ozgiirligli imgesi etrafinda yapilanir reel politika hig
zorlanmadan. Evrensel, tek gecerli, yani reel iddiasi tastyan bu politikalar stirekli doniisiim
gecirir; insanligin birligi olarak telaffuz edilen lokal ve uluslararasi politik organizasyonlar ya
i¢ diizeni saglamak ya da 6teki olani, i¢c diismani yok etmek i¢in veya uluslararasi siddetin
hep acik tuttugu mesrulastiric1 alanda kendini siirekli yeniden bi¢imlendirir. Tiim bu “reel”
politikanin, bastan sona bilingli bir program olmadig1 asikardir; doniisen toplumun ortaya
cikan yeni tezahiirleri her an (reel) politik davranist bi¢imlendirir. Burjuva demokrasisinin
“Otekisi” olarak anlasilan fasizm ve benzeri merkezi iktidar tezahiirlerinin tam da bu “temsili
demokrasinin” iginde yattig1 tezi bu baglamda kavranabilir. Iktidar 6rgiitlenme bigimi, silahli
erk ve ekonomik yapidan kaynaklanan gii¢ merkezleri ve bunlara eklemlenen her “birey”
stirekli bir etkilesim, gelisim ve birbiriyle rekabet, birbirine baski halindedir; bu da toplumun

kendisiyle miicadelesi anlamina gelir; anonim ve iktidar dengeleri degisen bir yap1 olarak
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modern toplum hem bu yapiya, kazang diizenine kars1 miicadele eder, ettirilir ya da etmesi
icin manipiile edilir, hem de tiim gii¢ odaklari, sermayedarlar, sirketler ve emegini satanlar
birbiriyle rekabet eder. Bu her alam1 ve herkesi tahakkiim altina alan, baskilayan yap1 s6z
konusu etkilesimin belli kosullarinda merkezi gii¢c odaklarina doniismeye yonelir: Sermayeye
ve Uretim trostleri ya da askeri cuntalara. Costa Gavras’in 6zellikle “Z” filminde bu sorunun

temanin baglica agirlik noktasini teskil ettigini gérebilecegiz.

Yukarida da belirttigim gibi, sistemde “norm” olarak kendini gdsteren ile normal
kabul edilen degerler ile —hani tutalim ki boylesi salt, normatif olarak ideal bir durum
miimkiin olsun— tam bir Ortiisme icerisinde ortaya konan fikir, eylem de gene kendisinin
potansiyel karsit1 ile tanimlidir ve sistemin kaderinde —muhtemel sonu¢ noktasindan geriye
dogru bakacagimiz varsayimsal bir anda— tayin edici degere sahip pozitif bir parametre
olarak rol alacaktir. Oyleyse, yani her tiir hareket —hani gergeklik hep degiskenlik gosterse
de, zamanin o aninda yasayanin algisinda— alisilagelmis olarak algilanan ile herhangi bir
noktada ortlisen, onu yeniden iireten, ya da yeni tezahiirlere kap1 aralamasini saglayan her
fikir, {iriin ve eylem, tipki muhalif olmaya calisan, yani tamamen cepheden karsi durmaya
caligan her fikir, tiriin ve eylem gibi politik olacaktir; ki popiiler dilde “politik” kavramiyla

karsilanmaya ¢alisilan durum da zaten budur.

Ancak politik sinema tanimi ile burada ele almaya galistigimiz durum bu muhalif
olan, sistemi ve yapilar1 gerek hiimanizm, demokrasi, esitlik, 6zglirliik, barig vaatleri gibi
kendi 6zsel degerleriyle gerekse de arzulanan diinya imgeleri ile, yani bunlari referans aldigi
bir noktadan elestiren, yapiciligi tamamen radikal (politik) tavrin i¢inde ya da sagduyuda

arayan tavirdir. Bu baglamda film iirliniiniin politik islevini aramaya devam edebiliriz.
3.2.4. iktidar-Politika ve Birey

Filmi ¢eken ile izleyen arasinda bir diyalog kopriisii olarak film, goriintii —planlar,
atmosfer, sekans dizgeleri, imgeler— ses ve anlatinin Ozgiin bir karisimi  olarak
alimlayicisinda isleyisi bakimindan, filmi ¢ekenin anlatmak istedigini, vermek istedigi mesaji
asan bir {irlin ortaya koyar. Bu hususta politik sinema tabiri ile yonetmenin mi (sOylemek
istediginin mi), ortaya konan iriiniin yapisal analizinde ortaya konabilinecek kurgu, oykii,

anlati, gosterge ve (intertekstual olduguna giivenmek durumunda kaldigimiz) imgeler
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biitiiniinlin tablosunun mu, yoksa (tam ne tiir bir 6n bilgiye, intertekstual altyapiya, sinifsal
kokene, toplumsal katmana, psikolojiye sahip oldugunu bilemedigimiz —ki bu da baska bir
arastirma konusu olabilir-) izleyicide ortaya ¢ikardigi etkinin ya da tepkinin mi politik
sinemanin simdi, burada, karsimizda oldugunu bize kanitlayacagi sorusu Oniimiize
dikilmektedir. Aslinda hangi tanim altina ¢ekersek ¢ekelim, sistemin (zihinsel faaliyetleri de
icine almak tlizere) fizikilestigi yerde (fiziki siddet, kaba kuvvet, manipiilasyon, ideoloji
iiretme, ideolojik aygitlar isletme vb) daha 6nce de belirttigimiz gibi, dogrudan 6ne cikan
(“Z”te politikactya oliimciil darbeyi vuran siradan insan gibi) ya da dolayli eyleyen (film
yonetmeni, medyatik eyleyenler vb gibi) yan yana ya da karsi karsiya gelen “birey”dir. (Kisi,
dolayistyla da kisiliklerdir.) Bireyi bu baglamda, dogrudan sistemin mekanizmalarini igleten
aract olarak gérmek miimkiindiir. (Fasizmin, darbenin uygulayicilarini, uygulayanlarini
cekirdek incelemelere, psikanalitik ¢oziimlerde anlamaya, yorumlamaya girdigimiz yerde,

zaten bagka bir film tiirii iginde buluruz kendimizi.)

Costa Gavras sinemasinda egemen tahakkiim mekanizmalariin belli anlardaki
faaliyetlerinde rol alan ve almaya direnen bireyler (kisiler) bize, “otoriteryen kisilik”
diizleminde bir tartisma alani agiyorlar. Otoriteryen kisilik sorunsali kokeni 1930’lara,
Frankfurt Okulu’na, ABD Arastirma Enstitlilerine kadar geri gidiyor. Bu tartismaya da ayrica
bakmak gerekiyor.

3.3. Otoriteryen Kkisilik

Otoriteryenlik kavramini, genel olarak Horkheimer’e, 6zellikle Erich Fromm’a ve az

da olsa Adorno’ya bor<;1uyuz.17

Horkheimer, Fromm, Adorno “otoriteryen Kkisiligin” incelenmesini, “siif”
baglaminda degil de “aile” baglami i¢inde yapmuslardi. Otorite aile iginde ve psikanalitik
iligkilerin konusu olacak sekilde ortaya ¢ikiyordu. “Otoriteryen Kisilik sendromunda,
hosgoriisiizliik, otoriteye bogun egme, milliyetgilik, kurallara korii koriine boyun egme,
dogmatikcilik, sevgi yerine kuvvet iligkilerine de§er verme, muhafazakarlik, gericilik,
ayrimcil Onyargi ve etno-sentrizm (belli bir etnigin Ustlinliigli anlayisina baglilik) gibi

ozellikler, dinamik bir organizasyon icinde birlesirler. Bireyin politik, ekonomik ve sosyal

7 Veysel Batmaz, Otoriteryen Kisilik, Salyangoz Yayinlar1, 2006, sf. 42.
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tiirden kanaatleri cogunlukla sanki bir zihniyet veya ruh tarafindan baglanmis gibi, genis ve
kaynasmis bir Oriinti meydana getirir ve bu Oriintii, onun Kkisiliginin derinde yatan

yonelislerinin disa durumuna dénﬁsﬁr.”ls

Otoriteryen kisilik oriintiisii incelemesi, 1936’da incelenen Fagist Tutumlar skalasini
yapma girisimiyle baslamistir. Stagner Almanca ve ltalyanca gazetelerden yararlanarak
degisik basliklar tespit etmistir: Milliyet¢ilik, emperyalizm, militarizm, 1rk ayrimi, tutuculuk,
orta smif bilinci, iyi diktatér ve otoriter devlet. Otoriteryen Kkisilik, davranis diizeyinde
otoriteyi eline gecirince miimkiin oldugu kadar ceberrut ve acimasiz oluyor, fakat karsisinda
bir otorite bulundugu zaman, olabildigince uysal ve boyun egici, siikkliim puklim kisilik
ozellikleri gosteriyordu.'® Sonralari arastirmalar, sag ve sol otoriteryen kisilik ayrimi yapip,
sag otoriterciligi 6zel olarak biiyiiteg altina alacaklardir. Arastirmalar ortaya 9 otoriteryen

kisilik oriintiisii koymustur.
a) Alisilmisa baglilik (Konvensiyonalizm).
b) Otoriteryen boyun egme, itaat (Authoritarian Submission).
c) Otoriteryen Saldirganlik (Authoritarian Agression).
d) Igsellik karsithig (Antiintraception; hayal giiciine kars1 olma).

e) Insaniistii varliklara inanma ve bunlar1 tektiplestirme (Superstition ve
sterotyping). Mistik, fizik iistii belirleyicilere inanma, kisileri kat1 bir bigimde tek bir 6zellige

indirgeme.

f) Iktidardan, giicten ve kaba kuvvetten yana olmak (Linking Power and

Thoughness). Yonetime mutlak itaat, ego’nun abartilarak 6nemsenmesi.

g) Yikicilik ve insana inangsizlik (Destructivness and Cynicism). Her seye karsi

diismanca hisler besleme.

h) Yansiticilik (Projectivity). Bilingaltindaki duyusal ve zayiflik hislerini bagkalarina

atfetme, diinyanin insafsizligina inanma.

'8 Theodor Adorno, Otoriteryen Kisilik, Istanbul: Say Yayinlari, 2010, sf 48.
¥ Ag.y.s.49
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j) Cinsellik (Sexuality). Cinsel olaylara asir1 ilgi gosterme.

Bu o6zellikler cogu elestirmenin tespit ettigi gibi, birbirinden ayirt edilmeyecek kadar
i¢ iceydiler. Ustelik hosgoriisiizliik, otoriteye boyun egme, asir1 milliyetgilik, kurallara korii
koriine baglanma, dogmatiklik, sevgi yerine kuvvet iliskilerine deger verme, tutuculuk,

etnosentrizm gibi davranis kaliplariyla da ortiismekteydi bu 6zellikler.

Kuskusuz, otoriteryen kisilige yonelik tespit ya da bulgular (hatta teorik tespitler)
kisilik yoniiyle tanimlamaya ¢alistigimiz bireyin kavramsal yapilara destek verisinin biitiin
nedenlerini agiklamayacaktir. Bireylerin iktidarla, giiclii olan ile iliskisi kiiltiir tarihinin

hemen biitlin yapitlarinda yanit1 aranan bir sorudur aslinda.

Tezimizde, otoriteryen ve otoriter kisiligin tek olarak, gruplar i¢inde ve grup
halinde ortaya ¢ikmasi durumunun Costa Gavras filmlerinde 6nemli bir “sdylemi” temsil
ettigini gosterebilecegimizi diisiniiyoruz. Susan, susmakla yetinmeyip eyleyen, otoriteden
yana eylem koyan kisi elestirisinin, “Missing”’te oldugu gibi, suskun bir toplum elestirisine
kadar uzandigin1 da gosterebilecegiz. Iktidarin ve reel politikalarin yeniden iiretiminde rol
istlenmis medyanin ve kilise gibi kurumlarin otoriteryen bir “kisilik” biitlinii gibi

davranabildigini de ileri siirebilecegiz (“Amen”).

Tezi bu alt baglikla sinirlamak, politikaya, iktidara, giice ve reel politikaya yonelik
diisiincelerimizin agildig1r yerden de belli olacag iizere, elbette daha iist, genel tespitlere

yonelmeyecegimiz anlamina gelmez; bu gerekli de degildir.

Daha 6nemlisi, “otorite-kisi” iliskisini psikanalitik mikro yapilarda ¢6zmek, bu tezin
amaci diginda kalmaktadir. Mercegi gevirecegimiz yer, bu “hasarli” kisiligin ve bu 6zellikleri
paylasan sosyal biitiiniin politik ihtilaflar (cunta vb) cergcevesinde tezahiirii olacaktir, yoksa

nedenleri degil.
3.4. “Politik Film” Alt Tiiriinii Tanimlama Cabasi

Son tahlilde —temasi, konusu ne olursa olsun— her film, “sistemin” ekonomik
araclarinin dogrudan ya da dolayli destegiyle gerceklesmek zorundadir. “Z” 6rnegindeki gibi,
Yves Montand, J.L. Trintignant, Irene Papas vb dost katkilariyla ve 6zel bir prodiiksiyonla,

Cezayir’de ¢ekilmis bir film bile, sistemin dagitim aginin, pazar ekonomisinin iginde bir
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yerde hareket edecektir. Uretim, pazarlama, tanitim vb diizlemlerinde belirginlesebilecek
engeller, bir filmin sistemi rahatsiz ettiginin belirtisi olarak genis anlamda “politik”
olabilecegini séylese de, politik sinema, herhalde en basta yonetmeninin (senaristin vb)
filmleriyle ve de filmlerin disinda temsil ettigi kabul edilen politik angajeligi/niyeti lizerinden
bu tanimi1 kazaniyor gibidir. Oyleyse karsimizda ahlaki bir tavir da var demektir. Sistemin
icinde ya da Ozel bir kosesinde {iretilse de, sistem ile barigiklifi tartismaya acan bir etik

tavirdir, bu angaje olma hali.

Buraya kadarki arayislarin bizi sadece “sinemada tiirler” sorunsali ¢evresinde

dolastirmakla kalmayip bize kiiciik bir sinema tarihi gezintisi yaptirdigini da goriiyoruz.

199 «¢

Simdi ayn1 “gezintiyi” “politik” tanim1 altinda da yapmak kacinilmaz olacaktir. Bu
yolculugun sonucunu simdiden belirleyip, dikkati tartismanin igerigine yoneltebiliriz: Costa
Gavras ve senaristleri, onun filmlerine, “politik gerilim” tanimin1 getirerek, bu filmleri belli

iki referans noktasina gore tanimlamaktadirlar:
a) Yonetmen (auteur) sinemasinin politik angajmanli filmlerine gore,

b) Tartismasiz “politik filmler” olarak kabul edilen 6bege gore (Bakiniz ileride

ornegin Ertan Yilmaz tespitleri).
Bir filmin i¢inde politiklik 6zelligini aramak ne anlama geliyor?

Politikalar her zaman bir hadkim yonetici grubunun, hiikkmedenin, bunlara bagl
merci, kurum ve yapilarin, daha soyutlayict bir kavramla, bir “sistemin” belli bir icraat
tiriiniin  6zelligini tanmimlasa da, uygulayicilar, gerceklestiriciler, hep “birey” (kisi) ve
bireyler, kisilerdir. Son tahlilde politikanin goriiniirlestigi yer bireylerin (kisilerin)
hayatlaridir. Oyleyse “politika” zaten yabancilasmishigi bir baska tanimi degil midir? Her
iliskiye sinmis, son tahlilde her yerde oldugu icin zaten fark edilmeyen ve belli iliskilerin
tanimina ayrilmis soyut-kavramsal yapilar (partiler, devlet, hiikiimet, iktisadi, kiiltiirel vb.

“politikalar”) gibi?

Ve sanatin yakin anlatic tiirleri gibi “sinema” da, soyut bir kavrami (politikayi, agki,
thaneti vb) gosteremez. Hicbir sanat yapamaz bunu. (Resmin ic¢inden insani c¢ekip

alabilirsiniz; ama en soyut resim bile, bireyi, bakan olarak ¢ergevenin disinda var edip durur;
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kendi kendini seyreden resim var olana kadar boyle olacaktir bu.) Gdsterecegi son tahlilde
hep insandir. Bireyler, tekler ya da 6bekler iizerinden gerceklesen iliskiler, seyircinin (okurun

vb) zihninde o genel, soyut tanima gotiiriir sonunda (ya da gotiiremez).

Oyleyse sinema, hep birey ve bireyin iliskileri iizerine bir sinemadir. Tiiriin ad1 ne

olursa olsun.
3.4.1. Sinemada Tiir Olarak Politik Filmler veya Siyasal Filmler

Her yonetmen filmini bilerek ya da bilmeyerek bir diinya goriisii dogrultusunda
ceker. Ve bu diinya goriisii bir ideolojiye yaslanmak zorundadir. Bundan dolayr “her film,
konu (tema) diizeyinde olsun veya olmasin politiktir. Kisacasi siyasidir” deme hakkimiz

bulunmaktadir.

Tiirk Yesilcam sinemasi bile “politiktir” diyerek bu diislinceyi biraz daha agabiliriz.
Yesilcam gelenegi zamaninda ve sonradan geri doniip bakildiginda birka¢ klise temanin
degismez kisilerle ve neredeyse ortak (dublaj) sesle ayakta durdugu bir sinemaydi. Politik-
ekonominin dilinde smifsal olan iligkiler, orada “iyi-kotli, yoksul-zengin” kaliplarina
dontstiirilmiistii. Ahlaklilig, diristliigii, dindarlikla, ulusgulukla harmanlanmis bir yoksul
kitle (kdyde, kirsalda, biiyiik kentte, Istanbul varoslarinda, mahallelerinde iyiyi temsil etme
hakkina sahip kilmmisti. Koétiinliin zengin kesimden ve ona hizmet eden ‘“adamlardan”
cikmast sartti. Elbette bu hizmet eden adamlarin da simifsal aidiyeti yoktu. Boyle bir
aidiyetten arindirilmis bir kesim de, daha ¢ok fars (giildiirii) figiirleri gibi, belli bolgelerin
agizlariyla konusan, klasik komedi filminin jestleriyle, kaliplariyla zorla ayakta tutulan
“arabulucu” ortaydi. Aligik, Cilali Ibo, Arap Baci, Necdet Tosun tiplemeleri, zenginin yoksul
ile arabuluculugunu yapan, yaptig1 yerde de kendi diinyasina ¢ekilip bir 6teki filmi bekleyen
tuhaf bir kadroydu. Aralarinda ufak tefek goniil kaymalari, insani 6zellikler igaretleri verseler
de, aray1 bulmak i¢in, filme toplanmis bir tiir tiyatro kumpanyasindan ddiing alinmist1 onlar.
Sonugta, bu sinema elinden geleni ardina koymayarak smiflarin gergekligi yerine, inatla
zengin-yoksul karsithgindan aliyordu enerjisini. Demek: Politikti daha ortaya ¢iktigi anda.
Tartisilmast ayr1 bir sayfaya ait bir konu gibi goriinse de, isci-patron catigkisin1 One

cikarmaya calisan yetmisli yillarin filmleri de, Yesilcam’in seriiven-melodram semalari
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icinde bocalayip durdular. Donemin havasi i¢inde “politiklikleri” Oylece kabul edildi.

(“Karanlikta Yasayanlar” gibi.)

Buradan bakildiginda uluscu, ahlak¢i, muhafazakar bir ideolojiyi temcit pilavi gibi
tekrarlaylp durmasiyla, simif karsitliklarini hep bir barisma ve mutabakat edimiyle
gizlemesiyle fazlasiyla politikti Yesilcam sinemasi. Demek ki, siniflandirmay: (politik film

veya degil) hangi dlgiite gore yapacagimiz sorusu gerginligini hep koruyacaktir.

Sinemada politiklikten kagis imkani yoksa, o halde sorun sinemanin (yonetmenin,
filmin) politikayla hangi diizeyde iliski kuracagina karar verilmesi midir artik? “Politika”

denen seyi merkeze dogru ¢ektikge film politiklesmekte midir?

Sorular1 ¢ogaltip durmayi bir yana birakip hangi filmin “politik” olabilecegine dair
tanim getiren bir goriise burada yer verelim: Ertan Y1lmaz’in 68 ve Sinema isimli kitabindaki
cikarsamalara gore, siyasetten kagis olanagi yoksa, sorun sinemanin (yonetmenin, filmin)

siyasetle hangi diizeyde iligski kuracagina karar vermektir.

Kimi ydnetmenler siyasal olanin, filmde verili olanin i¢inde yer almasiyla yetinir.
Kimi yonetmenler filmin temel anlam (gordiiklerimiz) diizeyinde degil de yan anlam
(goriinenin ardindaki) diizeyinde bulunmasini tercih eder. Kimileri ise her iki anlam katinda
da siyasete yer verirler. Simdiden ii¢ diizey tespit etmis olduk. Iste admna “siyasal sinema”
denen (bizce tartisilmasi gereken ve de tartistigimiz) tiir bu iigiincii diizeyde yer alan filmlerle
ilgilidir. Bu diizeyde yer alan filmler i¢in siyasal olan, yalnizca bir dayanak, bir ¢ikis noktasi
ya da islenen bir motif gibi bir ara¢ olmanin Otesine gecerek, giderek bir amac haline

gelmistir.

Yonetmen neden politik film c¢eker: Amag izleyicinin siyasal olarak
bilinglenmesidir. Sistemi sorgulamalidir. Sorgulayabilmesi i¢in de politik anlamda
bilinglenmesi gerekmektedir. Sinema, burada, vatandasin politik anlamda bilinglenmesi
anlaminda onemli bir islev gormektedir. Kisacasi, yonetmenin amaci, izleyicinin politik

anlamda bilinglenmesidir.
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Sistemi sorgulayan filmlere baktigimizda, 1968 donemine ait “devrimci” ¢ikiglar
goririiz. Ciddi anlamda sistem sorgulanmis, anlatim (Gykiileme) diizeyinde radikal ¢ikislar

gerceklesmistir.

Anlasilacag iizere, politik film, temel ve yan anlam diizeyinde politik olmalidir.

Filmde politika, motif olarak degil de amag olarak ortaya ¢ikmalidir.

Yonetmen neden politik film c¢eker: Amag izleyicinin siyasal olarak
bilinglenmesidir. Sistemi sorgulamalidir. Sorgulayabilmesi i¢in de politik anlamda
bilinglenmesi gerekmektedir. Sinema, burada, vatandasin politik anlamda bilinglenmesi
anlaminda O6nemli bir islev gdrmektedir. Kisacasi, yonetmenin amaci izleyicinin politik

anlamda bilinglenmesidir.
Politik filmleri, kendi i¢inde, icerik agisindan siniflandirdigimizda ikiye ayirabiliriz:
a) Sistemi sorgulayan ve ¢oziim getirmeyen filmler.
b) Sistemi sorgulayan ve ¢oziim getiren filmler.

Ideoloji varligm siirdiirebilmek icin biitiin olanaklarin1 kullanir. Bu olanaklar
icinde sinema, egemen ideolojinin en gii¢lii silahlarindandir. Kiiltiirel, ekonomik, politik,
sanatsal, psikolojik gibi bir¢ok acidan egemen ideoloji, sinemanin yanindadir ve sinemay1 bir

gii¢ olarak kullanmaktadir.

Egemen ideoloji i¢cin amag, egemenligini slirdiirmek istedigi kitlelerin politik olarak
bilinglenmesini veya politizasyonunu engellemektir. Ciinkii kitleler siyasallastikca veya
politize olduk¢a egemenlerin ¢ikarlar1 tehlikeye diisecektir. Kitlelerin egemenlere politik
anlamda muhalefeti, ciddi anlamda 68 kusagi doneminde olmustur. Bu dénemde diinyanin
hemen hemen her iilkesinde kapitalizme ve emperyalizme ciddi itirazlar gelmistir. Bir kisim
itirazlar sistemi hedef alirken bir kisim itirazlar reformist talepler seklinde olmustur.
Kapitalizme ve emperyalizmin degerlerine yapilan reformist ve radikal itirazlardan sinema da
paymi almistir. Diinyada birgok yonetmen egemen ideolojinin paradigmasina “itirazlarda”

bulunmuslardir.

