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ORTUK PROPAGANDA ARACI OLARAK EGEMEN SINEMA:
IRLANDA ORNEGI

OZET

Sinema, icat edildigi glinden giiniimiize kadar gegen siirecte, sanatsal iiretimin yaninda
tireticisinin ideolojisini izleyici 6zelinden toplum geneline yayilan bir yap1 igerisinde
sekillenmistir. Sinema, sosyal bir sanat olmasi ve kitle iletisimindeki muazzam
giicliniin bir sonucu olarak birey ve toplumla aktif olarak etkilesim halindedir. Egemen
smif ve destekgileri tarafindan tiretilen ana akim sinema filmleri, egemen ideolojinin
yeniden yaratilmasi ve yayginlastirilmast amaclarina hizmet etmektedir. Aleni
propaganda c¢aligmalarinin toplumlar tarafindan kabul gormedigi ve hatta karsit
propaganda calismalariyla karsilagtigi glinimiizde, egemen ideoloji propaganda
unsurlarini ortiilii olarak izleyiciye sunmaktadir. Ote yandan ana akim sinemaya
alternatif olarak varlik gosteren, icerik, liretim ve gosterim yontemleriyle egemen
ideolojinin karsisinda yer alan Ugiincii Sinema, ¢ikis noktasi olarak kullandig: karsit
ideolojiyi ve bu ideolojiye hizmet eden propaganda unsurlarini aleni olarak izleyiciye
aktarmaktadir. Uretilen her sinema filmi iireticisinin ideolojisine sahiptir; bu durumun
bir sonucu olarak sinemacinin benimsedigi ideoloji ile tirettigi filmler, toplumu
olusturan bireyler {izerinde ideolojik yonlendirme ve bilinglendirme amaclarina

hizmet etmektedir.

Bu arastirmadaki temel amag; egemen giiciin istirakiyle iiretilen siyasal Irlanda
filmlerinin egemen ideoloji ile olan iliskisini ideolojik alt metinler ve propaganda
unsurlar1 yoniinden ¢éztimlenmesidir. Filmlerin ideolojik alt metinlerini desifre etmek

icin “ideolojik analiz” yontemi uygulanmistir.

Elde edilen sonuglarda propaganda, olay ve kararlarin nedensellik ilkesine
dayandirilarak ~ toplum  psikolojisi  iizerinde normallestirilmesi, toplumsal
hassasiyetlerden ticari kar elde edilmesi durumlarina dair egemen ideoloji ve karsit
ideoloji arasinda anlamli iligki ve karsitliklar1 ortaya koyan anlamli iligki ve baglantilar

bulunmustur.



Ideolojik analiz sonucunda elde edilen bulgular literatiir ve ideolojilerin temel

dinamikleri ile iligkilendirilerek tartisilmistir.

Anahtar kelimeler: Egemen Ideoloji, Irlanda Sinemasi, IRA, Politik Film, Propaganda



DOMIMANT CINEMA AS A TOOL OF IMPLICIT
PROPAGANDA: THE IRISH EXAMPLE

ABSTRACT

From its invention up to the present, cinema has taken shape within a structure in which
the ideology of the producer of the work of art is disseminated through the audience
to the general public. Being a social art form, and as a result of its magnificent power
in mass communication, cinema enjoys a dynamic interaction with the individual and
the society. Mainstream cinema films produced by the ruling class and its supporters
serve the purposes of recreating and popularising the dominant ideology. Today, when
obvious propaganda efforts are rejected by societies and, moreover, are met with
counter-propaganda, the dominant ideology offers its propaganda to the audience in
disguise. In the meantime, Third Cinema, which exists as an alternative to mainstream
cinema, and which stands against the dominant ideology through content, production
and representation methods, openly offers to the audience the counter-ideology from
which its sets off, as well as the propaganda elements serving this ideology. Each
cinema film that is produced carries its producer's ideology; as a result, the films
produced through the ideology adopted by the cinema producer serve to subject

individuals to ideological orientation and awareness-raising.

The main objective of this study is to analyse the relationship between political Irish
films produced in cooperation with the dominant power, in terms of ideological
subtexts and propaganda elements. The method of "ideological analysis™ was adopted
in order to decipher the ideological subtexts of the films.

Significant correlation and connections pointing at relations and contrasts between the
dominant ideology and the opposing ideology were discovered with respect to
propaganda, normalising events and decisions within the society's psychology by
basing them on the principle of causality, and gaining commercial profit from social

sensitivities.

\



The findings obtained through ideological analysis were discussed after being related
to the basic dynamics of the literature and ideologies.

Keywords: Dominant Ideology, Irish Cinema, IRA, Political Film, Propaganda
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GIRIS

Marksizm ve sinema en azindan ortak bir konuyu paylasir: ikisi de kitlelerle
ilgilenir. Dogrudur, sinema kitlelerle daha diizenli olarak hitap eder, bu nedenle
de sinema; sermayenin kuramsal altyapisi ve devlet destegiyle, iletisimin
menzilini arttiran ve genisleten teknolojiyle ve biiylik Olciide dolasima olan
(melodramdan miizige, anlatidan 6zel efektlere kadar) ¢ok ¢esitli oykii anlatma
ve estetik stratejilerini birlestiren sinemasal bi¢imlerle desteklenir. (Wayne,
2005, s. 7)

Marksizm i¢in sanat, diinyay1 algilama bi¢imi, bir bilgi bi¢imidir. Sanat1 bir bilgi
bicimi olarak yorumladigimizda ise sanata hayati yansitma (mimesis) gorevini
yiiklemis oluruz. Bu durum estetik ve gercekligin harmanlanmasini ve zaman zaman

estetik ya da gergeklik yoniinden farkli amaglara hizmet etmesini beraberinde getirir.

Sinema, topluluklara ve bireylere ayn1 anda hitap eden, toplumsal ve kiiresel psikoloji
ile paralel ilerleyen kolektif bir sanat dalidir. Bazin’e (2001) gore; “Sinema diinyanin
belli bir gériiniimiinlin yansimasidir ve insanoglunun teknik uygarligi ile dogrudan

ilgili olarak gelismektedir” (s. 71).

Bir iletisim araci olan sinema sanati, var oldugu giinden giiniimiize kadar gerek
goriintiilerin  hareketlilik esasmma dayanan sunuglari, gorsel efekt ve miizik
kullanimlariyla, gerekse senaryonun igerdigi diyalog ve igerik ile fikir iletimi,

kitlelerin yonlendirilmesi ve hatta propaganda unsuru olarak kullanilmistir.

Propaganda sinemasi, bir tek kez, bir tek olayda igse yarayacak olan bir
sinemadir. Onu en az ilgilendiren sey sinemadir. Yaraticinin kimligi dnem
tasimaz. Filmi yapanlar, asil savasi yapanlarla karismayr denemelidirler ve
filmin teknik 6geleri, 6rnegin Franco Solanas’in filmleri gibi, ayrica siirsel bir
boyut da kazaniyorsa, bu neredeyse bir kazadir ve bdyle bir kaza, sinemada
cok az gergeklesir. Son goérdiiglimiiz propaganda filmleri, sendikaciligin
zaferini gostermekle yetinen, belli bir popiilizm i¢inde teselli arayan filmlerdi.
(Dorsay, 1984, s. 49)



Sinema sanati, sanat islevinin yaninda giliclii bir kitle iletisim aracidir. Sinema
eserlerinin iiretim, reklam, dagitim ve gosterim siireclerinde kullanilan yontem ve
ekipmanlar, gercek goriintiiyli manipiile etmekle birlikte izleyicinin his ve
diistincelerini de manipiile etmeyi hedefler. Sinema sanatinin dolayli yoldan yaptigi bu
manipiilasyon birey ve toplumlar i¢in yonlendirme, bilinglendirme, toplumsal vicdani

rahatlatma ve devlet politikalarini halkin goziinde normallestirme amac1 tasiyabilir.

Siyasal Irlanda sinemas1 Kuzey Irlanda ve Ingiltere arasinda yasanan askeri ve sivil
catismalar1 ve bunlarin iilke haklari {izerindeki etkilerini konu edinmistir. Ingiltere
yapimi ya da Ingiltere ortak yapimi sinema filmlerinde Irlanda, IRA, irlanda halk,
Ingiliz ordusu ve Ingiliz halki unsurlar1 islenmektedir. Ingiliz sinemasi temel olarak su
iki &ncelikli amaca hizmet etmektedir: Kuzey Irlanda ve Ingiltere arasinda yasanmis
olan siddet olaylarii kamuoyu nezdinde normallestirmek, Ingiltere ordusunun

uyguladigi orantisiz siddeti neden sonug iligkisine dayandirmak.

Bu agidan bu arastirmada, Kuzey Irlanda ve Ingiltere arasinda yasanan, siyasi ve askeri
miicadelenin, sinema sanati yoluyla metalagtirilan 6zgiirliik ve IRA kavramlar

Marksist estetik algisiyla incelenecektir.

Arastirmanin Araci: Sinemanin Kitle iletisimindeki etkin giicii, ¢esitli ideolojileri
savunan kisi ya da gruplar tarafindan propaganda, yonlendirme ve egitim gibi ¢esitli

ideolojik amagclar i¢in kullanilmistir.

Buraya kadarki ¢aligmada 6zetlenen ve 6rneklendirilen bilgilerden anlagilacag lizere;
sinemanin kitlelere erisimindeki muazzam giiclinii yerel ya da uluslararas: baski,
diktatorliik ve somiirgecilik gibi durumlara maruz kalan iilkelerin kullandigi gibi
kapitalist ideolojisini yaymak isteyen egemen konumdaki iilkeler de kullanmustir.
Diinya tarihinde ¢okca benzeri goriilebilecek olan Irlanda — Ingiltere bagimsizlik
miicadelesi ve bu miicadeleyi tetikleyen din kaynakli mezhep gatigmasi basta Irlanda
ve Ingiltere olmak iizere, tiim diinyada derin izler birakmustir. S6zii edilen literatiir
temel alinarak, bu arastirmada, Ingiliz istirakiyle iiretilmis siyasal temali irlanda

filmleriyle emperyalizm arasindaki karsilikli iligki incelenmistir. Arastirma ticari



sinema endiistrisinin bir iiriinii olarak iiretilen sinema filmlerinde, ideolojik sdylemler
kapali bir yapida kullanildigindan, bahsi gegen filmlerin ideolojik alt metin ve

propaganda unsurlarinin belirlenmesi amacini tasimaktadir.

Bu aragtirma kapsaminda asagidaki alt problemlere yanit aranacaktir:
1. Emperyalist ideoloji sinemada propaganda unsurlarini nasil kullanmaktadir?

2. Emperyalist ideoloji karsit ideolojiye sahip kitle ve bireylere uyguladigi siddeti
sinema araciligiyla toplum psikolojisi nezdinde nedensellik ilkesine nasil

dayandirmaktadir?

3. Bahsi gecen filmlerde 6zgiirlik kavrami ideolojik olarak izleyiciye nasil lanse

edilmektedir?

Arastirmanin Onemi: Sinema ticari kazang ve eglence 6gesi islevlerinin 6tesinde,
birey ya da kalabalik kitlelere es zamanli ve anlatim1 gii¢clendirecek goriintii, kurgu,
ses, efekt gibi unsurlardan da istifade ederek erisen bir kitle iletisim aracidir. Sinema
ilk icat edildigi giinden giiniimiize kadar gecen siire¢ igerisinde, farkli sinemacilar
araciligiyla farkli ideolojilere hizmet ederek, bu ideolojilerin yayilmasina ya da toplum

psikolojisinin egemen giicler denetiminde yeniden yonlendirilmesine hizmet etmistir.

Toplumsal olaylara paralel dogrultuda ilerleyen sinema sanatinin siire¢ icerisinde
yasadigl degisim, sinema izleyicisinde de gozlemlenmektedir. Aleni propaganda
caligmalarinin toplumlar tarafindan kabul gormedigi hatta kars1 propaganda
caligmalarina neden oldugu giiniimiiz diinyasinda; sinemadaki propaganda ¢aligmalari
ortiilii bicimde gerceklestirilmektedir. Bu acidan Irlanda’nin askeri, politik ve
toplumsal alanlarda verdigi bagimsizlik miicadelesini ya da sonrasini konu alan
filmlerde ideolojik unsurlar ticari kaygilarin arka planinda, ortiilii bir sekilde

verilmektedir.



Bu tezin kapsaminda siyasal irlanda sinemasindaki egemen giice hizmet eden gizli
ideoloji ve propaganda unsurlar1 yeterince desifre edilebilirse, ticari sinema filmlerinin
alt metinlerindeki ideolojinin ¢éziimlenebilmesi agisindan izleyici ve sinemacilarin

zihninde biling olusturacaktir.

Yéntem: Arastirmanin drneklem grubu, Irlanda bagimsizlik miicadelesini konu alan,
Irlanda ve Ingiltere ortak yapimi, baris gdriismelerinden sonra yapilmis In the Name
of The Father (1993), Bloody Sunday (2002), The Wind That Shakes the Barley (2006)
ve Hunger (2008) adli filmlere yer verilmis; boylece siyasal Irlanda sinemasinda
gbzlemlenen propaganda unsurlar1 temelinde Marksist felsefeyi barindiran ideolojik
¢coziimleme yaklasimi vasitasiyla analiz edilmistir. Film analizleri yapilirken Marksist

estetik algis1 ve sinema arasindaki iliski irdelenmistir.



BOLUM 1

SINEMADA EGEMEN IDEOLOJi VE PROPAGANDA iLISKIiSI

Tim filmler politiktir, ancak her film ayni tarzda politik degildir. (...) filmlerin
farkl tarzlarda politik olusu bizi politik bir filmi neyin olusturduguna iligkin

daha 6zel bir diisiinceye yoneltir. (Wayne, 2001, s. 9)

Propaganda sinemasi, militan sinema, devrimci sinema, karst devrimci sinema hatta
belgesel sinema gibi alt bashiklara ayrilmaktadir. Toplumlarin yasadiklar1 sosyal
degisimler, Ozellikle de yikimlar ve yeniden varoluglar sinemayr dogrudan
etkilemektedir. Sinemanin giliciinii fasistler de devrimciler de etkin olarak
kullanmislardir. Sinema sanati apolitik kaldigi zamanlarda bile, diizene ayak
uydurdugu i¢in egemen giiclin politikasin1 destekler niteliktedir, Benito Mussolini
Italya’sinda bu apolitik durusun ardina saklanan ve halkin dikkatini baskici rejimden
uzaklastirmak i¢in rejim baskisi ile gizli propaganda yapan sinema endiistrisi rejimin
¢okiisii ile birlikte ¢okmiis ve “Italyan Yeni Gergekei” akiminin olusmasina zemin
hazirlamistir. 'Yonetenlerin kurdugu bask: tiim giiciiyle devam ederken de giiciinii
kaybettiginde de yeni ayrim noktalarinin olusmasina neden olmustur. Malzemesi insan
olan sinema sanati, toplumun etkilendigi her olay ve ideolojiden dogrudan ya da

dolayli yoldan etkilenmistir.

“Siyasal sinema egemen siniflarin ¢ikarlarini pargalayan anti-emperyalist sinemadir”
(Odabas, 2013, s. 90). Siyasal sinemanin gelisimi, iilkelerin demokratik durumu,
yonetim bigimleri, fikir 6zgiirliigii gibi ¢esitli siyasal ve toplumsal durumlara bagh

olarak ilerlemektedir.



Siyasal sinemanin gelismesi, toplumlarin siyasal Ozgiirliiklerini elde
etmeleriyle dogru orantilidir. Siyasal Ozgiirliikklerin, diisiince aciklama
Ozgiirliiklerinin kisitlandig tilkelerde siyasal sinema ya yapilamamistir ya da
yeraltina inmistir. Diisiincesini agiklama olanagini, kati sansiir ve ceza
yasalarindaki diisiincenin agiklanmasimi kisitlayan, yasaklayan maddeleri
nedeniyle, elde edemeyen ¢ok sayida yonetmen, careyi, iilkesini terk ederek

daha Ozgiirce davranabilecegi iilkelere go¢ etmekte bulmuslardir. (Odabas,
2013, s. 157)

Sinema ve politika iligkisini iki ana tlir olarak siniflandirabiliriz, ilki dogrudan
propaganda yapan, siyasi eylem ve olaylarla iliskisini diiz bir anlatim dili ile
vermekten ¢ekinmeyen ve propaganda kaygisini, sanat kaygisindan yiiksek tutan,
devlet, sendika, dernek gibi kurumlarca yapilan filmlerdir. Ikincisi ise sanat ve bir
ticari iirtin olan sinemadir. Toplum iizerinde egemen olan siyasal ve ideolojik
durumlarin birbiriyle ve toplumla iligkilerini yansitir, kiiltiirel ve ideolojiktir. Bu
ayriminin kesin olarak yapilabilmesi miimkiin degildir, bir siyasal propaganda filmi
ticari olarak biiyiik basarilara imza atabilir, 6te yandan ticari bir film tasidig1 siyasal

etkinin giiciinden dolay1 propaganda unsuru olarak kullanilabilir.

Propaganda, bir Ogretinin, diisiincenin, ideolojinin, inancin, siyasal goriis ya da
bilginin tanitilmasi, benimsetilmesi, yayginlagtirlmast ve toplum bilincince
normallestirilmesini amaglayan s6z, yazi, resim, miizik ve goriintii gibi ¢esitli araclari

kullanan eylemler biitlintidiir.

Aristarco’ya gore, “Siyaset, insanin, insan, 6zgiirliigiin varligidir. Oysa propaganda
sinemasi, insan korkusunu, insan 6zgiirliigii korkusunu igerir. Totaliter yonetimlerin
saklanmis zayifligin1 ortaya koyar. Ideolojinin giigsiizliigiiniin itirafidir bu (aktaran

Dorsay, 1984, s. 49).

“Propaganda anlamli semboller ya da oykiiler, soylentiler, haberler, resimler ve

toplumsal iletisimin diger bigimleriyle diisiincelerin denetimidir” (Laswell, 1927, s.



9). Kitle iletisiminin en etkili unsurlarindan biri olan sinema sanati sahip oldugu icerik

cesitliligi ve ¢ekiciligi ile diger tiim iletisim araclar1 gibi bir propaganda aracidir.

Propaganda, tek tarafli ve dogrulugu ispatlanamayan bir kitle iletisim yontemidir.
“Tek tarafli bir kitle iletisim metodu oldugu i¢in tutum ve egilimlerin serbest bir alis-
veris teknigine dayanmaktan ¢ok bir takim yapay manevra ve stratejiler yoluyla
secilmis mesajlarin alicilara aktarilmasi esasina dayanmaktadir” (Burns ve Peltason,
1960, s. 273).

Propagandanin 6zelliklerini siralarsak;

e Tek yonlii ve taraflidir.
e Secilmis verileri kullanir.
¢ Kitle ve bireylere hitap eder.

e Tekrardan faydalanir.

“Biitiin propaganda tiirlerinin kullandig1 temel mekanizma, mevcut olan veya olmayan
herhangi bir agik delil ya da mantiki bir zemin sunmaksizin, diger kisileri belli bir
inanig1 kabullenmeleri i¢in ikna etmek olarak tanimlanan telkindir” (Brown, 1992, s.

24).

Propaganda amacina ulagsmak i¢in telkinden faydalanir, ancak faydalanilan fikir hedef
konumundaki toplumun temel altyapis1 ile uyusmazsa propaganda amacina

ulagmaktan Gte ters tepki verir.

Propaganda sirasinda kullanilan ve insan zihnine uyan bazi 6zel telkinler sunlardir:

e (..) Insanlar belirli tiplere gére gruplandirarak bu dogrultuda mesajlar vermek,
Ornegin: zenci, kapitalist, komiinist(...)

e Isimlerin degistirilmesi; Rus i¢in “kiz1l”, Yahudi icin “yid” (...)

e (...)Amaca uygun geregler secilerek uygulanir. (...)

e Yalan.



e Tekrarlama.

e iddia; tartismadan kaginir ama tezi giiclendirecek ciiretkar iddialarda bulunur.

e Diisman tespiti. (...)

e Otoriteye s1ginma; telkin otoriteye siginma ihtiyacini dogurur.(...) Boylece birey

kitleye sigmarak diglanmaktan kurtulur. (Ozdemir, 1995, s. 83)

Propaganda insanlik tarihiyle yasit bir olgudur. Tarihin her asamasinda insanlar, kendi
fikirlerini karsilarindaki birey ve toplumlara kabul ettirmek, mevcut fikir, tutum ve

yaklasimlar1 degistirmek adina propagandayi etkin bir sekilde kullanmistir.

Baskici bir giic ile ilerleyen propaganda kisa siire i¢in amaca hizmet etse de birey ve
toplum propaganda unsuru olarak kullanilan fikir ve ideolojilerin gercekligini ve
karsithigim1 sorguladiginda propaganda gecerliligini yitirecektir. Adolf Hitler’i bu
duruma 6rnek gosterebiliriz. Yalana dayali propaganda faaliyetleriyle toplum tlizerinde
baski kurarak 1rke¢iligr 6n plana cikartip kitleleri pesinden siiriiklemistir, 6te yandan
devrimi tanitmak ve yaymak amacini tagiyan Sovyet sinemast devrimin ivmesinin
hizlidan normale doniisiimiiyle dnce hiz kaybetmis sonrasinda ise rejimin uyguladig

politikalar nedeniyle sona ermistir.

Siyasal sinemanin amaci kamuoyu yaratmaktir. Iletmek istedigi diisiincenin
yandaslarinda, militanlarda bir biling yaratma, onlar1 o konu iizerinde
diisiinmeye cagirma amaci tagimaktadir. (...) Bu bilgilendirmenin gerisindeki
amag ise bu konulara duyarl insanlar1 harekete gegirmektir. Ele aldigi konuyu
bir belgesel titizligiyle ama dramaturjiyi ve kurguyu da kullanarak islemek ve
bir tartigma ortami yaratmaktir. Bunu yaparken kullandigi araglar ise (...)
siyasal olaylar, siyasal kisilikler, siyasal simgeler, kuramlar, ideolojilerdir.
Tiim bunlar1 kullanarak seyircinin daha 6nceden hesaplanmis 6nyargilarini ve
ilgi alanlarini harekete gegirecek filmler yaparak onlari politize ederek belli bir
olaya ya da olaylar biitliniine duyarli olmalarini1 saglanmak istenmektedir. (...)
Siyasal sinema iletisi olan sinemadir. Bu yiizden de egemen giiclerle ters

diistiyorsa ¢esitli engellemelere ugrayabilir. (Odabas, 2013, s. 34)



Gergek sinemayi, yaratici sanat¢inin i¢inde yer aldigi toplumun maddesi iiretir.
(...) Cesitli donemler ve rejimlerde, sinemay1 bir propaganda araci bigiminde
kullanmak isteyen iktidarlar ve partiler her zaman var olmustur. Siyasal
sinemanin keskin yol ayrimi propaganda yapip yapmamaktadir. Sanatin
doruklarina uzanmis siyasal yapitlar, bir yerde insan tarihinin en biiyiik
bildirilerini verseler de, propaganda ile sanat arasindaki kesin ayrimi goz
oniinde tutmus ve sanat ile biitiinlesmis bulunan filmlerdir. (Gevgili, 1989, s.

123)

1.1. Sovyetler Birligi Sinemasinda Propaganda

1917°de Lenin 6nderligindeki Bolseviklerin, Rusya’da gergeklestirdigi Biiyiik Ekim
Devrimi, Marks ve Engels tarafindan kuramsallastirilan sosyalizm olgusunun ilk defa
bir iilkede iktidar1 tamamen ele ge¢irmesidir. Diinyanin dikkatlini iizerine ¢eken bu
devrim tiimden yeni bir yasam tarzin1 da beraberinde getirmistir. Biiyliik Ekim
Devrimi, Fransiz Ihtilali'nde eylemsellik boyutuna ulasan burjuvazinin karsit1 olan

proletaryayi temsil etmektedir.

Marksistlerin  devlet erkine sahip olmasiyla, eglenceye karsi egitim,
geleneksele karsi radikal bi¢im, dramatik yapiya karsi belgesel, edebi olana
kars1 gorsel iletisim, yabanciya karsi (6zellikle Hollywood) yerli modeller,
etnik milliyetciliklere karsi ulusal kiiltiir, dini kiiltiire kars1 sekiiler kiiltiir,
kente karsi kir ve popiiler izleyiciye karsi entelektiiel yaraticilar tizerine
sorunlar, teorik olmakla birlikte pratik konular da yiikselise gegti. (Kleinhans,
1998, s. 107)

“Sinema bizim i¢in sanatlarin en 6nemlisidir” (Karaganov, 2009, s. 9) ifadesinde
bulunan Lenin, sinemanin ticari karlilik giidiisiindeki egemen ideolojinin elinde,
kitleleri yozlastiracak tehlikeli bir silaha doéniisecegini sdyledikten sonra; “Ama

kitleler dogal olarak sinemay1 ele gecirdiklerinde ve sinemaya sosyalist kiiltiiriin
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militanlar1 egemen olunca kitlelerin egitiminin en gii¢lii araglarindan biri olacaktir”

(Karaganov, 2009, s. 81) analizinde bulunmustur.