Yazar burada 3 6bekte topladig: film tanimlariyla bir degerlendirme yapiyor:

29



1) “Kesinlikle insanlarin talebi (Public Demand) diye bir sey var ama “halk ne
istiyor” sorusu, aslinda “egemen ideoloji ne istiyor” anlamina gelir. Halk ya da kamu
nosyonu ve onun bi¢imleri kendisini dogrulamak ve devam ettirmek i¢in ideoloji tarafindan
olusturulmustur. Ve bu halk kendisini ancak bu ideolojinin diisiince dizgeleriyle ifade

edebilir. Hepsi kapali bir dongii, bitmemecesine ayn1 yanilsamanin tekraridir.

2) Ikinci kategoriye alacagimiz filmlerde ideoloji ve politika belirgin bir sekilde ve
filmin i¢indedir ve geleneksel anlatimin ya disina ¢ikilmistir ve geleneksel anlatima iligkin
ciddi oynamalar, arayiglar vardir. Bu kategoriye Godard’in kimi filmlerini 6rnek olarak

verebiliriz.

3) Ugiincii kategori filmlerde politik tema filme hakimdir ama geleneksel bir anlatim

vardir. Geleneksel sinemanin anlat1 kaliplari igerisinde politik mesajlar verilir.
3.4.2. Hayatin Biitiiniiyle Politiklesmisligi (Ulus Baker)

Iki y1l énce kaybettigimiz degerli diisiin insam1 Ulus Baker, Y1lmaz Giiney sinemas1
lizerine yazdigr Dbir yelzlda20 toplumsal hayatin her alanmin, her parcasinin
politiklesmisliginden s6z eder. Baker’in kastettigi biitlin hayatlar1 kusatan bir
yabancilagmadir. Politika, yabancilasma sdylemi icinde ele alindiginda, bireyin, kisinin,
toplumsal 6beklerin, cemaatlerin, toplumlarin hayatini kusatmis bir yabancilagsmadir. Yilmaz
Giiney filmleri 6zelinde, 6rnegin “Siirii’de, “Yol”da, kisi kendini hep bu politik cenderenin

icinde bulur. Nereye gidilse disina ¢ikilmaz bir cehennemdir bu.

Ulus Baker, Bati modernist yazarlarinin, Ornegin Kafka’'nin bu politik
yabancilagsmayla ilgilenmeyip sadece kisinin sivil, bireysel 6zgiirlilk alaninin isgaline tepki
gosterdiklerini belirtir. Oysa Yilmaz Giiney, Baker’e gore, bu politik kusatilmisligi, hayatin

her adiminin politiklesmisligini cepheden karsisina alir.
3.4.3. “Politik Kamera” M. Ryan-D. Keller

Katilabilecegim bu tespiti, bir bagka sinema kitabinin destegiyle de biraz agabiliriz.

® Modern Zamanlar Dergisi, Antalya, Ekim 2009.
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Michael Ryan ve Douglas Keller, incelemelerini “politik tiir filmleri” iizerinden
stirdiirdiikleri Politik Kamera’da, istisnasiz her tiiriin, ana akima baglilik mecburiyetiyle,
kendince politik-ideolojik bir islev tasidigini, ama bu islevini yerine getirirken, egemen
kamusal-toplumsal begeniye, muhafazakar beklentilere cevap vermeye c¢alisirken bir tiir
diyalektik geregi bir uyandirmay da engelleyemedigini soylityorlar.?* Gergeklige, ne kadar
carpitarak da olsa, bir ucundan bulasma mecburiyetinin sonucu bu onlara gore. Metnin
biitlinli, dolayisiyla biitiin bir popiiler film birikiminin politik-ideolojik yan1 oldugunu

sOyliiyorsa, bu da karsida, hayatin da biitiiniiyle politiklestirilmis oldugu anlamina geliyor.

Metinlere girdikge, yazarlarin yaklasik 10 yila yaydiklart bu calismada, politik

kamera tanimini birkag anlamda kullanmis olduklar1 da belirginlesmektedir.

Bunlardan biri; bizzat kitabin (metnin) bir kamera gibi popiiler sinemanin
“politikalarin1”, dolayisiyla da “ideolojik islevlerini” mercek altina alma cabasinda kendini

ele vermektedir.

Yazarlar, 1967°den, sonra, Amerikan Yeni Sagi’nin hakimiyetine giren Hollywood
ile Amerikan toplumu arasindaki iliskinin karakteristik ozelliklerini yakalamaya
caligmaktadirlar. Reagan donemiyle tipik ifadesini bulan Yeni Diinya diizeni; kiiresel diizen
ve ABD Yeni Sagi, sarsici bir politik doniisiimii temsil etmektedir yazarlara gore. “Ozellikle
dikkatimizi ¢eken sey, toplumsal enerjileri harekete gecirmekteki dneminin giderek arttigini
diistindiigimiiz Hollywood sinemasinin, olugmakta olan muhafazakar hareketlenmeyi,
aileden orduya ve politik ekonomiye kadar bir¢ok cephede desteklemekte olduguydu.” Bu
tespit yazarlarin Hollywood sinemasina karst dnce olumsuz bir yaklasimi benimsemelerine
yol agryor. Ger¢i Amerikan kiiltiirel platformunu dolduran muhafazakar, siklikla neo-fasist
imge ve idealler bu sinemanin i¢inde cirit atmaktadir ve yazarlar elestiriyi bu baglamda
kullanma hakkin1 korumaktadirlar. Ancak isin i¢ine girdikce, kiiltiirel temsillerin (s6zgelimi
sinemanin) propagandasini, savunusunu yapti§i ve ayakta tutmaya calistigi tahakkiim,
sOmiirii, esitsizlik sisteminin, biitiin o ideallestirme cabalarina ragmen, alimlayicida, yani
toplumda Oyle pek saglam yerli yerine oturmamis oldugunu goreceklerdir kendi ifadelerine

gore.

21 Michael Ryan ve Douglas Keller, Politik Kamera, istanbul: Ayrint1 Yaymlari, 2010, 2. basim, sf. 13-15.
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Buradaki inceleme ve yorumlar, aslinda ucu epey acik bir tartigmanin da zemininde
hareket etmektedirler. Seksenli yillardan itibaren iilkemizde de alevlenen “popiiler
kiltlir/arabesk™ tartismalar1, “yiiksek sanat ve sosyalist sanat” temsillerinden bakildiginda
hor goriilen, sistem ile barisik kitle tiiketim araci olarak anlasilan popiiler iiriinlerin son
tahlilde bir elestiri, bir muhaliflik de temsil edip etmedikleri sorusu etrafinda doniip
durmustur. Bu tartismalar da, dolayli olarak ancak tiimiiyle politiklesmis bir diinyada kiiltiirel
irlinlin her tiirliisiiniin, arabeskinden yiiksek sanata, mantiken “politik™ bir nitelik de tagidigi

anlamina gelmektedir.

Sanatin, popiiler olsun, yiiksek olsun, 6ziinde kacinilmaz sekilde igerilmis bir
mubhaliflik, bir isyan, bir kars1 ¢ikis niivesi varsa bu, hayatin da bu karsi ¢ikis1 gerektirecek

politik bir kars1 varolusu temsil ettigi anlamina gelmektedir.
3.4.4. Popiiler Anlatim ve Politika (Politik Kamera Tezlerinde)

Yazarlar bdyle bir tartismaya dogrudan girmeyip popiiler filmlerin seyirci ile
kurduklar1 ya da kurmalari umulan iliskide, sermayeden yapima, Oykiiden yOnetmene,
oyuncudan dagitima, tiim siliregleri (tiir sorunsalina da bir ara deginerek) elden
gecirmektedirler. Filmleri kisa bir donem ic¢inde belirlemektedirler. Yetmisler ile seksenler
arasinda. Sozgelimi, anti-feminist bir bagliktan “Godfather”, “Jaws” gibi filmleri
okumaktadirlar. Kadinin erkegin ayagina dolastigi, isini engelledigi mesajina baglanabilecek

filmlere 6rnek olarak.

Ya da “Rocky” dizileri gibi, sosyal statiide tirmanma masalini yayan filmlerde
Amerikan riiyasini ve ideolojisini ortaya ¢ikartirken, filmlerin biitiin niyet ve belirleyicilerine
ragmen “Ogrettiklerinin”, gizlemeye calistiklari seylere gene de dolayli degindikleri sonucuna
varmaktadirlar. Masal bir yerde masal olmaktan ¢ikip inandiriciligmi yitirmektedir. Tipki
David Lynch’in “Wilde At Heart” filminin basinda ve sonunda oldugu gibi. Kasabada
Oylesine abartik bir huzur ve cennet havasi hakimdir ki, masal ya da riiya etkisi yapar. Bir
yerde bah¢e sulanmakta, itfaiyeciler gegmekte, kuslar dallara konmaktadir. Tedirginlik iginde

peki gergekte simdi ne olacak diye beklersiniz.

Kisacasi: Ulus Baker’in tespiti tekrarlaniyor bir bakima: Hayatin her karesi

politiklestirilmis, insana yabancilastirilmistir. Yani: Hayat politik bir biitlinii temsil ettigi i¢in,
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her film politik bir filmdir. Ya da zaten: Politik film diye bir tiir baslig1 acip agilamayacagi

tartismanin, elestirinin amag ve hedefleriyle belirlenmistir.

Buraya kadarki tartismalar bize dzetle yeterli gibi goriinmektedir. Ozellikle Ryan-
Keller’in “Politik Kamera” c¢alismasinin biitiin tiirleri ve hatta auteur sinemaya girebilecek
yapimlar1 bile bu baslik altinda inceleyebilmesi, “politik sinemanin” bitirilebilecek degil de

baslatilabilecek bir tartismanin alan1 oldugunu da gostermektedir.

3.5. Italyan Yeni Gergekeiligi: Toplumsal Cikarlardan Yana Kendiliginden

Politik “Durus mu?”

“Politik” bir sinemanin ve bu kavramin lizerinden gelistirilen ilkelerce sinemada
politikaya bakmanin yollarini arayip dururken, daha adiyla bile “politik” durusunun mevkiini
de igerir goriinen bir akimdan, Italyan Yeni Gergekgiligi’nden sz etmek yerinde olacaktir.
Genel toplumsal cagrisimda “gergekcilik” hemen istisnasiz “politik dogu tavir” anlamini da
icerir kendiliginden. Hayatin, her gézeneginin politikaya (yabancilagmaya) teslim olmuslugu
goriigiine katiliyorsak (Ulus Baker), gercekeilik, dogrudan hem gergekei olmayan bir akimi
refarans olarak alip kendini tanimlamaya ¢alisan bir akima isaret ediyor demektir, hem de
zaten bu tanimi goziipek kullanisiyla daha bastan “politikanin” gobeginde kendine yer

aradigini ilan etmis sayilir.
3.5.1. Tarihce

Bilindigi gibi Italyan Yeni Gergekgiligi, sinema tarihinin énemli bir dénemini temsil
etmektedir. 1943-1954 arasinda tanimlanan ‘“Neo Realismo” (Neo Verismo), ayn1 zamanda
bir edebiyat akimdir da. italyan edebiyatgilarmin, sinema yazarlari ve yonetmenlerinin
katkilartyla dogup gelisen akimin baslari Italyan fasist diktatorii Mussolini’nin dénemine
kadar geri gider. Roberto Rossellini, Luigi Zampo, Luchiano Visconti, Federico Fellini,
Vittorio de Sica gibi adlarla &zdeslesen Italyan Yeni Gergekgiligi, Fransiz “poetik
gercekgiliginden” biiyiik dlciide etkilenmistir. Akimin ilk 6rnekleri, Italya’nin kKuzeyi Nazi
Almanya’siin, gilineyi ise Miittefik giiclerin elindeyken ortaya g¢ikmaya baglar. Yeni
Gergekgilik, ad1 iizerinde, ger¢ekligin i¢indeki yeni ya da 0 zamana kadar gozden kagirilmis

bir boyutu anlatmaya adaydir. Bu gergeklik genelde fasizm, oOzelde Italyan fasist
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diktatorligi; yoksulluk, politik baski ve somiiriiyle sarmagmis bir diinya hali gergekligidir;

dyleyse: tek kavramla politikanin belli bir evresidir.?

Roland Barthes, Italyan Yeni Gergekgiliginin tanimini yaparken onu “etik/ahlaki”
bir akim olarak gosterir. “Ahlakidir, ¢iinkii burjuva toplumunun gizlemeye calistig1 gercekligi

gostermeye calisir.”

Fagist Diktator Duce’nin oglu Vittorio Mussolini’nin 1940’ta ¢ikarttigi Bianca e
Nero sinema dergisi, Italyan fasizminin temel bir kiiltiir bakis1 6zelligi dogrultusunda, resmi
politikayla ilgilenmeyen entelektiiel bir sanatin propagandasini listlenmisti. Gene de fagizmin
bu son yillarinda, 6zgiirliiklerin tamamen kisitlandigi ortamda, sinemanin tartigilabilecegi bir
kiyr kose yerdi burasi. Tartigmalar, ister istemez fasizmin elestirisini de icerecek sekilde
ongoriilen sinirlarin disina tasti. “Beyaz telefon filmleri” denen ve Italyan {ist tabakasinin
hayat begenisine ve goriisline hitap eden satafatli filmlerin yani sira, tam kars1 kutba
yerlestirilecek bir sinemanin da vurgular1 yapilmaya baslanmisti. Ornegin Umberto Barbao,
1943°te, hakikatlere yonelmis bir sinemanin gerceklestirilmesi geregine isaret ediyordu; riiya
tiretme fabrikasi olmak, telafi edici, kandiric1 duygular tiretmek yerine yoksunluklariyla,
sorunlartyla gercek hayat anlatilmaliydi. Bu tiir talepler eski anlatim yollarin1 da terk etme
cagrist anlamia geliyordu: Yeni bir anlatim bicimi, lislup ve elbette farkli, yeni tematik
alanlarin secilmesi ¢agristyd: bu. Italyan, Roma tarihinin heroik, kostiime gdsterisine son
veren yeni bir sinema. Kitlenin, seyircinin hakiki hayatinin kiyisindan bile gegmeyen tarihsel,
yapay hayat hikdyelerinin yerine giiniin gercek yasam Oykiilerini koyan bir sinema hayata
gecirilmeliydi. Insanlarin hepsi tek bir hamurdan yapilmadigina gore, insanlar arasindaki
farklar1 gézeten filmlere yer vermek gerekiyordu. Gergekei bir sinema iislubuyla giindelik
hayatin, kendine sinemada yer bulamamis farkli insanlarin diinyasini sinemaya sokma
cagrisi, elbette en bagta “ahlaki” bir davetti. Ve de hemen hep, toplumdan yana bir politikaya
cagri. Ne var ki, “gergek¢i bir iislup”, iste bu hep bir arayis, oneri olarak kalacaktr Yeni

Gergekeilik akiminda ve sonrasinda.?®

22 Ulrich Gregor ve Enno Patalas, Modern Filmin Tarihi, italyan Yeni Gergekgiligi Maddesi 2. cilt., 1965, sf.
14 vd.

2 Martin Schlappner, Von Rossellini zu Fellini: Das Menschenbild im Neorealistischen Film, Ziirich, 1958,
sf. 21 vd.
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3.5.2. Kiiciik Insan

Vittorio de Sica’nin ayrilmaz senaristi Cesare Zevattini, bir keresinde “bir ayakkab1
diikkanindan bir ¢ift ayakkab1 alan kadin bile bir senaryo yazmama yeter” mealinde bir sey
sOyleyecektir. Ger¢ek hayata cagriya Zevattini’nin verdigi yanit, giindelik hayatin, o zamana
kadar siradan goriinen olaylarinin, evrensel boyutlara kadar uzanacak baglamliklar
gostermeye yetecegini sOylemektedir. Bu anlayisla “Bisiklet Hirsizlari”nda, para
kazanmasimin biricik yolu olan bisikleti caliman adan ve ailesinin Oykiisiinde bir klasik
yaratmistir Zevattini de Sica ile birlikte. Gene Zevattini’nin deyisiyle, “burjuvazinin
maskesini digiirmektir” gergekeiligin gorevi; film bir ulakliklar, haber tasiyicilar filmi
olmalidir; burjuvazi ile miicadele siirtip gittigine gore, sinema da buna katilmalidir. (Demek:

Politik olmalidir, ideoloji kavgasinda da yerini almahdir.)”?*

Yeni Gergekgilik gercek hayata sabirla, dikkatle, o anlatilan hikayeler i¢indeki
farkli goriiniimiinii yoklamaya yonelir, demek ki. “Minicik bir olgu, olay”, genelde insana,
tarihe, hayatin tanimina dair her sey ile ve de elbette, son tahlilde politikayla ilintileyebilir
bizi. Sorun da, bu baglamda filmin se¢ecegi o “minik olaymn” onemini artirir. “Bisiklet
Hirsizlarinda oldugu gibi, “o c¢alinan bisiklet olay1”nin kendisini konusturmaktir sinemanin
gorevi; o donemde, o yerde neyi temsil ediyorsa onu temsil etmesine imkan tanimaktir. Bu
kaba, siradan gergeklige boyun egmek anlamina gelmez. Bdylece sinema sosyal bir 6neme,
isleve kavusacak, fagist donemin yikip gectigi biitiin degerleri, tekdiizelestirdigi politik

iktidar1 toplum adina yeniden diizenlemeye ¢agr1 ¢ikartacaktir.

Bu durumda ilk aklimiza gelen sonug, sinemanin (edebiyatin) klasik
kahramanlarinin, tragedyalara, biiyiik dramlara 6zgii belirleyici kisiliklerinin yerini giindelik
hayatin siradan, kiiclik insanlarmin almasidir. Hollywood sinemasinin kirklara kadar ve
sonrasinda sirtin1 dayadigi “kahraman”, seyircide asagilik kompleksleri yaratip durur.
Seyirci, glindelik hayatin i¢inde o bogustugu sorunlar yumagina dolanmis gergek kahraman
oldugunun bilincine vardirilmalidir. Demek ki Yeni Gergekeilik, tematik ¢ekirdegini

secerken, politik-sosyal bir eylem se¢gmekte, senaryoyu bu merkezden gelistirmekteydi.

? Lorenz Engell, Im Bergwerk der Wirklichkeit: Sinn und Industrie: Einfithrung in die Filmgeschichte,
Frankfurt/Newyork, 1992, sf. 75 vd.
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Ama en basta o da bireyi konusuyordu: En siradan, giindelik hayatin kdse baslarinda
varolan bireyi. Ve 6teki, biiyiik ticari sinema, daha bastan, 6zel bireylere yer vermekle, zaten
bu sinemadan ayriliyordu; ya da tersine, Yeni Gergekgilik onlardan: Kii¢iik insandan soz

etmek, dogrudan sinema gelenegi i¢cinde 6zel bir “politika”yd1 da.

Cekimler stiidyolarin disina ¢iktikca, oyuncular acemi, amatér adaylar arasindan
secildi; zaten anlatilacak olan da bu siradan insan degil miydi? Anlatilan, yagsanilan donem,
giindelik hayat, ama¢ bu yonde o giindelik insan1 egitmek, bilinglendirmekti. Anlatinin
kendisi, klasik tragedyalarda, hatta Hollywood sinemasinda oldugunun aksine, ucu agik,
eliptik bir siire¢ gosteriyordu. Happy end yerine, simdilik olup bitenin gelip dayandig: bir
yerde sona eriyordu film. Hayatin anlamina iliskin iist bakiglar yerine, yasama c¢abasinin

i¢inden tiiretilen anlamlar 6ne ¢ikt1 bu akimda.”®

Gilles Deleuze, sinemay1, “zaman1” temsil edebilecek biricik ara¢ olarak gordiigi
yazisinda, Yeni Gergekeilige kadar bunun sadece “hareketli resimle” saglandigini sdyler.
Eylem, mekan, oOykii, planlar, sekanslar ve dramaturji, temeldeki hareket iizerinden
kendilerini tanimlarlar ve sinirlarini ¢izerler bu hareket siireci i¢inde. Sonug, “zamanin insa
edilmesidir”. Bu film 6gelerinin her biri zamani film i¢inde kurarlar, ortaya kurulmus bir
zaman c¢ikar. Oysa, Yeni Gergekeilik, oykiiyii, dramaturjiyi, hareketi 6nemsizlestirdigi icin,
hepsini ayristirir; geriye fragmental, boliik porgiik pargalar kalir; dolayisiyla da bir iist anlam
kuran film Ogeleri, ayrintilar arasinda gezinir gibi gorlinen kamerayla birlikte pargalanir.

Eylem ile mekén pargalaninca, zaman agi8a ¢ikar: Hakiki zaman olarak gosterir kendini.?
3.6. irlanda’dan Politik Bir Kamera: Ken Loach

Ken Loach’un 6zellikle Italyan Yeni Gergekciligi geleneginde tuttugu yer, dykii,
tema, kisiler, tarih, donem, zaman-mekéan iliskileri elbette ayr1 bir ¢aligmanin alanina giriyor.
Gene de genel tespitlerde bulunurken, kimi karsilagtirmalar Costa Gavras sinemasinda da

isletilebilecek “dayanaklar” sunabilirler.

% Ertan Y1lmaz, 68 ve Sinema, Istanbul: Hayal-Et Yayinlari, 2010, sf 255-256.
% Gilles Deleuze, Das Zeit-Bild Kino 2, Frankfurt/Main, 1997, sf. 53.
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3.6.1. Kiiciik Insan ve Kitle

Loach, 1970-1980 aras1, ozellikle dagitim sorun ve engelleri yiiziinden basarili bir
grafik ¢izememistir. “Cathy Come Home” adli dokiimanter drami (1966) issizlik ve konut
sorunlar1 sarmalinda “sosyal hizmetlerin” yetersizligine yonelik bir elestiri olarak dikkatleri
cektikten sonra 1967°de ¢ektigi “Poor Cow” (Zavalli Inek), sinema icin filmler yapmaya
basladig1 donemin basina isaret eder. 1969°da gerceklestirdigi “Kes” yoksul bir ¢ocuk ile
atmacasi1 arasindaki iliskiyi anlatir. Loach’un Ingiltere’de yaptigi en basarili film sayilan
“Kes”’te, komiir madenlerinde calismanin Otesinde bir umudu olmayan Billy filmin
afislerinden birinde, “Kalbini kirdilar ama ruhunu asla!” diye tanitilan bir ¢ocuktur. Erkek
kardesi sakattir. Siit calar, 6teki 6grencileri rahatsiz eder. Kavgaci, huysuz, bela bir ¢ocuk
goriinimii sunar. Kendisine olan saygisini yitirmistir; annesi “umutsuz vaka” diye niteler
oglunu. Sagdan soldan para yiirlitmekten, okulda hayal kurmaktan baska olumlu bir meraki,
hayata yonelik ilgisi bulunmayan Billy’nin en biiyiikk korkusu komiir ocaginda ¢alismaya
mecbur olmaktir. Ama bu onun sonugta kacamayacag1 kaderidir. Giiniin birinde, kumsalin
yakininda bir atmaca yavrusu bulur. Atmacay1 egitebilmek amaciyla da kiitiiphaneden bu
konuda bir kitap calar. Billy, kusu ile iliskisini anlattig1 bir derste, 6gretmeninden ilk kez
ovgiiler alir. Kardesi Jud, kazanacagini umdugu bir ata oynasin diye Billy’ye para verir, ama

o bu parayi harcar. At kazanir; Jud, Billy’1 bulamayinca atmacay1 6ldiirtir.