Sosyalist bilincin topluma en etkili bicimde sinema ile verilece§ini savunan Lenin,
“(...) ideolojimizden ilging yasam dilimleri garpici filmlerle gosterilmelidir ve bu
yasam dilimleri halkin dikkatine sunulmalidir, en 6nemli, en cesaret verici gelismeler,
en 1yi seyler hem bizde hem o6teki smiflarin ve yabanci iilkelerin yasaminda etkili
olmalhdir” (Karaganov, 2009, s. 84-85) ifadesiyle sinemaya yiikledigi gorevi
aciklamistir. Bu noktada Sovyet ve Nazi propaganda sinemalarini birbirinden
ayristiran temel farklardan birisi de sanat kaygisidir. Nazi sinemasinda sanat kaygisi
goz ard1 edilirken, Sovyet sinemasinda Biiylik Ekim Devrimi sonrast sanat kaygisi

baslamistir.

“Tiirkiye 'nin Kalbi Ankara” (1934) adl1 filmi ¢ceken donem yonetmenlerinden Sergey
Yutkevig’e gore, “(...) Devrim, agik¢a Orgiitlenme eksikligi, insan eksikligi
duyuyordu; bunu anlamistik, iilkemiz bizden c¢aligmamizi bekliyordu. Acikti ki,

tilkemizin kiiltliriin her alaninda insanlara ihtiyaci vardi.” (Yuktevic, 2003, s. 6)

Biiytik Ekim Devrimi 6ncesinde iilkenin i¢cinde bulundugu i¢ savas ve karigikliklar
neticesinde Tlilke genelinde yetiskin sayisinin  diismesi, gen¢ niifusun Lenin

hakimiyetinde sinema endiistrisinde aktif olmasina sebebiyet vermistir.

“Ekim Devrimi coskusu ¢ok geng sosyalist devletin geng yaraticilart i¢in ve 6zellikle
geng sinemacilar icin bir esin kaynagi olmustur ve bu sanatgilar bu sayede Lenin’in
gosterdigi yolu izlemislerdir (...)” (Schnitzer, 2009, s. 150). Schnitzer’in Lenin’in
yolu olarak tanimladigi durum, Lenin tarafindan daha sistematik olarak analiz
ediliyordu. Bu analiz sansiir mekanizmasini hatirlatsa da geng¢ sinemacilarin tamami
Marksist ideolojiyi benimsedigi i¢in herhangi bir olumsuzluga ya da zoraki yaptirima

sebebiyet vermemistir.
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Her sanatc1, kendini sanatgi olarak kabul eden her insan kendi ideallerine gore,
tam bir 0zglirliik icinde yaratma hakkina sahiptir... Ama dogal olarak biz
komiinistiz. Ellerimizi kavusturup oturamayiz ve meydani bos birakip kaos
olusmasina izin veremeyiz. Bu siireci belli bir plana gére yonlendirmemiz ve

sonuglarini tamamlamamiz gerekir. (Karaganov, 2009, s. 94)

Sinemay1 temel kitle iletisim araci olarak goren Sovyet sinemacilar devrimi topluma
benimsetmek i¢in yeni kuram ve uygulamalar gelistirdiler. Siiphesiz ki gen¢ Sovyet
sinemacilarin sinema endiistrisine getirdikleri en biiylik yeniliklerden birisi de
“montaj’dir. “Montaj, yapilan ¢ekimlerin olay Orgiisiine uygun siralanarak
diizenlenmesi, birbirine eklenmesi seklinde tanimlanan ‘kurgu’dan farkli olarak,
secilmis parcalarin yan yana gelisiyle ortaya c¢ikan ve pargalarin kendi baslarina
icerdikleri anlamda farkli olan yeni, 6zgiin bir anlami, duyguyu ya da diisiinceyi

yaratmaktadir” (Abisel, 2003, s. 258).

Biiytik Ekim Devrimi sonrasinda Sergey Ayzenstayn, Sovyet ve diinya sinema
endiistrisindeki montaj kuram ve wuygulamalarma yeniden y6n vermistir.
Ayzenstayn’mn ilk biyiik filmi Grev’dir (1925), atraksiyon montaji olarak
isimlendirilen teknigin ilk uygulamasini bu filmde yapmistir. “Sovyet resmi yayin
organi Pravda filmi Sovyet sinemasinin “ilk devrimci yaratis1” olarak tanimlanmigtir”

(Abisel, 2003, s. 235).

Grev filminin asla yadsinamayacak bir 6zelligi de ilk defa ig¢i sinifinin beyazperdeye
yanstyor olusudur. Bu durum devrimin kitlelerce benimsenmesi amacina hizmet
etmektedir. “Grev’in... miithis Onemi, beyazperde de is¢i imgesinin ilk defa
gbziikmesinde vyatar. ilk defa bir Sovyet sanatcisi, is¢i smifinin  devrimci
miicadelesinin muzaffer Oykiisiinli korkung¢ bir inandiricilikla anlatiyordu. Bu
miicadele yiizlerce ‘sansasyonel’ Alman ya da Amerikan filminden bin kat daha
heyecanliydi. Grev ide daha sonraki Potemkin Zirhlisi gergekten yenilik¢i olan

calismalarin ideal 6rnekleriydi.(Yutkevic, 2003, s. 48)
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Devrimden sonra Rusya Marksizm ile modernizm arasinda olaganiistii verimli

iligkiler sahnesiydi (...) sik olarak modernizm i¢inde isleyen dort ozelligi

saptayabiliriz. Bunlar:

Montaj teknigi

Kendine gonderme yapma

Gegmisten kopma

Moderniteden - o&zellikle kentten, yeni teknolojiden ve Kkitlelerden-
biiytilenmesidir” (Wayne, 2001, s. 40).

“Marks ve Lenin’e olan sadakatini siirdiirerek, teorilerini onlarin ortaya koyduklar

goriisler etrafinda diizenlemistir” (Andrew, 2000, s. 49).

Sinema tarihinde en iyi propaganda filmlerinden birisi olarak kabul goren Potemkin

Zirhlisi, , Carlik rejimine karsi baslayan ve basarisiz olan 1905 ayaklanmasinin

yirminci yil donlimii i¢in hiikkiimet tarafindan ismarlanmig bir propaganda filmidir.

Propaganda amacinin yaninda sanat kaygisi giidiilerek ¢ekilen film, kurgunun ilk defa

kullanildig: bir basyapittir.

Atilla Dorsay (1984) Potemkin Zirhlis: filmini bes boliime ayirmustir:

“Yemek olarak verilen kurtlu eti yemek istemeyen denizcilerin
hosnutsuzlugu, isyanin ilk belirtileri;

Isyanin baslangici, isyancilarin iizerine ag atilarak yakalanmalari,
askerlerin isyancilara ates agmak istemesi sonucu subaylarin yakalanarak
denize atilmasi;

Safakta 1ss1z Odesa sehri, halkin rihtima toplanmasi, bir kadinin heyecanl
konusmasi...

Odesa’nin biiyiik merdivenleri... Halkin, kendisine ates acan askerlerle
karsilasmasi; Oliim ve kan... Cesetleri ¢igneyip gecen askerleri olii
cocugunu tasiyan ana, bir ¢cocuk arabasinin gittikce hizlanarak asagiya

inmesi, Potemkin’in kiikreyen toplari, dikilen tastan bir aslan...
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e Gemicilerin korkusuna karsilik, isyancit Potemkin’in ates agmayan Car
filosunun arasindan, gemi gilivertelerini dolduran binlerce denizcinin

‘Kardesler... Kardesler...” sesleri arasinda kayip gegmesi...” (Odabas, b.t.).

Dorsay’in (1984) Ayzenstanyn’dan yaptig1 alintiya gore, “Bir ayrint1 bazen ait oldugu
biitlinii timiiyle aksettirebilir. Béylece kurtlu etler; biitiin bir emekgi kitlesinin iginde
bulundugu kétii kosullarin bir simgesi olmakta, giivertede olanlar; biitiin bir ¢arlik
rejiminin zalimligini cagristirmaktadir” (aktaran Odabas, b.t.) Ayzenstayn bu ifade ile,
o giine kadar sinema endiistrisinde kullanilan kurgu mantigina, sembollere ve hatta

oyunculuga getirdigi yeni bakis agisin1 6zetlemistir.

Potemkin Zirhlisi filminde basrol oyuncusu, dekor, stiidyo, makyaj gibi unsurlar
yoktur. Alisila gelmisin disinda film, merkeze birey yerine toplumu koymaktadir.

Abisel’in degerlendirmesine gore:

“(...) filmin insan1 ele alis1, dayanismay1 sergileyisi ve ayaklanan halkin giiciine
yonelik inanci dile getirisi... Ayzenstayn’in kitlelerin devrimci eylemini anlatirken
gosterdigi ustalik, Ozellikle kitleyi olusturan bireylerin etten, kemikten yasayan
insanlar olarak sunulusu, hem duygusal hem de diisiinsel agidan etkilidir” (Abisel,
2003, s. 237-238).

Film seyircileri Potemkin’de ve Odesa sokaklarinda olup bitenlere dogru
stiriikler kagiilmaz bir bigimde. Kursuna dizilen insanlar bizizdir adeta...
Bakunilguk’la birlikte ‘kardesler siz kime ates ediyorsunuz?’ diye bagiranlar
bizizdir sanki. Amirallik filosuyla esit sartlarda olmayan bir savasta 6lmeye
hazir olanlar, toplarin ¢evresinde hazir bekleyenler bizizdir sanki. Ve obiir
gemilerdeki kardeslerimizin alkigladiklari, saflar arasindan bayraklarla gecen

muzafferler de bizizdir sanki. (Karaganov, 2009, s. 100)

Sergey Ayzenstayn Potemkin Zirhlis: filmiyle birbirinden tamamen bagimsiz ¢ekilmis,
tek basia anlam ifade etmeyen ¢ekimleri, atraksiyon montaji1 teknigiyle birlestirerek

sanatsal propagandanin miimkiinliigiinii kanitlamistir.
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Devrim sonras1 Sovyet sinema endiistrisinde Ayzenstayn’in yaninda, V. I. Pudovkin
ve Dziga Vertov’u da 6ne ¢ikartmistir. Pudovkin’de Ayzenstayn gibi montaj teknigi
kullanmistir. Ancak Pudovkin’in daha sade bir anlatim tarzi vardir, devrimi sunarken

toplumdan ziyade bireyi ele almayi tercih etmistir.

Dziga Vertov doneminin diger sanatgilarinin aksine filmlerinde kurmaca Oyki
anlatimina yer vermeyerek “Sinema-Go6z” kuramini gelistirmistir. “Simdiye kadar
film-kamerasin1  goziimiiziin isleyisini taklik etmeye zorladik. Ve daha iyi
kopyaladik¢a ¢ekimin daha iyi oldugunu diisiindiik. Bu giinden itibaren kameray1
ozgiirlestiriyor ve onu kopyalamaktan ¢ok farkli olarak tam tersi yonde calistirtyoruz.

(aktaran Wayne, 2001, s. 41)

Kentsoylu tiyatronun ve sahneleme geleneginin, sinema iizerindeki etkisi
kirilmaliydi. Bunun yolu sinemadan yazarlari, yonetmenleri, dekorlari,
provalar1 kaldirmaktan geciyordu. Ancak bu yolla, sinemanin kitleleri uyutan
‘seytani bir kentsoylu oyuncagi’ olmasi engellenebilirdi. Amaci canli olgular
arastirmak olan film kamerasinin gercek hedefinden sapmasina, bu yontemler
ve bu yontemleri bilerek kullanan kentsoylular neden olmustu. Edebi metinler
ve ayrintili ¢ekim senaryolari, sinemanin dogasia ve ondan beklenen igleve
taban tabana aykiri oldugundan, bunlar bir yana birakilacak ve kamera

stiidyolarin digina ¢ikarak, yasamin igine girecektir. (Abisel, 2003, s. 220-221)

Vertov sinema-géz kuramina iliskin, “Devrimci sinemanin gelisme dogrultusu
bulunmustur. Bu yon tam da aktorlerin baslarinin ve stiidyolarin ¢atilarinin {izerinden
gecip, dogrudan hayata, gercek, dramatik ve dedektif gerceklige dogru akmaktadir.”
(Vertov, 2003, s. 114).
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(...) boylelikle belgesel imajlar1 bir araya getirmeyi ve bunlar1 heyecan verici
ve anlaml1 bir birlik i¢inde birlestirebilmistir. Oyle ki belgesel sinema siirin ve
siyasal — toplumsal yasamin dilini konusmaya baslamistir. Basit, olay tespit
edici gibi goriilen belgesel sinema ‘diinyanin komiinist gézle agiklanmasi’nin

etkili bir aracina doniigmiistiir .(Karaganov, 2009, s. 88)

“Rusya’da devrimci modernizmin gelismesi, artik Stalin’in egemenliginde olan
Komiinist Parti’nin sanat dallarina resmi bir kiiltiirel ¢izgiyi dayattigi 1932°de sona

erdi” (Wayne, 2001, s. 46).

Carlik rejiminin bitisine neden olan Biiylik Ekim Devrimi, Sovyet Sinemasinin
baslangicidir. Ikinci Diinya Savasma kadar yiikselisini koruyan Sovyet sinemast,
Nazilerin diinya tlizerindeki tahribatindan hem savasin maddi yiikii hem de film
hammaddesinin kisitli olusundan dolay1 duraklama dénemine girmistir. Ikinci Diinya
Savasinin ardindan Amerika Birlesik Devletleri ile girilen soguk savas ve soguk savas
psikolojisi, Sovyet sinemasini tam olarak durduramasa da giiclinii kaybetmesine
yetmistir. Sovyet propaganda sinemast 1991 yilinda Sovyet Sosyalist Cumhuriyetler

Birligi’nin dagilmasiyla sona ermistir.

1.2. Nazi Sinemasinda Propaganda

Hitler, propaganda kuramini bes madde halinde listeler:

e Soyut kavramlar kullanimindan kaginin, duygulara hitap edin.

e Az sayida ve belirli diisiinceyi, basmakalip, klise ifadelerle siirekli tekrar
edin. Tarafsizliktan kaginin.

e Tartismanin sadece bir yoniinii ortaya koyun.

e Diismanlan siirekli bir bigimde elestirin.

e Ozellikle yermek igin belirli bir diisman yaratin. (Hitler, 2002, s. 161)
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Nazizm i¢in fagizmin Alman yorumu diyebiliriz. Nietzche’den Bismarck’a ¢esitli
diistintirlerin fikir ve ideolojilerinden pargalar tasiyan Nazizmi Battal Odabas (b.t.) bes

madde ile agikliyor:

“Irke¢ilik

e Otorite

e Anti-semitizm
e Diktatorlik

e Anti-komiinizm”.

Nazi Almanya’s1t propagandayr etkili bir bigimde kullanmistir, 6yle ki Paul
Goebbels’in sorumlulugunda Aydinlanma ve Propaganda Bakanligi adiyla bir
bakanlik agilmistir. Goebbels, Alman sinema endiistrisini devlet kontroliine alarak
birgok propaganda filmi liretmis, Nazizm ideolojisinin topluma empoze edilmesinin
yani sira Alman emperyalizmini diger iilkelere yayma gorevini de iistlenmistir.

Goebbels’in baskanligindaki kurum yedi farkl oda olusturmustur:

e Plastik Sanatlar Odas1
e Miizik Odas1

e Tiyatro Odas1

e Edebiyat Odas1

e Basin Odast

e Radyo Odasi

e Film Odas1

Almanya’da aktif durumdaki tiim sanatcilara, sanatlarini icra edebilmeleri icin
alanlarindaki odaya {iye olma zorunlulugu getirilmistir. Film Odas1 yapimcilara, bir

oda yetkilisinin filmlerin yapim asamasinda rol almasi sartin1 kosmustur.

Goebbels’in film endiistrisini elinde tutmak adina yapmis oldugu hamlelerden birisi
de, Film Kredi Bankasi’n1 kurmaktir. Ekonomik buhran igerisinde olan Alman film

endiistrisi, devlete bagimli kilinarak istenilen sansiir mekanizmasi igerisine
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cekilmistir. Reich’in Film Yasasi ile Nazizm’e aykir1 fikirler iceren filmler daha
senaryo asamasindayken yasaklanmistir. Film setlerinde, sansiir kurulundan bir
temsilci bulunmasini zorunlu kilan film yasasina gore, tamamlanan film sansiir

kurulunun son kontroliiniin ardindan gésterime girmekteydi.

Nazi iktidarmin sinema yoluyla yapilacak propagandaya gosterdigi 6nem ve karsi
propaganda olabilecek tiim durumlarin Oniine ge¢mek icin olusturdugu sansiir
sisteminin ana nedeni olarak Alman halkinin sinemaya olan yogun ilgisini

gosterebiliriz.

“1939 yilinda Almanya’da toplam 624 milyon sinema bileti satilirken 1943 yilinda bu
say1 bir milyar yiiz milyona kadar g¢ikacaktir” (Glaser, 1997, s. 173). “5500 olan
sinema salonu sayisi ise isgal bolgeleriyle birlikte 8600’e ¢ikacak, toplam iki milyon
sekiz yiiz bin koltuga ulasacaktir” (Reichel, 1991, s. 187). “1939’da bir Alman
vatandast senede on buguk kere filme giderken bu say1 1942°de 14,3’e¢ ulagmistir”
(O’Brien, Mart-Elisabeth, 2002, s. 178). Goebbels’in bir konusmasinda kullandigi,
“Sokaklar ne kadar kararirsa sinema salonlar1 o kadar aydinlanmali, zamanin sartlar

ne kadar zorlagirsa sanat insanin ruhunu o kadar yiiceltmelidir” (Reichel, 1991, s. 180).

“Nazi iktidar1 doneminde ¢ekilen filmlerin %27°si ciddi konulu, %11°1 aksiyon,
yarisina yakini eglence tiirlindeyken sadece %14’li dogrudan propaganda filmiydi”
(Reichel, 1991, s. 181). Bu sayilara salon sahiplerinin her gdsterimden Once
oynatmakla ylikiimlii oldugu haftalik haber filmleri dahil degildir. Komedi filmlerinin
sayisinin yiksek olmasi hiikiimet i¢in yiiksek 6nem tasimaktadir. Ciinkii komedi
filmleri toplum {tizerinde iyimser izler birakmaktadir. Goebbels’e gore iyimserlik,
zorluklar1 yenmekte, engelleri asmakta en giiglii silahtir. Iyimserlik odakli bir
stratejide dogrudan propaganda yapmanin toplum iizerinde ters tepki ¢ekebilecegini

ongoren Goebbels’e gore propaganda ortiilii olarak yapilmalidir.

Goebbels film odasinin basina Fritz Lang’1 getirmek ister, ancak, Alman sinema
endiistrisinin, Aydinlanma ve Propaganda Bakanligi, film odasi, sansiir kurulu gibi

kurumlar ve kanunlarla Nazi hiikiimetinin tam kontroliine girmesinin ardindan Fritz
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Lang, G.W. Past, Erich Pommer gibi sinemacilar Almanya’y1 terk etmistir. Goebbels
tilkeyi terk eden yonetmenlerin filmlerine el koyarak iilke i¢indeki gosterimlerini

yasak ilan etmis ve iilke disina ¢ikislarini da engellemistir.

Goebbels Alman sinemacilarla 1933 yilinda bir toplant1 yapmustir. Erksan’a gore, “Bu
toplantinin  diisiincesini Lenin’in ‘Tim sanatlarin en Onemlisi sinemadir.” sozii
olusturmaktadir. Clinkii Goebbels Alman sinemacilarina 6rnek film olarak Sergey
Ayzenstayn’in “Bronénosest Potemkin” (Savas Gemisi Potemkin, 1925) filmini
gosterir. Goebbels’e gore Potemkin, miikemmel bir sanat filmi olmanin yani sira, etkili

ve usta bir propaganda filmidir” (akataran Odabas, b.t.).

Nazi hiikiimeti donemi, propagandaya hizmet eden Franz Seitz, Hans Bertham, Veit
Harlan ve Leni Riefenstahl gibi yonetmenleri beraberinde getirmistir. Leni Riefenstalh
ise cektigi “fradenin Zaferi” (Triumph Des Willens, 1935) ve “Olimpia” (Olympia,
1938) filmleriyle hem Alman, hem de diinya sinema tarihinde kendine yer bulsa da
daha sonra sinema endiistrisinde varlik gdsterememistir. Riefenstalh déonemin sayili
kadin yonetmenlerindendir, ¢ektigi filmleri “nesnel kaygilarla ¢ekilmis belgesel” yada
haftalik haber filmi olarak isimlendirse de, sinema otoriteleri bahsi gecen filmlerin
propaganda filmi oldugu hususunda mutabik kalmiglardir. Film 1935 Venedik
Uluslararast Film Festivali’nde altin madalyaya kazanirken, 1937 Paris Film
Festivali’nde Biiyiik Odiil’e layik goriilmiistiir. Ikinci Diinya Savasi’nin ardindan
Amerikan, Ingiliz, Fransiz ve Sovyet’ler tarafindan kurulan komisyonca (Allied

Control Mission) [randenin Zaferi, Alman ve diinya sinemalarinda yasaklanmustir.

Iradenin Zaferi filmi, Nazi birlikleri ve Nazi Partisi’nin tdren ve kutlamalarmi,
0zellikle Niirnberg gegit torenini biiyiik titizlik ve basari ile sergilemektedir. Filmde
basta Hitler olmak {lizere Nazi Partisi {liyeleri, is¢i sinifi yiizlerce Alman vatandasi,
Zeppelin Havaalan1 ve Luitpold Stadyumu yer almaktadir. Filmin ¢ekim siirecinde 36
kamera, kullanilmistir. Filmde, Hitler’e kars1 yiiceltmeler, Alman ekonomisinin ve
Alman toplumunun giicii gibi unsurlar propaganda araci olarak, doneminin ilerisinde

teknik ve estetik bigimler ile Alman ve diinya toplumlarina sunulmustur.
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Reifenstalh’in 1936 Berlin Olimpiyatlari’n1 konu alan Olmpia filminin montajini
ancak 1938 yilinda tamamlayabilir. Venedik Film Festivali’nde (1938) birincilik 6diilii
almasinin ardindan, 1948’de Uluslararas1 Olimpiyat Komitesi Refenstalh’a onur
madalyas1 vermistir. Olimpia, ¢ekim teknikleri ve montaj tekniklerine getirdigi
yeniliklerin yan1 sira 151k kullanimi yoniinden de sinema tarihinde kendine yer bulmay1

basarmustir.

Leni Reifenstalh, /radenin Zaferi filmini ¢ekerken propaganda amacinda olmadigin,
Sklar’in ¢aligmasia gore, “Hitler politik bir film istemedi, sanatsal bir film istedi”
(aktaran Odabas, b.t.) ifadesiyle iddia etse de, film endiistrisinin igerisinde oldugu
durum g6z Oniine alindiginda, bu aciklamanin eksik ve yetersiz oldugu kanisina
varabiliriz. Sklar’in (1994) calismasina gore, Reifenstalh kendisini Cinéast dergisinde,
“Iradenin Zaferi’ni yapmaktan dolayr iizgiin olabilirim ve {izgiiniim (...) Fakat
dudaklarimdan higbir zaman anti-semitist sozctikleri dokiilmedi. Ne de o konuda bir
seyler yazdim. Asla anti-semitist degildim ve hicbir zaman Nazi Partisi’ne iiye
olmadim. Oyleyse sugum nedir? Sdyleyin bana” (aktaran Odabas, b.t.) ifadeleriyle

savunmustur.

Nazi sinemas: ii¢ temel amaca hizmet etmektedir, bunlar Nazizm ideolojisini
benimsetme, toplumu yonlendirme ve toplumun {izerindeki savas stresini hafifletmek.
Nazi iktidarinin sinema endiistrisinde alisilmig sanat kaygisinin yerine popiilerlik
kaygisini yerlestirmis olmasi Hitler ve Nazi Partisi’nin biiyiik kitlelere ulagma amacin
desteklemektedir. Propaganda sinemasinda, sinema bir amag¢ degil, toplumlar
etkilemek, yonlendirmek ve sakinlestirmek i¢in bir aragtir. Propaganda sinemasinin
Alman halki {izerindeki tartisilmaz etkisi, propaganda sinemasmin toplumlar

tizerindeki giicliniin kanitlarindan biridir.

1.3. ingiliz Belgesel Sinemasinda Propaganda

Sovyet ve Alman sinemasindaki gibi Ingiltere belgesel sinemasi da dogrudan ya da
dolayli yoldan propaganda aracidir. Toplumsal olay ve yikimlarin toplum {izerinde

biraktig1 etkileri normallestirmek, gergek ya da gercek kabul edilen bilgileri aktarmak
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icin ortaya cikmustir. Ingiltere’de yiikselise gegen belgesel sinema hareketi sonucunda,
sinemanin kitlelere erisim ve etkileme giiciiniin bilincinde olan Ingiltere tarafindan
“Ingiliz Belge-Film Okulu” kurulmustur. Okulun basinda ise bu hareketi baslatan,
yonlendiren ve “belgesel” terimini bugiinkii anlamiyla ilk defa kullanan John Grierson
vardi. Grierson belgeselin bir sanat eserinden 6te bir iletisim bi¢imi oldugunu
savunmaktadir; buna gore belgesel sanata degil, politikaya, ideolojiye ve ekonomiye

hizmet etmelidir.