Loach 4 Cannal’da liderlere sorular yonelttigi bir program yapmakla
gorevlendirilirse de, bu proje engellenir; ardindan “Sen Hangi Taraftansin?” (1984) filmiyle
Ingiltere’deki bir madenci grevini ele alir. Film Berlin Uluslararasi Film Festivalinde
birincilik 6diiliinii kazanir. Loach 2006°da Irlanda bagimsizlik savasi konulu “The Wind that
Shakes the Barley” ile Altin Palmiye’yi kazanmistir. Loach sinemasinda kimi sahneler
senaryosuz ¢ekilse de, biitiinde titiz yazilmis bir senaryo g¢alismasi kendini belli eder.
Emprovize boliimler araya girse de, Loach filmleri ¢cok saglam senaryolara dayanir. Loach’un
senaryo yazari Paul Laverty, Loach’un 9 filminde gorev almistir. Profesyonel aktorler yerine,
filmlerinde portrelerini ¢izdigi karakterlerin gercek hayattaki deneyimlerinin bazilarini
yasamis insanlar1 tercih eden Loach, bu yoniiyle italyan Yeni Gergekeiliginin bu egilimini
sirdiiriir. Asir1 0zel efektlerden kaginan yonetmen sahnelerinde spontan, gercekei bir

atmosfer yaratmaya calisir. Filmlerinde Dustin Hoffmann, Robert Duval, Robert Crlyle
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(“Carla’nin Sarkis1”) ve Peter Mullan (“Benim Adim Joe”) gibi taninmis aktorler rol almistir.
Gocgmenlerle ilgili “Bread and Roses” filmindeki oyuncularin ¢ogu, ABD siniri1 gegmenin
ne kadar zor ve tehlikeli oldugunu kendi deneyimlerinden bilen Latin gogmen is¢ilerdir. Bu
filmde, roliiniin hakkini verebilmek amaciyla aktor Adrien Brody gog¢menlerle ve gécmen
haklar1 aktivistleriyle uzun goriismeler yapmistir. Meksikali bir oyuncu olan Pilar Padill ise
rolii igin epey Ingilizce 6grenmek zorunda kalmistir. Ken Loach, bu ve benzeri ¢abalariyla,
belgesele yakin bir gerceklik atmosferi yaratmaya calisir. Oyuncularin kendilerini dogal ve
gercege uygun, dogru ifade etmeleri i¢in ¢ekimlerde biiyiik ¢aba sarf eder, ¢ekimleri, filmin
olay akismin sirasin1 bozmadan yapar. Oyle ki oyuncularin ¢ogu film boyunca senaryonun
biitiiniinii bilmeden dogal, ger¢ek hayatta oldugu gibi, 0 an nasil gerekiyorsa Oyle
davranmak, diisiinmek zorunda kalmiglardir. Oynayacaklari boliimii kisa bir siire Once
oyuncularla tartisip calismalar yapsa da, oyuncular daha sonra ne olacagini, filmin hangi
yonde gelisecegini bilmezler. Boyle bir ¢alisma teknigi, genellikle bir sahnede ortaya ¢ikacak
ani ve soke edici bir gelismeye oyuncunun hazir olmamasini saglayacak, dolayisiyla
oyuncunun tepkisi (oyunu) o dl¢giide sahicilesecektir. Soziinii ettigimiz “Kes” filminin sonuna
dogru, filmin oyuncusu (Billy), film geregi, ¢cekimler boyunca yakinlik kurdugu ve senaryo
geregi kardesinin Oldiirdigii atmacayi, yOnetmenin ger¢ekten de oldirdiiglinlii saninca
(gercekte ekip arayip Olii bir atmaca bulmustur bir yerlerden), tepkisi alabildigine gercek,
sahici olmustur. “Carla’nin Sarkisi”nda, otobiis siiriiciislinii canlandiran Robert Carlyle,
Carla’nin intihar niyetinden senaryo aracilityla haberdar olmadig i¢in, kiz1 yatakta gordiigii
anda tepkisi gene miithis etkileyici olmustur. “Looking For Eric” filminin ¢ekimlerinde ise
aktor Steve Evets, futbol ilaht Eric Cantona’nin filmde oynadigin1 bilmemektedir; belli bir
sekansta, yliziinii ona dondiigiinde, karsisinda gergek Cantona’yr gériince Loach’un umdugu
uygun tepkiyi vermistir. 1960’lardan itibaren politik hayatin aktivitelerinde, sayisiz protesto
ve tepkilerde yer alan Loach’un 1962-1965 aras1 TV i¢in yaptigt dizi ve filmlerden sonra

sinemaya armagan ettigi filmler sirasiyla:

Poor Cow (1967); Kes (1968); The Save the Children Fund Film (1971); Family
Life (1971); Black Jack (1979); The Gamelkeeper (1980); Looks and Smiles (1981); Which
Side Are You On? (1984); Fatherland (1986); Hidden Agenda (1990-Cannes Ozel Odiilii);
Riff-Raff (1990); Raining Stones (1883) Cannes Ozel Odiilii; Ladybird, Ladybird (1994);

Land and Freedom (1995) Fipresci Enternasyonal Elestiri Odiilii; Cannes Ozel Ecumenaicam
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Jiiri Odiilii; Carlas Song (1996); My Name is Joe (1998), Bread and Roses (2000); The
Navigateurs (2001); Sweet Sixteen (2002); 11 ‘09’01 September 11; Ae Found Kiss (2004)
Ticketz (2005) (Emmano Olm ve Abbas Kiarostami ile birlikte) The Wind That Shakes The
Barley (2006) Altin Palmiye Odiilii, Cannes; Looking For Eric (2009)

Loach, “Benim Adim Joe” iizerine yapilan bir réportajda, S. Hattenstone’nun, “Bu
kotiimser mi yoksa iyimser bir film mi?” sorusuna; “Koétiimser dememiz gerek, c¢iinki
goriindigii kadariyla yakin erimde (filmin kahramanlarinin) Joe, Sarah ve futbol takiminin
diinyasinin sikintilarinin, dertlerin siirlip gitmesine yol agacak Kkararlar alan bir politik
sistemle bas basay1z” diye cevap veriyor. “(Filmdeki gibi) Birgok insanin para bulabilmesinin
biricik yolu uyusturucu endiistrisi. Issizligin biitiin sonuglar1 ortada. Ama insanlar yeniden
miicadeleye baslayacaklardir... Oyle degil mi sizce... Bildigim biricik dogal yol bu” diyor

Loach.?’

3.7. Latin Amerika Sinemas1®®

Politik gerilim sinemasina altmisli-seksenli yillarda Latin Amerika kadar zemin ve
malzeme saglayan baska bir kita yoktur. Isyanlar, igsavaslar, CIA tezgahlari, ABD
tekellerinin somiiriisli, kagirmalar, rehin almalar, iskence, 6lim ve kitle kiyimlari; Latin
Amerika’nin ¢ok yakin siyasal tarihinin kilometre taslarinin tizerindeki isaretlerdir.
Diisiindiiriicii olmaktan da 6teye ironik olan sey, Hollywood’un bir ara bu alanda pes pese
filmler yapmis olmasidir. Hollywood’un karsimiza ¢ikarttigi filmler, daha ¢ok hayal iiriinii,
gerceklik ile sadece bigimsel iliskiler gdsteren yapimlardir; burada ABD’li gazeteciler, parali
askerler —yeri gelip— devrimciler ile isbirligi yapabilmekte, handiyse, diktatorlere karsi
cikanlarin zafere ulasmasinda kilit roller oynayabilmektedirler. Isyancilar ile omuz omuza
demokrasi ve Ozgiirlik miicadelesi veren Ozel-tiizel kisilerin (genellikle de gazete, TV
figiirlerinin) ABD-Hollywood sinemasinda hi¢ de yabanci olmadigimiz bir ideoloji
vansimasini da diri tuttuklarmi hatirlatalim: Elia Kazan’in, senaryosu John Steinbeck’e
dayanan “Viva Zapata” filminde halk kitleleri fon diizeyine ¢ekilmis, toplu hareket eden
sematik kalabaliklardir. Kurtaricit (Viva Zapata), bu suskun, siirii gibi hareket eden fonda,

0zellikle mitoslagacaktir (Marlon Brando). Bu klise, temelde ideolojik carpitma, Hollywood

°" The Guardian, Ekim, 1998
%8 Horst Schaefer ve Wolfgang Schwarzer, Von “Che” bis “Z”, Frankfurt am Main: Fischer Cinema, Nisan
1991, s. 324-334.
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yasa kitabinin siyasal sansiiriinde birinci maddeyi olusturur gibidir. Dogal ve mantiki olarak,
geriye “kurtaric1” kalmaktadir iyice 6ne ¢ikan ve o da kendi iilkesinin siyasal diimenlerini,
bliyiik tekellerin oyunlarini pek eselemeyen, hakikatin ancak buzdagi tepesine ulasabilen bir

gazetecidir ornegin.

Ama elbette Latin Amerika darbelerine kars1 tepkisi gittik¢e biiyiiyenlerin, ortiilmek
istenilen hakikatlerin eninde sonunda igine bakabilenlerin sayisi arta arta, geldigimiz
giinlerde Latin Amerika diktatorliikleri iyi kotii halk iradesinin yansidigi temsili demokrasiye

yonelmeye bagladilar.

Elbette bunda, altmis sonu ile seksen arasinda ABD mahrecli darbelerin suyunun
¢ikmasinin, darbe yerine “kontrolli”, demokratik plakali yonetimlerin tercih edilmesinin de

rolii biiyiiktiir.
3.7.1. Yetmisler

Latin Amerika sinemasin1 en iyi taniyanlardan biri olan Peter B. Schumann, “Latin
Amerika Sinemasi ve Kavgasi” kitabinda (Miinchen, 1982) 1960’11 yillardan baglayarak
Brezilya, Arjantin ve Kiiba sinemalarini, $ili kitle hareketlerine paralel olarak gelisen
sinemay1, Bolivya’daki Ukamu grubunun militan “halk” sinemasini tamtir. Ote yandan,
tezimizde agirlikli olarak ele aldigimmiz, “Ftat de Siége” ve “Missing” adli Costa Gavras
filmleri de ad1 dogrudan verilmese de belli bir Latin Amerika iilkesinde ge¢mektedirler.
Ayrica La Victoria (1973), Lex Yeux des Oisebeaux (Kusun Gozleri, 1982), Gabriel Auer,
Mavi Gozlii (1989), Reinhard Hauf ve Romeo (1989), John Duigan, Avrupa iilkelerinde

yapilmig Latin Amerika’da gegen birkag ornektirler.

Gazetecilerin Latin Amerika’daki olaylara karisip orada tayin edici roller tistlendigi
filmlerin ikisi, lilkemizde de tekrar tekrar gosterilip durdu. Bunlardan biri Nick Nolte’nin
Nikaragua devrimine 6nemli bir katkida bulundugu “Ates Altinda”, digeri, gene James
Woods’un bir gazeteci olarak siyasi olaylara karistign “Salvador”du. 1987°de Larry
Ludman’in Italyan yapimi “Over Throw” ise, gene goriiniirde iyi kotii bir siyasal yan tutan ve
kamuyu aydinlatmaya ¢alisan bir film olma iddiasindadir: Iki saf, siyasal diinyadan habersiz
Amerikal1 sporcu, gene adi verilmeyen bir Latin Amerika iilkesinde kendilerini bunalimin

icinde bulurlar. Eski CIA ajan1 Shaw, Albay Orenga’yr darbeye hazirlamaktadir. Iki
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kahramanimiz, John Teller ve Bob Norton, komplonun kokusunu alinca Albay Orenga’nin
adamlar1 peslerine takilir. Sporcular hem cuntacilarin, hem de gerillalarin eline diisiip
dururlar. CIA ajan1 Shaw sporculardan Teller’in sevilen bir generali 6ldiirdiigli siiphesiyle
onun pesine takilir. Sugsuzluklarini ispat etmek icin c¢abalayan sporculardan Teller
oldirtiliince, arkadas1 Norton, onun intikamini almak i¢in harekete ge¢ip CIA ajanini 6ldiiriir,
ama kendisi de Orenga’nin milislerince vurulur. Adi belli olmayan bu Latin Amerika
iilkesinde filmde temsil edilenler ya 6liim mangalar1 ya da 6liim komandolaridir ya da Viva
Zapata’ya deginirken belirttigimiz gibi, dylesine sinik, sessiz bir halk ¢ikar ki karsimiza, iki
Amerikali sporcu alabildigine kahramanlasir. “Prisoner Without a Name, Cell Without a
Number”da (Ad1 Olmayan Mahk(im, Numarasi Olmayan Hiicre, 1983, Linda Yellen; 1977),
gozaltina almip iskencelerden gegirilen Arjantinli gazeteci Jacobo Timerman’in gergek
oykiistine 151k tutulur, Helvio Soto’nun hak ettigi ilgiyi nedense gérmemis olan Bulgar,
Fransiz, Alman ortak yapimi “Santiago’ya Yagmur Yagiyor” (1976) filmi, General
Pinochet’nin Allende’ye karsi darbeye kadar giden ayaklanmay1 baslattigi 11 Eyliil 1973
giinii Sili’deki olaylar lizerine yogunlagsmistir. Radyodan siirekli olarak “Santiago’ya yagmur
yagiyor” mesaji tekrarlanmaktadir. Allende yandaslarinin halk cephesinin sifresidir bu;
sabahin alacakaranliginda gergeklestirilmis darbenin getirecegi karanlik giinlere karsi uyari
ve direnme cagrist olarak radyoda yayinlanmaktadir. Baskan Allende’nin basdanigsmani olan
Olivare’nin (Jean-Louis Trintignant) bakis acisindan anlatilan (gelisen) film, o tek giinde
Santiago’da olup bitene yogunlasir: Darbecilerin devlet saraymna yaklagmalari, halk
cephesinin savunmasi, Allende’nin son direniginin ardindan masasiin basinda darbecilerin

eline gegmesi ve Oldiiriilmesi, 6nemli bir siyasal sinema 6rnegi sunar.
3.7.2. Yabancinin Bakisi

Orta Amerika {iilkesi Nikaragua, El Salvador, Guatemala, Honduras ve Panama’da
gecen film Oykiileri hangi yonde gelisirlerse geligsinler, olaylarin merkezinde hemen hemen
istisnasiz, o iilkede ya gorevli ya da gegici arastirmaci, gazeteci vb olarak bulunan resmi ve
gayri resmi kisilerin 6n planda bulunmasi, bu filmlerin goz ardi edilmeyecek kuralidir. Bu
kural, siyasal diizlemde, sadece, ABD ve destekgilerinin ekonomik-siyasal ¢ikarlarin1 gézden
kacirmakla kalmay1p, acilara, kiyimlara yol actiklari tilkelerde iistelik “kendiliginden olaylara

bulasan” tek tek kisilere kurtarici rolii yiikklemesi anlaminda bir ideolojik manipiilasyondan
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da oteye, filmin ticari piyasadaki dolagimiyla da temelden baglantili bir ilkedir. Distan
gelmis, yabanci goziin iizerinden baktigimiz bu iilkelerdeki olaylari, onlar gibi biz de tam
anlayamaz, bu saskinlik icinde bir siyasi filmden ¢ok bir gerilim, macera filmi atmosferinin
icine ¢ekiliriz. Hollywood sinemasinin “kurtarict” mitosunun tekrarlandig: bu filmler bu klise
araciligiyla birer gise garantisine de kavusmuslardir. Ozellikle Hollywood sinemasinda
“Giliney”, en basta da Meksika, “Kuzeyde” sug¢ isleyenlerin cankurtaran simidi gibi

sunulmaktadir. Giiney, Meksika’dan baslayarak bir tiir “su¢ sigimmacilarinin” diinyasidir.
3.7.3. Ates Altinda

Gene Hackmann ve Nick Nolte, “Ates Altinda”yr Hollywood’un bu 6bege giren
sayisiz filmlerinin i¢inde 6n plana ¢ikarmaya yetmistir. Filmin iyi kotii bir politik gerilim tiiri
icine alabilecegi disiiniilebilir. “Ates Altinda” ile Costa Gavras politik gerilimlerini
karsilagtirmak, bu tanim1 enikonu bir kez daha elden ge¢irmemizi saglayabilir. Costa Gavras
sinemasinda, politik olaylarin gectigi iilkelerin dogrudan adinin gegmedigini, ama birkag agik
belirtinin olaylar tarihsel cercevesi icine yerlestirmemize yettigini belirttik. Bu “taktik”,
olaylar1 (CIA miidahaleleri, darbeler vb) cok belirli, tarihsel bir korsenin icine sikistirmama,
her yerde miimkiin olabilecegine isaret etme kaygisina katkida bulunmaktadir. Yerel ile

evrenselin bagina isaret eder.

Daha bastan “buras1 Nikaragua ve Ortega devriminden az Oncesi” bigiminde kodlari
c¢izilmis alanda, evrensellestirme boyutu tokezleyecektir. Orada dyle olmus olay, oraya aittir
artik. Bir baska karsilastirma diizlemi, Costa Gavras sinemasuun siyaset, birey, insan
iliskisini on plana c¢ikartabilmesi, bireyin siyasal olaylarin kurbani ya da faili olmast
durumunu tartismaya agmasi ve bizi ¢iiriimiig, kirli, zaman zaman canavarlagan bir diinya

ile, ¢oziimsiiz karst karstya birakmasidir.

Burada ¢oziilse de bagka bir yerde tekrarlanacaktir olaylar. Bu da bu filmleri daha
cok politika-felsefe diizleminde apayr1 bir konuma yerlestirir. Gavras’in “mutlu son”dan uzak

durusu, bir karamsarliktan ¢ok, yalandan uzak durusu anlamina gelir.
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3.7.4. Habercilikten Kurtaricihga

“Ates Altinda”da, Afrika’nin Cad’indan Nikaragua’ya gelmis olan gazeteci Russel
Price, yan tutmayan, akl fikri ¢cekecegi fotograflarda olan bir muhabirdir. Y1l 1979, baskent
Managua kusatilmig durumda. Kadin arkadasi Claire Stryder da Nikaragua’da. Alex Grazier
de (Gene Hackmann) ayin yerde haberci olarak bulunmaktadir. Onun da kadinla iligkisi
vardir. Jazy, (Jean Louis Trintignant) karanlik bir figiir olarak ortalikta dolasip duran,
diktator Somoza ile oldugu kadar CIA ile de baglantisi oldugu sanilan tipik bir “ajan
provokatordiir”’. Russel, karizmatik gerilla liderinin fotograflarini ¢ekip dergisine yollamak
icin yanip tutusmaktadir. Bir giin geng¢ direnisciler onu gerilla lideri Rafael’in kampina
gotiriirler. Aslinda Rafael oOldiiriilmiis, devrim ¢oziilme noktasina gelmistir. Russel’dan
yapmast istenilen, Rafael’i yasiyor gibi fotograflamaktir. Rafael’in kampindaki, fazla
zorlanmamiza meydan vermeden Che’nin 6lim goriintiisiiyle benzerligini yakaladigimiz

sekans, diistindiirtictidiir.

Russel’in Nikaragua devrimine Kkatkisini, biitiin bir Latin Amerika devrim
stireclerine, Che’nin idealine baglar gibidir bu sekans; dolayisiyla da Russel’in lider Rafael’i
yasiyor gibi fotograflayabilmesi, fotograflarin hemen sokaga firlayan genclerce, ¢ocuklarca
halkin arasina yayilmasi, devrimi tekrar atesleyecektir. Bu arada Russel kampta bir hata
yapar ve bir siirli direnis¢inin resmini ¢eker. Bu resimler Somoza’nin kiralik askerlerince
teshis icin kullanilinca kampta goriintiileri alinan devrimciler 6ldiiriiliir. Resimlerin Somoza
rejiminin yandaglarinin eline gegmesinde, Jazy’in rolii vardir. Dort geng gerilla, villasini

basip iki tarafli oynayan ajani infaz edeceklerdir.

Devrim gerceklesir. Somoza pilisim1 pirtisin1 toplaylp (bu gibi ayaklanmalarin

sonucunda alisilmis davranis1 gerceklestirip) iilkeyi terk eder.

Aslinda gergekte yasamis bir gazeteci ile baglantis1 vardir filmin. Mathem Naython
adl, gercekten de Nikaragua’da o siralarda gorevli gazeteci, filmin ¢ekimleri sirasinda da
danismanlik yapmistir. Russel’in arkadasit Alex Grazier (Jean Hackman) rejimin askerlerince
bir sokakta Oldiiriiliir. Russel 6ldiirme aninin biitiin goriintiilerini ¢ekmistir, Grazier’in
gerillalarca oldiirtildiigiinii ilan eden Somoza’nin yalanciligi bu fotograflar sayesinde ortaya

cikacaktir. Bu da Somoza’nin yikilisinda 6nemli bir rol oynayan olay olarak ¢ikar karsimiza;
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ayni zamanda bu fotograflarin kurtarilmasi siireci, kag-kovala boliimleriyle, bastan sona
klasik bir gerilim sinemasinin diline de ¢ok iyi cevap veren filmin bastan sona, nefes kesen
kurgusuyla da tiiriin en iist diizeydeki 6rnegi olmasini saglamis gibidir. Filmde Grazier’in
oldiiriilmesi de gercek bir olaya dayanmaktadir. 1979°da ABC televizyonun rdportajcist Bill
Stewart, Somoza taraftarlarinca oldiriilmiis, diktatdor sugu Sandinistlerin {izerine atmusti.
Hemen ertesi giinii (filmde de oldugu gibi) Amerikalilar gercegi TV’de gorebildiler.
Stewart’in meslektasi1 Jack Klark cinayeti filme almisti. Cinayeti ulusal muhafizlarin isledigi

belli olmustu.
3.8. Benzer Filmler

Konulart sadece Latin Amerika’da gegmese de, bu kliseye dayali filmler birbirini

kovalamustir.
Bunlardan bazilari:
Salvador (1986) Oliver Stone
Eleni (1985) Peter Yelts
The Killing Fields (1984) Rolland Joff
One Man’s War (1990) Sergio Tolede
The Uprising (1989) Peter Lilienthal
The Zookeper (2001) Ralph Ziman
The Quite American (2002) Philip Noyse

Hotel Rwanda (2004) Terry George
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“Ates Altinda” filminin yonetmeni Spottiswood bir sdyleside, medya calisanlarinin

kahramanlastirildig 6teki filmlerle ilgili ilging agiklamalar yapmlstlr.29

“Cekim c¢alismalarimiz bittiginde (Costa Gavras’in) ‘Kayip’ filmini goérdiim. Gene
Peter Weir da ‘Cehennemde Bir Y1I'1*® ¢ekmekteydi. Schlondorffun ‘Sahtekarhik’® filmini
de benim filmin senaryosu bittiginde gérdiim. Bundan sunu ¢ikartabiliriz: Bu filmler bir anlik
egilimle, moda gibi ortaya ¢ikmis degillerdi. Cesitli iilkeden yonetmenler, az ¢ok birbirine
yakin temali filmler cekiyorlardi seksenlerde; neden? Ciinkii bir seylerin kokusunu
almiglardi. Diinyanin kriz odaklarinda uzun vadede biitiin insanlar i¢in bir tehdit
olusturabilecek seyler oluyordu. Costa Gavras ‘Kayip’i yapmasaydi da ortaya c¢ikacak bir
egilimdi bu anlayacaginiz. Filmin biiyiik artist ise, diinyada ¢ok kimsenin ilk kez bu film

araciligiyla Sili’de olup bitmis olaylar hakkinda az ¢ok bilgi edinmesiydi.”

1982°de cekilen “Last Plane Out” (Son Ucak Kalkt1) filmi de bu 6begin i¢inde yer
alir. David Nelson imzali filmde kendini igsavas kargasasi i¢inde bulan bir gazetecinin
cevresinde gelisir olaylar. Ancak bu film, “Ates Altinda”nin aksine, Nikaragua’da, diktator
Somoza’dan yana bir tavir sergiler. Filmin kahramani dik kafali bir Texaslidir. Somoza ile
dost oldugu i¢in Sandinistler onu CIA ajani olarak damgalarlar. Ulkeden kagmadan kisa bir
siire dnce Somoza adama (Cox) son bir roportaj imkani tanir. Somoza sucu, Washington’daki
komiinist politikacilarin {istiine atarak, iktidardan diisiisliniin kabahatini Amerika’ya yiikler.
Muhabir Cox da bir siirii olaydan sonra iilkeyi terk edebilecektir. Bu kagista Sandinist bir
kadin ile olan iliskisi yararli olur. Jack Cox, sonraki yillarda, gercekten de Amerika’da

muhabir olarak ¢aligmustir.

Latin Amerika zemininde gecen filmlerin iginde iizerinde durulmaya deger bir ad
daha var: Kanada/lsvigre yapimi, Lea Pool imzali film (1988), posttravmatik etki denen,
savas ya da agir olaylarin ardindan ortaya ¢ikip kisinin yakasini birakmayan bunalimlarin

tizerine kuruludur. Nikaragua’da korkung olaylarla karsilasmis olan Kanadali gazeteci, “A

% Der Spiegel, say1 437, 1983

%0 The Year of Living Dangerously; Mel Gibson’un bir haber ajans: muhabiri olarak dénemin (1960)
Endonezya’sinda (Jakarta’da) Somoza rejimi sirasinda gergeklesen komiinist darbe sirasinda igine yuvarlandigi
olaylari anlatan film.

3! Die Félschung (Sahtekérlik), ayn1 adli romandan Alman ydnetmen Vélker Schléndorff tarafindan (1981)
sinemaya aktarilmistir. Filmin baskisisi gazeteci olarak yollandig1 Liibnan’da kimin ne tarafta oldugunun zor
belli oldugu bir cehenneme diiser. Ajansi ondan yiirek hoplatacak savas fotograflari ve haberler beklemektedir.
Liibnan’da c¢alisan, Alman asill1 bir kadinla tanisir, hayat1 degisir.
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Cors Perdu” filminde, Kanada’da agir bir bunalimin igine siirliklenir. Kurtulusu ancak
hatirladiklarindan kurtulmasiyla miimkiindiir. “Giinliik hayatinda, geri dondiigii iilkesinde,
karsisina kabus gibi goriintiiler ¢ikip durmaktadir adamin; goriintiiler, vizyonlar Nikaragua
kaynaklidir, ama gazeteci, bu bunalimin kdkeninin kendi yasadigi toplumda oldugunu kavrar.
Pierre sonraki foto roportajini Oyle uzak iilkelerden birinde degil de, kendi iilkesi Kanada’da
yapmaya karar verir. Bunun {iizerine Montreal kentinin siddet ve baski etkisi yapan
yapilarinin imgeleri ¢ikmaya baglar ortaya: Otoban kopriileri, demir yollar, beton harabeleri

ve kirik dokiik camlar, plastik bir dijnya.32
3.8.1. Salvador

“Salvador”da (1986, Oliver Stone), hemen biitlin ihtilafli bolgelerde, savas icindeki
tilkelerde gazetecilik yapmis olan Richard Boyle (James Woods) hayatinin en derin
bunalimin1 yasamaktadir. Careyi El Salvador’daki i¢savas huzursuzluklarindan yararlanarak
iyi bir roportaj yapmakta bulacagini diisiiniir. Arkadasi, serserilige vurmus, issiz bir DJ olan
Dr. Rock (Jim Belushi) ile birlikte El Salvador’un yolunu tutarlar. Ama daha hudutta
askerlerin keyfi tutumlariyla ve direngleriyle karsilasirlar. Onlar1 rejim diismani yerine koyan
El Salvador askeri yetkilileri kursuna dizilmelerine karar verir. Oldiiriilmekten son anda
kurtulmay1 basarirlar. ABD’de Carter ile Ronald Reagan arasindaki bagskanlik se¢imi
kampanyast olanca hiziyla devam ederken Boyle ile Dr. Rock baskent San Salvador’un
yolunu tutarlar; orada kendilerini kanli ¢atismalarin i¢inde bulacaklardir. Bu i¢savasta da
cepheleri birbirinden ayirt etmek imkéansiz gibidir. Dr. Rock uyusturucularin ve fahiselerin
pesine takilmigken, Boyle, gerici sagin, Reagan’in se¢im kampanyasindan galip ¢ikacagindan
da emin olarak, gittikce daha kaba ve insafsiz davranan rejim karsisinda, koyliilerin,
ogrencilerin nasil insafsizca oOldiiriildiglinii goriir. Kentin periferilerindeki atik yerleri
oldiirtilen insanlarin cesetleriyle doludur. Cuntaya karst ¢ikan Piskopos Remaro da
oldiirtilmekten kurtulamaz Boyle’un kiz arkadasinin erkek kardesi hapishanede iskenceyle

Oldiirtliir, rahibeler, yardim kurulusu temsilcileri de ayni akibetle karsilasirlar.

ABD’nin El Salvador’daki temsilcileri sessizdirler; TV yorumlar1 alayci, olaylar
carpitan tavirlar i¢indedirler. CIA destegi olmaksizin terdr rejiminin ayakta duramayacagina

kimse inanmak istemez. Boyle ABD’nin El Salvador’a yaptigi askeri yardimin kilifini

%2 Dominik Slapping “Zoom”, say1 19; 1988, 5.23.
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kavramakta gecikmez; bu yardimi mesrulastiran agiklamalar gergegi Ortbas etmekten Gteye
gecmemektedir. Boyle iyi donanimli askere karsi neredeyse umutsuz bir miicadele veren
kurtulus cephesi ile irtibat kuracaktir. Mesleginin tutkunu foto réportajc1 John Cassady ile
birlikte Santa Ana’daki savasin gobegine gider bdylece. Ger¢cek durumu yansitan
fotograflarla diinya kamuoyunun go6ziinii agmaktir niyetleri. Hiikiimet birliklerinin bir
saldirisinda Cassady 6liir. Geriye tek bir hedefi kalmistir Boyle’un: Sevgilisi Maria ile onun
kiiciik kardesini iilkeden ¢ikarmak. Sinir1 gecip Kaliforniya’ya ulastiklarinda yeni bir politik
gergeklik ile yiiz ylize geleceklerdir. Kadin ve kardesi gerekli evraka sahip olmadiklar1 i¢in

sinirdan geri dondiirtiliirler. Bu onlarin 6liim emri demektir.

Richard Boyle kurmaca bir figiir olmayip Oliver Stone’a El Salvador’da basina
gelenleri bizzat anlatmistir. 1980-81 arasindaki tarihsel gergekler de biyografik anekdotlarla

araya serpistirilir.

Filmdeki Cassady rolii de sahici bir 6rnege dayanmaktadir. Fotograf¢1 gazeteci John
Hoglund o yillarda El Salvador’da oldiiriilmiistiir; soyle demistir Cassady: “Hakikati bulmak

icin yakinina sokulmalisin. Fazla yakinina sokulunca, {izerine gidersin bu sefer de.”

Oliver Stone bu filmi “Platoon”dan once ¢ekmis oldugu halde ondan sonra
gosterime vermistir. Hakikatin epey yakinina yaklasan bir filmdir bu. Sarsici, cesur ve
rahatsiz edici bir politik gerilim. Stone burada ABD’nin Orta Latin Amerika politikasina goz
ard1 edilemeyecek bir elestiri yoneltmistir. Ote yandan tarihsel gergeklere sadik kalmamakla
ya da rahibelerin Oldiiriilmesi gibi sekanslarda sinemanin goz alici anlatim tekniklerine
basvurmakla suclanmistir. Uluslararasi sinema basini, filmin (aynen “Platoon” gibi) siyasal
yonden notunu “zayif” vermistir. Stone bilin¢li antifagist miicadeleye, silahli ayaklanmaya
gereken 6nem ve dikkati vermemekle elestirilmistir. Hollywood’un disinda Ingiliz parasiyla
ve diisiik bir biitgeyle cekilen film, ister istemez spagetti westernlerinden tanidigimiz ucuz
planlarla kars1 karsiya birakir bizi; hani Meksika devriminin operet sahneleri gibi boliik

pérgiik edildigi sahnelerle.®®

% Fischer Film Almanach, 1988.
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3.9. Sinema Kuramlari®*

Politik sinema odaginda siirdiirdiigiimiiz arayislar1 burada noktalayip Costa Gavras
sinemasina gegmeden Once, yukarida da belirttigimiz gibi “sinema kuramlar1” alanindan

birka¢ 6rnek sunmay1 deneyecegiz.

Bu kuram tartismalarinin sinema-gergeklik kategorisinde yapilmasi, buraya kadar
sirdiirdiiglimiiz tartismalarin tamamen disinda bir bakis, bir perspektif sunmasi ilgingtir.
Estetik bir ara¢ olarak filmin gerceklik, realite dedigimiz nesnel olgu karsisindaki onu
yansitma, hatta ona “el koyma” imkénlar1 kuramsal bir alan olusturmaktadir burada.
Kuskusuz Fransiz Yeni Dalgasinin ¢ikig aract Chaiers du Cinema dergisinden once ve sonra
yapilmis, saymakla bitmeyecek kuramsal tartismanin i¢inden sadece birkag ornektir burada

sundugumuz.
3.9.1. Bazin

Fransiz kuramci André Bazin sinema tarihini klasik-modern olarak ele alir. Orson
Welles’in “Yurttag Kane” filmine (1942) dek sinema klasiktir. Bazin’in klasikten kastettigi
sudur: O doneme degin yonetmenler gergeklige miidahale etmiglerdir. Bu miidahale kurgu
yoluyla olmustur. Ayzenstayn, Abel Gance gibi yonetmenler anlatimlarinda kurguyu on
plana c¢ikarmislardir. Gergekligi parcalayip diizenleyerek gercekligin o muglak yapisina
miidahale etmislerdir. Filmlerine kurgu yoluyla apriori (6nsel) bilgiler yiiklemislerdir.
Bazin’e gore muglak bir yapiya sahip olan gerceklige miidahale etmek ve gergeklige apriori
anlamlar yliklemek yanlistir. Sinemada kurgu minimum seviyede olmalidir. Yonetmen

gerceklige bicim vererek, izleyiciye apriori anlamlar vererek izleyiciyi yonlendirmemelidir.

Bazin, sinema tarihi icerisinde Orson Welles’in “Yurttas Kane” filmini modern
sinemanin ilk ve en iyi drnegi olarak degerlendirir. Welles muglak olan gerceklige miidahale
etmemistir. Bunu alan derinligi ve plan-sekans yoluyla yapmustir. Plan-sekans filmin
gercekligini toparlamis ve filme aposteriori, izlerken ve izledikten sonra ¢ikartilacak anlamlar
yiiklemistir. YoOnetmen filme apriori anlamlar yiliklemedigi icin izleyici gercekligi

bozulmayan filmi izleyip anlam1 kendisi liretmek durumundadir. Boylece sinema, bu modern

% peter Wollen, Sinemada Gostergeler ve Anlam, istanbul: Metis Yay., 2008.
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donemde, gercekligin igkin belirsizliginin ve gizeminin global bir bicimde agimlanmasini
saglarken, ayni pratikte kendi sanatsal Ozgiinliigiinii de gergeklestirmektedir. Cilink{i alan
derinligi, imajin yapisina, belirsizligi, ¢okanlamliligi yeniden yerlestirmektedir. Iste bu
nedenle Bazin, sinemanin dogasin1 bir gergekci sanat diye tanimlamaktadir. Bu anlamda
Bazin, Rossellini’nin filmlerinin yani sira, Vittorio de Sica’nin “Ladri de Biciclette” (Bisiklet
Hirsizlari, 1947), Luchiano Visconti’nin “La Terra Trema” (Yer Sarsiliyor, 1948) filmleriyle
Italyan Yeni Gercekgiligini coskuyla karsilamaktadir. “Stil farkliliklarina ragmen Yeni
Gergekgilik, Wells’te oldugu gibi, gergekligin  muglak yapisin1  filme yeniden

kazandirmaktadir.”®

3.9.2. G. Deleuze

Sinema tarihine Kklasik-modern diye bakan sadece A. Bazin degildir. Gilles
Deleuze’de ayni bakisi paylasir. “Deleuze’lin sinemanin modernizmini ele aldig1 L image-
temps adli kitabina Italyan Yeni Gergekgiligi’yle baslamasi ve Bazin’in bu konudaki derin
goriisiinii selamlamasi bir rastlanti degildir. Zira Deleuze L ‘image-mouvement (Hareket-
Imaj1) ve L’image-temps (Zaman-Iimaj1) adli iki kitabinda Bazin’in klasik-modern modelini

miras alir ve bu ikilemi, kendi felsefi kavramlarinin temelinde yeniden insa eder.”

Deleuze, klasik donemi hareket-imaj1 kavrayisiyla degerlendirirken, modern sinema
doneminde zaman imajinin hareket imajinin yerine gectigini diisiinmektedir. Her iki donemin
0zii kurgudur. Kurguya dayali bu her iki donemde, seyirciye verilmek istenen her algi, onda
tepkisel bir hareket uyandirmaya yoneliktir. Hareket imajinin ya da o6teki deyisle imgesinin
belirleyici oldugu klasik dénemde, kurgu (montaj) bu algi ve tepki-devinim arasindaki
iliskiyi organize eden, diizenleyen bir mercidir. Deleuz’a gore, birinci donem dedigi klasik
donemde, kurgu, aslinda, hareket algisiyla birlikte bir zaman-imaji yaratmayi
amaglamaktadir; kisacast kurgu, aslinda, zaman-imaji ac¢imlamak icin yapilan bir
operasyondur. Ne var ki bu islemler, ikinci donem dedigi modern sinemadaki gibi dogrudan

zaman imgesini hedeflemeyip bunu dolayl bir sonug olarak ortaya koymaktadirlar.

Kisacas1 Deleuze, klasik dedigi birinci donemin filmlerini dolayli bir sonug olarak

bir zaman-imaj1 yaratan hareket sinemasi olarak anlamaktadir.

% peter Wollen, Sinemada Gostergeler ve Anlam, Istanbul: Metis Yayinlar1, Kasim 2008, sf. 104-139.
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Bilindigi iizere klasik donemde dort ¢esit kurgu vardir:
a) organik (D.W. Griffith),

b) diyalektik (S. Ayzenstayn),

¢) niceliksel (estetik amacli) (A. Gance) ve

d) yogun (Ekspresyonistler) kurgu

Sonugta klasik donemde farkli sinema ekolleri vardir ama Deleuze bu ekollerin
ortak noktasi olarak kurguyu gérmektedir. Sonugta bu yontemler, sinematografik imajlar1 bir
biitiinliik icerisinde iliskilendirerek, kurguyla olusturduklar1 hareketi dolayli olarak zaman

imgesine de baglayarak iki diizlemde de islevsel olmuslardir.

Oysa “zaman” modern sinema evresinde iyice digsal, hareket imgelerinden
yalitilmig, dogrudan bir boyut olarak sunulur. Deleuze’e gbére modern sinemada diinya ve
insan arasinda baglantt kopmustur; anlamlar belirsiz, davraniglar nedensiz ve amagsizdir.
Film kahramanlarinin yerini, disaridan seyreden, tanik konumundaki kisilikler almistir.
Zaman kendini bu sinemada dolaysiz sunmaktadir. Zaman kendini saf bir sekilde sunmakta
ve klasik anlati tarz1 terk edilerek yerine, izleyicinin diinyayr seyre daldigi gezinti sinemasi

konmaktadir.
3.9.3. J. Epstein, J.L. Godard

Bazin ve G. Deleuze’un klasik-modern bakis agisini kabul etmeyen ve sinema

tarihini modern-klasik olarak goren J. Epstein ve J. L. Godard’dur.

Epstein’a gore sinema Oykiinmeci klasik donemden modern doneme evrim
yasamamistir. Sinema modern bir sanat olarak dogmus ve dykiinmeci (mimetik/taklit edici)
klasik doneme dogru bir evrim yasamistir. Epstein’a gore sinema sanat olarak dogmustur.
Sanat olarak dogmasinin sebebi kameradir. Kamera diiriist bir sanat¢idir. Epstein, Dziga-
Vertov’'un “kamera-géz” tanimini paylasir. Kamera nesneleri, olaylar1 insan goziiniin
gorebileceginden daha derin bir sekilde gorebilmektedir. Agir ¢ekim ve 1siklandirma ile

gercekligin, bir goz algisinin Otesine tasinan algilanabilir etkisi artmaktadir. Epstein
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sinemanin sanat olarak dogusunu 6zel bir anlamda kullandig1 “fotojenik™ tanimiyla belirttigi
bir nitelige sahip olmasinda goriir. Fotojenik unsur olarak yavaslatma, ¢ekim (plan, sekans
Olcekleri) ve 1siklandirma gibi imkanlar, gercekligi bize bir gézden daha farkli diizlemlerde
algilatmaktadir. Bu da gergeklik ile sinema arasinda yepyeni algi boyutlarinin kurulabilmesi

demektir.

Epstein ¢izgisinde Jean Luc Godard’i goriiriiz. Godard da Bazin ve Deleuze’e
karsidir. Godard’a gore sinema, otonom (6zerk) ikon-imaj olarak dogmustur. Siire¢ i¢erisinde
klasik olarak evrilmistir. Sinemanin dogustan ikon (plastik) bir giicii vardir. Ama bu gii¢
Aristoteles¢i geleneksel anlatim tekniklerinin ve ilkelerinin icersinde kaybolmustur. Ozellikle
Hollywood sinemas1 geleneksel anlatimi kullanarak sinemanin geriye dogru evrimlesmesine

neden olmustur.
3.9.4. J. Ranciére

Bu iki kuram igerisinde (klasik-modern ve modern-klasik) devreye Jacques Ranciére
girmektedir. Ranciére’e gore sinema kompleks bir yapiya sahiptir. Sinema paradoksal bir
sanattir. Sinemanin dogasindan gelen heterojen unsurlarin homojen birligi vardir. Sinema,
Godard ve Epstein’in vurguladigi gibi hem otonom (6zerk) bir sanat olarak dogmustur hem
de Bazin ve Deleuze’iin belirttigi gibi Aristotelesci “klasik dykiinme” niteliklerine sahiptir.
“Yani sinema, klasik Oykiinmeci, gercekligi taklit edici anlatinin yeni ikon-imaj giicii
anlaminda Aristotelesgi-modern bir sanattir.” Klasik anlati tarzindaki bir filmde ikon-imaj
kaybolmamakta veya tam tersi olabilmektedir. Paradoksal bir sanat olan sinema bu iki unsuru

icinde barindirmaktadir.
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3.9.5. J. Mitry

Mitry’e gore, Ayzenstayn’in kurami, kurgu diislincesine asir1 baglanmis olmasinin
acisimt ¢cekmektedir. Benzer bir sekilde, Bazin’in ger¢eklik ve derinlik ¢ekimi iizerindeki
goriigleri goz alict ve paha bicilmezdir. Fakat onlar kendilerini onun tiim yazilari igine

hapsetmisler ve kendilerini agabilecek diisiincelere karsi soyutlamislardir.

Mitry’ye gore filmleri ele alirken belli bir formiil uygulamak yerine her filmi kendi
icinde ve bagimsiz bir sekilde elestirmek gerekir. Kameranin kaydettigi ¢iplak
sinematografik goriintii diinyanin bir benzeridir ve gordiiglimiiz doga ile ayn1 sey degildir.
Film goriintiisii temsil ettigi diinyanin {izerine ¢ikamaz ve onun yaninda yer alir. Yonetmen,
bu ¢iplak sinematografik goriintliyli alir ve kendi diinya goriisii igerisinde, sinemasal anlatim1

kullanarak goriintiiyli anlamlandirir. Ve izleyicinin anlamli bir sekilde bakmasini ister.

Mitry, hammadde olarak film goriintiisiinii tartismast boyunca, izleyici olarak
bizlerin hammaddeyi degil, tamamen bi¢imlendirilmis filmleri seyretmemizi Onerir. Film
goriintiileri basit olarak baska birisi tarafindan segilen goriintiiler degildir yalnizca. Ayni
zamanda onlar tarafindan filmsel diinya icin diizenlenmistir. Ciplak goriintiiniin, onun
basitligi hakkinda dogal bir duyumu vardir, ¢iinkii o izlenmek i¢in vardir; ancak sirali
goriintliler, tamamlanmis bir filmdeki goriintiiler bir duyumdan daha fazlasina sahiptir.
Onlarin bir anlam1 ve amaci vardir. “Hayali” fakat film yapimcisi tarafindan olusturulmus

temsili bir diinya i¢inde bir rol oynamaktadir.
3.9.6. Yapisalc1-Gostergebilimsel Tepki: C. Metz

Altmisgh yillarin i¢inde 6zellikle Metz, Fransa’da yapisalci akimin ve semiyotigin en
onde gelen uyarlayicilarindan biri olarak film analizine yonelik “okuma, ¢oziimleme”
yontemleri getirmis, altmish yillarin yogun politik ortaminda “igerigi” (mesaj1) ikinci
diizleme iten yapisalct goriisleri Ozellikle soldan biiylik tepkiler gormiistiir. Sinema
gostergebiliminin (semiyoloji) yaraticis1 Christian Metz, bu alandaki ¢alismalarina 1960’11
yillarda baslamistir. Calismalarinin amaci yapisalc1 dilbilimin sagladigi olanaklardan
yararlanarak sinemanin bir dile sahip oldugunu gostermektir. Semiyotik inceleme,
yapisalciligin ikinci evresinde, filmin de aynen bir edebiyat metni gibi bir “dil metni”

sayllmasiyla bir anda akademik, kuramsal ilgi alanina girmesine yol acacaktir. Film, aynen
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bir edebiyat metni gibi kodlanmis bir dilsel metindir anlayisinin 6nde gelen temsilcilerinden
C. Metz, film-gerceklik iliskisini ikinci diizleme itip bir metin olarak filmin sézdizimsel,

dilbilgisel, isaretsel yap1 6gelerini ele alir.

C. Metz sinema dilini parcalara ayirmakta ve yeniden birlestirmektedir. Bir sonraki
asamada Metz, sinema, televizyon, ¢izgi roman, fotoroman ve fotograf arasindaki anlatimin
yapisal (semiyotik) benzerlikleriyle bu benzerliklerin nedenleri ve nasillar1 {istiinde
durmustur. Sinemaya bakisini semiyotik kodlar iizerinden sekillendiren Metz, kodlari
kiltiirel ve 6zgiil kodlar®® olarak ikiye ayirir. Kiiltiirel kodlar o topluma aittir. Ozgiil kodlar
ise sinemasal anlatimin unsurlarii kapsamaktadir. James Ray MacBean, “Sinema ve
Devrim” adli kitabinda C. Metz’e sert elestiriler yapmaktadir. “Eski varsayimlar artik
gecerliligini yitiriyor ve bir¢ok insan ilk kez sanatin ideolojik 6zelliklerini derinlemesine
kesfediyordu. Sinemada 6zellikle iki anlayisa karsi ¢ikilmis ve bunlar ideolojik sonuglar

nedeniyle kotiilenmisgtir.

Birincisi anlatinin yapisal 6nceligi anlayisidir; sinemanin 6ykii anlatmak i¢in (filmin
anlama yetisi smnirlarinda) kullanimi, izleyicinin gergekligin  yansitilmasindan kagis
egilimlerini beslemesi ve edilgen izleyiciyi en az direng gerektiren bir yola yonlendirmesi, bu
nedenle de izleyici ile sinema arasinda rahat, hatta haz verici, ama ayn1 zamanda da otorite
kurucu bir iliskiyi tesis etmesi nedeniyle elestirilmistir. Ikincisi sinemasal imgenin
gercekligin giivenli bir yansimasi oldugu, kameranin yalan sdylemedigi anlayisinin, aslinda
hakim smifin statiikoyu dogal, degismez gerceklik kiliginda sunma ihtiyacina fazlasiyla
uydugu ortaya konmustur.” MacBean gostergebilimi, ideolojiden arinmistir ve sinemayi
sadece Oykli anlatma olarak gordigii icin elestirir. Sinemanin kitleleri pasifize ettigi,
bireydeki otoriteryen kisiligi gii¢clendirdigi ve bunun sorgulandigi bir dénemde, yapisalci
gostergebilimsel analiz bu sorunlart kendi disina koyar. “Metz’in gostergebiliminin isleyisi
oylesine yogundur ki, kuramsal modelinin ideolojik sonuglarina neredeyse dikkat edilmez.”
Metz’in ¢ok az sayida okuyucusu sinemanin iinli “gercekligin yansimasi” oldugu, olmasi
gerektigi talebinin ve arglimaninin, statiikoyla olan ideolojik su¢ ortaklig1 nedeniyle itibarini
kaybettigi anda Metz’in neseyle hem bu argiimana hem de su¢ ortakligina yeniden deger

kazandirdigin1 anlayacak kadar onun retoriginin yogun agini delmeyi basarmistir. Cok az

% Beatrix Schumacher, Gloria Behrens ve Leo. Borchard, Filmische Avantgarde und Politischen Praxis,
Rowohlt: Gruppe Cinethique, 1973.
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okuyucu, anlatt sinemasinin izleyiciyi statiikonun otoritesine eklemlendirdigi ve bdylece
edilgenlesmesine neden oldugundan siiphelendigi sirada, Metz’in sinemay1 basitce filmin
kodlarini1 s6kme diizleminde biraktigini kavrar. Cok az okuyucu Metz’in durumu saptirarak
filmin gostergebilimsel ¢oziimlemesinde ideolojinin varligiyla yiiz yiize gelmeyi reddettigini
ve ideoloji, ne zaman Oniinde beliriverse kendi yontembilimsel kabuguna g¢ekildigini fark

eder.