Grierson’un hiikiimet destegiyle ¢ektigi ilk film “Balik¢i Tekneleri”dir. (1928) Bu film
Grierson’un yonetmenligini istlendigi tek filmdir, Kuzey Denizi’nde ringa baligi
avlayan balik¢ilar1 konu almaktadir. “(...) Grierson yaklagim olarak dramatik iletigim
araglartyla ve yorum yaparak yola ¢ikmanin bireyleri ortak bir duygu ve diisiince
ortamina gotilirebilecegi, bunun da uygar yasamin karmasik yonlerini degerlendirmede

toplumsal yarar saglayabilecegi yoniindedir” (Adali, 1986, s. 47).

Belgesel filmin diinyadaki onciisii sayillan John Grierson, belgesel filmin
gozlenmis, se¢ilmis ve gergek diinyaya acilmis yeni ve yasamsal bir sanat
formu olduguna inanmakta; ikinci olarak, belgesel film yapimcisinin,
materyali lizerinde 6ykii filmi yapimecisindan daha genis bir imge giiciline sahip
olmas1 gerektigini vurgulamakta ve TUglincii olarak da, materyaller ve
Oykiilerin, yapay konulardan daha gercek olan kaynaklardan alinmasi

gerektigini sdylemektedir” (Barsam, 1973, s. 8).

"Belgesel” kelimesini ilk olarak kullanan John Grierson’a gore belgesel film;
‘olanin yaratic1 bir uygulamadan gegirilmesi’dir. Philip Dunne ise belgesel
filmi, ‘dogas1 geregi deneysel ve yaratict olan’ olarak tanimlar. Dunne, genel
kaninin aksine, belgeselde oyuncularin da kullanilabilecegini sdyler: ‘Belgesel,
diis ya da gercekle ilgilenebilir. Metni olur ya da olmaz. Fakat belgesellerin bir
tek ortak yani vardir, kesin bir gereksinimden dogarlar. Belgeseller, bir diisiin

silahidirlar ve hemen her zaman propaganda aracidirlar. (Coskun, 2003, s. 129)
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Ingiliz Belgesel Film Okulu yayinladigi manifesto ile film iiretim ve gdsterim

tekniklerine dair yaklagimini deklare etmektedir.

“Bizler sinemanin ¢evresini gozlem ve hayatin i¢inden se¢im yapabilme
kapasitesinin yeni bir yasamsal sanat formu olarak kullanabilecegimize
inantyoruz. Stiidyo filmleri ¢ogunlukla gercek diinyayr kadraja alma
imkanii goz ardi etmektedir ve yapay arka planlarla sergilenen hikayeler
fotograflanmaktadir. Belgesel ise yasamdan hikayeleri ve sahneleri
sergiler.

Bizler orijinal (veya yerel) oyuncu ve orijinal (veya yerel) sahnelerin
modern diinyanin ekran yorumu i¢in daha iyi rehberler olduguna
inantyoruz. Onlar sinemaya miithis bir kaynak sunarlar. Onlar gergek
diinyanin karmasik ve sasirtict  olusumlarina, stiidyonun yapay
sahnelerinden ve stiidyo makinistinin yaraticiligindan daha fazla yorum
giicli verirler.

Biz ham olarak alinan materyalin hikayelerden daha uygun (felsefi
yaklasimda daha gergek¢i) olduguna inaniyoruz. Dogal mimiklerin
ekranda 0zel bir degeri vardir. Sinema geleneginin bigimlendirdigi veya
zamanla yipranmig bir hareketi canlandirmak igin sansasyonel bir
kapasiteye sahiptir. Kameranin dikdortgen kadraj1 hareketi agiga vurur, ona
zaman ve mekanda maksimum goriis kazandirir. Bunlara ek olarak belgesel
samimi bir bilgi arsivi toplar, stiidyonun yap boz mekanigi ve sehirli
aktorlerin yorumlari i¢in bu ekti imkansizdir” (aktaran Mclane, 2012, s.

16).

Ingiliz Belge-Film Okulu gatis1 altinda, Balik¢t Tekneleri min(1929) ardindan, Londra

Glaskow arasinda posta tasiyan, posta trenini konu alan “Gece Postasi” (1936)

belgesel filmi iiretilmistir. Ikinci Diinya Savasi’nin toplumsal etkileri kitlelere ulasana

kadar ekonomik propagandaya yonelen Ingiliz sinemasi, Ikinci Diinya Savasi’nin

hazirladig1 zeminde, Londra Dayanabilir (1940), Bu Gecenin Hedefi (1941), Col

Zaferi (1943) gibi filmler iireterek propagandanin alisilmig amacina hizmet etmistir.

Grierson ydnetmen koltuguna sadece bir defa otursa da Ingiliz Belge-Film Okulu

21



imzastyla savas, endiistri, toplum gibi konularda propaganda amaciyla iiretilmis

belgesel filmlerin 43 tanesinin yapimeciligini tistlenmistir.

Grierson’a gore:

Belgesel film hareketi baslangicta halkin gézlemlemesiyle ilgili bir seriivendi.
Film yerine ilke olarak belgesel yazi, belgesel radyo ya da resim de olabilirdi.
Temel diisiince estetik degil toplumsaldi. Olagan bir olaydan bir dram yaratma
ve bunu olaganiistiiden ¢ikarilan dramin karsisina gegirme isteminden
dogmaktaydi. Seyirciye burnunun dibinde olup bitenlerle kendi Sykiisiinii
anlatmak, gdzlerini bu dykiiye yoneltebilmekti amacimiz. Itiraf etmeliyim ki
diinyanin gidisine kaygi duyan toplumbilimcilerdik. Bu karmasik diinyada
sorunlara toplumsal katilim saglayacak her tirlii aragtan yararlanmaya
hazirdik.(aktaran Adali, 1986, s. 38).

Her ne kadar Grierson film ilkesinin kendiliginden, tesadiifi bir bicimde ilke
edinildigini ima etse de, sinemanin toplumlar iizerindeki etkisi donemin kabul goren
bir gercegiydi, edebiyat ve resim gibi alanlarda siiregelen propaganda bir yana, aslinda
biitiin bu malzeme yigmi film afisleri, senaryo ve replikler, film elestirileri gibi
basliklarla sinema ile bulusup anlatiy1 giiclendiren unsurlar haline gelmistir.

1.4. italyan Sinemasinda Propaganda

Benito Mussolini’yi bagbakanlik koltuguna tasiyan Roma Yirtytisii (1922), Nazi
fagizminin Italya’ya gelisinin habercisiydi. Ikinci Diinya Savasinda etkinligini
koruyan Mussolini, Hitler’e benzer sekilde sinemay1 bir propaganda unsuru, hatta bir
silah olarak kabul ederek fagizmin Italya’da yayilmasina ve kabul gorerek
normallestirilmesine neden olmustur. Fasist iktidarin yiikselisinden dnce siiregelen
fiitlirizm akimu, iilke ve diinyada yasanilan olaylar neticesinde durmus, déneme ait

eserlerin biiyiik bir boliimii kaybolmustur.

Mussolini italya’sinda ii¢ film tiiri mevcuttu:
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e Salon filmleri (Beyaz telefon filmleri)
e Tarihsel filmler

e Propaganda filmleri.

Fagizmin zeminini olusturup toplumu sakinlestirmek i¢in komedi ve melodram
tiirtinde ¢ekilen salon filmlerine “Beyaz telefon filmleri” denir, bu resmi bir isim ya da
tiir ayrimi degil, elestirel bir yaklasim, kiigiimseme i¢in takilmis bir isimdir. Filmlerin
temas1 zengin aileler, liiks ve ihtisamli yapilardir, filmlerde goriinen beyaz
telefonlardan dolayr bu ismi almistir. Diktatorliik bu filmlerle halki sakinlestirip
dikkatini baska yone cekerek savasin izlerini unutturmayr amaglamistir. Ote yandan
¢ekilen tarihi filmler ile fagizmin alisilmis istegi olan eski ulusal mirast toplum
goziinde yliceltmeyi hedeflemis, propaganda filmleri araciligiyla da amacim

desteklemistir.

[talyan yonetimi kendi propaganda amaglarimi giiderek, italyan toplumunun Amerikan
filmlerine olan ilgisini ortadan kaldirmak, film maliyetlerini azaltmak gibi amaglarla,
Sinema Sanayii Milli Kurulusu (ENIC), Deneysel Sinema Merkezi (CSDC) ve
Avrupa’nin en biiyiik ve teknolojik olarak {istiin stiidyosu olan Cinecitta’y1 kurmustur,
stiildyo “Sinema en gii¢lii silahtir.” Sloganini1 kullanmistir. Biitiin bunlara ek olarak
Venedik Film Festivali gibi cesitli festivaller ile Italya’yr diinya sinemasinda énemli
bir noktaya getirmeyi amaclamistir. Film stiidyosu ve film endiistrisinde yapilan
tyilestirmeler film sayilarini ve izlenme oranlarini arttirarak amacina hizmet etmigse
de zor durumda olan halkin zenginlik, ihtisam temal1 beyaz telefon filmleriyle perdeye
tasinmas1 donemin ydnetmenlerinde yeni bir arayisa neden olmustur. Ikinci Diinya
Savas1 sonrasinda Mussolini rejiminin izlerini silmek, toplumun sakinlestirmek i¢in

kullanilan sinemaya kars1 yeni bir akim ortaya ¢ikmistir, “Yeni Gergekei” anlatim.

Yeni gergekeiligi, Italyan edebiyatindaki gergeklik ve sinemacilarin gergegi gdsterme

ve sanat kaygisinin birlesimi gibi 6zetleyebiliriz.

Lattuda’ya (1945) gore:
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Pagavralar iginde miyiz? Pagavralarimizi gosterelim. Yenildik mi?
Felaketlerimize bakalim. Onlar1 mafyaya mi, hipokrit sofuluga mu,
konformizme mi, sorumsuzluga mi, hatal1 egitime mi bor¢luyuz? Bor¢larimizi,
acimasiz bir seresilik (gercekgilik) askiyla 6deyelim ve diinya, gergemle bu
biiyiik savasa heyecanla katilacak. (...) Hi¢ bir sey bir ulusun tiim temellerini

sinemadan daha iyi ortaya koyamaz. (aktaran Odabas, b.t.)

De Santis’in ifadesine gore, “Yeni gercekligi karakterize eden sey anlatma big¢imi
degildir; kameranin sokakta dolagsmasi ya da profesyonel olmayan oyuncularin
kullanimi1 degildir, ¢agimizin, halkimizin sorunlarmin net olarak, seresi (gergekgi) bir

bi¢cimde sergileme olgusudur” (aktaran Odabas, b.t.).

Yeni gercek akimi, yaklasik yirmi yil giiciinii koruyan fasizme karsi koyan silahli
direnis ile paralel ilerliyordu. Italyan sinemacilar ortak konular belirleyip, bu konularin
lizerine egildiler. Fasizmin asagilanip partizan miicadelenin yiiceltilmesi, issizlik,
kadin ve yaslilarin maruz kaldiklar1 zorluklar, din, tarih, adi su¢lar yeni gercekgilerin
tizerine c¢alistigl konulardan bazilaridir. Din ve fagizm karsiti hatta Marksist yonde

geligsmistir.

André Bouissy ve Raymon Borde (1959) Hollywood sinemas1 ve Yeni Gergekeilik

arasindaki temel farkliliklar su sekilde siralamiglardir:

e “Biitiinliik planlarini ve ortalama olanlarim1 ve aktiialiteninkine yakin bir
kadrajin sik sik kullanimz;

e Sessiz sinemada pahali olan gorsel efektlerin (bindirme, egik goriintiiler,
yansimalar, deformasyonlar, eksiltiler) reddi;

e Belgesel gelenegine gore ayarlanmis oldukga gri bir goriintii;

e Ozel efektsiz bir kurgu;

e Gergek dekorlarla ¢evrim,;

e Dogaclamada farkli bir yol demek olan dekupajda belli bir esneklik;

e Profesyonel olmayan gercek oyuncularin kullanilmast;

e Diyaloglarin basitligi
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e Sessiz ¢evrilmis filmlerin sonradan eslenmesine basvuru;

e Biit¢enin kiiglikliigii” (aktaran Odabas, b.t.).

Nazi isgali ardindan sinema iizerindeki etkisini kaybeden Mussolini, sinemacilara
devlet ile miicadele ve halki bilinglendirme firsatim1 vermek durumunda kalmistir.
Mussolini, Luchio Visconti tarafindan ¢ekilen, “Postact Kapwy: Iki Kere Calar”
kitabinin sinemaya uyarlanmig versiyonu olan “Ossesione” (1942) isimli filmin ilk
gosteriminde “Bu Italya degil!” seklinde bagirarak salonu terk etmistir. Bu dénem i¢in
Italya’daki propagandanin ydniiniin toplumsal olaylar neticesinde yon degistirdigini
sOyleyebiliriz. “Roma Ag¢ik Sehir” (1945), “Kaldirim Cocuklarry” (1946), “Hemsire”
(1946), “Almanya, Y Sifir” (1948) ve “Milan’da Mucize” (1951) donemin
propaganda amacina ulasmis yapimlari olsa da, Yeni Gergekc¢i akimin hakkinda en ¢cok

tartisilan filmi 1948 yapimi “Bisiklet Hirsizlart” olmustur.

Andre Bazin (1962) bir mektubunda Yeni Gergekgilik icin sdyle bir analizde

bulunmustur:

Bana oOyle geliyor ki Yeni Gergeklik once, yalnizca geleneksel dramatik
sistemlere degil fakat yine gercegin belli bir globalitesinin dogrulanmasiyla —
edebiyatta oldugu kadar sinemada da- gercekligin bilinen diger yOnlerine
oziinde karsidir. Yeni Gergekgilik global bir bilingle gercekligin global bir
tanimidir. Oradan duyuyorum ki Yeni Gergeklik, kendinden &nce gelen
gercekei estetiklere ve Ozellikle dogalciliga ve gercekeiligin konu secgimiyle
oldugu kadar bilinglenmeyle de ilgili olmadig1 seyde verizme (dogruculuga)
karsidir. Isterseniz Hemsire’de gercekgi olan sey italyan direnisidir, fakat Yeni
gercekei olan sey Rosselini’nin ¢evre diizenlemesi, olaylarin hem eliptik hem
sentetik sunulmasidir. Yine bagka bir deyisle Yeni Gergekeilik, kisiliklerin
(politik, moral, psikolojik, mantiksal, toplumsal ve istediginiz her sey)
analizinden ve onlarin eyleminden tanimlamayla kaginiyor. Gergekligi
anlasilmaz degil, kuskusuz, ayrilmaz bir blok olarak goriiyor. (aktaran Odabas,

b.t.)
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“Yeni Gergekeiler 1930’larin Italyan Sinemasi’nda sik goriilen entrika iizerine kurulu
hikayelerden uzaklastilar. Ovykiilemeler gevsekti, tiim oOykileyici kaliplara
baglanmiyordu. On gereksinimli mutlu sonlar birakildi; hayatin ac1 tecriibesine

yakinlik kural haline geldi” (Biryildiz, 2000, s. 67).

Yeni Gergekgi italyan Sinemasi politik alanda uyumlu karakterler yaratmamakla
birlikte toplumsal iliskileri nedensellik ile aktarmayr basaramamistir. Fransiz
Sinematek’i kurucusu Henri Langlois tarafindan Yeni Gergekc¢i filmleri dramatik,
hiimanist ve sol burjuvasi olarak nitelendirilse de filmlerdeki devrimci unsurlarin

yoklugunu, iilkede bir devrim yasanmamasiyla agiklayabiliriz.

(...) Bu nedenle bazilari, onun temel degerlerinin hiimanist oldugunu,
dolayisiyla filmlerin arkasinda Marksist ya da devrimci bir hegemonyadan s6z
etmenin dogru olmadigini 6ne siirer. Her seyden once, insanlarin ve olgularin
yenilenisi sosyalist donilisimden ¢ok uzak bir seydir ve kardeslik sinif

dayanigmasiyla ayni sey degildir. (Morandini, 2003, s. 411)

Italyan Yeni Gergekgi akimi yaklasik on yil etkinligini koruduktan sonra, Italyan
toplumunun ekonomik durum ve yasam sartlarinin yiikselmesiyle birlikte sonra
ermistir. Italyan toplumu artik alisiimis olan kendi hayatinin kesitleri yerine komedi
filmlerine yonelmistir. Vittorio De Sica’nin ¢ektigi “Umberto D.” (1952) filmi Yeni
Gergekei Akimin Son filmi olarak kabul edilir. Yeni Gergek¢i akimi kurtarmak
amaciyla Pembe Yeni Gergeklik olarak isimlendirilen giildiirii filmleri Michalengelo
Antonioni ve Federico Fellini gibi gecis yillarinin yonetmenlerini, Roberto Rosselini,
Luchino Visconti, Vittorio De Sica gibi Yeni Gergek¢i yonetmenlerle yan yana
getirmistir. Benito Mussolini Adolf Hitler’e kiyasla sinemaya daha sakin adimlarla
yaklastig1 icin Alman sinemacilar kiyasla, daha az Italyan sinemaci iilkeyi terk etmek
durumunda kalmis, ve toplumsal olaylarla paralel devam eden bu ilerleme toplumun

istek ve ihtiyaclar1 dogrultusunda Yeni Italyan Sinemasi’na evirilmistir.
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1.5. Amerikan Sinemasinda Propaganda

Amerikan Sinemasi, ideolojisini propaganda yontemleri ile Amerikan halkina
aktarmanin yani sira, Amerikan yasam tarzi, zenginlik, inang, 6zgiirliik ve askeri gii¢
gibi Amerikan propaganda unsurlarini Hollywood ¢ikisli sinema filmleri ile diinya

toplumlari tizerinde siiper gii¢ algis1 olusturmay1 hedefler.

Hollywood’un kendine has tarzinda Thomas Alva Edison’un pay1 yadsinamayacak
kadar biiyiliktiir. Edison ve miihendislerden olusan ekibi “West Orange” adli
laboratuvarda hareketli goriintii iizerine calisarak, sinema endistrisinin temeli
niteliginde olan “fonograf”, “kineteskop” gibi ¢esitli cihazlar iiretmistir. Hareketli
goriintli olusturmak icin ideal 151k ve renk ortamini saglamak amaciyla 6zel olarak
tasarlanan, gilin 15181na gore hareket ettirilen fotografik stiidyo olan “Black Maria”
kuruldu. Avrupa’ya ihra¢ edilen kinetoskop cihazlari, o bolgelerdeki mucitlere bu

teknolojiyi gelistirme ve uyarlama sansi tanimigtir. (Armes, 2011, 99-100)

Doénemin Amerikasit yapim sirketleri ve patent endiistrisinin yiikseliste oldugu bir
zemine sahiptir. Birbiri ardina kurulup dénemin 6nemli yapimlarina imza atan Selig,
Biograph, Pathé, Méliés ve Gaumont ile birlesip kisaca Trost olarak taninan “The
Motion Picture Patents Company” sirketini kurmustur. “(...) bir sinema tekeli
olusturmak icin girisimlere basladilar. Biitiin salon sahiplerini haftada iki dolarlik
ruhsatname iicretine baglayan trost, (...) yi1lda bir milyon dolarlik geliri de garantilemis

oldu.” (Armes, 2011, s. 103)

Trost’lin disinda kalan bagimsiz film yapim ve dagitimcilari, daha fazla giin 15181 ve
Meksika’ya yakinlig1 dolayisiyla 1913 yilinda California Bolgesi’nde Hollywood adi

verilen bolgeyi kiraladilar.
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(...)Cecil B. De Mille, 1913°te The Squaw Man isimli western filmini ¢gekmesi
icin gonderildigi Arizona’daki Flasgstaff’tan sirketine tarihe gegen su telgrafi
gonderdi: ‘Flagstaff bizim amacimiza uygun bir yer degil. California’ya
gidelim. Yetkililerden ayda yetmis bes dolara, Hollywood adi verilen yeri
kiralamayi isteyelim. (Armes, 2011, s. 104)

1900’lerin erken yillarinda Amerikan sinemasi dogrudan izleyicinin yani toplumun
yasamiyla iliski igerisindedir, nadiren ¢ekilen kurmaca filmler ise, miisteri kitlesinin
bliyiik bir kismin1 olusturan is¢i ve gogmenlerin istekleri ile ilgilenmektedir. Armes
donemin anlatisini su sekilde analiz etmistir, “Cogunlukla filmler, komplike anlamlar
ve nlianslar tasimasa da, basit bir ahlak dersi icermekteydi; i¢kinin ya da biiyiik sehrin

kotiiliik tizerinde zafer kazanmasini gosterirdi.” (Armes, 2011, s. 105)

Edison’un stiidyosunda 1900 ile 1909 yillar1 arasinda prodiiksiyondan sorumlu olan
Edwin S. Porter, anlati sinemasinin temellerini bu yillarda atarak “Bir Amerikan
Itfaiyecisinin Yagami” (1903) ve “Biiyiik Tren Soygunu” (1904) adli filmleri cekmistir.
”MEli€s’in bir sahnenin tablolar serisi bi¢cimindeki diizenleme modelini, sahnelerin
birbirini daha mantikli izlemesi i¢in gelistirdi. (...) Porter’in sinemasi, sinema tarihinin
belki de en biiyiik yenilik¢isi olarak goriilen David Wark Griffith’e giden yolu
hazirlamigtir” (Armes, 2011, s. 105-106).

D.W. Griffith tarafindan 1915 yilinda yapilan “Bir Ulusun Dogusu” adli kurmaca film
sinema tarihinin ilk uzun metrajl filmi olma 6zelligine sahiptir. Filmde paralel kurgu
teknigi uygulanmistir. “Ocak 1915°te piyasaya siiriilen ve o tarihe kadarki en uzun
Amerikan filmi olan on iki makarali Bir Ulusun Dogusu sinemanin potansiyel
toplumsal etkisini gdstermenin yani sira, Amerikan film endiistrisinin uzun metrajlh

filme gegisini hizlandirdr” (Nowell-Smith, 2003, s.50).

Film Amerikan I¢ Savasi’nda yenilen Giiney’in yiikselisi temas: islenmistir. Filmde
irke1 bir orgiit olan Klu Klux Klan’in ABD Bagkani Lincoln’iin 6ldiiriilmesinin

ardindan artis gosteren ‘“‘siyah tehlike” ile miicadelesi anlatilmaktadir. Gergekte
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savasin kazanani Kuzeyliler olsa da Amerikan sinemast Hollywood araciligiyla

Glineyli yani irk¢1 temali, popiiler filmler tiretmistir.

Rekin Teksoy’un (2005) konuya dair analizi su sekildedir:

Bir Ulusun Dogusu, gosterime girdigi her kentte olaganiistii bir ilgi uyandirdi.
Sinema bileti fiyatlar1 bu film icin iki dolara ¢ikarildi. On bes yil siireyle
gosterimde kalacak film, New York’ta Liberty Theatre’da tam 44 hafta,
Chicago’da 35 hafta, Los Angeles’ta 33 hafta araliksiz gosterildi.
Karaderililerin elindeki beyaz aileyi kurtarmaya gelen Klu Klux Klan atlilari
perdede goriildiigiinde, sinema salonlar1 alkistan inliyordu. Filmin seckin
seyirciyi de salonlara ¢ekmesi ¢ok Onemli bir olaydi. Boylece Griffith,
toplumun her katmanini sinema seyircisi yapmay1 basartyordu. Baskan Wilson
bile filmi Beyaz Saray’da 6zel olarak gormiis, ‘goriintii ile yazilan bir tarih’
olarak nitelendirmistir. Unlii Variety dergisi de ‘Griffith’in iki dolarlik filmi,
sinema sanayiine heyecan getirdi’ baslhigimi atmistir. Bir Ulusun Dogusu,
yapimcilarina yirmi milyon dolar gibi inanilmaz bir kar getirmistir” (Teksoy,

2005, s. 71).

Amerikan toplumu filme tepki gosterse de satilan bilet sayilar1 toplumun ideolojiye
uyum sagladig1 seklinde yorumlanabilir. Bir Ulusun Dogusu’nun ardindan Giiney
temasi tizerinden romantik ve tarihi filmler liretmeye baslayan Hollywood, “Western”

adiyla yeni bir tiir ortaya koymustur.

Riizgar Gibi Gegti (1939) Hollywood sinemasinin temel 6zelliklerini yansitmanin yant
sira ¢ikis noktasini Bir Ulusun Dogusu’ndan almaktadir. Donemin Amerika’sinda
diinyanin kalanindaki gibi irk¢1 ve milliyetci diistinceler yiikselisteydi. Riizgar Gibi
Gegti filminde, Bir Ulusun Dogusu filminin aksine kotii zenci karakteri yoktur, bunun
yerine feodal diizene boyun egmis, teslimiyet¢i zenci karakterler mevcuttur. Film
Amerikan I¢ Savasi’nin Kuzeylilere kaybedilmesine bir trajedi olarak yaklasir, topraga
baghilik vurgulanir, kadin karaktere yer yerilmis olsa da kadiin erkegin yardimi

olmadan amacina ulagsamayacag1 mesajini tagimaktadir.
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Amerikan sinemasina has bir tiir olan Western filmlerinin 6ncli ve en basarili
yonetmeni John Ford’dur. Yonetmenin yarattig1 en dnemli karakter ise ilk Amerikan
kahramanlarindan John Wayne’dir. Amerikan sinema tarihi toplumlar ve kiiresel

degisikliklere yarattig1 karakterler ile karsilik vermistir.

John Ford filmlerinde gerek igerik ve teknik sadelik ¢ercevesinde ilerlemistir. Uzun
replikler, kamera hareketleri, seyirciye sonu¢ ¢ikartma eylemi yiiklemek gibi
unsurlardan kaginarak basit hikayeler, giiclii karakterler ve gii¢lii son sozler
kullanmistir. Amerika kendisini iki diinya savasini da sonra erdiren, Avrupa’yi
Nazilerden kurtaran, Birlesmis Milletler’in kurulmasini saglayan kahraman bir {ilke
olarak lanse etmistir. Kizilderili katliamlar1 ve Siyahlarin alt sinif sayilmasi gibi iilke
i¢ci politikalar ise smifsiz, iistiin bir toplum olarak sunulan Amerikan toplumunca

normal karsilanmustir.

John Ford, John Wayne’in basroliiyle Posta Arabasi (1939), Ford Apache (1948), Cdl
Aslami (1956) gibi filmlerinde hem Amerikan kahramanini yaratmis hem de
milliyetcilik propagandast yapmistir. Filmlerde Kizilderililere kars1 irk¢1 unsurlar olsa

da toplumda alisilmis genellemelere yaptig1 elestirel yaklagimlarda bulunmustur.

Giiney ve Kuzey arasindaki ideolojik farkliliklarin, nedeni olarak Kuzey bdlgesinin
niifusunun ¢ogunun Italyan ve Irlanda’dan gocen ge¢ dénem gdemenler oldugunu
sOyleyebiliriz. Kuzey’den Giiney’e yayilan modern hayat Western filmlerinin temelini
olusturan geleneksel anlayisin yerini almistir. John Ford’un Kuzey’deki karsilig
olarak Frank Capra’y1 gosterebiliriz. Ancak Capra, Ford’un aksine sadece Kuzeyli
giizellemesi yapmaz, Onemli olan karakterleriyle 06zdeslestirdigi Amerikan

degerleridir.

Capra filmlerinde basrol karakteri genellikle kasabadan kente goger, yerelin sehir

tizerindeki listlinligii vurgulanir.
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Kelly, Capra’nin kullandig1 unsurlari su sekilde siralamistir:

“Milliyetcilik

Tyimserlik

Siifsiz toplum

Yerelin sehir tizerindeki ahlaki tstiinligli” (Kelly, 2014).

Capra’nin yukaridaki 6zelliklerine 6rnek olarak “Mr Deeds Goes To Town”(1936),
“Mr Smith Goes To Washington(1939) ve “It’s a Wonderfull Life”(1946) filmlerini
gosterebiliriz. Capra bu filmlerde liikks hayatin ve zenginligin anlamsizligint milliyetgi
ve dini degerlerle harmanlar. Diiriistliikk, sadakat, inang, ahlak, 0Ozgiirlik gibi
kavramlar1 sadece Amerika’ya 0zgliymiis gibi bir “Amerikan Riiyasi” kalib1 ile
aktarmaktadir. Capra’nin karakterleri aile ve dini motiflere 6nem gosterir, ideal
Amerikan ailesi ve toplumsal birliktelik gibi unsurlara vurgu yapar. Yukarida adi
gecen filmlerde kullanilmis olan milliyetgi Ogeler Amerikan degerleriyle
ortiismeyerek donemin Amerikan propagandasinin aksi yonde sonuglar vermistir.
Capra’nin filmlerinde isledigi yogun milliyet¢iligi muhafazakar ideolojiden ote,

gelenekei ideoloji ile iliskilendirebiliriz.

ABD Hollywood un basarisinin politikanin bir sonucu degil izleyicilerin
gereksinimlerini tatmin etme ylkiimliiligi oldugunu iddia eder. Sinema
endiistrisinin serbest girisimin ve tiiketimin katiksiz pazari oldugu varsayilir,
bu nedenle bu varsayim serbest piyasayr Hollywood’un bir agiklanisi olarak
degerlendirmeye, bunun tamamen tiiketiciye dayali bir serbest Pazar olup

olmadigimi sorgulamaya duyarh goriiniir. (Miller, 2005, s. 176)

Nye’ye (2002) gore; “Propagandaya gelince, devlet ve sinema endiistrisi genellikle
birlikte caligmistir. ABD siyaset biliminin utandirict mago dili i¢inde medya ordunun
ve ekonominin ‘sert gliclinii’ dengelemek i¢in ‘yumusak giicti’ temsil eder” (aktaran

Miller, 2005, s. 180).
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“Hollywood aslinda haritada bir bolgedir ve fakat 1920’lere gelindiginde Amerikan
Sinema Endiistrisini simgelemeye baslayacaktir” (Sklar, 2002, s. 92).

Amerikan sinema endiistrisinde komiinizm ve Sovyet karsitligi, dogrudan devlet
tesvikiyle olmasa da Biiyiik Ekim Devrimi’nin hemen ardindan “Bolshevism on Trial”
(1919), “The Right to Happiness” (1919), “Orphans of the Storm” (1922), “Red Russia
Revealed” (1923), “Red Salute” (1935), “Ninotchka” (1939) gibi filmlerle kendini
gostermeye baslamistir. Ernst Lubitsch’in yonettigi “Ninotchka”y1 Soguk Savas
doneminin oncii filmi olarak Onem tasimaktadir. “(...) bu anti-komiinist yapim,

ilerleyen yillarda daha organize ve sert hale gelecek Soguk Savas sinemasinin dnciisii

durumundaki bir film olmustur” (Shaw,2007, s. 16).

Ikinci Diinya Savasi’nin bitisine kadar ¢ekilen filmlerde bir ortak dil olmayist,
Amerikan 1ideolojisi ile Ortiismeyen filmlerin {iretilmesine neden olmustur.
Orneklendirecek olursak, Ikinci Diinya Savasi’nda Nazi Almanya’sina karsi savasan
Ruslar iyi karakterler olarak yansitilmistir. Soguk Savas’in baslangiciyla Amerikan
hiikiimeti ve istihbarat teskilati sistematik kontrol mekanizmalari ile sinema
endiistrisine dahil olmustur. Oligopol yapi ile biiyiiyen sinema endiistrisi, sekiz biiyiik
yapim sirketi ortaya ¢ikartmis ve endiistriyi yonlendiren bu sirketler ile Amerikan
hiikiimeti senaryo, psikolojik unsurlar, i¢ ve dis politikalar hususunda mutabakat

saglamistir.

1930 — 1968 yillar1 arasinda gegerli olan, filmlerde gosterilecek ve gosterilemeyecek
icerik, materyal ve sahnelerin se¢imini saglamayi hedefleyen “Motion Picture
Production Code” ya da diger adiyla “Hays Code” vasitasi ile is¢i sinifi hareketleri,
halk isyanlari, yolsuzluk, cinsel icerik, uyusturucu ve alkol kullanimi, sug¢ gibi

unsurlarin sinema perdesine aktarilmasi biiyiik oranda engellenmistir.

Amerikan devleti, 1948 tarihli “Smith-Mundt Yasas1” ile Amerika igerisinde baska

devletlerin propaganda unsurlarini tagtyan film ve her tiirlii materyali yasaklamistir.
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Amerika’da 1947 — 1957 yillar1 arasinda Cumhuriyet¢i Parti Senatorii olarak gorev
yapan Joseph Raymond McCarthy senatodaki gérevi siiresince anti komiinizm tizerine
radikal ¢aligmalarda bulunmus, Amerika icerisindeki komiinizm sempatizanlari olarak
adlandirdig1 6zgiirliik¢ii ve sol goriislii liberal kesimler iizerinde biiyiik bir baski
kurmustur. Donemin sinema endiistrisini dogrudan etkileyen bir diger ismi ise Federal
Sorusturma Biirosu Bagkani olan John Edgar Hoover olmustur. Amerikan hiikiimeti
Soguk Saval siiresinde kendi i¢ demokrasi seviyesini diisiirmek pahasina Hollywood

sinemasina yone vermeyi tercih etmistir.

1951 yilinda Amerikan Baskani1 Truman “Psikoloji Strateji Komisyonunu kurmustur,
daha sonra ad1 “Ozel Harp Merkezi” olarak giincellenmistir. Amerikan Askeri Kuvvet

Stratejileri psikolojik savas kavrami W.E. Daugherty’e (1959) gore soyledir:

Psikolojik savas; diisman, tarafsiz ve dost yabanci gruplarin goriis, duygu,
tutum ve davramislarini, ulusal politika ve amaclarin basari destekleyecek
sekilde etkilemek amaciyla tasarlanmis olaganiistii hal propaganda

onlemlerinin ilan1 ya da bunlarin savas doneminde ulusca kullanim1”.

Kitle iletisim giictinii ilk filmden itibaren kullanilmaya baglanilan sinema endiistrisi,
psikolojik savasin da bir unsuru olarak Amerikan hiikiimeti ve istihbaratinin
amaclarina hizmet etmistir. Sinema perdesi iizerinde yaratilan i¢ ve dis diismanlarin
toplumda uyandirdig1 korku ortami igerisinde devlet eylem ve kararlarini toplumun

psikolojisinde normal, kabul edilebilir hale getirmistir.

Amerikan sinema endiistrisini dolayli propaganda igeren, ticari amag giliden, popiiler
filmler iireten “Hollywood Sinemas1” ve dogrudan propaganda iceren, devlet ve ordu
gibi unsurlara hizmet eden “Beyaz Saray” sinemasi seklinde iki grup halinde

yorumlayabiliriz.
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Hollywood sinemast; popiiler begeniye gore film lireten, manipiilatif islevi ve
Oonemi olan, konjonktiirel yonelimleri yansitan (yani donemin sosyal ve siyasi
yapisinin bagh oldugu unsurlar), eglenceye ve haz duygusuna nitelikten 6nce
Onem veren, gise hasilatlar1 amaglayan ticaret sinemasi lireten, film veya sanat
iretim silirecini metalagmaya doniik olanaklariyla degerlendiren devasa bir

sinema endiistrisidir. (Karasin, 2005)

“Beyaz Saray Sinemasi: ABD’nin ulusal ¢ikarlarina, devlet otoritesine, ordunun
giivenilirligine, ABD’nin uluslar arasi politikalarina karsi olmayan, aksine bu 6l¢iileri
koruyan, s6z konusu politikalar1 korporatist anlayisla gelistiren sinema anlayisidir”

(Karasin, 2005).

Anti komiinizm i¢in caz miizigin kullanimi “Ninotchka”nin (1939) yeniden g¢evirimi
olan 1957 yapimu “Silk Stockings” filmi ile baglamistir, filmde Amerikan liberalizmi

caz miizigi ile simgelestirilmistir.

1967 yil1 Hollywood sinemasinda doniim noktasi olarak kabul edilir, hatta baz1 sinema

tarihgileri bu durumu bir devrim olarak nitelendirmistir.

Bu yil icinde gosterime giren diger filmlere bakildiginda gerek toplumsal igerik
gerek geleneksel anlatim ve islup agisindan 6nceki donemlere gore farkliliklar
goze carpar. ‘Beklenmeyen Misafir’ (1967) liberal beyazlar arasindaki
irkeiligin inceliklerini géz Ontline sererken, ‘Parmakliklar Arasinda’ (1967)
otoriter sistemi ve Gilineydeki muhafazakarligi elestirerek bagkaldiriyr
dlkilestirir;  ‘Ask  Mevsimi’  (1967) donemin gengliginin  yasadigi
yabancilagmay1 ve burjuva yasamina kars1 baskaldiriy1 gosterir; ‘Ates Sahili’
(1967) baris yanlisi tavriyla ulusal diigmanlara insanca bakmayi onerir. (Ryan

ve Kellner, 1997, s. 22)
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1970’li yillarda Hollywood’dan bagimsiz Dennis Hopper, Francis Ford Coppola,
Martin Scorsese gibi yonetmenler kendi yapim sirketlerini kurmaya yonelmistir.
Hayward’a (2006) gore “Bu yonetmenler Hollywood’un post-klasik ¢aginda ortaya
cikmiglar, kendi prodiiksiyon sirketlerini kurarak donemin politik yozlagmasina,

krizlere, is¢i smifi somiiriisiine filmlerinde yer vermislerdir” (Hayward, 2006, s. 223).

Soguk Savas doneminde ¢ekilen gerilim, casusluk ve hatta komedi filmlerinde dahi
anti komiinist propaganda unsurlarina rastlamak miimkiindiir, ileri déonem filmlerde
ise anti komiinist propagandanin yaninda, Amerika’ya yonelik niikleer, terorist saldiri
gibi temalar eklenmistir. 1980’lerde Soguk Savas’in etkinligini kaybetmesi sonucu
toplumsal ve kiiresel giic dengeleri degismis, yeni ideolojik yaklasimlar ve

uygulamalar ortaya koymustur.

1980’11 yillarda Amerikan Baskan1 Reagan ve 2000’11 yollarda Bush’un danigmanlik
gorevini listlenmis olan Robert Zoellick, Cumhuriyet¢i Parti’nin “Yeni Sag” olarak

adlandirdig1 bes dis politika maddesini soyle siralamistir:

e “ABD, ulusal cikarini takip etmekten ve tehlike karsisinda giiciinii
kullanmaktan ¢ekinmemelidir.

e (agdas Cumhuriyetci dis politika, ABD’nin ittifak ve koalisyon igerisinde
oldugu  partnerlerinin ~ sorumluluklart  onunla  paylasmalarim
gerektirmektedir.

o Uluslararas1 orgilit ve anlasmalar etkin dis politika araglar1 olarak
miizakereleri kolaylagtirmali, ortak ¢ikarlara hizmet etmeli ve anlagsmalarin
1s birligi yoluyla ¢oziimlemesini saglamalidirlar. Buna karsin, her tiirli
sorunun sadece cok taraflilik ilkesine dayanilarak ¢dziimlenmeyecegi
kesindir.

e Bilisim ve iletisim alaninda gerceklesen devrimleri ticaret ve finansin
siyaset ve giivenlik alaninda da daha biiyiik bir rol oynamasina yol agmustir.
ABD dis politikalar1 bu yondeki gelismelere, piyasalari ve zihniyetleri

acarak katkida bulunmalidir.
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e ABD kendisine karsi nefret besleyen ve her tiirlii niikleer, biyolojik ve
kimyasal silah1 kullanmaya hazir olan diismanlarina karsi son derece

uyanik olmalidir” (aktaran Tiirkmen, 2005).

Yeni Sag ideolojinin temel dis politika ilkesinin propaganda unsurlari Hollywood’a ve

Hollywood iizerinden Amerikan toplumu ve diinya toplumlarina erismeyi basarmstir.

1980 donemi Hollywood’da kullanilan temalar1 su sekildedir:

e “Girisimcilik - Bireycilik

e Piyasacilik

e Ozellestirmecilik

e lzolasyon - Yabancilasma

e Eglence - Haz - Dans ve Tiiketim

e Cocuk — Genglik” seklinde siralamistir” (Karagin, 2005).

Amerikan toplumunun ekonomik ve psikolojik dengelerinin bozulmasinin ardindan
daha onceki donemlerde din iizerinden ilerleyen Amerikan propagandasi yoniinii
milliyetcilige cevirmistir. 1980°lerde Amerika’da baslayip, Hollywood aracilig: ile
diinya geneline yayilan aksiyon — macera tiirlindeki filmleri bu duruma o6rnek
gosterebiliriz. Bu filmlerde yaratilan kahramanlarin ortak 6zellikleri komiinizmle
savagmalari, militarist olmalari, saldirgan degil kendini, Amerika’yl, Amerikan

hayatin1 ve Amerikan riiyasin1 koruyan konumunda olmalaridir.

Amerikan hiikiimeti Ikinci Diinya Savasi’nin ardindan siiper gii¢ konumuna yiikselen
Amerika’nin ¢ikarlarini korumak adina iilke sinirlar1 icinde ve disinda silahli miicadele
dahil, bir¢ok yonteme bagvurmustur. “Kiiresel merkez iilkeleri sadece kendi iilkelerine
iliskin politikalar1 degistirmekle kalmaz; sermayenin kar haddini yiikseltebilmek i¢in
diinya ekonomisinin diizenini kendi gereksinimlerine uydurmaya ve yeni diizeni
cevreye bazen beyin yikama yoluyla ikna, bazen zorlama ydntemleriyle kabul

ettirmeye ¢alisirlar” (Kazgan, 2009, s. 101).
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1980’lerde Amerikan Baskani olan Ronald Reagan eski bir sinema oyuncusudur ve
baskanliga secilmesiyle Amerikan milliyetciligi yiikselise ge¢mistir. Donemin
Amerikan sinemasi, savas ve macera filmlerinden ciddi kar elde etmenin yaninda,
filmlerde yaratilan Amerikan kahramanlar1 araciligi ile hiikiimetin politik amaglarinin
yayllmasina aracilik etmistir. 1970’li yillarin ortalarinda giiclinii hissettirmeye
baslayan liberal ideoloji Reagan yonetimiyle giic kaybetmis ve sinema donemin
teknolojik imkanlarmin da katkisiyla eskisinden daha da gii¢lii bir propaganda araci

olarak yeniden konumlanmastir.

Yetmisli yillarin sonlari ile seksenli yillarin baslarinda ‘komiinist komplonun’
diinyay1 saran tehdidi ‘terdrizm’le (...) birlikte telaffuz edilmeye baslamistir.
(...) Muhafazakar fantezi tireticileri ABD ¢ikarlarina ters diisen muhalif siddet
hareketlerini izini siiriip bunlar1 Sovyet merkezli bir ‘uluslararasi terérist agina’

baglamay1 gorev edinmislerdir” (Ryan ve Kellner, 1997, s. 330).

Donemin popiiler tiirii olan aksiyon ve macera tiirii filmler ile yaratilan karakterlere
Sylvester Stallone, Chuck Norris ve Arnold Schwarzenegger’i gosterebiliriz.
Schwarzenegger rol aldig1 filmlerin ideolojik amaglarindan 6te, Amerkan riiyasinin
somut bir 6rnegi olarak lanse edilmektedir. Avusturya’dan Amerika’ya gdgen bir
viicut gelistirme sampiyonunun firsatlar iilkesi olarak pazarlanan Amerika’da bir film
yildizina donlismesi dolayisiyla yaratilan diger karakterlerden farkli bir 6zellige
sahiptir. Ote yandan Stallone ve Norris Amerikan savas esitlerini kurtarmak igin
Vietnam’a geri donen asker temasi ile Vietnam Savasi sonrasinda Amerikan toplumu
tizerindeki gerilimi diislirmeyi ve durumu normallestirmeyi amaglayan yapimlarda rol
almiglardir. Amerikan sinemasindaki kétii tanimi yalin kotiiligl ifade etmektedir.
Amerikan sinemasi, Amerikan hiikiimetinin amaclar1 dogrultusunda olusturdugu tek
tip, detaysiz kotii karakterlerle, Amerika’nin savastigi bolgelerdeki insanlarin birey

oldugu gercegini toplum psikolojisinde yadsitmay1 hedeflemektedir.

Sylvester Stallone’nin bagroliinde yer aldigi “Rambo” (1985), iistiin yetenekleri olan

eski bir Vietnam askerinin savas esirlerini kurtarmak {izere gorevlendirilmesini
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anlatmaktadir. Filmde kahraman tarafindan 6ldiiriilen ¢ok sayida Rus ve Vietnamli’nin
ardindan gorev tamamlanir. Rambo ve bu donemde c¢ekilmis olan “Nighthawks”
(1981), “The Final Option” (1983), “Invasion USA” (1985) gibi filmler icerdikleri
siddet unsurlar1 haricinde sahip olduklar1 yaklasimlarla da ayni muhafazakar

Onyargiya hizmet etmektedir.

Ryan ve Kellner (1997) bu 6nyargiy1 {i¢ baslikta analiz eder; “Birincisi, Uzakdogulu
komiinistler asagilik varliklar olarak cizilirler. Ikincisi, tarihin yorumlanis bigimi
Amerika’nin Vietnamlilara kars1 gerceklestirdigi vahseti hakli gostermeyi amaglar. Ve
son olarak 6zgiirliik i¢in savastig1 one siiriilen Amerikalilardir, Vietnamlilar degil” (s.

331).

Amerikan sinemasi olusturdugu kahraman karakteri, militarist bir yapiya biiriindiikten
sonra onu yliceltir. Kahramanlar erkektir, genelde ailesine diiskiin yapidadir. Kadin
karakterler ise erkegin ve ailenin tamamlayicisi olarak lanse edilmektedir. Bu durum
donemin muhafazakdr Cumbhuriyet¢ci yonetimini desteklemektedir. Amerikan
sinemasint olusturdugu karakterler adaleti hukuk yoluyla degil, siddete dayali
yonetmelerde elde etmektedir. Hukuk ile adaletin farkli olgular oldugu mesaj1 topluma
iletilirken, adaleti ilahi bir giice baglayarak bireyler kisitlanir; olusturulan
kahramanlarin ve onlarin temsil ettigi hiikiimetin uyguladig siddetin toplum

psikolojisinde normal karsilanmas1 hedeflenmistir.

Hollywood sinemasi Amerika’daki ticari ve politik kazan¢larmin yaninda, diinya
geneline ihrag ettigi filmler araciligi ile olusturdugu karakterleri diinya toplumlarina
sevdirmeyi hedefler. Olusturulan kahraman karakterleri iceride hiikiimetin

politikalarina hizmet ettigi gibi, disarida da Amerika’y1 temsil etmektedir.

“1986 — 1987 yil1, Hollywood sinemasi ve Amerikan kiiltliri i¢in dnemli bir yil
olmustur. Polittk ve toplumsal dalgalanma sola c¢ark etmeye baglamis ve
muhafazakarligin politik bir gii¢ olarak hegemonyas: fiilen son bulmustur.” (Ryan ve
Kellner; 1997, s. 481) Liberal ideolojinin muhafazakar ideoloji karsisinda tekrardan

yiikselise gecmesi sinemadaki kahraman doneminin bitmesine neden olmustur.
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Toplum, igerideki yoksulluk ve yasam sartlarinin kotiiliiglinden bunalmis, Orta
Amerika’daki askeri miidahalelere karsit siddetli sivil muhalefet gostermeye

baslamistir.

“1987 yilina gelindigimde kahramanin donemi hem sinemasal hem politik olarak sona
ermigtir. Babaerkil kahramani iki yiizli bir 6dlek, girisimcinin isbirlik¢i bir
dolandirici, savagginin ise beceriksiz ve ylireksiz bir kabadayi oldugu anlagilmistir.”

(Ryan ve Kellner; 1997, s. 451)

Gilinlimiizde Amerikan sinemasiin olusturdugu kahramanlari, onceki donem
kahramanlar arasinda temel farkliliklar mevcuttur. Gliniimiiz kahramani siddetten 6te
diisiince giiclinli kullanmayi tercih eder, ancak ihtiya¢ halinde siddete bagvurmaktan
cekinmez. Cesaret ve fedakarlik temalar1 fiziksel unsurlarin yaninda psikolojik

unsurlarla da desteklenmektedir.

Liberal ve sol ideolojide lanse edilen Hollywood sinemasi, Irak Savasi ve Bush
yonetimine karsi elestirel bir tavir takinmis ve muhalif filmler iretmistir.
Hollywood’un muhalif yaklagim1 Amerika’nin ilk siyahi bagkani olan Barrack Obama
ile yeniden milliyet¢i yapiya donmiistiir. Yonetmenligini Ben Affleck’in yaptig
“Argo” (2012) giiniimiiz milliyet¢i Hollywood sinemasina temel bir 6rnek olma
ozelligini tasimaktadir. Filmin hikayesi gercek bir olaya dayanmaktadir. En 1y1 film
Oscar’t alan film, Iran’daki konsolosluk c¢alisanlarmin rehin kalmasmi konu
almaktadir. Filmin alisilmis Hollywood sinemasindan farkli oldugu ilk nokta,
kahramanin fiziksel gii¢ yerine akil giicliyle sonuca ulagsma c¢abasidir, ikinci ayrim
noktast 1980’lerdeki durumun aksine, militarist yapidaki bu film sanat ve estetik
kaygist gibi unsurlart da yapisinda bulundurmaktadir. Buna karsin 1980’°lerden
giiniimiize kars1 taraf, diisman tasvirlerinde herhangi bir degisiklik olmamustir.
Hollywood sinemasinin genelinde oldugu gibi Argo filminde de empati kurulabilecek

karsit goriise sahip bir karakter yoktur.
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Gliniimiiz Hollywood sinemasi, savas ile ilgili olumlu ya da olumsuz bir yorumda
bulunmasa da izleyicilere savas alanindaki askerlerle empati kurdurarak bireyler ve

toplumlar {izerinde Amerikan yanlis1 bir algi olusturmay1 hedeflemektedir.

Hollywood sinemasi degerlendirilirken popiilizm iki grupta analiz edilmelidir. “(...)
Servet sahipleri ile miicadele eden radikal popiilizm ve giiclii tekil liderler araciligiyla
kurtulus hikayeleri kuran fasist popiilizm” (Ryan ve Kellner, 1997, s. 457). 1980’lerin
sonralarma dogru elestirel nitelikte filmlere agirlik vermis olsa da Hollywood kriz

donemlerinde sag ideolojiye yonelmistir.

Amerikan sinema endiistrisi ile diinya sinema endiistrileri arasindaki temel fark,
Amerikan sinemasinin Hollywood eliyle tiim diinyaya propaganda yaparken diger iilke

sinemalarinin sadece kendi toplumlarina propaganda yapmasidir.