Sinema tarihi icinde ilk kuramcilart “bicimciler” olarak nitelendirebiliriz. Ilk
kuramcilarin amaci, sinemaya bir sanat payesi vermektir. Sinema sanattir ve diger sanatlarla
esit bir payeye sahiptir. Clinkii sinema, diinyanin anlamsizligini ve kaosunu, bir ritim ve yap1
icinde doniistiirebilmektedir. 1912-1925 yillar1 arasinda sinemay1 tiyatrodan ayiran birgok
makale yayimnlanmistir. 1935 yilina gelindiginde bir¢ok egitim kurumu sinemanin diger sanat

dallarindan bagimsiz bir kurum oldugunu kabullenmisti.
3.9.7. H. Musterberg

Hugo Munsterberg 1916 yilinda yazdigi “Fotoplay: Psikolojik Bir Calisma” adl
kitabinda sinemay1 estetik ve psikolojik olarak ikiye ayirir. Kameranin teknolojik gelisimi ve
toplumun bu arac1 kullanma evrimi arasinda bir boliinme s6z konusudur. Munsterberg’e gore
teknolojinin, bu yeni fenomenin yapisint olusturdugunu ve toplumun bu yapiyr pek ¢ok
gercek rolii oynamaya zorladigimmi disiiniir. Teknoloji olmadan hareketli resimler
olmayacaktir ve sinemay1 var eden toplumun bilgi, egitim ve eglence istegidir. Sinema zihne
hitap etmektedir ve karmagik yapili cihazlar (kamera) resimlerin zihnin hammaddesi iizerinde
islevde bulunarak ilerlemesini saglamaktadir. Sonugta bunlar hareketli resimlerdir. Sinematik
olusumlarin tamamui zihinsel yapilmaktadir. Sinemasal anlatim zihnin ¢alisma yontemi iginde
gerceklesmektedir. Film, diinyanin bir amaci degil, zihnin bir aracidir ve onun temeli

teknoloji degil zihinsel hayatta yatmaktadir.
3.9.8. R. Arnheim

H. Munsterberg c¢izgisinde R. Arnheim’1 goriiriiz. Arnheim’a gdre sinema sanati,
bize maddenin temeli olarak geri doner. Munsterberg bu temelin, seyircinin psikolojik
olusumu oldugunu belirtir. Arnheim’a goére sanat¢1 gergekligi temsil etmeli ve temsil ettigi

sey ile 1izleyiciyi etkisi altina almalidir. Film diinyay1 simgeleyebildigi olciide sanat
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olabilecektir. Ve 1920°1i yilarin sessiz sinemasi sinema tarihinin en yiiksek noktasiydi. Sesin
kullanilmasiyla saf bigim pargalandi ve yapimcilar izleyiciye tam bir (birebir) gerceklik
sunmaya basladilar. Sesin sinemaya girmesiyle, sinema tiyatronun yerini tutan ve safligini
yitiren bir evrime yoneldi. Arnheima gore, sanatci gercekligi alir ve hayal giiciliniin
yardimiyla kurgular. Bu kurguyu diinyaya gonderir. Boylece sanatgr ile tiiketici arasinda bir
aligveris olur. Sanat¢1 bu anlamda gergekligin disinda yer alir. Gergekligi (olay ve nesneleri)

genel karakterinden soyutlar.
3.9.9. S. M. Ayzenstayn

Gergekligi parcalayip diizenleyen ve sinemasinda kurguyu 6n plana ¢ikartan S.M.
Ayzenstayn, “bigimci gelenegin” temsilcileri igerisinde yer alir. Marksist bir diinya goriisiine
sahip olan Ayzenstayn’in amaci, izleyicinin zihinsel olusumuna miidahale etmek ve onu

sekillendirmektir. Bunu yaparken de sinema ile 6zdeslestirdigi kurgudan yola ¢ikar.

Ayzenstayn, uzun planlara karsidir. Onun ic¢in kurgu, planlarin bir araya getirilip
diizenlenmesi anlamina gelir, planlar arasinda yaptig1 kurgu ile izleyiciyi yonlendirmeye
calisir. Ayzenstayn’in kurgu anlayisina diyalektik kurgu da denmektedir. Amaci, iliskili
olmayan iki plan1 birlestirip yeni bir anlam tiretmektir. Diyalektik diisiinme yonteminde var
olan, A+B=C’yi, iki plan1 kurgulayip, zihinde, seyircide olusacak {iciincii bir sentez imgesi,

bir alg1 yaratmaktir amag.

Ayzenstayn’in kurgu kurami, Pavlov’un cagrisimsal psikolojisinin yansimalarini
tasir (Sartlandirilmis bir kopegin belli uyarimlarla belli tepkilere yonelmesi durumu).
Ayzenstayn’in kurgu disilincesi, gene de Pavlov’un sarth refleks anlayisinin Gtesine
gecmektedir. Psikolog E. B. Titchener, bir anlam olusturmak i¢in en az iki duyunun gerekli
oldugunu sodylemektedir. Bu, Ayzenstayn’in kurgu kurami i¢in ac¢ik bir mantiksallik

saglamaktadir.

Ama, Ayzenstayn’in kurgu kurami Pavlov’dan ¢ok Jean Piaget’nin diisiinceleriyle
paralellik tasir. Piaget, gen¢ c¢ocuklarin iki u¢ durum arasinda anlam oOlgiimiinde
bulunduklarina isaret etmistir. [Lokanta vitrinine bakan bir ¢ocuk yiizii-(A), Masada bir tabak
makarna (B), anlam: A¢lik (C)]
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Ayzenstayn’in da kurgulama tekniginde ug¢ planlarin ¢atigmasi ve yeni bir anlamin
olusturulmasi vardir. Ayzenstayn, zihnin diyalektik ¢alistigina inanmaktadir. Zihin karsit
unsurlar arasinda sentezler olusturmaktadir. Filmin en yiiksek ani, zihnin, filme enerjisini
veren karsit fikirlerin birlesimini yaptigi zamandir. Ayzenstayn’a gore sanat, algilamalari
degistirerek, davranis degisiklikleri yapabilir ve sinema Kkitlelerin bilinglenmesi ve

doniistiiriilmesi anlaminda Marksizme hizmet edebilir.
3.9.10. B. Balazs

“Bigimci gelenegin” onde gelen kuramcilarindan Béla Balazs’in yazilar1 “Film
Teorisi” adli kitapta toplanmistir. Balazs’a gore, “sinema bi¢im-dil-konu durumu ile teknik
bicim arasinda gidip gelen dogal bir iirlindiir. Ekonomik unsurlar sinemanin yeni konu
arayislarina girmesine neden olmustur. Ancak bu konular (¢ocuk, doga ve onun mucizeleri)
yakin ¢ekim ve kurgu gibi tekniklerden faydalanarak karsilanacaktir. Bigim-dil, bu teknikler

ve dilin kendisinden meydana gelmekte, sinemaya uygun oykiiler yaratmaktadir.”

Balazs, sinemanin bigim-dilinin konu ile teknik bigim arasinda gidip geldigini ve
birbirini tetikledigini one slirmektedir. Ona goére sinema 1920’11 yillarda tam bir olgunluga
ulagmig ve altin ¢agin1 yasamisti. Baldzs, sinemanin devrimci bir potansiyel tasidigini ve
toplumu dontistiirebilecek bir giicli oldugunu savunuyordu. Toplumun dizayn edilmesinde
sinemanin giiclinii onemseyen Baldzs’a gore sinemaya 6zel bir 6nem verilmesi gerekiyordu.
Bu anlamda kuramcinin Sovyet devrimini yapanlarin bakis acisindan etkilendigini
diisiinebiliriz. Ona gore yonetmen, gergekligi kendi deneyimleri i¢inde dizayn eder ve bunu
kitlelere sunar. Bundan dolay1 sinemasal hammaddenin olusumunda yonetmen tek belirleyici
olmaktadir. Baldzs’a gore sinemasal goriintiilerin hepsi kiiltiireldir ve yonetmen kendi diinya
goriisii icerisinde bu goriintiileri déniistiirebilir. Izleyiciye gercekligi ¢ok farkli boyutlarda
verebilir. Marksist bir kuramci olan Béla Balazs, anlam ve dogrulugu dogada degil de

insanda goriir. Bundan dolay1 anlamu iiretecek olan yonetmendir.
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3.9.11. W. Benjamin

Unlii Yahudi asilli Alman diisiiniir Walter Benjamin, “Teknolojik R&prodiiksiyon
Caginda Sanat Eseri” adli, otuzlu yillarda yazdigr yogun ama kisa metinde, teknolojiyle
birlikte sanat eserlerinin o bir kerelik izlenmesinin (dinlenmesinin) artik geride kaldigini
belirtir. Cogaltilabilen sanat eserleri izlemede, algilamada yepyeni yollar agmislardir. Daha
once “kontemplatif” dedigi “ice bakan”, sanat eseri karsisinda yasanan birebirlik duygu, algi,

yerini tekrarlanabilir izlemeye birakmustir.

Sanat eseri bir “aura” (hale) i¢indedir ve bu hale sanatin etkisini insanin ruhuna,
icine yayar. Oysa artitk sanat eseri karsisina gecip bu “aura”yr yasamanin yerine,
cogaltilmishigin yeni durumu gegmistir. (Plakla tekrar tekrar dinlenen icralar, fotograf,

roprodiiksiyon resimler, vb.)

Benjamin bu gelismede sinemaya ayri bir yer tanir ve sinemanin (hareketli
goriintlinlin) ¢ogaltilabilirligiyle kitlelerin devrimei hareketine yepyeni katkilar olabilecegine

isaret eder.

Sinema kurami basligi altinda verdigimiz Ornekler, bir kez daha tekrar etmek
gerekirse, buzdaginin tepesi bile degillerdir. Ozellikle az énce sdziinii ettigimiz gibi, 1970’1i
yillarda “postyapisalct” dedigimiz evrede, film bir edebiyat metini gibi, bir “metin” olarak
anlasildiginda sinemanin akademilere dogru hizla bir yiikselisi de gerceklesti. O zamana
kadar akademi dis1 alanda Ozel bir estetik iligskiler bolgesi olusturan sinema, akademik
kuramlarla, yoOntemlerle, hatta birbirini izleyen akademi i¢i bdliimlerle “bilimsel”

caligmalarin alanina girmeyi basardi.

Postyapisalci bu evrede, Christian Metz, Roland Barthes vb 0Orneginin aksine,
yapisalci, gostergebilimei yaklagimlara, psikanalitik ve tarihsel boyut da eklenmekte
gecikmedi. Yetmis bes sonrasi analizler, gostergebilimsel, psikanalitik ve tarihsel diizlemde
hareket ederek bizde de dnemle akademik incelemelere destek oldular. Ozellikle basta

Yesilcam filmlerinin tipik olanlar1 olmak tizere, bu konuda ilging ¢éztimlemeler yapilmastir.
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4. COSTA GAVRAS VE POLITIK SINEMA

4.1. Costa Gavras Kimdir?

Costa Gavras (Constantinos Gavras) 12 Subat 1933°te Loutra Iraias’ta (Yun.)
diinyaya geldi. Yunan-Fransiz sinema yonetmeni, senaryo yazari olarak taninan Gavras, kimi
filmlerde rol de almustir. Genel bilgiler, yonetmenin, “politik angajmanli” filmlerin
yonetmeni olarak taninmis oldugunu sodylemektedir. Uluslararasi sinema alaninda adini
duyurmus bir yonetmen olan Gavras, 6zellikle “Z” filmiyle gecen ylizyilin ikinci yarisinin

baslarinda dikkatleri lizerine ¢ekmistir.

Atina ve Paris’te O0grenim gordiikten sonra yOnetmen asistani olarak sinema
diinyasina giren Gavras, Berlin Film Festivali daimi jiiri iiyesi olup ililkemizde de sinema

etkinliklerine katilmistir.
4.2. Filmografisi
Une singe en liver/Kista Bir Maymun (Yrd. Yo6netmen)
La Baie des Anges/Sarisin Giinahkar (Yrd. Yonetmen)
Les Felins/Kediler (Yo6netmen — senarist)
1969- “Z” (Y 6netmen — Senarist)
1972- Etat de Siége (Goriinmeyen Isyan)
1975-Section Special
1979-Monsieur Klein (Mister Klein) Senaryo (Yon: Joseph Losey)
1982-Missing (Senarist [Uyarlama] — Yonetmen)
Le The au Harem des Archimedes (Prodiiksiyon)
Conseil de Famillie (Y6netmen-Senarist)

1988-Betrayed (Y Onetmen)

58



1989- Music Box (Y 6netmen)

1997- Mad City (Yonetmen)

2002- Amen (Tiyatrodan uyarlama senaryo ve yonetmen)
2005- La Couperet/Balta (Y 6netmen-Senarist)

2006- Mon Colonel (Senarist)

2009- Eden is West (Yonetmen-Senarist)

4.3. Costa Gavras Sinemasi Uzerine Bir ilk Genelleme

Costa Gavras sinemasi tipik diyebilecegimiz Orneklerinde (bir belgesel-kurmaca
diizlemine gegmemek i¢in) bir tiir “olmayan iilke” imgesi igine yerlestirir konusunu. Bu da
temayi (tartigilacak diisiinceyi) genellestirme kaygisina isaret eder. Tarihsel bir ana ve verili
bir iilkeye (devlete ve politik kadroya) ait olan politikanin, iktidarin ve onun somutlagmast,
ete kemige biirlinmesi, diinyamizin bir yerinde, pek de uzak olmayan bir tarih kesiti i¢inde
gerceklesmistir. Filmin adini ilk anda koymadig1 bu yer, “politik sahne”, diinyanin herhangi
bir yerindeki seyirciye epey uzak, tersine (Yunanistan’daki cunta olay1 gibi), 6rnegin bize ve
Ozellikle de Yunanistan halkina ¢ok yakin olabilir. Ama genellikle filmin gerceklesmesi
asamast ile olaylarin ge¢is donemi arasina belli bir zaman siiresi girer. Fagsizm odakli
“Amen”’de, bu zaman aralifi, yaklasik altmis yil kadardir. Diinyanin bellegine ¢oktan
yerlesmis, belki de genelde oldugu gibi unutulmus, dahasi unutturulmus bir olay olabilir bu.
Dahasi, sahicilikten kopartilmig, biitiin agiklamalar1 ¢arpitilmis, yalan yorumlar ve
aciklamalar denizinde bulaniklagsmistir belki. Sinemanin bir gorevi de en basta bu hafiza

silme mekanizmasinin etkilerini ortadan kaldirmaktir.

Demek ki, Gavras, seyircinin olaya ve onun yasandigl zamana olan yakinlik ve
uzakligin1 kabul ederek, seyirciden bir 6n bilgi, bir az ¢ok haberdar olma hali talep
etmektedir. Bu anlayisin sonucu ilk anda aklimiza gelebilecek cevabi zorlar: Bildiginiz ya da
bildiginizi sandiginiz o olaylar (darbeler, cuntalar, fasizan uygulamalar, onlara verilen
destekler vb) iizerine ne kadar diislindliniiz? sorusudur siradaki soru ve bu sorunun

cevaplarindan birinin ya da birkaginin pesine takilir film.
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Gelgelelim, olayin yeniden Oniimiize getirilis asamasinda, filmde, Gavras
sinemasinda tayin edici bir adim atilir. Olay nerede, ne zaman, seyirci anina ve yerine uzak

ya da yakin, ge¢mis olursa olsun, “kendiliginden” kendini var etmemistir.

Olaylarin, kriminal diliyle sdyleyecek olursak, failleri vardir. Daha dogrusu, fasizm,
cunta, baski, iskence, soyut, kavramsal tanimlamalardir; bunlarin ger¢eklesmesi i¢in “insana”
ihtiyac vardir. Heidegger’in deyisiyle, insan seyleri zamanlastirir. Kavramsal, soyut ne kadar
tanim varsa, hayata gecmek icin insana, daha farkli bir ¢agrisimla, “bireye”; ve de onun

toplumsal baglamdaki tepkileri ve varolusa cevab1 anlamindaki “kisilige”.

Kritik bolge de buradadir. Tarihsel olayin soyut, kavramsal tanimlar ile birey
arasindaki etkilesimi tek yanli gizleme sorunudur bu. Kiiltiir endiistrisinin tiretimi, bireyin ve
cevresinin yasadiklarini tamamen fonlasmis, edilgen, her an yerine bagka bir olayin
gecebilecegi bir olaylar zinciri igine yerlestirir. Ornegin gosterilecek olan bireyin
gozipekligi, fedakarligi, kahramanhigidir, ya da trajedisi; secilen Olii bir tarihsel fondur:
Fagizmin hakim oldugu bir fon, ya da bir kasabanin yolunu sasirmis serifi, su¢a bulagmis
resmi gorevlileri, ama dikkatler artik sadece maruz kalanlar ile failler arasinda donacaktir.
“Z” orneginde oldugu gibi bizi fasist cuntanin miidahale nedenleri ve felsefesi, topluma

bakis1 lizerinde diisiindiirmez bdyle bir sinema.

Birey ve birey gruplart aracilifiyla, siddetin, gii¢ ve tahakkiim uygulamalarinin
olgusalligi, oteki deyisle, tezahiiriin ancak birey/insan iizerinden sinemaya yansimasi
(bunlarin hemen gerisindeki kurumlagmalarin) ve daha kapsayict ekonomik sistemin
(kapitalizm) rastlantisal olmayan, yasa karakterine dogru (somuttan kavramsala dogru) gidisi
seyircinin zihninde kurma ve kurmama amaci, sinemayi “politik” kriteri izerinden genelde
ikiyl ayrabilir 0yleyse. Bireyden, segilen tipik/atipik olaylardan gerideki sistemik diizleme
dogru seyirciyi tasimak politik iddiali her sinemanin temel sorunudur. Bireysel eylemleri
bliylik, soyut sistemden koparip sunmak ise zaten biitiin bir kiiltiir sanayiinin ve ana akim
sinemasinin bilerek icinde dolastig1 tuzaktir. Bu iki biiylik diizlem arasindaki bagi, tarihsel
olaylart ve onlar1 kapsayan, etkileyen, yonlendiren elle tutulmaz, soyut mekanizmalar
(sistem, devlet, kurum, organizasyon vb) sinemanin araglariyla biitiin sahiciligiyle yansitmak

miimkiin mudiir? Gavras sinemasi bu imkam1 bulmaya ve kullanmaya yonelmistir. Bu
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arayista sinemaya “politik gerilim” tanimli bir alt tiirtin en iyi O6rneklerini sunmustur. Bu

baglantinin i¢ine yerlestirilebilecek bir soru da sudur:

Costa Gavras “tarihsel, 0Ozel, rastlantisal” bir sistem arizasiyla karsi karsiya
bulundugumuz yanilsamasini nereye kadar yanilsama olarak teshir edebilmistir? Sistemin
(kapitalizmin ve varyasyonlarinin) her an her yerde, farkli tezahiirlere biiriinerek, sézgelimi

fasizmi tekrar (bireyler) lizerinden sahnelemeyeceginin garantisi var midir?

Gavras sinemasi bu soruyu sordurabiliyorsa bile yeter. Cevap seyircinin
rahatsizligin1 artiracak bir diislinme edimi i¢inde aranacaktir seyirci tarafindan. Seyirci
gordiigii ile kendi diinyasinin benzerliklerini karsilastiracaktir. Ve en basta: Birey olarak

hangi katilmama direnglerini gosterebilecegini.

Costa Gavras (ve bu gergevedeki yonetmenler de) o da sen olabilirsin, ya da: sen de
o olabilirsin hatirlatmasiyla bir ahlaki sinema yapiyorlar demektir. Seyirci, filmde karsisina
cikan tarihsel-zamansal olayin ilk basta herhangi bir yer olusuna, bir tiir kurmacanin
giivencesi i¢ine siginamaz, sonsuza kadar genellemeler i¢inde dolasip gercek hayatta islerin
pek de o kadar kotii gitmedigini diisiinemez bu filmlerde. Olup biten son tahlilde gene de
yerkiirede, “burnumuzun dibinde”, birka¢ on yi1l gerimizde kalmistir o kadar. Somuttur,
gercektir ve tekrarlanabilir: Ve tekrarlanacaksa, gene bireyler isbasinda demektir. Ve “sen”

neyi segersin o durumda?
4.4. Genel, Soyut Kavram Olarak iktidar ve Tezahiirii

Politika da, iktidar da, sik¢a degindigimiz gibi, list kavramlar olarak geneldirler.
Iktidarin kurumlari, giiciin tezahiirii ise bireyseldir. Oteki deyisle soyut geneli somut, ette
kemikte duyulan fiziksele ¢eviren insandir. (Birey-kisidir.) Tarihte ¢ogu zaman, iktidarlar,
tikel kisilerin eline verilmis birer erk olarak kendini gerceklestiren ancak isleyisindeki tanim
ve oOrgiitlenme tarz ve bigimiyle soyut olan bir mercii temsil ederler. Iktidar (politik giic
temsili), politikalart ortak ¢ikar ve giic gruplari ile bir uzlasma yaratmak suretiyle kurar —
kald1 ki bu uzlagma, kisilerin 6zel ¢ikarlarinin ve bunlara bagli eylem ve tepkilerinin karsi
cikart temsil eden kitlelerin eylem ve davranislar ile etkilesiminin sonucunda olugmus bir
uzlagma, bir sentezden baska bir sey degildir. Karsit ¢ikar gruplarini igeren toplumun (yani

siifli toplumun) biitliniinii temsil etme iddiasindaki iktidar (politik temsilin mesru ya da
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gayri mesru temsili), bir yap1 olarak yine bu total toplum igerisinde ¢ikarlar1 dengeleyen,
nesnel bir diyalog yoluyla tahsis edilmis, toplumun biitiin {iyelerini tatmin edecek, herkesin
isteyebilecegi bir gelecege dair programin uygulayicisi degildir; kendi kendinin amaci olup

cikmigtir artik.

Bir kez daha altin1 ¢izmek istersek: Hangi tanim altina ¢ekersek ¢ekelim, sistemin
(zihinsel faaliyetleri de icine almak lizere) fizikilestigi yerde (fiziki siddet, kaba kuvvet,
manipiilasyon, ideoloji iiretme, ideolojik aygitlar1 isletme vb), dogrudan 6ne ¢ikan, “Z’te
gordiiglimiiz politikaciya o6liimciil darbeyi vuran siradan insan gibi ya da dolayli eyleyen
(film yonetmeni, medyatik eyleyenler vb gibi) yan yana ya da kars1 karsiya gelen “bireydir”
(kisi, dolayisiyla da kisiliklerdir). Bireyi bu baglamda, dogrudan sistemin mekanizmalarini

isleten araci olarak gérmek miimkiindiir.

Costa Gavras sinemasi reel politikanin ihtiyaglarimin hizmetgileri, uygulayicilar
olan ve olmamaya direnen “kisilikler” iizerinden politik angajmanli, gerilimli, zorlarsak,
traji-komik triinler vermistir. Onun kisileri, kirklarin, ellilerin ABD merkezli ¢alismalarda
Horkheimer’in, Fromm’un, Adorno’nun vb tamimlamaya c¢alistiklar1 “otoriteryen kisilige”
eklemlenebilecek bir cevap gibidir. Gavras direnen ya da direnmeyen uygulayicilarin
psikanalitik ¢oziimlemeleriyle dogrudan ilgilenmez: Sistem uygulayicist ile buna direneni

karst karsiya getirir. Gavras bu “uygulayici kisiyi/bireyi”, politik ekonominin baglami iginde
goriir gibidir. Bu baglama isteyen psikanalitik bir boyut ekleyebilir.

Iktidarin érgiitlenme bigimi, silahli erk ve ekonomik yapidan kaynaklanan giig
merkezleri ve bunlara eklemlenen her “birey”, siirekli bir etkilesim, gelisim ve birbiriyle
rekabet, birbirine baski halindedir; bu da toplumun kendisiyle miicadelesi anlamina gelir;
anonim ve iktidar dengeleri degisen bir yap1 olarak modern toplum, hem bu yapiya, kazang
diizenine kars1 miicadele eder, ettirilir ya da etmesi i¢in manipiile edilir, hem de tiim gii¢
odaklari, sermayedarlar, sirketler ve emegini satanlar, birbiriyle rekabet eder. Bu her alan1 ve
herkesi tahakkiim altina alan, baskilayan yapi, s6z konusu etkilesimin belli kosullarinda
merkezi gli¢ odaklarma doniismeye yonelir: Sermaye ve iiretim araci trostleri ya da askeri

cuntalar.
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4.5. «“7” (Oliimsiiz)

Yil 1955, Basbakan Karamanlis, ancak parlamentonun kontrolii kralin ve
danmismanlarinin elinde. Ordu da kralin yaninda. CIA’nin kontroliindeki gizli servis,
paramiliter militanlar ve asir1 sagct gruplar hiikiimeti zorlayip duruyor. 22 Mayis 1963°te
Atina Universitesinde tip profesdrii olan, aym1 zamanda sosyal demokratlarin milletvekili
Gregorios Lambrakis Yunanistan’a Polaris fiizelerinin yerlestirilmesine karsi bir baris
konusmasi yaptiktan sonra saldirtya ugruyor. Bir kamyonetten indirilen agir bir darbeyle
beyin kanamasi gecirip 3 giin sonra dliiyor. 21 Mayis’ta hiikiimet, bir jandarma subayinin
oglu olan deneyimsiz geng yargic Christos Sartzetakis’i olay1 arastirmakla gorevlendiriyor.
1964’te liberal-sosyal demokrat Papandreu partisi iktidar oluyor. 1967°de Yunanistan’da
askeri darbe gerceklestiriliyor. Suglanan 5 general 1968’de serbest birakiliyor. Gavras filmi
once Oldiiriilen milletvekili Lambrakis iizerine kurmayi1 diisiinmiis, Albaylar cuntasinin

darbesinden sonra, agirlig1 savciya kaydirir.