1.6. Fransiz Sinemasinda Propaganda

Fransiz sinemasimin baglangici, aynt zamanda sinemanin da baglangici anlamina
gelmektedir. Lumiere Kardesler tarafindan ilk sinematograf gosterimi 1895°te Paris’te
yapilmustir. “Boylece yeni bir gosteri sanatinin ticari ve endiistriyel hale gelmesi igin
ilk girisimi yapmis oluyorlardi. Bu gosteri sanati hareketli fotograflarin perdeye

yansitilmasiydi, yani sinemaydi” (Odabas, 2013, s. 7).

Fransiz ve diinya sinemasinin sekillenmesi ve bugiinkii tiirsel ¢esitlilige sahip
olmasma yaptig1 katkilar yoniinden bir diger 6nemli Fransiz sinemaci Georges
Meéliés’tir. Lumiere Kardesler ve Méliés arasindaki temel zitliklar, sinemanin heniiz
onu icat edenler tarafindan dahi tam olarak anlagilamadigi zamanlarda, sinemasal

yaklasim ve kaygilarin gelismesine biiyiik rol sahibidir.

Lumiere Kardesler dogay1 oldugu gibi aktaran bir anlati benimsemistir; 6te yandan

Geroge M¢liés tiyatrodaki sahne ve mizansenleri sinemaya uyarlamistir. Lumiere
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Kardeslerin benimsedigi anlat1 dili, haber filmi ve roportajin ilk 6rnekleri olarak
adlandirilabilir, bununla birlikle George M¢éliés’de kurmaca ve belgesel sinemanin

temellerini atmuistir.

“Lumiéré, diinyanin her yanma gonderdigi kameramanlariyla buralarda hem
filmlerini gosterdi hem de ¢ok sayida goriintii elde etti. Bir haber ekibi gibi ¢alisan bu
kameramanlar ilk haber filmlerini ¢ektiler, ilk roportajlar1 yaptilar, ilk gezi filmlerini

meydana getirdiler” (Odabas, 2013, s. 8)

“Meéliés (...) bir animatograf gostericisi edindi ve daha sonra bundan kendi
kamerasinin tasariminda yararlandi. Star Film adinda bir film girketi kurarak filmler

tiretmeye basladi” (Odabas, 2013, s. 10).

George M¢liés tarafindan kurulan Star Film ilk siirecte dis mekan cekimlerine
yonelmistir; ancak ilerleyen siiregte dekor, 151k gibi tiyatro ve sinema unsurlarinin
bulundugu bir stiildyoda ¢alismalarina devam etmistir. Star Film i¢cin M¢liés tarafindan
kurulan stiidyo, sinemada sesin kullaniminin baslangicina kadar giincelligini

korumustur.

“Cam bir hol, genis fotograf atdlyesi ve dekorlarin bulundugu baska bir boliimden
olusuyordu. Bu tasarim, otuz yil boyunca, tiim diinyada sesli sinemanin ¢ikigina kadar

ayni bigimde kullanildi” (Odabas, 2013, s. 10).

Georges Sadoul’un (1962) galismasina gére Méliés su analizi yapmistir:

Benim sinemadaki roliim Lumiére’den daha biiyiiktiir. Bulusun endiistriyel
basarisi, ozellikle sinemayi, kendi kisisel yapimlarimi kaydettikleri bir arag
olarak kullananlara bor¢ludur... Benim roliim, tam tamina bu yolu endiistriye

acmak ve teknik yontemlerin biiyiik bir boliimiinii yaratmak oldu... (s. 8)
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Olaylar gergeklestikleri anda, gergeklestigi gibi dogal akisi icerisinde goriintiileyen
Lumiére kardeslerin aksine; oyuncu, dekor ve gorsel illiizyonlar gibi unsurlar

kullanan M¢liés gercegi yeniden yaratarak, perdeyi sahne olarak kullanmistir.

Yakin tarihin olaylarini sahne diizenlemesi yaparak dekorlar ve oyuncularla
yeniden olusturdu. Bunlar arasinda Main Zirhlisinin Patlamasi (I'Explosion du
Cuirassé Main, 1898), Tiirk-Yunan Savast (La Guerre Gréco-Turque, 1899),
Dreyfus Olayr (L’Affaire Dreyfus, 1899), Kundak¢ilar (Les Incendiaires,
1902), Kral VII. Edward’in Ta¢ Giyisi (le Couronement de Roi Edouard VII,
1902) (...) Otantik fotograflar kullandi, teknik danigmanlara basvurdu.
Londra’dan bir toren uzmani getirilerek Kral VII. Edward’in Ta¢ Giyisi
filminde danismanlik yaptirildi. Biitiin bunlar belgesel filmin yolunu acti.

(Odabas, 2013, s. 12)

Sinemanin dogusunun ardindan endistrilesmesi de 1ilk olarak Fransa’da
gerceklesmistir. Ulkede fonograf ve fotograf hammaddesi iireten Gaumont ve Pathé
gibi sirketler, toplumun sinemaya gosterdigi ilgi tizerine film tiretimine de baslamasi
sonucunda Fransiz sinema endiistrisi dogmustur. Endiistrilesmenin bir sonucu olarak
tiretim niceligi artsa da diretilen filmlerde ticari kaygi sanat kaygisina {stiin

gelmektedir.

Pathé sirketi cinayet, din, erotizm gibi toplumun ilgisini ¢geken temalarda film {iretip
ithal etmenin yaninda, diinyaya dagilmis bayilerinden gelen raporlamalara gore
yiiksek kar birakacak konularda ticari filmler de iiretmistir. Lumiére ve M¢liés’in
toplumun tist siifin1 hitap eden sinemasinin yaninda, sinema endiistrisi ve 6zellikle
Pathé toplumun tamamina hitap etmektedir. Pathé firmasinin sanat ydnetmeni
konumundaki Ferdinand Zecca gelistirdigi teknik ve stratejilerle ticari sinemanin
tiyatro kurallartyla tiretilmesine son vermistir. “Zecca, sinemay1 Gerorges Méliés’in
hapsettigi sir¢a teatral koskiinden ¢ikarip 6zgiirliigline kavusturdu” (Odabas, 2013, s.
16).
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Mélies ve Lumiére’in seckinleri hedef alan tutumlarinin aksine Zecca, Fuar
seyircilerini ve genis kitleleri hedef aldi. Pathé (...) tarafindan diinyanin belli
basli merkezlerinde acilan ¢ok sayida subeye gonderilen temsilciler,
buralardan rapor gonderiyordu ve bu raporlar dogrultusunda filmler
yapiliyordu. Firma karint milyon Franklarla hesapliyordu. Bu basari,
Zecca’nin, genis halk yigmlariin, yiiksek tirajli yayinlarin, magazin basinin
Ozlemlerini ve diger olgular1 ¢ok iyi gozlemlemesinden ve anlamasindan

kaynaklaniyordu. (Odabas, 2013, s. 16)

Fotograf malzemesi ve hammaddesi tireten Pathé sirketinin film {iretimine ticari
yaklagimi sonucunda Fransa’da sinema, mali deger kazanarak iktisadi diger sektorlerle
etkilesime gegmistir. “Sinema ticari bir meta olarak goriildi, boylece finans ve banka
cevrelerinin dikkatini ¢ekti” (Odabas, 2013, s. 17).

Pathé ve dolayli olarak 6nce Fransiz sonra diinya sinemasi i¢in énemli bir diger isim
olan Max Linder; Pathé¢’de oyunculuk, yazarlik ve yonetmenlik gibi ¢esitli
pozisyonlarda gorev almistir. Tiyatro kokenli olan Linder, Zecca’nin aksine film
tretimine ticari karliliktan 6te sanat kaygilariyla yaklagmistir. Sinemada komedi
tiriiniin ilk ve bagarili 6rneklerini tireten Linder’in toplum tarafindan benimsenen
karakteri neticesinde, sinema endiistrisinde yaratilan karakterlere ve bu karakterleri

canlandiran oyunculara karsi yiiriitiilen yaklagim degismistir.

Charles Ford’un (1955) calismasina gore Louis Delluc’iin Max Linder hakkindaki
ifadesi soyledir:

Max Linder, Fransiz sinemasmin en biiyligiidiir. Ondan hoslaniyorum.
Sinemaya digerlerinden once, gerekli yalinlig1 sadece ve sadece O verdi.
Filmlerin uygulamasinda sasirtict bir zeka sergiledi. Sahnelerin hareketi,
efektlerin ve diislincelerin basitlestirilmesi ve ozellikle senaryolarin bigimi
(birgogu belli bir giildiirii 6gesine ve bazen da canli bir espriye sahiptir), hala

taklit edilemeyen avant-garde’a benzeyen sinemasal giildiiriicii komedi
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(comédie-bouffe) tipini duyurdu. Iste gercek bir komik ve gercek bir mizah
ustast. (aktaran Odabag, 2013, s. 18)

“Max Linder Pathé’nin tiim yapimlarina, yazinsal, sanatsal ve sinemasal 6geler katti
(...) ince psikolojik bir gozlem yapmayi tercih etti. En iyi filmleri nitelikli anlatim ve
stil ile birlikte olduk¢a ince desenli segkin bir yap1 gelistirirken gercek yenilikler
tasityordu” (Odabas, 2013, s. 18)

Fransa’da sinemanin endiistrilesme siirecinde Pathé’nin yaninda etkin rol oynayan bir
baska yapim sirketi olan Gaumont adli sirket Pathé ile ayn1 donemde kurulmustur.
Gaumont da Pathé gibi fotograf malzemesi ve hammaddesi liretmenin yaninda sinema
endistrisinde Ongordigli kar dolayisiyla film {iretimine baslamistir. Gaumont
sirketinin sanat yonetmeni konumundaki Alice Guy sinemanin ilk kadin yonetmeni

olma 6zelligine sahiptir.

Diinya sinemasinin ilk kadm yonetmeni Alice Guy oldu. Cok sayida filmi
meydana getiren, yoneten ve oynayan (...) Alice Guy’nin Fransiz sinema
tarthindeki 6nemi oldukga fazladir (...) 1905°te Gaumont, Pathé ninkinden gg¢
kat biliylik ve Avrupa’nin en genis stiidyosu olan gercek bir stiidyoyu La
Villette’te kurdu. Buradaki ilk filmi de yine Alice Guy gerceklestirdi (...)
(Odabas, 2013, s. 19-20)

Fransa’da biliyiikk bir ivmeyle endiistrilesen sinema, ticari bir meta olarak
konumlandirilmasimin sonucunda, icat edildigi doneme kiyasla yiiksek tiretim
sayilarina sahip olsa da iiretilen filmler nitelik olarak zayif ve yetersizdir. Odabas’in
(2013) Fransiz sinema endiistrisinin erken donemlerinde tekel konumunda olan Pathé
ve Gaumont sirketlerine dair analizine gore, “(...) sanatsal tutkular1 oldukc¢a sinirliydi.

Filmler ucuz, kisa ve yalnizca sagladiklari kar kadar 6nemliydi” (s. 21).

Sinemanin Fransa’da icat edilmesinden dolay1 Fransiz sinemasi, dolayli yoldan diinya

sinemasinin da ilklerine sahne olmaktadir. Sinema yapist geregi toplumla dogrudan
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baglantili bir sanattir. Bu baglant1 sonucunda sinema film iiretimi, toplumsal olay,
psikoloji, hassasiyet gibi unsurlara dayanarak gerceklestirilmektedir. Fransiz ve diinya
sinemasinin ilk siyasal filmi olan Dreyfus Olay: (1899) Georges M¢liés tarafindan,
ticari amaglardan 6te toplumun iginde bulundugu ayrismada taraf olmak amaciyla
tiretilmistir. Film sansiir mekanizmasiin gelismesiyle birlikte 1950’ye kadar yasakl

film statiisiinde kalmustir.

Fransa’da toplumsal ve siyasal yasami ve toplumun bir pargasi olmalar1 nedeniyse
sanatcilart dogrudan etkileyen Dreyfus Davasi, hukuki siirecte gerceklesen bir hata
sonucunda mahkiim edilen ve sugsuzlugu ispat edilmesine karsin etnik kokeni

dolayisiyla esir tutulan Alfred Dreyfus’un uzun soluklu 6zgiirliikk miicadelesidir.

Aslinda diinya sinemasinin dogusu Fransiz sinemasinin dogusu ya da Fransiz
sinemasinin dogusu diinya sinemasinin dogusudur (...) Fransa’da sinema, her
yerde oldugu gibi kendi toplumunun degerlerine yaslanmak ve iiretimini bu
temele dayandirarak silirdiirmek zorundadir (...) Dreyfus Davasi (...) Fransa
da calkantilara neden oldu. Unlii yazar Emile Zola, /tham Ediyorum (J accuse)
baslikli bir yazisinda askeri mahkemeyi, Dreyfus’ii sugsuz yere
cezalandirmakla sugladi. Bu mektup yiiziinden Zola’da bir y1l hapis cezasina
carptirildi. Ulkede Yahudi karsit1 bir tepki ve bunun karsisinda da sol blok
olustu (...) Sinemanin ilk siyasal filmini yine Georges M¢éliés yapti. 1899
tarihinde yapilan Dreyfus Olayi (L Affaire Dreyfus) adli film on bes dakika
siiriiyordu. Dreyfus davasina Dreyfus’iin lehine bir destek vermek ig¢in
yapilmisti (...) Sansiiriin 1915°te kurulmasindan hemen sonra, 1950°ye kadar

Dreyfus Olay1 yasakladi. (Odabas, 2013, s. 42-43)

Sinemanin icadindan sonra bir¢ok Fransiz yonetmen aralarinda siyasal sinema da dahil
olmak lizere ¢esitli tiirlerde ¢ok sayida film iiretmistir; bunun yaninda Costa-Gavras,
Jean-Luc Godard gibi yonetmenler filmlerinin konularini dogrudan toplumsal ve

siyasal olaylardan segerek siyasal film {iretimine yonelmistir.
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Jean Vigo tarafindan yonetilen 1929 yapimi Nice’e Dair adl1 kisa belgesel film, sahip
oldugu ideoloji ve yaptig1 toplumsal siniflandirmalar sonucu belgesel iiretiminde yeni
bir yaklagim a¢iga ¢ikmistir. Nice kentinde yasayan insanlari, toplumsal yasami, bina
ve yapilar1 gosteren kisa belgesel filmin ana diisiincesi simif diisiincesidir. Sinif
diisiincesinin sinema perdesiyle bulusmasi ilk defa bu film araciligiyla, gercekei bir

anlat1 ile gergeklesmistir.

Jean Vigo’nun Nice’e Dair adli kisa metraj filmi, belgesellerin tarihinde bir
doniim noktas1 olusturmaktadir (...) bu filme kadar Fransiz sinemasinda,
gercek bir malzeme, elestirel bir bakis agisiyla, sinif diisiincesi’ni temel ¢ikis
noktasi olarak kurgulamamisti (...) film Dziga Vertov’'un Sinema-Go6z
kuraminin bir uyarlamasi olarak goriilmektedir. Zaten goriintii yonetmeni

Boris Kaufman Vertov’un kardesidir. (Odabas, 2013, s. 50)

Vigo babasinin 6liimii sirasinda on iki yasindayd: ve bu ilk filminde nice
kentini bir 6lim kenti, yaslilarla, ¢irkinlerle ve kumarbazlarla dolu bir 6liim
kenti olarak resmetti. (Nice’in) anitlar1 ve ¢irkin bir bigcimde gelismis
mezarliklar1 vurgulandi ve yillik karnaval biiyiileyici bir korkuyla filme alindu.
Vigo’nun kendisi Nice’e Dair’i belgelenmis bir bakis acist olarak tanimladi.

(Armes, 1985, s. 78)

Jean Vigo tarafindan yapilan, ¢ocuklar ve ¢ocuklarin egitimi hakkinda sorgulamalara
sahip olan Hal ve Gidis Sifir (1933) adli film uygulanan sansiir dolayisiyla uzun siire

Fransa’da gosterilememistir.

Tiirkiye Sinematek Dernegi’nin (1968) gosteri programina gore:

Vigo’nun filmi bir arada, bir Fransiz yatili okulu inceleyen bir belge, cocuk ruh
bilimini ele alan bir deneme, Vigo’nun otobiyografik bir ¢aligmasi ve 6zellikle,

sembolleri ile Fransiz toplumunun amansiz bir elestirmesidir. Hal ve Gidis
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Sifir bu carpict tutumu yiiziinden Fransa’da yillarca sansiir tarafindan

yasaklanan bir lanetli film olmustur. (aktaran Odabas, 2013, s. 52)

Fransiz toplumunu komiinist ideoloji ¢evresinde toplamak adma komiinizm
propagandasi yapmak amaciyla Jean Renoir yonetiminde Fransiz Komiinist Partisi i¢in
cekilen 1936 yapimi Yasam Bizimdir adl1 film Jean Renoir’in ilk siyasi filmidir. Film,
Renoir liderligindeki farkli yonetmenler ve parti temsilcilerinden olusan bir ekip
tarafindan yonetilmistir. Film ugradigi sansiir dolayisiyla uzun siire Fransa’da
gosterime girememis, ancak Komiinist Parti toplantilarinda parti iiyelerine

gosterilmistir.

Jean Renoir (...) Yasam Bizimdir (La vie est a nous) filmiyse siyasal filmlerin
ilkini yapti. Ancak bu, yonetmenin, Fransiz Komiinist Parti’sinin yapimini
istlendigi ve birgok yonetmenin birlikte ¢alistigr bir filmdir. (...) CGT nin
onderliginde ortaklasa finanse edilen bu filmde, Avrupa’nin o dénem iginde
bulundugu politik, ekonomik ve toplumsal bunalimlar aktarilarak yiikselen
fasizm tehlikesiyle Rusya’dan diinyaya yayilan smif savaglarina
deginilmektedir. Filmde, kiiciik burjuvalari, Halk Cephesi igerisinde
komiinistlerle ortak hareket etmek i¢in ikna etmeye calismaktadirlar. (...)
Filmdeki hiicreler ve komdiinistlerin mitingleri nedeniyle sansiire ugrayan film,
ancak 1969 yilinda gosterime girebilmistir. Bir saat siireli bir belgesel ve

Komiinist Partinin propagandasini yapan bir filmdir. (Odabas, 2013, s. 53-54)

Renoir’in toplumsal bir elestiri niteligindeki filmi, Karisi ve Asigi (1939) Fransiz
toplumunun i¢inde bulundugu sinif ayrimi ve siniflar arasindaki yozlagsmas iliskiyi, elit
bir grup ve bu gruba hizmet eden alt siniftan bir grubun yozlasmis iligkileri iizerinden
irdelemektedir. Film gesitli kaynaklarda Oyunun Kurali ismiyle de bilinmektedir.
“Diizenin, olaganligin biitlin 6geleri orada yer almaktadir: Para, biiylik burjuvazinin
ask sorunlar1 (en 6nemlileri), klasik komediyi saglamlastiran yap1” (Zimmer, 1974, s.
298). “Oyunun Kurali Fransiz filmciliginin 6nemli yapitlarindan birisidir” (Odabas,

2013, s. 55).
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Renoir toplum elestirisini sinema iizerinden gercgeklestirmistir. Sinemanin kitlelere
ulagmak ve onlar1 yonlendirmekteki giiciinii etkin olarak kullanmasina karsin, Oyunun

Kurali gisede beklenilen basarty1 géstermemistir.

I1. Diinya savas1 0ncesi Avrupa toplumlarinin psikolojisini biiyii bir gerceklikle
yansitan yapit, egemen siniflarin yapay insan iligkileri kavramlarla oynamakta
olduklar1 oyunun anlamsizligimi iistiin bir disavurumcu anlatimla sergiledi.
Film 1962’de diinya film elestirmenlerince biitiin zamanlarin en iyi ti¢lincii

filmi secildi. (Cem Biiyiik Ansiklopedi, s. 4389)

Ikinci Diinya Savasi esnasinda Fransa’ya saldiran Alman giigleri, 1940 yilinda
Fransa’ya girdi. Isgal sonucunda ¢éken hiikiimetin yerine Maresal Pétain yonetiminde
yeni bir hiikiimet kuruldu. “Vichy’de kurulan bu hiikiimet Vichy Hiikiimeti olarak
anilir” (Odabas, 2013, s. 45)

Vichy hiikiimeti donemine iiretilen filmlerde Nazi fasizminin izlerine rastlamak
miimkiindiir. Hiikiimetin sahip oldugu anti semitik ideolojiyi yaymak igin, Kitle
iletisim araglarmin en giigliisi olan sinema bir propaganda unsuru olarak
konumlandirilmistir. Gérard Bennett tarafindan yonetilen Yeniden Dogan Toprak
(1942), Fritz Hippler tarafindan yonetilen Yahudi Tehlikesi (1942) ve Pierre Ramelot
tarafindan yonetilen Bastangikaricilar (1942) adli filmler Vichy sinemasindaki

propagandaya 6rnek niteligindedir.

Christian Zimmer’in (1974) Le Film dergisinden Yeniden Dogan Toprak hakkinda
yaptig1 alint1 sdyledir:

Bu kurgu film tarimin, koyliiler i¢in ¢ikarilmig yeni yonergelerin, modern ekim
bicimlerinin ve diger bazi toplumsal gilincel sorunlarin bir bdliimiine dikkati
cekiyor. Gegmiste Yahudilerin ugursuz etkisi ve politikacilarin ajitasyonunun

neden oldugu diizensizlikler sergileniyor. Vichy hiikiimeti tarafindan yiirtitiilen
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anti semitik kampanya cercevesinde yapilan Yahudi Tehlikesi (Le Péeril Juif,
1942) ve Bastangikaricilar (Les Corrupteurs, 1942) filmleriyle birlikte yapilan
bir filmdir. Art niyetin ve aptallifin bir kaydidir. (aktaran Odabas, 2013, s. 57)

“(...) bu ¢ film (...) savas sirasinda Vichy hiikiimetinin propagandasini yapan ve
Vichy hiikiimetinin alman hayranligint yansitan filmlerdir. (...) Vichy hiikiimetinin
Alman igbirlik¢i tutumu, birkag¢ 6rnek disinda, Fransiz sinemasina yansimamis ve onu

etkilememistir” (Odabas, 2013, s. 58).

Vichy hiikiimeti doneminde Fransiz sinema endiistrisi, Alman propagandasi yapan anti
semitik ideolojiye sahip cesitli filmler liretmisse de sinemadaki fasist yaklagim kalict
olmay1 bagaramamis; Fransiz sinemacilar savasin sunduklarini lehlerinde kullanmay1

basarmuistir.

Ideolojik ve politik anlamda Vichy sinemas1 denen sinema mevcut degildir.
Vichy rejimi ve Alman isgali altinda, Fransiz sinemasi, kontrollii 6zgiirliik
icinde, endiistriyel ve ekonomik olarak ayakta kalmanin, Fransiz kalitesinden
odiin vermeyen yapimcilar, senaristler ve yonetmenler sayesinde (...) meydana

gelen sanatsal gelisimin sinemasi oldu. (Armes, 1985, s. 109)

Fransiz sinema endiistrisi, Fransiz sinemacilarin ¢abalar1 sonucunda Vichy doneminde
kurduklar1 gesitli kurulus ve enstitiilerle sinema endiistrisinin altyapi, liretim ve

gosterim siireglerine dair diizenleme ve iyilestirme calismalarinda bulunmustur.

(...) 1940 kasiminda kurulan Comité d’Organisation de [I’Industrie
Cinématographique (Sinema Endiistrisi Orgiitleme Komitesi), Fransiz film
endiistrisinin ticari acidan saglikli islemesini sagladi. (...) 16 yasin altindaki

cocuklar1 korumak amaciyla sansiire bir madde eklendi, kisa film ve belgesel
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sinema desteklendi, Grand Prix du Film d’Art Frangais (Fransiz Sanat Filmi
Biiyiik Odiilii) diizenlendi. Marcel L’Herbier yénetiminde IDHEC kuruldu ve
Henri Lanlois’in Fransiz Sinematek’ini kurmasi desteklendi. (Odabas, 2013, s.

60-61)

Ikinci Diinya Savasi’na kadarki doneme kadar Fransa’da aktif olarak sinema iireten
sinemacilarin bilyiik bir kism1 isgal déneminde iilkeyi terk etmistir. Ote yandan
Fransa’y1 isgal eden Alman gii¢lerinin propaganda amacl da olsa Fransa’da film
iretimine baslamalar1 Fransiz sinema endiistrisinde hareketlenmeye sebebiyet
vermistir. 1943 yilinda sinema egitimi {izerine kurulan enstitli vasitasiyla siirgiin,
savas, Oliim gibi cesitli sebeplerle sinema {iiretmeyi birakmak durumunda kalan

sinemacilarin yerine yeni, gen¢ sinemacilar yetistirilmistir.

(...) 1943 yilinda Yiiksek Sinema Arastirmalar1 Enstitlisii’niin (IDHEC,
Lélnstitut de Hautes Etudes Cinématographique) kurulmasidir. IDHEC’in
kurulmasiyla sinemacilar okuldan yetismeye bagladilar. Sinema iizerine pek
cok arastirmalar yapildi. 1940’lardaki isgal yillari, Fransiz sinemasinin
gelismesine yol agmistir. (...) Almanlarin kurdugu Continental film sirketi,
Fransiz filmlerini yerinde yaparak gelismesine yardimci oldu. (Odabas, 2013,

s. 59)

Ikinci Diinya Savasi’min bitisiyle birlikte, Fransiz hiikiimetinin, Fransiz sinema
endiistrisi lizerindeki etkinligi artis gostermistir. Bu etkinligin bir parcasi olarak
Fransiz hiikiimeti, tretilen filmlere mali destek vermenin kosutu olarak kalite
standardin1 yakalama sartin1 getirmistir. Hiikiimetin sinema endiistri {izerindeki

denetiminin bir diger sonucu olarak sansiir mekanizmasi geligsmistir.

Armes’in (1985) galismasina gore:

1950’ler boyunca, devletin sinemaya miidahalesi tuhaf bir goriiniim aldi. Bir
taraftan 1953’te devlet yardimini i¢eren diizenleme yenilendi ve dnemli yeni
bir 6l¢iit getirildi: Devlet destegini kazanmak i¢in bir filmi potansiyel olarak

tutulabilecek bir oneri olmakla birlikte, (...) belli bir estetik kalitesine sahip
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olmak zorundaydi. (...) Diger taraftan, 1950 baglar1 sansiir anlamina gelen
birgok devlet miidahalesi yasandi. René Vautier’'nin Afrika 1950 (L Afrique
1950) ya da Alain Resnasis ve Chris Marler’in Heykeller de Oliir (Les Saties
Meurent Aussi) gibi anti-kolonyal kisa filmlerin yasaklanmasi ve André Caytt
ile Louis Daquin gibi yonetmenlerin bazi projelerinde kokli degisiklikler

istenmesi gibi. (aktaran Odabas, 2013, s. 62)

1950’lerde diinya genelinde bagimsizlik ve 6zgiirlilk gibi ideolojilerin giiglenmeye
basladig1 gozlemlenmektedir. Somiirgeci kolonyal sistemin bir parcasi konumundaki
Fransa; Cinhindi’de bagimsizlig1 i¢in savasan kitlelerin karsisinda agir bir yenilgi
yasamustir. Ote yandan Cezayir’de bagimsizlik miicadelesi hiz kazanmistir. Fransiz
hiikiimetinin somiirgeci politikalar1 ve bu politikalar sonucunda verdigi kayiplarin
toplum iizerinde biraktig1 psikolojik etki, Fransiz toplumunun savas karsiti

gosterileriyle sonuglanmustir.

1954’te Cinhindi’ndeki bagimsizlik miicadelesi sonucu agir yenilgiye ugrayan
Fransa, savas karsiti gosteriler iizerine savasa son verdi. (...) 1958’de
Cezayir’deki Fransiz ordusu ayaklandi. (...) 1958’de Cezayir’de bir Halk
Kurtulus Komitesi olusturuldu. (...) 1962°de Cezayir, kani pahasina
bagimsizligini1 kazandi. (Odabas, 2013, s. 46)

1950’lerde Fransa’da, sinema iiretimi haricinde sinema egitimi ve elestirisi gibi
alanlarda faaliyet gosteren ¢esitli topluluk ve orgiitler vasitasiyla bir ivme yakalamay1
basaran Fransiz sinemasi, kaliteli film {iretmenin yaninda sinemaci yetistirmeye de

baslamistir.

1951’de André Bazin ve Jacques Doniol-Valcroze tarafindan yaymlanmaya
baslayan (...) en Onemli sinema dergisi (...) Cahiers du Cinéma, Fransiz

sinemasi seyircisini egitti ve diisiinmeye yoneltti. (...) Fransiz Sinematek’i de
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toplumu egitmeye, geng sinema severler ve sinema yonetmenleri yetistirmeye
devam etti. (...) Cahiers du Cinéma Fransa’da kisa filme egilip bu alanda
onciiliik ederek bu alanin gelismesine ortam hazirladi. (...) Durum uygun hale
gelince geng sinemacilar ilk filmlerini yapma olanagi buldular. 1958’den
baslayarak tiim diinyada ses getiren bir hareket yarattilar: Yeni Dalga. (Odabas,
2013, s. 63)

Fransa’da 1968 yilinda baslayan Ogrenci ayaklanmasi, iscilerin de katilimiyla
toplumsal bir tepkiye donlismiistiir. Biliyliyen olaylar neticesinde iilkede giivenlik
giicleri ve halk arasinda catigmalar meydana gelmistir. 1962 yilinda Cezayir’in
bagimsizligini ilan etmesinde biiyiik rol oynayan Cumhurbaskan1 De Gaulle, tepkileri
referandum soéziiyle bastirmistir; referandumun sonucunda cumhurbaskanlig

gorevinden istifa etmistir.

(...) 1968 ilkbaharinda dgrenciler ayaklandilar. CGT ve Komiinist Parti’nin
maceraciligt karsi uyarilarina karsin ig¢i smnifi da 6grencilerin hareketine
katildi ve genel greve gitti. (...) De Gaulle (...) referandum sozii verdi. (...)
yenik diiserek 28 Nisan 1969°da cumhurbaskanligindan istifa etti. (Odabas,
2013, s. 46-47)

1968 yilinda Fransa’da gerceklesen toplumsal olaylarin sinema ve politikaya etkisi
Fransa ile sinirh kalmayarak tiim diinyay: direkt ya da dogrudan etkilemistir. 1968
yilinda gerceklesen olaylarin katilimeisi ve belgeleyicisi konumundaki sinemacilarin
tiretime yonelmesi sonucunda, siyasal sinema filmleri, ticari kaygilarla iretilen

filmlerin sahip oldugu yiiksek iiretim sayilarin1 yakalamay1 basarmistir.

Para yiyen bir film yapma gelenegi olan italya’da bile toplumsallik ilgi odag
oldu. (...) Kendilerinin politik dedikleri sinema i¢inde bile, endiistri iginde
geleneksel cizgilerle yayilan ve genis bir dinleyici kitlesi i¢in tasarlanan isler
ve endiistrilerin tamamen bagimsiz, fakat politik gruplarla is¢i sinifina ya da

Ogrenci oOrgiitlerine ¢ok siki bir bicimde baglanmis olan, daha yeni ve daha
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radikal politik bir sinema arasinda ayrim yapmak onemlidir. (Armes, 1976, s.
216)

1968 olaylari, Fransiz toplumunun toplumsal psikolojisini ve giindelik hayatini
etkiledigi gibi Fransiz sinemasini da etkilemistir. Ticari sinema endiistrisi i¢erisinde
bagimsiz, siyasal bir film iiretiminin imkansizligi, Fransa’da ve diinyanin c¢esitli

bolgelerinde bagimsiz sinema gruplarin ortaya ¢ikmasiyla sonuglanmaistir.

Endiistri icinde politik film yapmak olduk¢a zordur. Bu yilizden de birgok
iilkede, endiistriden bagimsiz gruplar ortaya ¢ikmis ve kendi filmlerini

yapmiglardir. (...) Baslicalarini soyle siralayabiliriz:
1- Dziga Vertov Grubu.

2- Grup SLON .

3- Grup Medcedkine.

4- Grup Dynadia.

5- Proleter Devrimci Sinemacilar. (Odabas, 2013, s. 94-95)

Bagimsiz siyasal sinema gruplarindan arasinda Dziga Vertov Grubu, Jean-Luc Godard
ve Jean-Pierre Gorin tarafindan kurulmustur. Grup admi, grup dahilindeki
sinemacilarin  Sovyet sinemact Vertov’'un kuram ve eserlerine duyduklar
hayranliklarindan almaktadir. Film iiretim ve gosterim siirecleri ilizerine cesitli
caligmalar yiirliten grup, tartigilabilir, yasayan bir {iretim ve gosterim diizenini

benimsemistir.

Godard’in Dziga Vertov Grubu hakkindaki agiklamasi soyledir:

Dziga Vertov adini, onun programini uygulamak i¢in degil, Vertov’un
Bolsevik sinemasinin baglangicinda, proletarya diktatorliigii adina, sadece

gozleri agmak ve diinyay1 agiklamaktan ibaret olan tiim diger teorilere sahip
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oldugu bir donemde, son tahlilde hald revizyonist bir sinemact olan

Ayzenstayn’in karsisinda bir bayraktar olmasi i¢in aldik. (Martin, 1970, s. 82)

Gorin’in Dziga Vertov Grubu hakkindaki agiklamas1 soyledir:

(...) Filmlerimiz hakkinda konusabiliyoruz ve ¢ok basit terimlerle nasil
yapildiklarini, o goriintiiyli ni¢in kullandigimizi, bu goriintiiyli nig¢in boyle
cerceveledigimizi, o bicimden sonra bu bi¢imi neden kullandigimizi ve hangi

amagla yaptigimizi agiklayabiliyoruz. (Odabas, 2013, s. 100)

Godard ve Gorin tarafindan kurulan Dziga Vertov Grubu’nun film iiretim ve gosterim
stireglerinde ticari kaygi ya da sansiir gibi unsurlar mevcut degildir. Grup, film
liretiminin zaruri maliyetini ayni ideolojideki destekgileri ve bireysel c¢abalarla

karsilamaktadir.

“(...) Dziga Vertov Grubu (...) kendi olanaklariyla ve siyasal diisiincesinin
yandaslarinca desteklenmesiyle ayakta durabiliyordu. (...) Yaptigi filmler daha ¢ok
arastirma filmleriydi, tikketime yonelik degildi, cogunlukla da Jean-Luc Godard adiyla
0zdeslesmisti. (Odabas, 2013, s. 98-99)

Olaylar1 ele alig bicimi ve anlatim dili dolayisiyla 6ne ¢ikan bir ydnetmen olan
Constantin Costa-Gavras, Yunan kokenli, Atina dogumludur. Egitim igin geldigi
Fransa’ya yerlesen Costa-Gavras, sinemaya yonetmen asistani olarak baslamistir.
Siyasal hosgoriisiizliik iizerine yaptigi Oliimsiiz (1969), Itiraf (1970) ve Sikiyénetim
(1972) adli ii¢ filmden olusan seri, siyasal olaylar1 aksiyon filmi tarzinda iglemesiyle

Fransiz ve diinya sinema tarihinde 6nemli bir yere sahiptir.

Fransiz Cezayir ortak yapimi olan Oliimsiiz adli film, Soguk Savas déneminde Yunan,
sosyalist politikact olan Gregorios Lambrakis’in o6ldiiriilmesini anlatmaktadir.

Lambrakis, Soguk Savas dolayisiyla SSCB’ye iistiinliikk kurmak isteyen ABD fiize
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sistemlerinin  Yunanistan’a kurulmasina kars1t yaptigt konugmanin ardindan
oldiiriilmiistiir. iktidar, yarg: ve biirokrasi siireclerini inceleyen film, basta Yunanistan
olmak iizere diinyanin gesitli iilkelerinde uzun siire yasakli kalmistir. Ote yandan

uluslararasi bir¢ok yarigsma tarafindan gesitli odiillere layik goriilmiistiir.

Carles Ford’un (1977) caligmasina gore:

(...) Oliimsiiz (...) bir évgiiler konseriyle karsilandi: Bir polisiye roman gibi
stiriikleyici, otantik olarak angaje edilmis ilk film, 6nemli yansizlik, cesur
yapit, goz kamastirici teknik virtiidzliik. Tiim bunlar gergekti. Olayin hayali bir
tilkede gegmesine karsin, en az bilgisi olan seyirci bile, Yunanli milletvekili
Lambrakis’in 1963’te Selanik’te ugradig: suikastin ele alindigini anliyordu.

(aktaran Odabas, 2013, s. 71)

Ucglemenin ikinci filmi olan ffiraf (1970), Fransiz Italyan ortak yapimudir. Oliimsiiz
adli filmde oldugu gibi yine gergek, siyasi bir olay Costa-Gavras’in kendine has
polisiye ve aksiyon unsurlari iceren anlat1 diliyle filme alinmistir. ftiraf adli film,
1950’1lerin Cekoslovakya’sinda yargi siirecinde gerceklesen bir hata sonucunda sugsuz
yere mahkum edilen bir politikacinin ger¢ek yasam Oykiistinii konu almaktadir. Film
komiinizme dogrundan bir saldir1 olmasa da Sovyet rejimine karst ciddi bir elestiri

niteligi tasimaktadir.

Charles Ford’un (1977) ¢alismasina gore:

Eger Oliimsiiz, herhangi bir totaliter rejimde dzgiirliige verdigi zararlara kars:
bir iddianame idiyse, Itiraf, nerede uygulanirsa uygulansin, Stalinist
yontemlere karst en ciddi mahkiim etmedir. Costa-Gavras’in filmi anti-
komiinist bir film degildir, ama, elbette, anti-Sovyet bir filmdir. (aktaran
Odabas, 2013, s. 73)

Costa-Gavras Oliimsiiz adli filmiyle Yunanistan’da egemen olan askeri yonetimi, itiraf

adli filmiyle Cekoslovakya’daki Stalinizm ideolojisini ger¢ek olaylara bagl kalarak,
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ancak tarihsel boyutundan Ote yasamdan gercekci kesitler yaratarak elestirirken;
herhangi bir ¢6ziim ya da yonlendirme gibi sinemanin propaganda amacina hizmet

edecek bir yap1 olusturmamustir.

Oliimsiiz, Yunanlilarin politik sahne karsisinda sessiz bir tanik oldugu ve
tilkenin kaderinin sadece tekil birka¢ basoyuncu arasinda oynanan oyunun bir
béliimiine bagimli oldugu duygusu veriyordu. Itiraf, basit bir saptama diizeyini
asamiyor. Degeri, kuskusuz, kabul edilemeyecek onlemleri sergilemesinden
geliyor, fakat, yonetmen, Stalinist suclulugun deus ex machinasin1 kendi
hesabina tekrarlamaktan oOteye gidemiyordu. Higcbir simif analizi yoktu.

(Hennebelle, 1975, s.359)

“Costa-Gavras siyasal olaylar1 anlatmakla yetiniyor, soru sormuyor ve arka plandaki
olusumlardan s6z etme gereksinimi duymuyordu (...) filmlerini bir propaganda

caligmasi olarak diisiinmiiyordu” (Odabas, 2013, s. 74)

Costa-Gavrasin siyasal hosgoriisiizliik iizerine yaptigr iiclemenin son filmi olan
Stkiyonetim de onceki iki film gibi konusunu gergek siyasi bir olaydan, bir Amerikan
ajaninin Uruguay’da gerilla giiclerince oOldiiriilmesi olayindan almaktadir. Film
Uruguay’da yasanan olaylar lizerinden Amerikan emperyalizmine karsi elestirel

niteliklere sahiptir.

Cumbhuriyet Gazetesi’nin (1994) Stkiyonetim filmine dair yaymladig tanitim yazisi

sOyledir:

Costa-Gavras, bu ilging yapitinda, iktidara gelme yontemi olarak silahl
miicadeleyi secen Tupamarolarin eylemini, genis, ayrintili bicimde verirken,
gerilim, savas ve ajitasyon filmi kliselerini biiyiik bir hiinerle kaynastiriyor.
Oykiisii bizde de yayinlanan ‘Sikiyonetim’, 1970’lerde, agik bigimde silahli
miicadeleyi 6ven bir film olarak algilanmisti. Gergekten de ilk bakista boyle

bir izlenim uyandirtyor. Ancak bugiin, boyle bir yaklasim yiizeysel olacaktir.
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Y 6netmen, daha dnceki filmlerinde ‘solcu kahramanlar’1 oynattig1t Montand’a
CIA ajani roliinii vererek belki de bu yaklasimi daha o zaman 6nlemek
istemisti. Costa-Gavras’mn en elestirilmesi gereken yani, Oonemli siyasal

konular isledigi filmlerinde izleyicinin sinirleriyle ¢ok fazla oynamasidir. (s.
17)

Costa-Gavras, Sikiyonetim filmindeki olaylarin tiimiiniin gercek oldugunu
savunmaktadir. Bu iddiay1 kanitlama amaciyla Costa-Gavras ve filmin senaristligini
yapan Franco Solinas senaryo ve yapim siirecinde topladiklar1 belgeleri derleyerek

yayinlamigtir.

Christian Zimmer’in (1974) analizine gore:

Stkiyonetim’de (...) Costa-Gavras, ABD’nin ayaklanmalari bastirmak, polis
servislerini Orgiitlemek ve devrimci hareketleri tutuklamayla, iskenceyle ve
oliimde ezmek i¢in diinyaya gonderdigi saygin bir AID (Agence Internationale
de Développement — Uluslararas1 Gelisme Ajansi) gorevlisi goriiniimiindeki
CIA ajanlarindan sadece biri (...) bize sunuluyor. Burada politik bir ger¢eklik
s0z konusu ve yonetmen, basinla yaptig1 roportajlarda, filmindeki her seyin
gercek oldugu (senaristi Franco Solinas’la birlikte senaryolarina dayanarak
yaptiklar1 belgeler daha sonra bir cilt halinde yayinlandi) olgusu iizerine
isrardan vazgegmedi. (...) Sikiyonetim (...) Amerikan emperyalizmi iistline bir

filmdir. Iste gercek. (aktaran Odabas, 2013, 5.76)

Costa-Gavras, ticari sinema kaliplar1 igerisinde, ticari gosterim aglar1 {lizerinden
yaptig1 politik temali filmler aracilifiyla birey ve toplumlarin, egemen giic ve

sistemlerle olan miicadelesini izleyiciye yani toplumlarla aktarmay1 basarmistir.

“Costa-Gavras’in Fransa’da yaptig1 filmler (...) dnemli ve ciddi filmlerdir. Her biri,

diinyanin bir bagka yerindeki insanlarin, tekil ya da orgiitlii savagimlarin1 karsimiza
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getiriyor. (...) Bunu ticari sinemanin kaliplari i¢cinde yapsa da isledigi konular hedefine

vartyor” (Odabas, 2013, s. 77).

Fransiz siyasal sinemasinin bir diger 6nemli ismi Marin Karmitz film iiretim siirecinde
aktif oldugu gibi; film dagitim ve gosterim siireclerinde de yer almustir. Yoldaslar
(1970) ve Darbe Icin Darbe (1971), isci, emek, sendika gibi ideolojik temalar iizerine

calisan Karmitz’in one ¢ikan eserleridir.

Charles Ford’un (1977) Yoldaslar adli film ile ilgili su analizde bulunmustur,”
Fransa’daki ¢alisma kosullarinin oldukga tartismali bir tablosunu ¢izdi. (...) Paris’e
giden geng bir taglar1 gériiniiyor. Vardiyali, yorucu, sersemletici islerden bagka bir is
yapamaz. Kisisel isyan1 derhal politik bilince doniisiiyor ve ‘eylem komitesi’ne

katiliyor” (aktaran Odabas, 2013, s. 78)

Karmitz tarafindan yonetilen Darbe Icin Darbe (1971) adli film bir fabrikada isciler
tarafindan gerceklestirilen grevin gergek hikayesidir. Filmi benzer filmlerden ayiran
ozelligi ise, filmin liretim slirecinde oyuncu olarak grevi gerceklestiren iscilerin

kullanilmasidir.

Cahiers du Cinéma (1972) dergisinde Darbe I¢in Darbe adli filme dair yazilan

inceleme soyledir:

Filmin ¢ikisi belirleyen ideolojik 6zelliklerden birisi olarak, dncelikle is¢i
sinemasl, is¢iler tarafindan yapilan sinema, is¢i siifinin ekranda goriinmesi,
gercek isgiler tarafindan oynanmasi (...) vs... gibi kavramlarin enflasyonist
yayilmasi oldugunu saptayalim. Bu ajitasyon, filmin metninin yarisini iggal
etmektedir. Entelektiiel kii¢iik burjuvazinin bu hastaligin1 da incelemek
gerekir: olmayacak hayal, proletaryanin, burjuva iistyapilarina girisi degil,
orada goriinmesidir. Proletarya ile birlikte kii¢iik burjuva elestirmenin yakasina
tekrar yapisan militan sinemanin hayaletidir. (...) Film, siyasal dedigimiz

filmlerin son gilinlerdeki geleneginden, egemen yapim anlayisindan

58



vazgegiyor, dogrudur. Isci smifi bir kereligine oldugu gibi sunuluyor, filmin
sahnesi ¢alisma yerlerinde yani iiretim yapilan yerlerde ve isletmelerde bir
defaligina kuruluyor. Bir defaligina is¢i siifinin kini gibi duygular mizansen
objesi oluyor (...). Bir kere olarak, bir film, kapitalist toplum iliskilerinin
duyarli bir tamigikligini bize gosteren, isci sinifinin i¢giidiisiinii ve somut

gosterilerini (isyanini) yansitiyor. (s. 10)

Cezayir’in Fransa’ya karsi verdigi bagimsizlik miicadelesi donemin Fransiz
sinemasina da etki etmistir. Odabas’a (2013) gore, “(...) Pek cok film bu savasi

incelemis ve bir sonug elde etmeye ¢alismislardir” (s. 85).

Sinemanin icat edildigi Fransa’da yaptig1 filmlerin dil ve usluplar, gergek olaylari
tarihsel gerceklik yoniinden muhafaza ederken 6te yandan gelistirdigi dykii anlatim
teknikleriyle cagdaslarindan ayrilmaktadir. Godard, sinema yazarligi doneminin
ardindan, Yeni Dalga akimi esnasinda ilk uzun metrajli filmi olan Serseri Asiklar (A

Bout de Soufle, 1959) adl1 filmi ¢ekmistir.

Godard, Fransiz sinemasinin en sasirtici, en tartigmali yonetmenidir. Diinya
capinda tartisilan Godard, sinemaya bagladiktan sonra 1960’larin sonlarina
kadar geleneksel sinemaya bagkaldiran, geleneksel dykii anlatimini bir yana
birakan filmler yapti. (...) Ik uzun metrajli filmi Serseri Astklar (A Bout de
Soufle, 1959) ile Yeni Dalga hareketinin en Ozgiin yonetmeni oldugunu
gosterdi. 1968’den sonra kurdugu Dziga Vertov Grubu ile siyasetle daha yogun
ilgilendi ve Mao yanlis1 bir goriis benimsedi. Film yazari1 (Auteur) kavramini

kabul ettirdi. (Odabas, 2013, s. 120-121)

Yaptig1 siyasal sinema filmlerinde gercek goriintii ve hizli montaj teknikleri
kullanmasinin yaninda karakterlerin diyalog ve monologlar araciligiyla anlat1 ve etkiyi
miimkiin olan en iist limite ¢eken Jean-Luc Godard, Fransiz sinemasinin siyasal

yonden en angaje yonetmenidir.
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“Fransiz sinemasinin siyasal yani en agir basan yonetmeni olan Godard (...)

Hitchcock’tan etkiler tasiyan filmler yapt1” (Odabas, 2013, s 127)

Biitlinliyle politik bir konu islemek zordur. Politika s6z konusu oldugunda,
degisik diistincelere sahip dort-bes kisinin goriislerini kavramaniz gerekir, ayni
zamanda da elinizin altinda ¢ok genel bir 6zet olmalidir. Politika hem simdiki
zamandir hem de ge¢mistir. Churchil’in anilarini okudugunuz zaman, bugiin
olup biteni ¢ok iyi anlarsiniz. Kendi kendinize, ‘su konferansa katildiginda
kafasinda sunlar varmig’ dersiniz; ama bunu yirmi y1 sonra Ogrenirsiniz.
Sinemadaysa isiniz daha zordur; vaktiniz yoktur, ¢linkii isiniz simdiki

zamanladir. (Godard, 1991, s. 78)

Fransiz ve Diinya toplumu i¢in i¢in tabu niteligindeki olaylari, sinemada kendi
gelistirdigi teknik ve anlatiya dayanarak izleyiciye sunan Jean-Luc Godard, sinemanin
kitleler iizerinde etkisinin bilincindedir. Godard, sinemanin kitleleri yonlendirme ve
bilgilendirmedeki giiciinii, benimsedigi Maoist ideolojiye uygun liretim siireglerinden

faydalanarak {iirettigi filmler araciligiyla etkin olarak kullanmistir.

Sinema bilimsel olarak kullanilirsa bir silah haline gelebilir. (...) Politik yonden
dogru bir film yapmak istiyorsak, politik yonden dogru olduklarim
diistindiigiimiiz kimselerle birlesmeliyiz. Yani ezilenlerle, baski altinda olup da
bu baskiya karsi savas verenlerle ve onlarin hizmetine girmeliyiz. Onlara
ogretirken onlardan 6grenmeliyiz. Film yapmay1 bir kenara birakmaliyiz.

(Godard, 1991, s. 164)

Fransiz sinemasinda Cezayir savagini isleyen ilk yonetmen 1960 yapimi Kiiciik Asker
(Le Petit Soldat) Jean-Luc Godard olmustur. Film Cezayir i¢in savagan FLN ve Fransiz

giiclerinin miicadelesini, karakterler iizerinden, Isvigre’de gecen bir gangster filmi
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temastyla iglemektedir. Filmin gosterimine Fransiz sansiir kurulu tarafindan {i¢ yil

stireyle yasaklama getirilmistir.

“Kiictik Asker o tarihe kadar hi¢bir sinemacinin aklina gelmeyen Cezayir savasini
anlatir. Bu savasa iligkin tabulara saldirdig1 icin (...) {i¢ yil sansiir kurulunca

yasaklandi” (Odabas, 2013, s. 131).

Jean-Luc Godard’in bir diger 6nemli filmi olan Amerikan Mal: (Made in USA, 1966)
adli film, Fas’li bir bagimsizlik 6nderinin Fransiz ajanlarinca oldiiriilmesi olayins;
Amerika’da gecen, Hollywood filmlerine benzer bir anlatim diliyle anlatmistir.
Godard’in anlatim dili ve kendine has sert elestirileri, 1968 olaylarina kadar gegen

donemde siddetini arttirmak devam etmistir.