“Z” Cannes ve ABD’de odiller kazanan bir film. Costa Gavras ve George
Semprun, yillarca iilkelerinde gergek sorunlarin kiyisindan kenarindan gecen sinemaya biiytik
bir doniisiim yasatmis, darbelerin, cuntalarin dizi film gibi birbirini kovalayacagi bir donemin
(Yunanistan, Sili, Arjantin, Tirkiye, vb) hemen basinda (1967) seyirciyi can damarindan
yakalamiglardir. Sinemanin yerlesik, alisildik, genis kitleleri yakalayan estetik araglariyla
“aykirt” dogru bir siyasal tavir alma yolunda ilk biiyiikk ornektir “Z”. Elbette bu popiiler
sinema-auteur sinema arasindaki sinemaya, militan politik sinema yandaglari elestirilerini
yoneltip durdular o giin bu giin. Yonetmenin ve senaristin, gercekligi yiizeysellestirdiklerini,
yildiz-kiiltiinii (Yves Montand, J.L. Trintignant, 1. Papas, vb Gavras’a destek i¢in bu filmde

oynamiglardi) gerektigi kadar 6nemsemediklerini elestirinin merkezine oturtmaya calistilar.

Semprun’un, politik estetigin en énemli sorununa bu elestiriler baglaminda mealen
sOyle degindigini bir kez daha hatirlatalim: “Zaten politik durusu gerektigi gibi dogru olan
(smurl sayida) alimlayiciya mi1 yonelecegiz, yoksa sinemanin budalalastirdigi biiyiik yiginlara
mi1? Ikincisine ‘evet’se, ticari sinema iizerinden ne yapabilecegimizi diisiinmek zorundayiz.
Biz zaten ikna olmuglarin tekrar kanaatlerini dogrulama adina film yapmak istemedik.

Dolayisiyla ‘Z” “Politik Gerilim”in dogum belgesidir.”
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4.5.1. Otoriteryen Kisilikler Yikici Sistemin Hizmetinde ya da Uyanmanin

Kabusu

Gavras sinemasinin biitiiniine bakildiginda kendini ele veren ortak bir diislince, bir
climle var diyebiliriz. Bagka hicbir yorumda rastlamadigimiz bu filozofik, ontolojik olguyu,
biz “otoriteryen  kisilik baglaminda tezimizin temel sOylemlerinden biri olarak gordiik.
“Politik Sinema” mu, “Politik Gerilim” mi tartismasinin o6tesinde, reel durumlara parmak
basis seklinin benimsenmesi ya da elestirilmesinin 6tesinde, istisnasiz “bireyin, tekin olaylara
kadar farkinda olmadigi ya da bilerek bilmezlikten geldigi bir mekanizmaya c¢arpmasi,
kurban ya da bir an uyanan olmasi tema’si, onun sinemasinin 6ziindeki bir filozofik soruna

isaret ediyor.

Burada filmin kisisi ile seyirci arasinda yonetmenin/senaristin hedefledigi iliskinin
kuruldugunu diisiinebiliriz. Seyirci, aynen insafsiz gergegin kiyisindan kosesinden farkina
varan, kendini islenen suglarin disinda tanimlamaya calisan ve diinyanin biitiiniiyle bu kadar
rayindan ¢ikmis olmamasi gerektigini diistinen (“Z”, “Amen”, “Missing” kisileri gibi) bireyin
(o kisinin) yerinde olsam nasil bir kisilik temsil ederdim, edebilirdim? sorusunu kendine
sormadan edemez. Ama asil ve tam da bu noktada “ucu”, sonu agik film, islevini yapmaya
baglar. Uyanmak, gerceklik ile burun buruna gelmek, bireyin hem ortak sug¢lu olarak
(bilerek/bilmeyerek; isteyerek/istemeyerek) hem de yargilayici olarak belli bir konumda igine
diistiigii agmaz1 fark etmesi demektir. “Amen”deki miithendis, doktor bu uyanma-sorumluluk-
bocalama-cesaret ve vicdan, sug¢ ortaklig algilari i¢inde kendi kendine bir siirli yorum yapip
durur: O biiyiikk bocalamanin ve farkinda olmanin geri tepmesidir bu “bireye”. Sistemin
iktidar ve giiclinli birgok psikolojik-sosyal nedenle (statii/itibar) paylasmaya hazir
“otoriteryen ” kisilikten (“Z”teki sag militanlar 6rnegin) farkli olarak, sdzgelimi “Amen”in
kisileri, aynen Nazi partisine bildiriyle destek veren Alman Katolik kilisesi gibi*’, seyirciye

sayisiz “insan olma” sorusu sordurmaktadirlar.

Oyleyse tipik Gavras sinemasi, filmler {izerinden “uyanmaya” cagiriyorsa seyirciyi
9 9

uyanmanin o korkun¢ mekanizma karsisindaki caresizligini ve direnmenin tek olarak

3" Elke Kruttschnitt, Bloch ve Hiristiyanlik Uzerine, Griinewald, 1993, sf. 72-74.
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imkansizligini da hatirlatiyor olabilir. Kisinin gergegi iyi kotii fark etmesi, 6grenmesi, onun

varolusunu sorguya ¢ekmeye davet edildigi andir da bu sinemada.
4.5.2. Tarihsel Ger¢ek

Vasilis Vasilikos’un ger¢eklere dayanan romani “Z” sol muhalif politikact Grigoris
Lambrakis’in Selanik’teki, 1963 Mayisi’nda Oldiiriilme olayma odaklanmigtir. 1963
Mayisi’ndaki bu olaylar iizerine dava agilmis, olay “Lambrakis Davasi” olarak 1966’dan
sonra belgelere gecip kalmistir. Christos Sartzetakis, goziinii budaktan sakinmayan, cesur
savcl olarak dava ile birlikte {inlenecektir. 1985-89 yillar1 arasinda da devlet baskanligi
yapacaktir bu bir zamanlarin geng savcist. Gavras projeye yoneldiginde, (1972) endise ve
korkusundan kimse bu projede ¢alismaya yanasmamistir. Sonunda Eric Schlumberger ve
Jacgues Perrin kendi firmalarini kurarak filmin yapilmasina imkéan vermislerdir. Ayrica Costa
Gavra, Yves Montand, Jean-Louis Trintignat ve Irene Papas projeyi desteklemisler, ¢ok
disiik bir icretle filmde rol almuslardir. 1963’te Lambrakis Genglik Hareketi’nin
kurucularindan ve baskan1 Mikis Theodorakis de filmin miiziklerini {istlenecek, “Z”in miizigi

yetmisli yillar boyunca Yunanistan disinda da solun agzindan diismeyecektir.

4.5.3. Film

Askeri diktanin ve kralligin hakim oldugu bir iilkede (ad1 verilmese de
Yunanistan’da) demokrasi gittikce ¢ignenmektedir; komiinistlere yonelik tahammiilsiizliik

had sathadadir.

Pasifist (1liml1) bir muhalefet grubu, {inlii bir iiniversite profesorii, milletvekili ve
NATO aleyhtar1 olan politikaciyla bir toplant1 diizenler ve toplanti sonunda yollara barikat
kurulup profesoriin yolu kesilir (Yves Montand). Adam oldiiriiliir. Askerler ve hiikiimet
cinayeti kaza diye ortbas etmeye kalkar. Geng bir savci (Jean-Louis Trintignant) isin pesini

birakmaz.

Ne var ki, cinayeti Ortbas etme cabalar1 siiriip gider. Subaylar saver tarafindan
sorgulanip suclansalar bile sonunda askerler iktidara el koyarlar. Davaya kanitlar sunan geng

gazeteci bile kendini hapiste bulur.
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Filmin jeneriginde: “Gergek kisi ve olaylar ile ortiisme amaci taginmistir” gibi bir
hatirlatma ile karsilasiriz. Gergekten de olaylarin gectigi yer 1967 Yunanistan’idir, yani

askeri darbeden hemen Onceki Yunanistan.

Cunta filmin sonunda, akla gelebilecek her tiirlii musibeti yasaklar: Uzun saglar,
mini etekler, icilen biradan sonra bardagi firlatmak, Sophokles, Tolstoy, Euripides,
Dostoyevski, grev, muhalif basin, pop-miizik, Beckett, lonesco filmin bitisini ironik, kinik bir
boyuta g¢eker. Film de, hafif, ince bir kurmacayla gercekligin bulusturuldugu bir anlatim

tutturur; gerilimin, aci giildiirtiye bile yer agtigi bir anlatim at bas1 gider.

Film, “Amen” filminde de oldugu gibi “parazit ile miicadele” temali bir sunumla
baslar. Yine bir hijyen gorevlisi, “Amen”in ilk sekansindaki gibi, ancak bu sefer kiif paraziti
lizerine askerlere bilgi vermektedir. Isaret edilen nokta aymdir; yilanin basi kiigiikliikten
ezilmelidir, yoksa, kiif yayildiktan sonra hem is zorlasir hem de ev sahibi organizma harap
olur. Sunumun sonunda so6zii alan komutan anarsistleri, komiinistleri, baris¢1 pasifistleri bu
kiif ile 6zdeslestirerek “giiciin”, yani devlet makinesinin korunmasi i¢in bu unsurlarin yok

edilmesi gerektigini anlatir.

Senaryonun ayna/simetrik karakteri, yani temanin dinamiginin islemesine izin veren
figiiri baris¢1, sol demokrat bir partinin eski doktor olan baskanidir. S6z konusu parti Nato
programi ve saldirgan ig¢-dis politikaya karsidir. Parti oldukca provakatif bir ortamda bir
toplant1 gerceklestirmeye calismaktadir. Once anlastiklar1 salondan atilirlar, yeni bir yer
bulurlar, biirokrasi yoluyla onleri tikanmaya galisilir. Nihayet bir yerde gerceklestirirler
toplantiy1. Etraf oldukca gergindir, gerici, muhafazakarlardan olusan insan giiruhu toplantiy1
sabote etmeye calisir, acik¢a saldirida bulunurlar, polis ise olduk¢a pasiftir. Baskana vururlar,
yine de igeri girip konusmasini yapar baskan. Konusma hoparlérden sokaga

yayinlanmaktadir. Bu konugma ve dogrudan disaridakilere

Bagkana saldirty1 diizenleyen grubu azmettiren kisiler devlet ve askeriyede kidemli
sahislardir. S6z konusu grup gizlice toplanan ve alt-orta sinif ¢alisan, issiz, esnaf kesimden
insanlardan olusan, bir tiir din-millet temelli sag gruptur. Bu grubun {iyeleri iglerini devam
ettirmek icin, Orgilitlenmenin baslar tarafindan kayirilabilmek i¢in, ya da tehdit ile, belki de

yapacak daha iyi bir isleri olmadig1 igin oradadirlar. Ornegin kamyoneti siiren sofor —olaydan
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once kamyonetin arkasindaki arkadasiyla bir barda icki i¢ip sarhos olduklar1 ve kimseye
suikast yapmadiklar1 ifadesini verir— arabasinin borglar yiliziinden sikistirilir. Muhatazakar
yapinin eylemi siradan vatandasin giindeligine sizmistir, dyle ki, sofér bu olaydan, iistii
kapali da olsa, ¢evresine bahsetmekten ¢ekinmez. Bu kiigiik insanlarin bu sol parti tyeleri
hakkinda ne diisiindiigii filmde tlizerinde durulan bir konu degildir, onlar yalnizca yagamaya,
biraz da iyi yasayabilmeye devam etmek icin iizerlerine diiseni yapmaya, verilen firsati

kullanmaya hazirdirlar.

Olayin {izerine giden savci esasen sistemin kendi {irettigi bir unsur olup temsil ettigi
yasalar sistemin kendisinin rotasyonunu korumak i¢in, sistemin isleyisini, dolayisiyla
kendisini tanimlayan kurallar biitiinlinli temsil etmektedir. Savci, devletin kendi kendisini
denetleme potansiyelidir. Ancak tiizel kisiler biinyesinde varlik kazanan soyut bir kurum, bir
anlagsma mekanizmas1 (Toplum Soézlesmesi, Rousseau; Leviathan; Hobbes vb) gibi goriinen
ve yasalar ile diizenlenecegi var sayilan “devlet”, aslinda tek tek, tikel kisilerin toplamidir ve
bu kisilerin kendilerini iceriye tikmalari, Ergenekon davasinda oldugu gibi, devletin kendini
tasfiyesi etmesi beklentisi geliskili bir durumdur. Nihayetinde yargilanan sahislar, yani devlet
kurumunun yiiriitme organizasyonlarindan en esaslisi olan ordunun (devletin fiziksel
varolusu silahli giicten bagka bir sey degildir aslinda) basindaki insanlar isler sikisinca (zaten
kendilerinin tekelinde olan) yonetime el koyarlar. “Z”in savcisi s6z konusu devletin (toplum
ve kurumlarinin) tarihsel gelisim c¢izgisinde geldigi (belli, tanimlanabilir) bir noktay1
(sistemin gorece tikanmasini) ve bunun kaginilmazligini kavrar bir konumda degildir;
devletin kendi soyut yapisini belirleyen kurallar ve ilkelere bagliligiyla, bu normlar diizlemi
ile devletin fiziksel varolusu arasindaki bozulmus dengeyi (yeniden?) rayina oturtulabilmesi
imkanin temsil eder. Tiim suclular1 da ortaya ¢ikarir hakikaten, zanlilar1 ve azmettirenleri,
gizli yapilanmayi, saldirinin bigimini agik¢a ortaya koyar, devlet kendi yasalarina, dolayisiyla
toplumuna karsi sug islemistir; ya da zanlilar da siradan vatandaslar oldugundan, toplum
kendine kars1 su¢ islemistir, islemektedir. S6z konusu savcinin bir “kahraman” olmasi pek
miimkiin degildir filmde, o ancak sistemde taniml1 bir potansiyeli ve sistemi koruyucu olmasi
beklenen bu tiir potansiyellerden birinin ger¢eklesme imkanidir. Ne var ki dilimizde
“gizilglic” diye biraz esrarengiz bir kisveye biirlinen bu eylem Oncesi “imkanlar durumu”,
demek ki, potansiyel gerceklesmez, siire¢ hakim erk tarafindan, demokrasi i¢in olaganiistii

kabul edilen bir miidahale ile durdurulur; devlet aslinda sirtin1 normatif kurallara yaslamis
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silahl1 giicten baska bir sey degildir; hukuken verilen cezalar bile son tahlilde silahin
tehdidiyle icra edilmek durumundadir; silahli gii¢ de bir ilkeler kurumu degil elinde silah

tasiyan veya silahlari kumanda eden tek tek insanlardir.

Olen baskanin kendi programiin ne oldugu, kéhne ve darbeyi zaten kaginilmaz bir
imkan olarak biinyesinde igeren “demokratik™ sisteme ne gibi bir yenilik 6nerdigi filmde
konusulmaz, o sadece siddet egilimi artan, Adorno’nun tabiriyle “hi¢ kurtulamadigi
barbarliga geri diisen” toplumun ling nesnesidir, filmde de bir “ayna”dir yalnizca. Toplumun
simetrik yansisi. Tarihin o aninda kurulu bir makine gibi kaginilmaz olarak askeri yonetime
dogru yol alan yapida ¢ikan firsatlar1 kullanmak, miimkiin rolleri almak, tipk1 “Amen”deki
SS subayinin yaptig1 gibi, tek tek tiim insanlar i¢in makuldiir ve aslinda tek segenek gibidir
de. Makine kurulmustur ve diismanlar tanimlayarak, “6teki” olani, i¢erdeki yabanciy1 bulup
imha etmek suretiyle kendi devamliliginin amagsalligini, saglikliligini, misyonunu temin

eder, boyle beslenir.

Bu kez “Amen”deki gibi, bir karakter ile 6zdes bir izleme deneyimi, olaylar1 olusg
siirecinin i¢inde yasayip, bu kacamadigimiz gozlemcilik sonunda politiklesme veya irrite
olma siireci ge¢irmeyiz, zaten aradan gegen elli bes yil icinde, seyirci olarak olaya vakifizdir.
Bildigimizi bilmemekteyiz, o kadar ya da: Bilmeyi kaydirmisizdir (Freud). Filmde uyanan,
sistemin kendisidir, kendi pisligini yakalar sistem, ancak bu uyanmay: daha da sertleserek

bastirir total resme gore.

Bizim eski doktor olan baskanin da karisiyla ve baska bir kadinla ilgili bir iki flash-
back sahnesi vardir. Karisiyla aralarindaki garip bir iliskidir sanki. Son tahlilde, “biiytik
Oteki” ya da bastan beri soziinii ettigimiz “sistemin” ana arterlerinde rol alan insanin, bir
insan oldugunu mu —zaaflariyla, tokezlemeleriyle, boyundan biiyiik sorunlarda rol almak
durumunda kaldiklarini mi— sdylemek istemektedir Gavras? Buradan bakildiginda entelektiiel
(Yves Montand) ile savci (Jean-Louis-Trintignant), artik bildik insan 6zelliklerini (zaaflarini,

korkularini, duygularini) bir yana birakmis ya da bunlardan soyutlanmis “figiirlerdir”.

Ozellikle geng savcinin mahkeme ve sorgulama disinda insana 6zgii higbir eylem,

jest ve davranigina rastlamayiz filmde. Bu da, kahramani kurarken yok eder sanki.
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Buradan ¢ikacak bir baska sonug, bu saver gergekte yasamis oldugu icin, olagantistii
bir insan ile karsi karsiya oldugumuz anlamia gelir. Benzer ikinci, tigiincii kigilerin var
olmayacag diiz anlam ¢ikabilir buradan. Oyleyse bir caresizlik mesajini da iletir film dolayli

olarak.

Gavras’in ikinci en tartigmali filmi, o zamanin “Demirperde” iilkeleri arasinda yer
alan Cekoslovakya’da komiinist rejimin olusturdugu mekanizmanin karsisinda gene bir birey

tizerinden bir ¢carpmayi, bir uyanmayi ve caresizligi anlatiyor diyebiliriz.
4.6. itiraf

“Z’ten sonra Stalin’in Bati’da diizmece durusmalar olarak nitelenen uygulamalarina

yonelik bir “uyanma” denemesi.

Reel arka plan soyle: Rudolf Slansky 1945°te Cekoslovak KP’sinin genel sekreteri,
1948’de de komiinistlerin iktidara gelisinde basrollerden birini oynayan kisidir. 1952°de
Titocu ve Siyonist egilimlerinden dolayr yargilanip 11 kisiyle birlikte idam edilir. Arthur
London o giinlerde su¢lananlarin arasinda yer almistir. Stalinci kanat, ulusalct komiinistleri
iktidardan diglamak icin diizmece davalar acip Moskova’ya baghliklarimi pekistirmeye
yonelir. London agir iskenceler sonunda “sugunu itiraf” eder. 1956’da affedilir. “L’Aveu”da
(itiraf Ediyorum) dava mekanizmasini kili kirk yaran bir kesinlikle anlatir. Gavras’m
senaristi Semprun Fransiz Komdiinist Partisi tiyesidir, Yves Montand da bir siireligine
“yoldaglardan” biridir. 1952’deki McCharty kovusturmalar1 sirasinda Slansky olayindan
otiirii Paul Fluard’in su climlesiyle tepki gostermistir: “Sugsuzluklarimi bas bas bagiran
masumlarla o kadar ¢ok ugrastim ki, suclarin1 bagira ¢agira ilan edenlerle ugrasamadim.”
(Simone Signoret, Paylasmadigim Anilar, 117) Krutschow doneminde Stalin durusmalari
Gulaglarla birlikte Bati’da biiyliik bir antipropagandaya zemin olusturdugunda Bati solu
biiyiik bir ikileme diistii. “Itiraf” romam (filmi) etrafinda bizde de sert tartismalar oldu. ABD-
emperyalizm propagandasi sOylemine, Cin KP’si ¢izgisinden gelen “sosyal fasistler” destegi

de katildi.

Yves Montand “L’Aveu”da adeta giinah ¢ikartan bir oyun sundu. 1965°te KP iiyesi
olan, senaristi George Semprun’dan Cekoslovakya’da olup bitenler konusunda

duyduklarindan sonra soke oldugunu sdyleyen Montand, Dogu blokuna yaptig1 gezilerden
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edindigi izlenimlerle i¢ine diistiigli ruh durumundan soz eder. “Ailemle bile konusamiyordum
bu konuda,” diyecektir. 1968’de London’un kitabin1 eline alir, birka¢ sayfa okuduktan sonra

devam edemez. Kabuslara diigsmiis gibidir. Film yapilmalidir, diye karar verir.

Inancli ve hep komiinist kalan birinin anlattiklarindan yola cikarak “antikomiinist”
bir film yapma sug¢lamasi biitiin ekibe yonelecektir sonradan. Gergi ekip, olaylari, sagdan
bakarak degil de, komiinist ideolojinin ¢ergevesi i¢inde tutarak incelemeye énem vermistir.
Gavras: “Partiye duyulan baglilik ve parti disiplini adina, insanlarin onurunun yerle bir

edilmesine g6z yummak m1 gerekir?” diye sorar bir konugmasinda.*®
4.7. Etat de Siége (Goriinmeyen Isyan/Siki yonetim/Devlet Kusatmasi)

Gavras Yunanistan ve Cekoslovakya’dan sonra, ABD elgisi John Peurifoy’un Yunan
bakanimi elgiligin kapisinda kol diigmeli gomlegiyle, gayri resmi kiyafetle karsilayisini,
hiikiimete boyuna talimatlar verisini hi¢ unutmadigini sdyleyip Latin Amerika’da bir ABD
gizli servis elemaninin Oykiisiinii anlatmasinin nedenini agiklayacaktir. Gavras 1953°te
Arbez’in ilerici hiikiimetinin isbasinda oldugu Guatemala’ya gider. Ulkenin ekilebilir
alanlarinin biiyiik bir boliimiine sahip olan United Fruit Company’nin Amerikan isgal
planlarinda oynadigimi diistindiigii muhtemel rolii incelemektir asil amaci. United Fruit’in
hisselerinin en biiyiik pay1 Cobat Lodge ailesinin elindedir. John Cobat Lodge, ABD disisleri
bakanliginin alt sekreterliginde gorevlidir; Henry Cobat Lodge ise Birlesik Devletler’'in UNO
temsilcisidir. United Fruit Company’nin eski avukati John Foster Dalles, ABD disisleri

bakanidir, kardesi Allen Dulles ise Casuslara Kars1 Savunma Hizmetlerinde CIA gorevlisidir.

Costa Gavras, bu iliskileri didikledikten sonra, ABD’nin Guatemala ve Santo
Domingo’da yaptig1 gibi dogrudan isgale basvurmak yerine daha sinsi, dikkat ¢cekmeyen
araglar kullanacagimi soyler. “Bugiin ‘big stick’ politikast son bulmustur” der Gavras.
Teknoloji, politik danigmanlar, yardim kurulusu temsilcileri yeni isgalin aktorleridirler.
Fransa/ltalya/Almanya ortak yapimi film, Dan Anthony Mitrione’nin tutsak edilip
Oldiirtilmesi olayina yogunlasir. Filmde bu sézde ABD’li damismanmi Yves Montand
canlandirir (Philip Michael Santore). Uruguay’daki uluslararasi bir gelisme yardinu

kurumunun s6zde uzmani Mitrione iletisim ve ulasim teknolojisi konusunda danigsmanlik

% Costa Gavras, Montand: 1969.
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yapmaktadir. Gergekte ise yerli polis giiglerine, muhalefeti ve solu sindirecek iskence
yontemlerini 6gretmektedir. 10 Agustos 1970’te Mitrione Tupamoro gerillalarinca kagirilir

ve infaz edilir. Olay biitiin diinyada merak uyandirir.