Godard’in filmi, aslinda donemin ciddi bir olayina, Ben Barka olayina egiliyor.
Fashi bir siyaset adami olan Ben Barka El Mehdi (1920-1965) Fas’in
bagimsizlik hareketi 6nderlerindendir. Profesor olan Barka, 1956’da Fas’in
bagimsizligin1 kazanmasindan sonra 1959°da sol egilimli Ulusal Halk Gtigleri
Birligi’ni kurdu. Asya, Afrika ve Latin Amerika’da halk kurtulus savascilarina
destek oldu. (...) 1965’te Fas ve Fransiz gizli ajanlarinca kagirilip 6ldiiriildii.
Godard (...) bu olayda ve genel olarak solun roliinii arastirdi, bunu sonucunda
sagin ve solun birbirine benzedigine kadar verdi. Ciinkii sag aptal oldugu kadar

kotiiydi, sol ise duygusaldi. (Odabas, 2013, s. 132)

Godard tarafindan yapilan 1967 yapimi Cinli Kiz (La Chinoise) adli film, 1968
tarithinde Fransa’da 6grenci ayaklanmalariyla baglayip 6nce topluma sonra da diinya
geneline yayilan 1968 olaylarinin 6ngoriisii niteligindedir. Film farkli siniflara mensup
bes gencin, Maoizm ile olan iligkilerini ve sol goriislii gencligin kendi i¢inde yasadig
ideolojik c¢atigmalarimi konu almaktadir. Odabas’a (2013) gore, “1968 Mayis

olaylarinin 6nceden tahmini olarak goriilen film ger¢ekten de bunu yapiyor” (s. 137).
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Armes’a (1985) gore:

Cinli Kiz, Godard’in en az memnun edici ¢calismasidir. Keskin renk, biiyiik bir
basitlik ve etkiyle -Mao’nun kitabinin rengiyle egemen bir 6zellik olarak-
kullanild1. Karakterler, sosyal gerceklikten koparilmis yari tutarli kuklalar
gibiydiler ve biitiin ¢alisma bir konugma, géonderme yapma ve alint1 yigini

arasinda kaybolup gidiyor. (Armes, 1985, s. 204)

Sistemin disinda ve karsisinda yer alan gruplarin goriislerini yansitan film,
kisileri, siyasal yasamda istikrar unsuru olarak yer alan Fransiz Komdiinist
Partisi’nin goriiglerini yansitan kisiliklerle beraber seyircinin kargisina
cikarilmakta ve elestiriye agmaktadir. Hicbir goriis acik¢a savunulmamakta
ancak cesitli ideolojik egilimlerin, yasam karsisindaki durumlarinin seyirci
tarafindan tartisitlmasini saglayacak veriler bloklar halinde yansitilmaktadir.
(...) Gosterime ilk sunuldugu yil 6zellikle Fransiz ‘Komiinist’ Partisi ve karsit
ucta gibi goriinen, Cin yanlis1 gruplar tarafindan agiz birligi etmiscesine ayni
kisilerle (...) agir bir bicimde elestirilen film, bugiin gerek 6ngorii, niteligindeki
icerigi, gerekse estetik yapisindaki tutarliligiyla, modern sinemanin bag

yapilarindan biri olarak kabul edilmektedir. (Parkan, 1992, s. 41)

Godard, bir diger 6nemli filmi olan Hafta Sonu (Week-End, 1967) adli filmde, ahlaki
deger yargilar1 yozlasmis Fransiz bir ¢iftin, gecirdikleri trafik kazasi sonucunda
yamyam militanlarla girdikleri iliski ve diyaloglar ilizerinden; Fransiz ve Batili

toplumlara agir bir elestiri niteligi tasimaktadir.

(...) Haftasonu’nda mizaha yeni keskin bir ton ve yeni bir kesinlik getirmis
(Godard). Psikolojik durumlardaki degisiklikler, simdiye dek goriilmemis bir
bicimde, aniden meydana geliyor: bir ¢iftlik avlusunda Mozart ¢alan bir
piyanistin 360° pan yaparak yavas c¢ekimi gibi uzun ¢ekimlerin yaninda
vahsilikte artis, Vietnam sorunu ya da soliin rolii iistline monolog, yamyamlik
sahneleri ya da saf fantez, sahneleri de bu karsitligi vermek i¢in kullanilir.

(Armes, 1985, s. 204)
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Mutlu Parkan’in (1992) ¢alismasina gore:

Gelismis kapitalizmin yarattig1 giindelik hayatin elestirisiyle, dogrudan poilitik
elestirinin icige gectigi bu filmde, Fransiz burjuvazisinin bir hafta sonu
tatilinden hareketle, toplumun c¢ilirtimiisliigii ve kokusmuslugu sergilenir. 68
Mayis’min su duvar yazist Godard’in bu filmini belki de en iyi anlatan
saptamadir: Thtilalci olmayan tek bir haftasonu, siirekli devrimin bir aymdan

cok daha kanlidir. (Parkan, 1992, s. 56)

“Haftasonu, Godard’in ¢agdas Bati uygarligina yaptigi en sert elestrilerden birisidir.
Tiiketim toplumu olmanin, tiiketimin siirekli koriiklenmesinin ve bunun da insanlarda

baskalasima yol agmasinin elestrisidir” (Odabas, 2013, s. 140).

Jean-Luc Godard, 1969-1974 yillar arasinda Dziga Vertov Grubu ile film yapimina
devam etmistir. Kendine hast anlat1 dili ve kurgu tekniklerinden vazge¢mese de bu
donemde {iretilen filmlerde sanat kaygisindan ote politik kaygilar 6n plana
cikmaktadir. “Bu donem Godard sinemasinda politik sinema yapmak kaygisindan ¢ok,

sinemanin politika i¢in kullanildigin1 gériiyoruz” (Odabas, 2013, s. 144).

Jean-Luc Godard yazdig: film elestrileri, tUrettigi filmler ve gelistirdigi yontemler
vasiyastyla, basta Fransiz sinemasi olmak {izere tiim diinyadaki siyasal film liretimine

dogrudan ya da dolayl olarak etki etmistir.

Godard, birka¢ filmin animsattifi gibi, temelinde bir sinema anarsisti
gOriinlimii altinda, burjuva sinemasiin getirdigi tiim kurallar1 yeniden soz
konusu etme egiliminde ve eyleminde bir sinemaci. Burjuvazinin en iyi sahip
ciktig1, kendi ideolojisi yoniinde en iyi kullandig1 sanat m1 sinema? Oyleyse
onu almali, par¢alamali demonte etmeli, bu sinemanin bir burjuva silah1 olarak
nasil kullanildigin1 yiginlara anlatmali, géstermeli diyor sanki. (...) Godard ve

sinemasi, artik, sinema kuliiplerinin, sinemateklerin mali, ama burjuva
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sinemasi tiim gorkemiyle hala ayakta... Savagin bitmedigi ve kolay kolay da

bitmeyecegi anlasiliyor. (Dorsay, 1988, s. 77)

Sinemanin icadinin ardindan, endiistrilesme ve gelisim siireclerinde de etkin rol alan
Fransiz sinemasi bir tiir olarak siyasal sinema iiretiminde de nitelik ve nicelik olarak

yiiksek sonuglara sahiptir.

Sinemanin dogumuna 6nayak olmus iilkelerin basinda gelen Fransa’nin ¢ok
sayida siyasal sinemac1 yetistirmesi ve siyasal film gergeklestirmesi oldukga
dogal bir hareket olacakti. Fransiz siyasal sinemast 1968’e¢ kadar siyasal
sinema Ornekleri vermis, ancak asil patlama 1968 6grenci olaylarindan sonra
meydana gelmistir. Fransa’yr kasip kavuran 1968 6grenci ve isci eylemleri
siyasal sinemada yerini buldu, hatta kendi yonetmenlerini yaratti. (...) Zaten
1968 Mayis heyecaninin sinemaya yansitilmasi isteniyor ve bu filmlerle
propaganda yapilarak olaylar daha baska boyutlara cekilmek isteniyordu.
(Odabas, 2013, s. 158-160)

Yazdig siyasal temali romanlarin sinemaya uyarlanmasi neticesinde, Fransiz siyasal
sinemasina etki eden Emile Zola’nin Germinal (1885) adli romanu, {i¢ farkli sinemaci
tarafindan sinemaya uyarlanmistir. Germinal adli romanin sinema uyarlamalar
sirastyla, 1913 yilinda Albert Capellani, 1962 yilinda Yves Alléfret, 1993 yilinda

Claude Berri tarafindan gerceklestirilmistir.

Fransizlarin biiylik yazarlarindan ve Dogalcilik akimi igerisinde yapitlar
vermis Emile Zola (...) 1885 yilinda yazdigi, ayn1 adli romanindan uyarlanan
bu filmler, Ikinci Imparatorluk déneminde, Kuzey Fransa maden ocaklarinda
bogaz tokluguna galisan ve sefil bir yasam siirdiiren is¢ilerin yoksulluk, alkol
ve kotiiliiklerle yogrulan yasamlarini ve tiim bu olumsuzluklar i¢inde yeseren

bir agki biiyiik bir basartyla perdeye yansitiyor. (Odabas, 2013, s. 85)
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Claude Berri tarafindan 1993 yilinda ¢ekilen Germinal adli film Belgika, Fransa ve
Italya ortak yapimdir. iki saat kirk dakikalik film Fransizca dilince yapilmustir.
Zola’nin romaninda anlattig1 ve ¢esitli yonetmenler araciliiyla sinemaya uyarlanan
Germinal, konusunu ger¢cek bir olaydan; 1884 yilinda madenciler tarafindan

gergeklestirilen grevden almaktadir.

Yonetmen Claude Berri, Zola’min romanina olduk¢a sadik kalarak
gerceklestirmis filmini. (...) Ug iilkenin ortakligiyla ¢evrilen bu film, daha 6nce
cevrilmis iki filme goére en iyi Germinal uyarlamasidir. (...) Germinal’de
anlatilan grev gercek bir grevden alinmistir. (...) 1884 yilinin Mart ve Nisan
aylarinda on binden fazla madencinin gerceklestirdigi grevi anlatir. Romanda

da filmde de boyle bir propaganda ¢alismasi vardir.” (Odabas, 2013, s. 90-91).
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BOLUM 2

SINEMADA TOPLUMSAL IDEOLOJi VE PROPAGANDA
ILiSKisSi

2.1. Uciincii Sinemada Politika ve Propaganda

Ucgiincii Sinema nedir? Bu terim, her seyden dnce toplumsal ve kiiltiirel
Ozgilirlesmeye bagli kuram ve film yapimi uygulamasimi belirtir. (...) bu
filmlerin politik ve kiiltiirel 6nemi, donemin baslica tarihsel siireclerine
yakinliklar1 ve bu siireglere karismalariyla daha da artmistir. (Wayne, 2001, s.
14)

“Uciincii Diinya iilkelerinin siyasal kosullarma ve ekonomik durumuna uygun bir
anlati arayisinda olan ¢esitli llkelerden sinemacilar, alisilmis film anlayisinm
degistirmek adina yeni filmler iretip, bu filmleri genellikle onlar1 destekleyen
manifestolar esliginde duyurmustur” (Odabas, 2013, s.1). 1960’11 yillarda 35 mm’lik
projeksiyon sistemine 16 mm’lik filmlerin uyarlanmasiin miimkiin hale gelmesi ile,

Ugiincii Sinema ydnetmenlerinin éniindeki fiziki engel biiyiik oranda kalkmustir.

Chanan’in (2007) ¢alismasina gore:

(...) Uglincii Sinema, koklerini Arjantinli sinemacilar Fernando Solanas ve
Octavio Gettino’nun ortaya attig1 1968 toplumsal ve sanatsal hareketin altiist
edici giindeminde buluyor. Solanas ve Gettino; Ugiincii Sinemay1 belirleyen
sey, tiir ya da agik bir politik yaklasim degil, Diinya’y1r anlama big¢imidir.
Herhangi bir dykii, herhangi bir konu Ugiincii Sinema tarafindan ele alinabilir.
Ucgiincii Sinema bagimli iilkelerde sdylencesel olmayan, burjuva karsiti ve
popiiler bir kurtulus 6zlemini dile getiren anti- somiirgeci bir sinemadir.

(aktaran Odabas, 2013, s. 23)
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1950’lerde kabul gormeye baslayan sinemada gerceklik algisinin Latin Amerika ve
Arjantin iizerinden Ugiincii Sinemaya etkisini Fernando Birri (1983) ¢alismasinda

sOyle aciklamistir:

Baska hicbir yola bagvurmadan, gercekligi nasilsa dyle gostermek... Bu Latin
Amerika’daki toplumcu belgeselin ve devrimci, elestirel ve popiiler sinemanin
devrimci islevi budur. Elestirel olarak bu gercekligi smayarak, bu yari
gercekligi, bu sefaleti, sinema reddetmektedir. Gergekligi teshir eder, yargilar,
elestirir ve yapisin1 bozar. Ciinkli konular1 olduklar1 gibi, yalanlamayacak
sekilde ve onlarin bizim olmasini istedigimiz (inangla yada inangsizlikla,

digerlerinin bizim inanmamizi isteyecekleri) gibi olmadigini gosterir. (s. 12)

Ugiincii  Sinemayr halk sinemast ya da halk igin iiretilen sinema olarak
konumlandirmak yanlistir. “Bu bir ve ayn1 anda politik ve sanatsal nedenlerle sosyalist
aydinlar olarak kendi sorumluluklarini iistlenen ve kendi caligsmalar1 araciligiyla

toplumsal anlasilabilirlik liretimini basarmaya calisan entelektiiellerin yaptig1r bir

sinemadir” (Willemen, 1989, s. 27).

Ucgiincii Diinya sinemasindaki daha dnceki gelismeler teoriden yoksunken,
1960’larin politik sinemacilar1 6zellikle teorik yeni bir bakis acis1 getirdiler.
Bunu en iyi drnekleyen, 1969’daki iki manifestodur: Kiibali Julio Garcia
Espinosa tarafindan yayinlanan “For an Imperfect Cinema” (Miikemmellikten
Uzak Bir Sinema I¢in) ve Arjantinli Fernando Solanas ve Octavio Getino
tarafindan yayinlanan “Towards a Third Cinema” (Ugiincii Sinemaya Dogru).
(Armes, 2001, s. 220)

Ugiincii Sinema Solanas ve Getino tarafindan yapilan Kizgin Firinlarin Saati (La Hora

de los Hornos) (1968) filmi ile sinema diinyasinda varlik géstermeye baslamistir. Film
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ile birlikte yaymlanan manifestoda Ugiincii Sinema tanimlanmis ve tartismaya

acilmistir.

Armes’in (1987) calismasinin sundugu bulgular sunlardir:

Ugiincii Sinema’nin ortaya ¢iktigi dénem, 1960’larin ikinci yarisidir. Oldukga
hareketli bir donem olan 1960°larda ve 1970’lerde toplumsal miicadeleler hiz
kazanmis, ve bu miicadelelerle sinemayi da etkileyerek yeni yonelimlere neden
olmustur: Animsanirsa bu olaylarin Vietnam savasi, Cezayir savasi, Filistin —
Israil miicadelesi, Arap — Israil savasi, Kilba — ABD cekismesi, 6grenci
ayaklanmalari, 68 olaylari, Latin Amerika’daki silahl1 gerilla gruplari, Fanon,
Ho $i Minh, Che Guevera, Salvador Allende, Peron, Brezilya’daki 1964
darbesi, yine Brezilya’daki 1968 darbe i¢inde darbesi, Allende’nin devrilmesi,
Sili darbesi, Tiirkiye’deki 12 Mart muhtirasi, gibi olaylar oldugu goriilecektir.
Biitiin bu olaylar kaginilmaz olarak sinemada farkli ve yeni arayislara yol
acmistir. Cok sayida yeni sinema ve sinemact ortaya ¢ikmis, manifestolar
yayinlanmistir. Brezilya’da Cinema Novo, Arjantin’de Nueva Ola, Sili’de
Halk Birligi Sinemasi faaliyet gdstermis ve {liriinler vermistir (aktaran Odabas,

2013, s. 2)

Ucgiincii Sinema’nin ortaya ¢iktigi donemde diinyada toplumsal ve politik baglamda
bircok ¢okiis ve yeni olusum gerceklesmistir. Ikinci Diinya Savasi dogrudan ya da
dolayli olarak tiim diinyay1 etkilemis, savasin getirdigi yikim ve trajedi toplumlarin

Ozgiirliik ve bagimsizlik kavramlarina yonelmesine sebebiyet vermistir.

Dogu Avrupa iilkelerinin biiyiik bir boliimii sosyalist rejimi benimsemisken, Bati
Avrupa tilkeleri Batt demokrasisi ad1 altinda kapitalist rejime yonelmistir, bu durum

Sovyetler Birliginin dagilmasina kadar devam etmistir.

Ayni donemde Kuzey Amerika’da J.F. Kennedy suikast sonucu Oldiiriilmiistiir.

Amerikali siyahlar Martin Luther King ve Malcom X gibi figiirlerle esitlik ve 6zgiirliik
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arayislarina hiz kazandirmistir. Amerika’nin Vietnam’a saldirmasini protesto eden
savas karsit1 gencler Hippi olarak adlandirilan yasam tarzini benimsemistir. Aya ayak

basilmas1 Sovyetler Birligi ile olan Soguk Savas ve rekabet ortamini giiclendirmistir.

Giiney Amerika 1960’1 yillarda somiirgecilik ve bagimsizlik miicadelesine sahne
olmustur. Ucgiincii Sinema’nin olusumunda, amag ve yontemlerinin belirlenmesinde
Giliney Amerika’da yasanmis olan politik, toplumsal ve askeri olaylarin yadsinamaz

bir konumu vardir.

Frantz Fanon, Fidel Castro, Che Guevera gibi uluslararasi teorisyenler ve yerel
liderler, kiiltiirel ve yonetsel bagimsizlik pesindeydiler. General Batista
rejimine kars1 zafer kazanan Kiibali 6nderler, ABD’nin biitiin engellemelerini
bertaraf ederek yeni bir sosyalist yonetim diizeni kurdular. Kiiba basta olmak
tizere Arjantin, Sili, Bolivya, Meksika, Uruguay gibi iilkelerde 6nemli yonetim
degisiklikleri oldu. (...) gerilla hareketleri ortaya c¢ikarak kurtulus miicadelesi
vermeye bagladilar. (Odabas, 2013, s. 4)

Ote yandan aynmi donemde Cezayir Fransa karsisinda bagimsizhigini kazanmayi
basarmistir. Bu durum Cezayir’le ayni1 ge¢misi paylasan Fas ve Tunus’a da miicadeleyi
tasimis ve bagimsizligr getirmistir. “Ahmed Bin Bella (Cezayir), Mehdi Ben Barka
(Fas) gibi politik onderlerin yani sira Frantz Fanon, bu tlkelerin bagimsizliklarini
kazanmasinda teorik ¢aligmalari, hatta bu teorilerini bizzat uygulamaya gecirmesiyle

yol géstermistir” (Odabas, 2013, s. 5)

1960’11 y1llarda yiikselen 6zgiirliikk¢ii tutum Avrupa ve Amerika’da kalict hale gelirken
1970°1i yillar Ugiincii Diinya iilkelerinde darbe ve i¢ savaslara sahne olmustur. Bu
donem Ugiincii Diinya iilkelerinde ve Ugiincii Diinya iilkeleri kaynakli olarak diinya
ilkeleri lizerinde kimisi giinlimiize kadar uzanan kalict izler birakmistir. Yasanilan

silahl1 eylem ve ¢atismalarin bazilar1 yakin gegmise kadar stirmiistiir.
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Bu yillarda Tiirkiye, Yunanistan, Sili, Arjantin, Peru gibi iilkelerde cesitli
darbeler meydana gelmis, ordunun yardimiyla Jorge Rafael Videla Arjantin’de
basa gecmis (1976) Sili’de Augusto Pinochet, 11 Eyliil 1973’te secilmis
Baskan Salvador Allende’yi darbeyle devirerek iilke yonetimini ele gegirmis,
Filipinler’de 21 Eyliil 1972°de Baskan Ferdinand Marcos tarafindan siki
yonetim ilan edilmis, Vietnam Amerika Birlesik Devletleri tarafindan,
Afganistan da 27 Aralik 1979’da Sovyet Sosyalist Cumhuriyetler Birligi
tarafindan isgal edilmis (1979 — 1989), 1973 te Araplar ve Israil arasinda Yom
Kippur Savasi (1973) yasanmis, Etiyopya’da i¢ savas patlak vermis (1974 —
1991), Etiyopya ile Somali devletleri arasinda Ogaden Savasi1 yaganmis (1977
—1978), Liibnan’da zaman zaman Israil ve FKO’niin de dahil oldugu i¢ savas
baglamis (1975 — 1990), Angola’da i¢ savas baslamis (1975 — 2002), Fas ve
Moritanya’ya karst Polisario gerillalart tarafindan bolgesel saldirilar
diizenlenmis, Iran, mollalarin ve diger gruplarin da destegini alarak
gerceklestirdigi halk ayaklanmasiyla rejim degistirmis (1979), Hindistan ile
Pakistan arasinda 1971°de Banglades iistiine savas cikmis, Hafiz Esad
liderliginde Suriye’de yeni bir ydnetim basa gelmis (1970), Idi Amin
liderligindeki ordu yonetimi ele gecirmis (1971), Uganda ve Tanzanya
arasinda 1978 — 1979 yillar1 arasinda yasanilan savastan sonra Idi Amin
iktidardan dusiiriilmiis, diinyanin en uzun Omiirli monarsilerinden olan
Etiyopya’da rejim darbeyle son bulmus (1974), Kambog¢ya’da Kizil Kmerler,
Afganistan’da Taliban, Avrupa’da Kizil Ttugaylar, ve Baader-Meinhof orgiitii,
Miinih 1972 Yaz Olimpiyatlari’nda Israilli sporcular1 hedef alan Filistinli Kara
Eyliil Orgiitii siddete bagvurmustur. Keza, 1970’lerde kadinin ekonomik ve
siyasal 0zgiirlilk miicadelesi artmis, cevre hareketleri de gelismistir. (Odabas,

2013, s. 5-6)

1970’lerde yogun olarak yasanilan toplumsal ve psikolojik degisiklik, yikim ve

miicadeleler sinemada perdesine de yansimustir. Iceriginde bu konulari isleyen her

sinema filmini Ugiincii Sinema’ya dahil edemesek de Baader-Meinhof érgiitiinii konu

alan Christopher Roth tarafindan ¢ekilen Baader (2002) ve Uli Edel tarafindan ¢ekilen

Der Baader Meinhof Komplex (2008) gibi filmleri konulari ve konulari isleyis

bigimleri bakimindan Ugiincii Sinema’ya érnek gdsterebiliriz.
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Ugiincii Sinema’nin dogusunda pay sahibi olan sinemacilarin temel rahatsizliklarindan
birisi liretim, dagitim ve gosterim asamalarinin tiimiinde Hollywood un ve Hollywood

yapimi filmlerin endiistriye egemen olmasidir.

Sison (2012) Ugiincii Sinema’nm ne olduguna iliskin analizini su sekilde ifade

etmistir:

Ucgiincii Sinema, Ugiincii Diinya deneyimleri igerisinde yer almus bir tiir politik
filmdir. 1960’larin sonlarinda, Latin Amerika’da kurulmus toplumsal ve
estetik bir hareket olan Grupo Cine Liberacion (Ozgiir Sinema Grubu)
tarafindan hazirlanmis Ugiincii sinema, toplumsal ve kiiltiirel bir dzgiirlesme
icin bir Ugiincii Diinya vizyonu olusturmaya calisiyor. Ugiincii Diinya
yoksullugunun soke edici yanlarini sergilemek yerine, esitsizligin ve
adaletsizligin siirmesine neden olan c¢esitli giigleri sorguluyor ve yargiliyor.
Uglincii  Sinema perspektifinden bakildiginda, kutsal giic, ozgiirliik ve
toplumsal degisme arayisinda umut baglanan bir gii¢ olarak tanimlaniyor.
Uciincii Sinema’nin benzersiz bir dzelligi, bu tiir kurgu, kompozisyon, kamera
acist ve yankilanan sembolizm gibi Uslip stratejilerinin kullanimi yoluyla
mesaj1 nasil igledigini gosteren bir yontem kullanmasidir. (aktaran Odabas,

2013, s. 13-14)

Ucgiincii  Sinema’nin yontemi “Yapimda bagimsiz, politikada militan ve dilde
deneyseldir” (Stam, 1990,s. 253). Sinema “toplumsal analiz, politik eylem ve

toplumsal doniistim” (Martin, 1997s. 19) igin bir aragtir.

Ugiincii Sinema’nm tanimi isminden, ortaya ¢ikma doneminin Ucgiincii Diinya
tilkelerinin 6zgiirlik ve bagimsizlik miicadeleleri ile ayn1 zaman diliminde ve aym
cografyada ortaya ¢ikmasindan dolay1 Ugiincii Diinya iilkelerindeki politik gelismeleri
konu alan sinema olarak yapilmaktadir. Bu tamim eksik ve hatalidir. Ucgiincii
Sinema’nin belirleyici 6zelligi cografi 6zelliklerden &te politik yaklasimlardir.
Konusunda “6zgiirliik¢ii, hatta devrimei nitelik tasimak zorunda” (Odabas, 2013, s.