Costa Gavras ve Franco Salinas (senaryo) olayr kurmaca bir Latin Amerika
devletine yerlestirirler (“Z”te oldugu gibi), ama bu yerin Uruguay oldugu apacik bellidir.
Film Sili Bagkan1 Allende’nin destegiyle 1972-73 arasinda c¢ekilir.

4.7.1. Filmin Akis1

Film bir biiylik kent varosunda kusku uyandiric1 sekilde park etmis bir otomobilin
bulunusu ile baglar. Arabanin arkasinda, aranan Philip Michael Santore’nin (Yves Montand)
cesedi bulunur. Hiikiimet, devlet TV’sinde yayinlanan bir resmi cenaze tdreni diizenler.
Adamin oldiirilmesine yol agan olaylar ise, geri doniislerle verilecektir. Tupamorolar, sozde
gelistirme projesi yardimcisi ile birlikte Brezilyali bir diplomati ve daha sonra serbest
birakacaklart AB konsolosunu da kagirmislardir. Yarali Santore ve Brezilyali diplomat 6zel
bir evin bodrum katina getirilirler. Maskeli gerillalar iki adamu siirekli sorguya ¢eker burada.
Gerillalar hiikiimete bir {iltimatom c¢ekerek, ellerindeki rehineler karsilifinda politik

tutuklularin serbest birakilmasini isterler.

Film Tupomaro direnis hareketinin ABD ajanini rehin almasi ve bu olaym ardindan
gelisen hitkkiimet krizini fonuna yerlestirir, mercegini rehin almanin gerisindeki sosyo-politik
nedenlere yoOneltir, yonetimin insan diismani, insafsiz uygulamalar1 filmin akisi iginde
seyircinin kavramaya bagladig1 bir ger¢ege doniisiir; Santore, sorgulamada ABD cikarlar
dogrultusunda Uruguay fasist cuntasina yaptigr hizmetleri itiraf edecektir. Modern iskence
yontemlerinden kaginmayarak siyasi aktorleri etkisizlestirip duran hiikiimet, yogun bir arama
tarama faaliyetine girisir; firsat bu firsat, muhalif odaklara karg1 “6liim mangalar1” ellerinden
geleni artlarina koymayacaklardir. Liberaller ve tanmnmis bir gazeteci olan Carlos Ducas
(O.E.Hasse) olayla ilgilenmekte gecikmeyeceklerdir. Carlos, o ana kadar silik, 6nemsiz bir
yabanci gorevli gibi algilanan Santore’nin ger¢ek kimliginin pesine diiser. Santore, Agency
for international Development gorevlisi olarak gdriinmektedir. Carlos bu ortiiniin arkasinda,
Santore kimliginde, uzman bir gerilla karsiti organizasyonunun gorevlisini teshis etmekte

gecikmez. ABD egitim kamplarinda iist diizey Latin Amerika polis giiclerini, uzmanlarini,
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polis kadrolarmni bizzat egitmis biridir Santore. Aym1 zamanda otoriter Latin Amerika
rejimlerine sola kars1 miicadelelerinde gerektigi her yerde akil, destek ve bilgi ileten {ist
diizey bir uzmandir. Polislerin gizli iz siirmelerinde, muhalif avinda onlara yerinde ve
zamaninda yardim da etmektedir. Iskence pratiklerinin her ¢esidi, siradan araglarinin

arasindadir ajan-danismanin.

Gerillalarin yaptig1 sorgulamada basta inkarci bir tavir izleyen Santore, getirilen
kanitlar karsisinda ¢oziiliir. Diktatorliigiin insan diismanmi pratikleri, baskici rejimi yavas
yavas giin 1s181na ¢ikarken, gazeteci Carlos da rehin alma olaymin arkasinda gizli gergeklere
daha ¢ok yaklasir. Tam hiikiimet geri ¢ekilmek {izereyken ve serbest secimler ufukta
goriinmiisken, yeralt1 faaliyetlerinin tinlii isimleri tutuklanir. Gerillalar ile goriismeler kesilir.
Santore’nin de O©nemi kalmamistir artik hiikiimet acgisindan. Rehinenin &ldiriiliip
oldiirtilmeyecegi de artik sadece gerillalar i¢in bir taktik sorunu diizlemine diiser. Gerilla
onderleri kendi aralarinda yogun bir tartismaya girisirler. Gece otobiislerinde gizlice iligki
kurulan sempatizanlarin da fikri alinir. Bir tiir yeminliler mahkemesi sonucu Santore’nin

oldiiriilmesine karar verilir. Brezilyali diplomat serbest birakilir.

Santore’nin gercek kimligi gerillalarca ortaya ¢ikartilip maskeler diistiikkten sonra,
ajanin oldiiriilmesi karar1 kacinilmaz bir sekilde alindiginda, artik tesadiifiin karsi karsiya

getirdigi iki insan vardir karsimizda. Gerilla lideri ve Santore.
4.7.2. Sistemin Iki Figiirii Kars1 Karsiya

Seyirci Santore’nin 6lecegini gdrmiistiir, bilmektedir. Sinemada sik¢a basvurulan bu
sondan baglama taktigi, seyirci ilgisinin ve diisiincesinin yanlis bir kanala girip orada bloke
olmasini Onler genelde. Gerillalarin rehin Santore’yi oldiirlip 6ldiirmeyeceklerine yonelik
merakin ortadan kakmis olmasiyla, seyirci algisini ve zihnini, 6zgiirliik, insanlik diigman bir
mekanizmanin isleyisine, uluslararas: ¢ikar iliskilerine, ABD rejim miidahalelerine ve o6teki

sorunlara yoneltebilecektir.

Ajanin cenazesi ABD’ye yollanmak iizere ugaga yiiklenirken, yeni atanmis gorevli

de ayn1 anda ugaktan iner.
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Sistem (hiikiimet, baski rejimi) ve danisman (Santore) iki suskun, igine zor girilir
parca kars1 karsiya gelmisse, aradaki bagi kuracak olan kisiye (gazeteci Carlos’a) insaniistii
bir ¢aba ve akil yiiritme yetene8i gerceklestirmek diisecektir. Carlos seyircinin arayan,
iliskileri birlestiren goziidiir. Iktidara, egemen ¢ikarlara vb boyun egmeyendir, otoriteryen
kisiligin karsitidir. Carlos 6nce bocalar, Santore hakkinda kimse bir sey bilmemektedir. Film
¢Ozlimleyici bir drama gibi adim adim, geri doniip parcalar1 (Carlos iizerinden) birlestirmeye
calisir. Santore, hemen biitiin Latin Amerika’da danismanlik yapmus, tiirlii kiliga girip ¢ikmis
bir “usaktir” adeta; ama becerisi, salt teknik, bilimsel bir becerinin sinirlarini da asar. Biiyiik
otoritenin bir uygulayicist olan Santore, mekanizmanin bir aksami olarak eylemleriyle
celigkiye diismez. Otoritenin (devletin) otoriteryen kisilerinden biridir o. Yaptiklari dogru bir
amaca hizmet etmektedir onun kavrayisinda. Sistemin uygulayicis1 konumuna getirilmis
kisilik, hizmetine girmis oldugu biiyiikk mekanizmay1 (ABD) ve onun isaret ettigi gorev
alanin1 (Latin Amerika yonetimleri vb) tartismasiz bir rutin gdrev alani gibi algilamak
durumundadir. Devlet (rejim) diismanlarinin 6zgiirligii yok etmelerini engellemek igin,
onlarin once Ozgiirliiklerinin yok edilmesi gerekir. Gelgelelim 6zgiirliiglin 6nii agilmaz;
topluma 6zgiirliik armagan etmek yerine, siirekli yeni 6zgiirliik diismanlari icat edilmektedir
her yerde. Her zaman da bulunacaktir bu diismanlar. Sol bu diiz mantig1 kirmaya ¢alisir. Ama
diisman icat etme oyununun sonu gelmemekte, dolayisiyla sol da, buradaki 6zel durumda
oldugu gibi, yargilayip reddettigi mekanizmalara bagsvurmak zorunda kalmakta; adam kagirip

sorgulamakta ve de 6ldiirmektedir.

Ama bu oyunu kaybedecek olan taraf rejim degildir. Gerillalar ile pazarliga
girmeyip Santore’yi gézden ¢ikarmasi da bunun gostergesidir. Biri olmazsa bagskasi olacaktir
otorite temsil katinda. “Hiikiimet, ajanin hayat1 i¢in pazarliga girmek yerine, yeni diigmanlara
saldirmak i¢in bahane yolunu agacak bir cenaze toreni diizenleyip bunu kars1 propagandaya
cevirir; hepsi bu. Oysa karsida, solda, hi¢bir insanin1 gézden ¢ikarmama ilkesi gecerlidir. Her
bir gerilla yeri doldurulmazlik 6zelligi tasir. Dolayisiyla her bir insan degerlidir. Gerillalar,
Santore’nin Oldiiriilmesinin sagmaligindan hi¢ kusku duymamaktadirlar. Karar almakta
bocalar dururlar. Taktiksel hesaplarin dayattig1 bir sonugtur bu; ¢iinkii yollarina devam etmek

zorundadirlar. Adam kacirmislar, talepleri yerine getirilmemistir; bu, bundan sonra bu
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yontemin higbir ise yaramayacagini ilan etmek demektir. Oldiirme anin1 da gérmeyiz filmde.

Gerillalarin yumusakligi, bizi bambagka bir filme gotiirecegi icin.”

4.7.3. Insafsiz Politik Carkin “Kurbanindan” Uyanan Bireye

Costa Gavras, “Z”, “Itiraf” ve “Etat de Siége” iiclemesiyle “politik gerilim”i bir ara
tiir olarak sinema tarihine armagan ettikten sonra sinemasiyla uluslararasi bir {ine kavusmus,
hem politik diizlemde hem de sinema tarihi diizleminde kendine &6zgili bir yer agmayi
basarmistir. 1981°de “Missing” ile baslayan evrede filmlerini ABD’de ¢ekecektir. Politik
baglilig1 bu evrede de degismemis, sinemasi, sectigi temalar ona 6zgii etkileyici niteliklerini
korumuslardir. “Goriinmeyen Isyan/Sikiyonetim”, “Itiraf”, “Z” filmleri bu ikinci evreden
gene de temel bir ozellikle ayrilirlar. Soziinii ettigimiz ilk ii¢ film de, gercekten yasanmig
olaylara hedef olan “kurban kisi” yorumu da, Gavras sinemasinin bu evresine damgasini
basan bir anlayistir. Biiyiik politik mekanizma, araci olarak gordiigii insani kolayca gozden
ctkarip kurban edebilmektedir. Bu baglamda, Tupamoro gerillalar: ile ABD’li iskence

uzmani, sistemin gozden ¢ikardigi, her an feda edilebilecek aletleridirler.

Oysa “Missing” ile baslayan evrede, artik o, bliylik insafsiz aygitin kurbanlari
tematiginin yani sira, her firsatta hatirlattigimiz mekanizmaya (gergeklige) carpip olup
bitenin “bilincine varan”, bu baglamda dedektif gibi ger¢ekligin ilizerine gitmeye calisan

kisiler ¢ikar karsimiza.

“Missing” ABD’nin Latin Amerika politikalaria yonelik bir film olarak “Etat de
Siége”in devami da sayilabilir. 11 Eylil 1973, Allende hiikiimetinin askeri bir darbe ile
devrildigi tarih. 12 Eyliil 1973’te esiyle Sili’de yasayan gazeteci Charles Horman, askeri
darbenin arkasinda CIA’in oldugunu 6grenir. 17 Eyliil’de tutuklandiktan sonra kendisinden
bir daha haber alinamaz. Babas1 ve kaybolan gencin esi, biri oglunu biri de kocasin1 aramaya
baslarlar. Bir ay sonra Santiago’da bir morgda geng gazeteci Charles Horman’in cesedi teshis
edilir. New Yorklu avukat Thomas Hauser, uzun yillar arastirdiktan sonra 1978’de “The
Execution of Charles Horman” (Charles Horman’in infazi) adli bir rapor yaymlar. Filmin
senaryosunun dayandigi metindir bu. Cunta’nin 6ldiirdiigii gazetecinin babast Ed Horman

(Jack Lemmon) ticaretle ugrasan orta sinif bir ABD yurttasidir. Ulusu ile bir sorunu yoktur;

% Horst Schaefer ve Wolfgang Schwarzer, Von “Che” bis “Z”, Frankfurt am Main: Fischer Cinema, Nisan
1991, sf. 34-38.

74



devletinin kurumlarina kars1 bir siiphe duymamis, ABD dis politikalariyla dogrudan hig

ilgilenmemistir.

Ulusuyla uyum i¢indeki bu orta sinif tipik {iyesi baba, caddelerde, sokak aralarinda,
morglarda, resmi binalarda, toplama kampina doniistiiriilmiis stadyumlarda, Sili’deki ABD

temsilciliklerinde tilkesine duydugu giiveni adim adim yitirir.
4.7.4. Jack Lemmon’un Katkisi

Baba, ger¢ekligin girdabina cekilip “uyanmaya” baglar. ABD sinemasinin orta sinif
komedilerine damgasint basmis olan Jack Lemmon’un bu role uygun goriilmesi, herhalde
filmin en isabetli kararlarindan biridir. Dertleriyle bas edilebilecek bir toplumda orta sinifi
rahatlatmaya calisan, bu sinifin yiikselme, statiiye kavusma hirslari, safliklari, iyi niyeti,
gecim, konut, maddi kosullar baglamindaki zorluklar1 arasinda dolastiran, ABD riiyasinin saf
figiirii Lemmon, bu bolge ile ABD toplumunun derinindeki, faturasi baska iilkelere ve de
ABD insanina ¢ikan gercegi, bir bakima kars1 karsiya getirmistir popiiler kimliginde. Bu da
filme miithis bir carpici etki katmaktadir. Bugiiniin verileriyle sdyleyecek olursak, Jack
Lemmon’un imgesel kimligiyle diistintildiigiinde, konserve giilmelerle destekli cilali ABD
diinyasinin, bu yasama tarzinin faturasinin nerelere kadar uzandigini gosteren bir ornektir

“Missing”.

“Missing”, ABD’de biiyiik tartismalara yol agmakta gecikmez seksenli yillarin ve
Reagan donemiyle baslayan “yeni sag muhafazakarligin” ilk yillarinda. ABD Dasisleri
Bakanligi Charles Horman’in o6ldiiriilmesinde herhangi bir kusuru bulunduguna yoénelik

biitiin suclamalar1 reddedecektir.

Gavras’in bu filmde, ne bilingli bir uzman, gazeteci, politikaci, ne de baska bir tiir
sondaj figiirii kullanmayip “muhafazakar bir orta sinif tliccarini” se¢gmesi, onun, kendine
yonelik giivencede olma, huzurlu yasama yanilsamasini 6ne ¢ikartmasi, ABD Anayasasinin
anlamina kadar uzanabilecek sorgulamalara zemin hazirlamasi, Tom Berenger ile cektigi

“Betrayed” ile devam edecektir.
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4.7.5. Betrayed — Thanete Ugrams

Sikago’da sert bir sol radyonun Yahudi moderatorii 6ldiiriiliir. FBI’in geng ajani
Weaver olayin izini siirer. Izler onu Orta Bati’ya gotiiriir. Geng kadin orada bir harman
makinesinde siiriicii olarak calismaya baslar. iki cocuk babasi, Vietnam gazisi Gary Simson’a
astk olmasi uzun siirmez. Gen¢ FBI ajani, onunla hayalindeki aileyi kurabilecegini
sanmaktadir. Adamin iki ¢ocugu da kadini anne roliinde benimserler. Ortada higbir engel
gorinmemektedir. Oysa Gary paramiliter, neofasist Zog organizasyonunun iiyesidir.
Cathy’nin izini siirdiigii cinayetin sorumlusu da bu organizasyondur. Organizasyonun
hedefinde siyahlar, muhalif politikacilar, solcular yer almaktadir; ayrica organizasyon maddi
destegini illegal islerden elde etmektedir. Zog, toplumdaki hizli degismelere ayak
uyduramaylp ABD’nin muhafazakar degerlerini militanca savunan bir Orgiittiir.
Organizasyonun iist kademelerinden bir kisi, Cathy’nin ger¢ek kimligini teshis eder. Gary

parlamentonun bir adayini 6ldiirmek {izereyken Cathy onu 6ldiirmek zorunda kalir.

Cinayet kovusturmasinin ve ask iliskisinin kurmacaligi, Costa Gavras’in asirt 1rk¢i
organizasyonlarin realitesine gercekei bir yollama yapmasini engellemez. ABD’de o yillarda
Survivors, Aryans gibi diizinelerce irili ufakli organizasyon bulunmaktaydi ve ABD
Anayasasinin diisiince ve toplanma ozgiirliigiine iligkin ilk maddesi bu tiir orgiitlenmelere
gerekli zemini hazirlayabilmekteydi. Tom Berenger’in canlandirdigi Gary, bir bakima
“Missing”’deki baba gibi, ABD toplumunun degerlerine, anayasanin ilkelerine baglilik ile
gercek durum arasinda bir yerdedir. Bir yanda o6zgiirliikk ve esitlik denen ABD riiyasi, Ote
tarafta kisiyi gerek aile gerek grup aidiyeti, gerekse 1rk aidiyeti bi¢iminde gerici bir korsenin
icine sikistiran bir yalitma, yalnizlastirma. Kapitalizmin yikip gectigi degerlerin, dayattigi
doniistimlerin, siyasal olaylarin (Soguk Savas, Vietnam vb) yarattig1 giivensizlik duygusu
icinde, militanlasip giinah kegisi olarak kendilerine siyahlari, yerlileri, Yahudileri, solculari,
kisacas1 “ulusun diismanlarini” hedef secen kisi ve organizasyonlar. Ideal, koruyucu bir aile
babas1 olarak taniyip asik oldugu adamin kimliginde ayn1 zamanda aradigi katili, diismanin
bulan kadinin igine diistiigli agmaz, bir ulusun benzer bolinmiisliigiiniin, i¢ine diistigu
zithiklarin da sembolii olarak okunabilir: Bir yanda emperyalist biiyiik giic Amerika, ote
vanda klostrofobik bir korkuyla kendi icine kapanmaya, giivence duvarlari yiikseltmeye

calisan bir tir tasracilik. Kendi icine kapali, siki tahkim edilmis, hermetik bir aile
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ideolojisini ayakta tutma kaygisi ile ¢ok halkli bir devlet olma arasinda denge kurmanin

tuhaflig1.

Gavras gdzden kagmis bir filminde de (“Hanna K”.) bir Filistinliyi savunan Israilli
bir kadin avukatin iligkisi {lizerinden, bir kez daha duygulari ile c¢eliskiye diisen insan

sorununa yaklasir.
4.7.6 “Amen”, Sistemin Bir Figiirii: SS Subayi ve Biiyiik Mekanizma

Bir parazitin yok edilmesi i¢in bir c¢esit ¢ok zehirli gaz (Zyklon B: Nazi
Almanya’sinda IG Farben sirketi tarafindan ¢ok biiylik miktarlarda tiretilerek devlete satilan
kimyasal) tiretiminde ¢alisan SS subayr K.G. Nazi hiikiimetinin inga ettigi devlet yapisi,
yurlittigli idea savasi, totaliter uygulamalar1 hakkindaki fikrine agina olamadigimiz biridir.
Partinin temel unsurlarindan olan SS birliginde rol bulmus olmasi onun bir Nazi taraftar:
oldugu anlamina gelebilecek olsa da, 3 ¢ocuklu bir aile babasi olarak sorumlulugu 1s181inda
yasamak ve standartlarini yiikseltmek adina elinden geleni yapan bir vatandas oldugu
izlenimini uyandirir. Ulke artik bir yola girmistir ve yapilasmanin bu yeni bi¢iminde rol
almak hiyerarsik giic, maddi kuvvet yani ailenin gelecegi i¢cin makbuldiir. Ayrica bir
vatansevere (!) yakisacak olan tilkenin, bi¢cimi her ne olursa olsun, ¢ikarlarini, kaderini ortak
kader kabul edip iizerine diiseni yapmaktir. Ayrica, SS birliginin NSDAP Almanya’sinin
insasi, i¢ ve dis politikasinin siirdiiriilebilirligi hususunda roliiniin biiyiikliigii bir yana, K.G.
0zel orneginde vakif oldugumuz, film igerisinde olacagimiz iizere, tek bir bireyin direnci ile
kirilabilecegi ihtimalinin oldukga siipheli oldugu, bdylesi bir direncin sonucunun tahammiil
edilemez olacagi konulari, insa olmaya baslamis bu makinenin artik bireyler {istii bir erke
sahip oldugu, kendi dinamigini kendi yarattig1 izlenimi uyandirir. Direncin, bu makinenin
evriminde, stratejisinin bigimlenmesinde yaratacagi karsit etkinin, s6z konusu dinamigi ne
kadar bigimlendirip yonlendirebilecegi meselesi, bdylesi bir bireysel ya da toplumsal
girisimin cezalandirilacag bilgisinin yarattigi korkunun ve isbirliginin, bireyin devamliligi,
hayatin1 idame ettirmesi hususunda mantikli olusunun sonucunda gdzlemlenemez,
sorgulanamaz bir konu olup c¢ikar. Yalnizca 6ziirliilerin “6tenazi” ile oldiiriilmesi programi
bir akrabasinin 6liimiine sebep oldugunda konuyu Katolik cemaatine tasir ve protestolar
sonug verir, program askiya alinir. Bu sagma program yalnizca “hatali” bir tutumdur, hatadan

doniiliir, “normalite” devam eder.
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Ne var ki subayimiz, iirettigi gazin tiiberkiiloz i¢in degil de, bagka bir paraziti imha
etmek i¢in kullanildigimi 6grenmek zorunda kalacaktir. Zyklon B gazi bilindigi {izere,
igsizligin ¢oziimili i¢in Nazi hiikiimeti tarafindan yaratilan Almanya’nin insasi ve biiyiik
enddistri planinin en biiyiik parcalarindan biri olan IG Farben sirketinin 46 temel {iriiniinden
bir tanesi olup biiylik miktarlarda tiretilmesi ve tiiketilmesi gerekiyordu bu ekonomik
modelin igleyis programina gore. Savas ve Yahudi paraziti bu ve benzeri kimyasal silah ve
patlayicilarin iiretiminin devamliligr icin gerekli kosulu sagliyordu. Makine durmamali,
kurbanlarla beslenerek gii¢c sigasimi artirmaliydi. K.G. parazit temizligi i¢in gonderildigi
Auschwitz’de, kapisinda kiigiik cam gozetleme delikleri bulunan bir odanin Oniine getirilir.
Subaylar sirayla igeriyi gozetliyorlardir. Sira K.G.’ye geldiginde iceriye bakmasiyla dehsetle
geri ¢ekilmesi bir olur. Gordiigli korkungtur. Ne gordiigiinii, filmin alt metnine vakif olan
izleyici anlamigtir. Diger subaylar igeride gaz ile 6ldiiriilen insanlar1 izlemeye devam eder.
Sanki insanlik, kendi yarattigi ancak kendinden menkul bir gili¢ canavarma doniisen
sistemlerin aktorii degil de seyircisidir o noktada, insanlik o delikten kendi giinahin
dikizlemektedir bir yandan da, ancak erk kaybolmus gibidir; seyircidirler onlar artik. K.G.
gelen gazlar1 kagak var bahanesiyle yok etme yoluyla katliama direnmeye calisir.
Almanya’ya doniince once Isve¢ konsolosunu konudan haberdar eder, onu, kendi
hiikkiimetine, koalisyon devletlerine baski yapmasii saglamak i¢in ugrasmaya davet eder.
Bundan, film siiresince gorecegimiz lizere pek bir sonug ¢ikmaz. Aslinda Amerika da, diger
iilkelerde olan biteni bilmektedir, ama uluslararas1 politika yavas isleyen, baska cikar
dengelerinin gozetildigi bir sliregtir. Ya da tarihsel siireci bilen izleyici i¢in bu bekleyisin
baska nedenleri de olabilir, 6nce Sovyetlerin savasi izlenir, Alman finans1 ¢dkene dek

beklenir.
4.7.7. Kilise ve Su¢ Ortakhg:

“Alman Katolik Kilisesi” de Nazi rejimini desteklemekten de Oteye, ona talepler
ileten bir siyaset izlemektedir.*> Adamimiz, bir kilise papazina giderek, daha dnce Gtenazi
programina kars1 yapildigr gibi, Yahudi soykiriminin da protesto edilmesini ister. Papaz ona
kulak vermez, inanmaz ya da Oyle goriiniir. Papazin, babas1 Vatikan’da Papa’ya oldukca

yakin olan sekreteri ile iligki kuran K.G. onu Roma’ya giderek Papa ile konusmaya ikna eder.

“0 Elke Kruttschnitt, Bloch ve Hiristiyanlik Uzerine, Griinewald, 1993 (A.g.y).
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Bu arada dehset devam etmekte, her giin yiizlerce, binlerce Yahudi ve baska azinliklar
topluca katledilmektedirler. Bu zaman baskisini, siirekli bos vagonlarla donen tren motifinde
yasariz. Trenler insan tasimakta, yiikii bosaltip yenilerini almak i¢in geri donmektedirler.
Papaz sekreteri Vatikan’da bagka politikacilarla tanisma ve tartisma imkani da bulur.
Sehirdeki din adam1 ve diplomatlarin olusturdugu kamuoyunun konu karsisindaki ¢ekinik ve
pasif veya ¢ikarci tavr1 manidardir. Nihayet sekreter, Papa’ya fikrini belirtme imkan1 yakalar.
Babasi, Papa’nin bir sonraki diinyaya hitabinda olay1 kinayacagini belirtir. Ancak pek de dyle
olmayacaktir. Trenler bos olarak donmeye devam eder. Nazi hiikiimetinin programina
yalnizca dtenazi programi yiizlinde karsi ¢ikan ve elde edilen olumlu sonug ile rahatlayan SS
subayimiz gorev aldigi partinin programina dehsetle yabancilagsmistir, politiklesmistir (!).
Isler karismaktadir, ortak oldugu sucun dehsetinden karis1 ve ¢ocuklarmni kurtarmak icin (bir
tanesi heyecanla Nazi selami veren bir oglandir) onlar1 giineye yollar. Auschwitz’e ilk
gittiginde karsilagtigi SS doktoru tam bir uyumun, teslimiyetin 6rnegidir. Onunla defalarca
karsilagirlar. Doktor bir tiir yikim, 6liim hazzi yasiyor gibidir, olan bitenin dehseti karsisinda
tutumu oldukca ilginctir: Gergekte Yahudi diismani olup olmadigini bilemeyiz, o, ¢alisan
makinenin canavarligina, giliciine ve yaratacagi aci sona dykiiniircesine boyun egmistir, bizim
subaya olan biteni garip bir keyif ifadesiyle gosterir hep. Subay dehsetin resmine, gizli

boyutlarina genelde hep onun yaninda sahit olmaktadir.

Koalisyon giigleri Almanya’yr teslim aldiginda bizim subay K.G. yakalanmus,
yaptiklarini anlatmis ancak kendini aklayamadig: icin hiicresinde kendini asmustir. Doktor ise

baglantilarin1 kullanarak Vatikan’a gitmis, kendini saglama almistir.
4.8. Music Box: Babalar da Su¢luysa

Michael (Macar) (Mike Laszlo) Ikinci Diinya savasmin bitisinden beri ABD’de
yasamaktadir. ABD yurttaginin ideallerine gore yasayan diirlist bir insandir Laszlo. 37 yil
sonra Macar hiikiimeti, 1945’te SS’lerle birlikte savas sucu isledigi gerekcesiyle Michael’i
geri ister. Yurttaslik meslek kaydina “jandarma” yerine, “cift¢i” yazmis oldugu i¢in ABD
hiikiimeti onu geri yollayacaktir. Laszlo’nun kizi, babasinin sugsuz oldugunu kesinlikle
inanan bir avukat olarak onu savunacaktir. Kiz (Ann Talbot) jiiriyi babasinin sug¢suzluguna,
belgelerin diizmeceligine inandirmayr basarir. Mahkeme salonunda, adamin karistigi

iskenceler, cinayetler, tecaviizler gen¢ kadini sarssa da, isinden baska bir sey diisiinmeyen
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sevgili babasi ile bu canavar insan arasindaki kopriiyl bir tiirlii kuramaz kiz. Durugmay1
erteletir. Budapeste’de, eski bir miizik-kutusu alir; daha sonra bu kutunun i¢inde fotograflar
ve belgeler bulunca, babasinin gercekten de savas suclusu “Mischka” oldugunu anlar. Bu

Oykiiniin arkasinda da reel bir siire¢ yatmaktadir.

1944°te Macaristan, Nazi birliklerinin Macaristan’a girmesine sartl1 izin vermis, ama
ayni zamanda Miittefik giliclerle de anlasma yoluna gitmistir. 1944’te savasin bitiminden bir
yil Once iktidara gegen Ferenc Szalisi, Almanlarin yaninda korkung savas suglari islemis,
Yahudilerin toplama kamplarina yollanmasinda rol tistlenmistir. 1945°te savas bitince Dogu
Avrupa’dan, Macaristan’dan ¢ok sayida anti-komiinist Sovyet Kizil Ordusu’nun gelmesini
beklemeksizin Miittefik giiclere siginmaci olarak bagvurdu. Aralarinda savas suglulari,
fagistler kaynmiyordu bunlarin. Ozellikle “Soguk Savas™in baslama belirtileri ¢oktan
ortaliktayken, SSCB’nin Avrupa’nin dogusuna hakim olmasi Miittefikleri rahatsiz etmisken,
ABD politikasi, bu savas suglularina hosgorii géstermekte tereddiit etmedi. ABD makamlari
ince eleyip sik dokumaksizin ABD vatandagligini comertce dagittilar o donemde. 1979°da
Office of Special Investigation’in ve Holtzmann Amendment’in destegiyle savas suclulari,
sembolik de olsa hesap vermeye cagrildi. 31 siginmaci suglandi, 27°si {ilkelerine geri
yollandi. Bunlardan biri de otomobil fabrikasinda is¢i olarak calisan John Demjanjuk’tu.
27.2.1986°da Israil’e geri yollanan Demjanjuk, orada émiir boyu hapis cezasina carptirildi.

Demjanjuk “Treblinka” toplama kampinda “Korkung Ivan” lakabiyla aniliyordu.

Gavras’in filmi, bu tarihsel gercekligin iizerine kuruludur.Music Box, ge¢misi
sorgulamak ve 6grenmek isteyen bir kusagin bir bakima gercgeklige ¢arpmasidir. Gene imha
mekanizmalari, gene bir sekilde sablonlarla tanimlanan “diisman” (Yahudi, komiinist, solcu,
ulusun diismani... vb) ve gene Gavras sinemasinin belki de onu en koruyan, en gii¢lii, ama en
zayif yani: Oliim mekanizmalarinin islemesinde gérev alan “otoriteryen > kisiler, icracilar,
kullar, kopekler. Hep otoriteden yana olup en korkung suglar1 bile icra ederken kendilerini
sadece o otoritelerin pasif aleti olarak géren Laszlo’lar, Amen’in gaz mucidi miihendisi,
disarida yoksul bir ulusa saldirmasi yetmiyormus gibi, iilkesinde muhafazakar bir temizlige
alet olan, ulusunu zararli unsurlardan temizleme kampanyasmin usagi Vietnam gazisi,
ABD’nin (ITT’nin) Sili’deki c¢ikarlarina hizmet eden adi diplomat, el¢i, uzman olan

otoriteryen icracilar.
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Gavras Almanca’da ¢ok etkili bir kavram olan “Untertan, psikolojik gerekcelerle
aklamaz; bunu Hollywood c¢ok 1iyi becermektedir: Psikanaliz ile kullugu-kopekligi
harmanlamayi; bu arada evrensel yonleri fazlasiyla ortak, tezahiirleri degisik o biiylik

mekanizmayi geri plana itmeyi.
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5. SONUC

Costa Gavras sinemasinin tezimizle baglantisini diisiindiigiimiiz, bu anlamda da
“tipik” deme hakkini1 kendimizde buldugumuz filmleri {izerinden gelistirmeye ¢alistigimiz bu
tez, bu sinemaya, bir yonden bakildiginda sinema gelenegi icinde bir “sapma”, Lucretius’un
kavramiyla bir “clinamen” (bkz. Bahisleri Yiikseltmek, Orhan Kogak, Mmetis 2010, s. 52),
sicrama, onsuz hareketin gerceklesmeyecegi, her seyin ayni kalip belki de 6liim halini temsil

edecegi bir gizli yasaya m1 uyuyor? diye sorabiliriz.

Sinema tarihinde “gelenegin” adiin az ¢ok “tiirler” ile karsilanabilecegini dolayli
da olsa gordiik. Sinema tarihinde adim adim kendi 6zelliklerini hem yaratan, hem taniyan,
sonra da ona uyan “yapilarin” toplami gibi bir sey olarak da anlagilabilir tiirler. Tiir, bir bagka
tirden kopustur, ondan “olmazsa olmazlar” alsa da (bir oykii, dramatik iliskiler, giris,
gelisme, sonug, vb) o artik kendine ait ad1 olan bir bolgedir. Western gibi, polisiye gibi,
miizikal gibi. Oyleyse tiir, adi konduktan sonra bir “yasaklama”dir da. “Bundan daha

fazlasini benden bekleme’nin ilanidir da.

Tiirler baslikli boliimde her ne kadar ayrim sorunlarina dikkati ¢ekip “politik™ bir tiir
iist bagliginin bulunmadigina isaret etmekle yetindiysek de, soziin bittigi yer elbette orasi
degildi. Sinema, geriye dogru kendi “big bang”ini de asip Oncelere uzaniyorsa eger, bu
anlamda baslangi¢ noktasi ilk insanin magara duvarlarina, hareketliligi animsatan figirler
cizmeye calistigi donemlere kadar geri gidebilir. Camera Obscura fikri bu baglamda bir
baslangic degil, adim adim gelismis arayista Ongoriilmiis bir sigrayistir. Paris’teki ilk

gosterim de dyle.

Oyleyse gostermenin “gelenegi” icinde bir tarihsel noktadayiz. Ve her tiir, bir
yandan gelenek olustururken —dar anlamda elbette— bir yandan da gelenekten kopus anlamina

gelmeyen bir “hafif sapma y1 temsil ediyordur.

Ama bu “hafif sapmalar” tiir alan1 i¢inde, bir siir akiminda, bir edebiyat, resim
akiminda oldugu kadar sert ya da hakiki degillerdir. Mimarideki doniisiim de, alanin

hareketini belirleyen girdilerin biiylik sigramalara imkan vermemesi yiiziinden gelenek
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kopuslarina imkan verme bakimindan tembel sayilir. Geleneksel tarz ve bi¢im, kiyisindan

kosesinden yoklanarak yiizyillara kadar yayabilir kendini.

Sinemanin “kopus”lara izin vermemesi de, en basta, kitlesel tliketimin, kiiltiir
endistrisi, dolayisiyla “pazar”, dolagim metasi olmasiyla bir ilk, ama sert agiklama bulabilir.
“Deneysel ya da yeni”, ancak yeraltinda, ticari alanin kiyisinda kosesinde, buluslar yapma ya

da dar bir izleyici ilgisiyle yetinme haline 6rnektir.

Sinemanin tiirleri, bu baglamda, eli kolu bagl tekrarlar ya da kiigiik sapmalardir. Bu
kiigiik aykiriliklar, sinemanin alimlayici/seyirci tarafinin, tarihsel bir siirecin, zamanin i¢inde
yasadiginin az ¢ok farkinda olmasiyla, tiiriin anlatim araglarinin, donemin, yasanan zaman
kesitinin trettigi sorunlara tepkisiz kalmakla kendini imha etmesini Onlerler. (Zamanla

“western” bile psikolojiklesmistir 6rnegin.)

Tiirler birbirlerinden temel yapilar devralmak zorundadirlar. Aristotelesci gelenekten
sOz ettik “Sinema Kuramlar1” boliimiinde. Ve her anlatinin sonunda bir tiir “katharsis”
yasatma kuralindan. Rahatlatma, teselliden fazlasini sunma kuralindan. Bu “arindirma
kural1”, hemen biitlin popiiler tiirlerin vazgecemeyecegi bir dikte’dir; seyirciyi en azindan
rahatlatarak evine gonderme mecburiyeti gibi bir sey. (Bugiin koltugunda yavas yavas

uykuya dalabilmesini saglama kurali gibi bir sey, ekran1 kapattiktan sonra.)

Auteur sinema, bu kurali ve baska birgok klasik anlatim kuralini ¢ignemenin
faturasini, seyirci ilgisinin ¢eperlerinde dolasmaya mahkim olmakla 6demistir. Hala da
Oyledir. Bu yiiksek sanatsal diizeyli (!) filmlerin diisiindiirmeleri iizerine apay1 bir tezle
gidilebilir. Auteur alaninin bir ezoterik, kapali cemaat iliskisi ile ne kadar okunabilecegi
meselesi tartisilmistir, tartisilmalidir. Gavras’in “politik gerilim” 6rneklerinin de tam da bu
tartismada estetik ve politika iliskisine epey 151k tutacagi ortadadir. Dolayli olarak zaten
yaptik bunu.

Tam da bu noktada, “politik gerilim” “ben seyircisiz film yapmak istemiyorum” tezi
(iddias1), gelenekten kopmamaktan ¢ok gelenekle birlikte ilerleme, onun sundugu imkéanlari

da reddetmeme kaygisinin zemininde okundu.
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Auteur sinema ve Oteki deneysel, yeralti vb {retimler, zaten, kendi “big
bang”lerinden baslamis degillerdi. Gelenekle didisir goriinseler de, Fransiz Yeni Dalgasinda
oldugu gibi, tam de geleneksel sinemanin hayramiydilar istelik (Truffaut 6rnegi). Costa
Gavras ve diislince arkadaslarinin, filmlerinin, popiiler kodlara, anlatim yasalarima uymus
olduklarini ve yaklasik yetmis y1l gorme ve alimlama begenisi sartlanmis kalabaliklara bir tiir
tuzak acgarak seyirciye kendi silahiyla vurma gibi bir yol izlediklerini diisiinebiliriz. Yildiz
oyuncu kullanmak, miizigin biiyiik desteginden vazge¢memek, klasik sekans, plan, kamera
hareketi yasalari i¢cinde sozgelimi bir Pasolini kadar bile ileriye gitmeden temkinli pratikler
gerceklestirmek; sonugcta geleneksel sinema iginde, bir alt tiir (“politik gerilim”) tiirii tanimin1
kendi hanesine yazmak. iddianin amacina nereye kadar ulastigina elbette sinema tarihi karar

verecektir.

Costa Gavras filmlerinin ticari sinemanin destek alanindan yeterince nasibini alip
almadig1 da ayr1 bir soru. (Theo Angelopoulos, “Arici”da Mastroianni’yi oynatana kadar

biiyiik salonlara girememisti.)

Ama Costa Gavras sinemasi, Aristoteles¢i anlatim kurallarinin en belirleyici olanina,
sonunda seyirciyi rahatlatma sartina sirt cevirerek —kendi iddiasina gore— elestirel,

diistindiirticti, gercekei bir politik gerilim sinemasi olma hakkina el koyabilmistir.

Filmlerin konularinin ve tematik yapilarinin istisnasiz “kamusal alanm” politik
hanesine kaydettigi giincel ya da kisa tarihli olaylara dayanmas1 (“Mad City” ve son filmi,
“Cennet Batidadir” gibi Ornekler bir yana) zaten bu sinemaya daha bastan politikanin

gozliigiiyle farkli yonlerden bakma imkan1 vermekten 6teye, bakma cagrisi yapmaktadir.

Costa Gavras sinemasi bir istisna olusturmaz; su baglamda: Reel politika boliimiinde
degindigim ve “Otoriteryen Kisilik” baslig1 altinda ima ettigim gibi, son tahlilde karsimizda

ne sistem bulunur, ne iktidar, ne toplum, ne sinif, ne de fasizm vb...

Bireydir tezahiiriin araci, kendisi. Sinema hangi sorunsali anlatacak olursa olsun,
“Hiroshima Mon Amour”un o ¢etrefil, boliik por¢iik animsayani da bireydir, insandir; “Z”in
savceist da... Ed Horman oglunu kaybetmis bireydir; temsilleri pes pese dizilip bizi

soyutluklar iizerinden kavrama gotiiriir: ABD/CIA ve emperyalist devlet kavramina: Ed
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Horman, bireydir, 6teki tanimlamalar, baba, isadami, ABD yurttasi, vb pes pese temsili
aidiyetlerdir.

Oyleyse sinema hep bireyle ugragir, katille degil, bireyle ugrasir; fasistle degil, ama

tarihsel bireyden fagizme (tarihsel-genel-kavramsal) giden yolu da doldurup durur araglariyla.

Hayat Oykiisii bireye aittir. Ve seyirci onun {izerinden ve aracigiyla empatisini,
antipatisini kurar; 6nce ona karsi, sonra da temsillerine karsi: Fasistligine, otoriteryen

kisiligine, katilligine, hainligine ve ezilmisligine mesela. Ya da her iki diizlemde ayn1 anda.

Ama burada sinemanin (ve ¢ogu sanatin) sormadigl temel soruyu mecburen bir
kenara biraktik. Sanatin karsisinda hep alimlayici bir dis vardir: Kiiltiirel bir cografya, bu
cografyanin tiyeleri, kitleler, toplum, insan, kisi, birey... Uzatip gidebiliriz bu zinciri. Formel
olarak mesela seyirciyi dista bekletmek zorundayiz. Oniine konan seyi seyretmeye hazirlanan
dis. Ama iste seyirci bile son tahlilde ¢ok ise yaramaz bir tanimdir. Tek bir yigin gibi,
icindeki ¢ok diizlemli, bireyce (hatta insanca) temsil edilen 6zellikleri iniformlastirir: Sanki

herkes (her kisi, her birey) ayni anda ayn1 seyi diisiiniiyormus, diistinmek zorundaymis gibi.

Disin, daha (sinemayla smirli kalirsak) jenerikten, hatta film oncesi okumalardan
(genel sinema Kkiiltlirii ve filme ait 6zel elestiri, tanitim, yorum vb) beraberinde getirdigi

“hazirlik” ¢oktan bilince, alimlayisa sizmistir iste.

S1zma, beklentileri hazirlamistir. O yonetmenden bildik koridorda farkli, ya da kendi
icinde ancak yeni diyebilecegimiz bir sey bekleriz. Sinema ile (gergek) seyircisi arasindaki
iligki bir agk iligkisidir tam anlamiyla. Beklentilere cevap veremeyen film (yonetmen) ihanet
etmis otekidir. Ask hirpalanir. Umutsuzluk belki bir sonraki filmi bekledigimiz arada bizi iki
yakamizdan ¢eker durur. “Bitti artik, bekleme onu.” Bir ikinci, {i¢lincii davet. Ve bakariz ki o

artik o eski sevgili degil. Ya da yanlis m1 anladik acaba daha ilk tanismamizda onu?

Peki de ihanet nedir burada? Politik bir sinemacinin gitgide “civitmasi m1”, yoksa
tamamen kendi kurmacamizin (mesela Oliver Stone’u politik bir yonetmen sanmamizin)

cezast midir ugradigimiz1 sandigimiz ihanet?

Oyleyse filmden ¢ok sinemadan sz ederken, belki Bati’nin da 6niindeyiz. Orada

“film” tlizerine konusulan birgok seyi biz “sinema” {lizerinden konusuruz. Mesela “melodram
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filmlerinin tarihi”, polisiye film, vb basliklar1 bizde hep “modern sinemanin tarihi” olup
cikacaktir. Sinemanin patentine sahip tiilkelere bir uyar1 gibidir bizim “kavramamiz”. Filmin
kendisiyle baslayip bitmeyecegine bir yollama gibidir. Kendi geleneginden ve asil

distakinden, seyirciden yanit1 gelmeden film olamayacaginin hatirlatilmasi.

Gavras seyirciyi, kiiltiir endiistrisinin “diis liretme fabrikasinin” besledigini bilir ve
bu beslenmeye, haz duymaya, belli beklentilerine her filmde doyurucu bir cevap almaya
alistirilmis seyirciyi, bu beklentilerin i¢inde planladigi sona gotiirmeye ¢alisir. Berbat, her

atomu siyasallastirilmis bir diinyada ne yapilip yapilamayacaginin diisiiniilmesine...

Sorun da burada patlak verir. Gavras sinemasi (hep hatirlattik), seyircinin belli bir
siyasal olay1 iyi kotii tarihsel hafizasina kaydettigi varsayimina dayanmak zorundadir. Sili
darbesini iyi kotii bilmeyen seyirciye kapali gibidir bu sinema. Ya da Yunan generallerinin

cuntasini.

Ne var ki bu anlamdaki tarihsel hafiza yetmez. Cok daha énemlisi: Seyirciye zaten
istese de istemese de “bir zoon politikon” oldugunun hatirlatilmast sartir. Dolayli yoldan.

Ciinki filmi izlemeye bir zoon politikon olarak dnceden iyi kotii donanmis olarak gelmistir o.

Bir adim 6teye gegelim: Sola az ¢ok daha yakin duran bir politik bilingle gelmelidir

bu sinemaya.

Yilmaz Giiney’den Ken Loach’a, Gavras’tan bircok O6rnege, ¢ok genis anlamda,

“soldaki” seyircidir filme davet edilen; sinemaya...

Bu durumda Gavras sinemasinda artik sadece sistemin (emperyalist/kapitalist
sistemin) isleyisine dair mekanizmalar ve igletici bireyler ¢ikacaktir karsimiza. Politika dersi
verme ucuzluguna da hi¢ inmeyecektir bu sinema. Aynen sinema tarihinin bu 6bekteki biitiin

iyi filmleri gibi.

Buradan baktigimizda tezimizi noktalamadan, bu metnin alt metni olarak bu sorun

cevresinde dolasip durdugunu da sdylemek miimkiin.

Gavras’m en tipik filmleri, “kendi seyircisiyle” konusan filmlerdir dyleyse; belli

seyretme Onkosullarina sahip, politik biling tasiyan seyirciyle. Ciinkii biitiin politik olarak
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baglanmis (angaje) yonetmenler (sanatgilar, kiiltiir insanlar1 gibi) o da sunu bilmektedir:
Politik angajmanli bir yonetmen (ve senarist, metin, Oykii vb) vardir bir tarafta. Gene politik
angajmanli1 bir de seyirci. Bu iki diizlemli angajman birbiriyle ilkesel tanimda hi¢ ¢elismez:
“Sol”un paydasi lizerinde bir tiir bir artt bir’dir durum. Bu da, sol bir sinemanin biitiin
sikintisint formiile eder. Bu formiilasyona sag diisiinceden eklenme olmamaktadir. Politik
angajmanli bir (sol) politik film, dolayli olarak ya da dogrudan saga bir elestiri, bir

hatirlatma, bir silkeleme de olsa, orada bir biling kirilmasi yaratamamaktadir bir tiirli.

Beklenmemelidir de bu hizmet ondan. Ciinkii biling sadece sinemayla / filmle)
olugmus bir sey degilse, onu filmle (sinemayla) kirmak da olsa olsa bir iitopyadir. Sistem de
bunu bildigi i¢in, sol sinemanin isleyisine géz yumup durur. (Ta ki mesele biling kirtlmast

olaymdan ¢ikip taraflarin sert kutuplar halinde kars1 karsiya gelmelerine kadar.)

Orada artik filmin (siirin, Oykiiniin, en masum goriinen bir deyisin) enerjisi
kitlelestigi i¢in, demek film, artik coktan film olmaktan ¢ikmis, niikleer ¢ekirdek misali ipini
koparmis, sogutulamaz hale gelmistir. Sagciligini ilan etmek zorunda kalmis iktidar (cunta,
rejim) dogrudan yasaklarin ¢izgisini kalinlastirmaya yonelecektir artik. Gelsin i1sim listeleri,

gelsin yikici filmler, siirler, yonetmenler, yazarlar —ve seyircisi.

Peki Gavras o6rnegi, Ken Loach 6rnegi ydnetmenler bunu bilmezler mi? Oyleyse
yaptiklar1 nedir? Korun tlizerindeki kiiliin atesi sondiirmesini engellemek mi? Ni¢in olmasin?
Hala yazilan, ¢izilen, birka¢ bin satan gazeteler, bu kiiliin altindaki atesin sonmemesi i¢in
cigerlerindeki havay1 sonuna kadar iifleyip durmuyor mu? Bir giin tutusacagin bildigi atesi.

Alevlenecegini bildigi.
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