15) olan Ugiincii Sinema sosyalizm ile ayn1 dogrultuda ilerlemektedir.
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Selfridge’e gore (1995), “Ugiincii Sinema sadece Ugiincii Diinya iilkelerinde islevini
yerine getirmez; baski altinda olan ve sinemasal egemenligi ve kurallariin gegerli
oldugu Bati’ya kars1 koyan topluluklarin bulundugu her yerde yapilabilir” (aktaran
Odabas, 2013).

Fernando Solanas ve Octavia Getino Ugiincii Sinema’nin tanimim “Ugiincii Sinema 'ya
Dogru” adiyla yayimladiklart manifesto ile yapmistir. Manifestoda Birinci Sinema
olarak tanimlanan sinema Hollywood sinemasidir, popiiler iiriinler iiretirken ticari ve
politik kaygilar tagimaktadir. Solanas ve Getino sosyalist iilke sinemalarinda da Birinci
Sinema etkilerinin goriildiglinii ve iretilen filmlerin ticari amaglar i¢in tretildigini

belirtmislerdir.

Michael Chanan’in (1997) ¢alismasina gore gore:

Birinci Sinema, Amerikan film endiistrisi tarafindan empoze edilmis modeldir;
Bondarcuk’un Savas ve Barig (SSCB, 1967) filminde bile egemenligini ortaya
koyan, Ikinci Diinya iilkelerinde boy gdstermeye baslayan Hollywood
sinemasi1 ayni teklifleri sunar. Amerikan modelinin temalarin1 degil de dilini
taklit etseler bile, sinemanin sadece seyir olarak algilandig: yerlerde, izleyici
ile film arasinda 6zel bir iliski olusturan bir ideolojiye hizmet etmektedir.

(aktaran Odabas, 2013)

Solanas ve Getino’nun dnderliginde Ozgiir Sinema Grubu, Birinci Sinema’da insanin
ideolojinin yaraticis1 olmaktan dte ideolojinin tiiketicisi olarak konumlandirildigini ve

sinemanin egemen ideolojinin amaglarini aktarmak i¢in bir arag oldugunu iddia eder.

Solanas ve Getino onderligindeki Ozgiir Sinema Grubu’nun yayinladigi, Ugiincii

Sinemaya Dogru’ya (1969) gore:

Sinemanin tarihinin ilk donemlerinde ya da tarih 6ncesinde, acik¢a farklilagsmis
ve Ozgiil ulusal dzelliklere sahip bir Alman, Italyan ya da bir Isveg vs.

sinemasindan s6z etmek miimkiin iken, giiniimiizde bu farkliliklar ortadan
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kalkmustir. Yanki emperyalizminin ve bu endiistri ve piyasalarin sahibi olarak
rehberlik ettigi, onun film modeli olan Amerikan sinemasinin geniglemesiyle
birlikte aradaki sinirlar ortadan kalkti. Giinlimiizde, ticari sinema igerisinde,
‘auteur sinemasi’ olarak bilinen de dahil olmak tizere hem kapitalist hem de
sosyalist iilkelerde Hollywood modelinden kag¢inan bir filmi bulmak neredeyse
imkansizdir. Bu istiinliik dyledir ki, bir¢ok sosyalist iilke sinemasinin son
anitsal filmlerinde bile Hollywood modeli tarafindan kabul ettirilen biitiin
Onermelere bagli, Glauber Rocha’nin da dedigi gibi, bir taklit sinemasina
stiriiklenmis anitsal 6rnekler ¢ikabiliyor. Sinemanin ABD modeli igerisine
yerlestirilmesi, bu dili disinda kalmis olsa bile, sadece bu dilin, sadece is
izleyici iliskisi kavraminin {iretilmesiyle sonu¢lanan bazi ideolojik formlarin
sahiplenilmesine yol agiyor. Sadece teknik, endiistriyel, bilimsel vb. olarak
goziiken modellerin ayrigtirilmasi bile, kavramsal bir bagimliliga sebep oluyor;
bunun sebebi, sinemanin diger endiistrilerden farkli olarak belirli ideolojilerin
iiretilmesi amaciyla yaratilan ve organize edilen bir endiistri olmasidir. 35 mm.
Kamera, saniyede 24 kare, ark lambasi ve filmin izleyicilere sunuldugu ticari
salonlar herhangi bir ideolojinin sebepsiz yere yayilmasi olarak algilanamazlar,
fakat birincil olarak, belli bir ideolojinin, belli bir bakis agisinin —yani ABD
finans kapitalinin bakis acisinin- kiiltiirel ve arti deger ihtiyacim1 karsilama

amaci tagirlar. (aktaran Odabas, 2013, s. 17-18)

Solanas ve Getino sinema sanatmin kiiltiirel ve politik islevlerine dair kesin
¢ikarimlarda bulunmuslardir. Bu ¢ikarimlara gére Birinci Sinema egemen ideolojinin
talepleri dogrultusunda hizmet eden ve bundan hem ideolojik hem de ticari kar elde

eden bir olusumdur. Solanas ve Getino’ya (1969) gore:

Biiyiik salonlarda gosterilen, belli bir siire igerisinde perdede dogan ve orada
Olen biiyiilii bir yapiya sahip olan sinema, {iretici gruplarin ticari ¢ikarlarini
tatmin etmektedir; ayn1 zamanda, 19. Yiizyil sanatinin, yani burjuva sanatinin
bir devami olan burjuva bakis acismin bigimlerini de icermektedir. Oyle bir
sanat ki, burada insan sadece pasif ve tiiketici bir nesne olarak kabul
gormektedir; tarihi taninir kilacak bir yetenege sahip olmak yerine, sadece

tarihi okumasina, onu seyretmesine, onu dinlemesine ve ona katlanmasina izin
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verilen insanin oldugu bir sanat... Sindirilecek bir nesneye doniisen gosteri
sinemasi, burjuva film yapiminin ulasabildigi en yiiksek asamadir. Diinya,
deneyimler ve tarihsel siire¢, resmin c¢ergevesi, tiyatro sahnesi ve sinema
perdesi i¢ine hapsedilmis durumdadir; burada insan, ideolojinin yaraticisi
olarak degil, ideolojinin tiiketicisi olarak ele alinmaktadir. Bu nosyon, burjuva
felsefesi ile arti degerin elde edilmesi arasindaki muhtesem karsiliklt
etkilesimin baslangi¢ noktasidir. Sonug olarak ortaya ¢ikan sinema, kitlelerin
rilyalarin1 ve korkularni arastiran sonsuz sayidaki arastirmaci, analist,
sosyolog ve psikolog tarafindan incelenen, amaci film yasantisini satmak olan
ve yonetici smiflar tarafindan bicimlenen bir gergeklige sahip sinemadir.

(aktaran Odabas,2013, s. 17-18)

Birinci Sinemay1 hem tiiretim hem gdsterim agsamalarinda egemen ideolojinin aktarim
yani propaganda araci olarak goren Solanas ve Getino, Birinci Sinemaya anlayigina
tepki olarak ortaya ¢ikan alternatif sinemacilarm filmlerini Ikinci Sinema olarak

adlandirmistir.

Solanas ve Getino’ya (1969) gore:

Bizim Birinci Sinema adin1 verdigimiz bu sinemaya karsi ilk alternatifler
‘auteur sinemast’, ‘ifade sinemas1’, ‘Fransiz yeni dalgast’, ‘cinema novo’(yeni
sinema) olarak bilinen sinemalardir, ki bunlara da diger bir deyimle Ikinci
Sinema diyoruz. Bu alternatif ¢ikislar sinemaci i¢im standart olmayan bir dilde
kendini ifade etme Ozgiirliigi talep ettigi ve bir kiiltiirel somiirgesizlestirme
girisimi oldugu ol¢lide bir adim ilerisi anlamina gelmekteydi. Fakat bu tiir
girisimler, sistemin izin verdigi sinirlara zaten ulastilar ya da ulagsmak {izereler.
Ikinci Sinema ydnetmenleri, Godard’ i dedigi gibi ‘kalenin i¢inde tuzaga
diisiiriilmiis’ olarak kaldilar ya da bu yolda ilerliyorlar. Arjantin’de 200 bin
izleyiciden olusan bir pazarin arastirilmasi, bu rakamin bagimsiz olan yerel bir
iriiniin harcamalarin1 karsilayabilecegi hesaplanmaktadir, Sistem’e kosut
olarak, fakat onun kendi normlarina gére dagitiminin yapildig: endistriyel bir
iretim mekanizmasiin kurulmasina calismak, sinemay1 koruyan yasalarin

tyilestirilmesini ve ‘kotii yoneticiler’i, ‘daha az koti’lerle degistirmeyi
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amaglamak, tutarli goriislerden yoksun olmaktir; eger tutarliliktan, yeni
sOmiirge ya da kapitalist toplumun ‘geng, Ofkeli kanad’’ olarak

kurumsallagsmak anlasilmiyorsa. (aktaran Odabas, 2013, s. 19)

Ucgiincii Sinema manifestosuna gore, ikinci Sinema Birinci Sinema anlayisina tepki
icerse de sistemin igerisinde kalarak film iirettigi i¢in yetersiz etkinliktedir. Sistemin
icerisinde kalarak sistem elestirisi yapmanin mimkiin olmadigini savunan
manifestoya gore Ugciincii Sinema Ikinci Sinema’ya da karsit konumda

pozisyonlanmustir.

Solanas ve Getino’nun (1969) “Ugiincii Sinema’ya Dogru” adiyla yayinladiklart

manifestoya gore:

Gergekten de bu filmlerin dindirmeye basladig: kiiltlirel aghk goz Oniinde
bulunduruldugunda, bu ikinci Sinema kendi yapilarini, kendi dagitim ve
sergileme kaliplarini, kendi ideolojilerini, elestirilerini ve inceleme yazilarini
olusturmaya bagsladi. Fakat soylediklerine goére, bu ayni zamanda Birinci
Sinema’yla yaris edebilmek icin kosut bir film endiistrisi gelistirilmesi
yoniinde yersiz bir hevese kapilmalarina sebep oldu ve bunun Kkiiltiirel
ortaminin  demokratik ¢ogullugunu sergilemek igin Ikinci Sinema’y:
kullanmaya can atan sistem igerisinde kendi kurumsallasmasina yol agmasi
isten bile degildi. Ote yandan, Ikinci Sinema orta smifin ve kiigiik burjuvazinin
ozlemlerini dile getiriyordu. Sonug olarak, ikinci Sinema ¢ogunlukla nihilist,

karamsar ve gizemlidir. (aktaran Odabas, 2013, s. 19-20)

Solanas ve Getino’nun tanimladigi ikinci Sinema kendi film yapim ve gosterim
bi¢imlerini olugturarak Birinci Sinema’nin egemenligini sonlandirmayi, en azindan
tekel pozisyonundan indirilmesini hedeflemektedir. Ancak Ikinci Sinema iiretildigi
iilkenin kiiltiirel ve politik sisteminin igerisinde kalarak burjuva karakteri

gostermektedir.
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“Uciincii Sinema toplumsal degisimleri ve yeni kiiltiir siireglerini gercegi, tarihi ve
diinyanin belli bir perspektifini isleyerek ele alir. Bu perspektif halklar arasinda
deneyim aligverisi igerisinde film {ireten ve uluslararasi bir rol oynayabilen iilkelerin

ulusal kiilttirleriyle iliskilidir. “(Odabas, 2013, s. 21)

Solanas ve Getino’ya (1969) gore:

Sistemin sunduklarindan farklilasabilen ger¢ek secenekler, ancak su
gerekliliklerden birisinin yerine getirilmesiyle miimkiindiir: Sistemin asimile
edemedigi ve onun ihtiyaglarina yabanci filmler yapmak ya da Sistem’e kars1
kavgay1 dogrudan ve agik¢a diizenleyen filmler yapmak. Bu gerekliliklerin
higbirisi Ikinci Sinemanin tarafindan onerilen alternatiflere uymaz; bunlar
ancak Sistem’e karsi ve onun disindaki bir sinemaya dogru devrimci bir
baslangi¢ noktas1 olan ozgiirlesme sinemasinda, yani Ugiincii Sinema’da
bulunabilirler. Yeni somiirgeciligin basardigi en etkili islerdin birisi, aydinlari,
ozellikle de sanatgilari, ‘evrensel sanat ve modeller’ arkasinda siraya dizerek
onlar1 ulusal gerceklerden ayirmak olmustur. Aydinlarin ve sanatcilarin halket
miicadelenin en sonunda yer almalar1 olduk¢a yaygindir, 6zellikle buna kars1
bir konumlanis sergilemediklerinde. Somiirgesizlestirmeye yonelik itici bir
kuvvet olarak anlasilan) ulusal kiiltiiriin olusmamasina en biiyiik katkiy1 koyan
toplumsal katmanlar, en aydinlanmis olan degil, en yogun somiiriiniin oldugu
yer ve uygarliktan uzak sektorlerden gelmektedir. Halk¢1 orgiitlenmeler, hakli
olarak ‘entellektiieller’e ve sanat¢ilar’a glivenmistir. Bunlar, burjuvazi ya da
emperyalizm tarafinda agik¢a kullanilmadiklarindaysa, kendi dolayh
araglarina sahip olmuslardir; cogunlugu ‘baris ve demokrasi’ nutuklari atmanin
Otesine gecememistir, bunlari c¢evreleyen ulusal herhangi bir seye karsi
korkarak yaklasmiglar, sanati siyasete ve sanatgilari devrimci militanlara
bulastirmaktan ¢ekinmisglerdir. Bu yiizden, yeni sdmiirge toplumu tanimlayan
i¢csel nedenlerin agiga ¢ikmasini engelleme egiliminde olmuslar ve 6n olana
dissal nedenleri yerlestirmislerdir ki bu dissal nedenler ‘degisimin kosullaridir,
fakat hi¢bir zaman degisimin temeli olamazlar. (aktaran Odabas, 2013, s. 21-
22)
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Ucgiincii Sinema’nin kabul ettigi sabit bir konu anlayis1 yoktur, iiretilen filmler
romantik ya da militan gibi cesitli tiirlerde olabilir. Birinci ve Ikinci Sinema’nin aksine
ticari kaygi tasimaz. Gosterim siirecinde ticari salonlara bagimli degildir; ancak
sinemanin kitle iletisim gilici géz oOniine alindiginda bu durumdan istifade etmesi
Uciincii Sinema’nm kendisiyle ¢elismesine neden olmamaktadir. Tepkisel olarak
Mussolini italya’sindaki slogani andirsa da Ucgiincii Sinema’ci ydnetmenlere gore

sinema bir silahtir.

Solanas ve Getino’ya (1969) gore:

Kamera, goriintii silahlarinin yorulmak bilmez alicisidir; projektor, saniyede
24 Kkare ates edebilen bir silahtir. (...) Bu uzun savasta, elimizde silah olarak
kameramiz bir gerilla eyleminin i¢ine daliyoruz. Bu yiizden bir film gerillas1
grubunun calismasi hem c¢aligma yontemleri hem de gizlilik agisindan, kati
disipliner normlarla yonetilmek zorundadir. Devrimci bir sinema grubu, bir
gerilla birimiyle ayn1 durumdadir: Bu grup, askeri yapilar ve emir kavramlari
olmaksizin gii¢lii olamaz. Bir sinema grubu, merkezi planlama yapan ve
stirekliligi saglayan bir liderlikle esgiidiimlii olarak calistig1 siirece,
tamamlayict sorumluluklar agi, degisik yeteneklerin toplami ve sentezi olarak

var olabilir. (aktaran Odabas, 2013, s. 24)

Solanas ve Getino Kizgin Firinlarin Saati filminin dagitimi ve gosterimi esnasinda
sinemanin izleyici iizerindeki etkisini canli olarak gozlemlemistir. Bu gozlemler,
sinema seyircisi olarak konumlandirilan toplumun film {izerinden olaylara gosterdigi
tepkiler iizerinden yeniden konumlandirilmasina neden olmustur. Ugiincii Sinema ile

Birinci Sinema’nin seyirciden beklentisi ve istegi bu noktada taban tabana zittir.

Solanas ve Getino’ya (1969) gore:

Kizgin Firinlarin Saati nin yapimi sirasinda ve dncesinde, devrimci filmlerin
dagitimi i¢in degisik yollar denedik; o zamana kadar bu konuda ¢ok az sey
yapmistik. Militanlara, orta siif kadrolara, aktivistlere, is¢ilere ve iiniversite

ogrencilerine yonelik yaptigimiz biitiin - gosterimler -ilk elden bunu
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amacglamamis olsak da- genisletilmis hiicre toplantilarina doniistii; burada
filmler olayin bir parcasiydi, fakat en Onemli unsuru degildi. O zaman
sinemanin yeni yiiziinii kesfettik: O zamana kadar izleyici olarak diisiiniilen

insanlarin, sinemaya katilimini gordiik. (aktaran Odabas, 2013, s. 24)

Ugiincii Sinema yapist ve ¢ikis noktalar1 dolayisiyla aktif bir sinema ve aktif bir seyirci
istemektedir. Yapilan filmlerin tartisilmast Ugiincii Sinema’nin islevini yerine

getirebilmesi yoniinden hayati onem tasimaktadir.

Solanas ve Getino’ya (1969) gore:

Bazi zamanlar, giivenlik sebeplerinden dolay1 katilimcilardan olusan grubu,
gosterimin hemen bitiminde dagitmak zorunda kaldik ve bu tiir filmlerin
gosteriminin, eger yoldaslarin katilimi saglanmazsa, eger filmin ele aldigi
konular iizerine bir tartisma agilmamissa, bir anlami olmayacagini anladik.
Ayrica, gosterimlere katilan biitiin yoldaglar, boyle yaparak, Sistem’in
kanunlarini ihlal ettiklerinin ve kisisel gilivenliklerini tehlikeye attiklarinin
tamamen bilincindeydiler. Artik o bir izleyici degildi; tam tersine, biitiin
riskleri alarak, gdsterime katilmaya karar verdikten, yani bizim tarafimizda yer
aldiktan itibaren bir aktore doniisiiyordu, artik o filmlerde goriilenden daha
onemli bir kahramandi. Bu insani kendisi gibi basa baglanmis insanlar
arryordu, bu arada, ayn1 zamanda onlara baglamyordu. izleyici, kendisini

bagkalarinda arayan aktore yolu agmaktaydi. (aktaran odabas, 2013, s. 24-25)

Ucgiincii Sinema ve Ugilincii Sinema’c1 yonetmenler sémiirge ideolojisine karsidir,
ancak somiirge ideolojisine kars1 film yapmanin da etkisiz oldugunu savunmaktadir.

Ugiincii Sinema sinemaya seyirlik amacinmn yaninda yeni anlamlar yiiklemektedir.

Solanas ve Getino’ya (1969) gore:

Kisa bir zaman 6ncesine kadar, somiirge, yeni somiirge ve hatta emperyalist

tilkelerde Sistem’e sirtin1 donen ya da aktif bir sekilde Sistem’in karsisinda yer
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alan somiirgecilik kiiltliriinlin etkilerini agan filmlerin iiretilmeye c¢aligmasi
donkisotga bir eylem olarak goriilityordu. Son déneme kadar, filmler gosteri ya
da eglenceyle esdegerdi. Baska bir deyimle, filmler bir tiiketim nesnesiydi. En
iyl durumda, filmler burjuvazinin degerlerinin ¢iirlimesine taniklik etti ya da
sosyal adaletsizligi gosterdi. Kural olarak, sadece sonuglarla ilgilendiler,
sebeplerle degil; ¢arpitan ya da anti-tarihselci bir sinemaydi s6z konusu olan.
Yani, bir art1 deger sinemasiydi. Giinlimiiziin en degerli iletisim araci olarak,
bu kosullarda bilinglenen filmler, film endiistrisinin sahiplerinin, diinya film
pazarinin ilahlarmin -ki ¢ogunlugunu Amerika Birlesik Devletleri’nden
olanlarin olusturdugu- ideolojik ve ekonomik ¢ikarlarina hizmet ediyordu.

(aktaran Odabas, 2013, s. 25)

Mao Zedung (1969) Ugiincii Sinema pratigini su sekilde 6zetlemistir:

Bizim zamanimiz tezler degil, hipotezler zamandir, yol alarak eser verme
zamanidir- bir elde silah, digerinde kameranin bulundugu, heniiz sonlanmamis,
diizensiz, siddet yiiklii eserler verme zamanidir. Bu tiir eserler, geleneksel
teorik ve elestirel silahlarla gergeklestirilemez. Bizim film teori ve elestirimizi
olusturacak fikirler pratikler ve deneyimler ile bi¢cimlenecektir. Bilgi pratikle
baslar. Pratik yoluyla teorik bilginin edinilmesinden sonra, yeniden pratige

donmek gerekir. (aktaran Odabas, 2013, s. 23)

Ugiincii Sinema Birinci Sinema’nin yani Hollywood un miikemmeliyetgilik iddiasini
sorgulamaktadir. Birinci Sinema miikemmeliyet¢ilik adr altinda dayatilan bigimlerle
sinema endiistrisinde tekel konumuna ylikselmeyi hedeflemektedir. “Miikemmel sanat
eseri modeli, burjuva kiiltiiriiniin teorisyenleri ve elestirmenlerinin belirledigi dl¢tilere
gore bicimlenmis film, bagiml iilkelerdeki sinemacilar1 siirlandirmaya yaradi,
ozellikle de kiltiir, teknik ve basar1 i¢in gerekli temel unsurlar1 bile icermeyen bir

gerceklikte benzer modelleri kurmaya kalktiklarinda” (Getino ve Solanas, 1983, s. 23).

Solanas ve Getino kolektif bir sanat olan sinemanin, egemen konumdaki somiirgeci

giiclere olan hizmetini sonlandirmay1 hedeflemistir; bunun i¢in Once sinemanin
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Ozglrlestirilmesi  gerekmektedir. “Solanas ve Getino ig¢in, sinemanin anti-
kolonizasyonu birbirini tamamlayan iki igslem igerir: sinemanin eski algilanis bigimleri
ile kolonyalizm ve yeni kolonyalizmin bigimlendirdigi eski imaj1 yitkmak ve ‘tiim ifade
bicimlerinde dogruyu yeniden yakalayan, yasayan bir gerceklik kurmak” (Armes,
2011, s.223).

Solanas ve Getino, dolayli yoldan Ucgiincii Sinema belgesel sinemasini devrimci
sinemanin temeli olarak nitelendirir. Bu yaklasimin temel sebebi belgesel sinemanin
kurmaca sinemanin aksine akan olaylara taniklik etmesidir. “Bir duruma taniklik eden,
belgeleyen, bu durumun gergekligini derinlestiren veya yanligligini ortaya ¢ikaran her
goriintl, bir film goriintlisiinden veya sanatsal bir olgudan daha fazlasidir ve sistemin

hazmedemedigi bir sey haline gelir” (Getino ve Solanas, 1983, s. 22-23).

“Ugiincii Sinema sadece durumu belgeleyen, gdsteren veya pasif olarak ekrana tasityan
bir tiir sinema degildir; aksine iyilestirici bir itici gli¢ olarak duruma miidahale etmeye
calisir, bu miidahalenin temelinde izleyiciye yiiklenen sorumluluk yatmaktadir”

(Getino ve Solanas, 1983, s. 23).

Ugiincii Sinema, bir fikri ya da olay1 dogrudan perdeye yansitmanin yaninda cesitli
imge, efekt ve metaforlardan yararlanmaktadir. Ugiincii Sinema iizerine isleyen bir i¢
sanslir mekanizmas1 mevcut degildir ancak, filmler devrimci ve anti somiirgeci

ozelliklere sahip olmalidir.

Uluslarin tam bagimsizlik taleplerinin yiikselise gectigi 1950’ler, sundugu miicadeleye

kosut olarak Ugiincii Sinemay1 dogurmustur. Solanas ve Getino’ya (1968) gore:

Giiniimiizde Ugiincii Diinya halklarmnin ve onlarm emperyalist iilkelerdeki
yandaglarinin, anti-emperyalist miicadeleleri, diinya devriminin eksenini
olusturuyorlar. Uciincii Sinema, bize gore, bu miicadelenin igindeki,
zamanimizin en blylik kiltirel, bilimsel ve sanatsal manifestosunu

yazmaktadir, yani baslangi¢ noktasi olarak her insanla 6zgiir bir kisilik yaratma
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olasiligini, diger bir deyisle kiiltiirin sOmiirgeciligin egemenliginden
kurtarilmasini kendine hedef koyan ve bunun i¢in miicadele eden sinemadir.

(aktaran Armes, 2001, s. 23-24)

Solanas ve Getino’nun Ugiincii Sinemaya Dogru adiyla yaynladigi manifestonun
ideoloji ve yaklagimini benimseyen ¢ok sayida iilkede ulusal sinema endiistrileri inga
edilmeye ve giiclenmeye baglamistir. Bu iilkelerin ulusal sinema endiistrileri araciligi
ile tiretip dagittig1 filmler batinin biiytik ilgisini ¢cekse de iiretildikleri tilkelerde askeri
ya da politik ydnetimin agir baski ve sansiiriine maruz kalmistir. “Uciincii diinyada
sinema halka estetik bir haz yasatmaktan daha ¢ok, oncelikli olarak, yagam haklari
ellerinden alinmig insanlarin bir ¢ikis aranisinin hem biling tasiyicisi hem kendi
deneyimlerini tartigma platformu, hem de iilke genelinde kardeslerini tanima
olanaklari sunmay1 hedefliyordu” (Armes, 2001, s. 24). Uciincii Sinema, ulusal hareket

ve tepkilerin hem yansiticisi hem yonlendiricisi konumundadir.

2.2. Hindistan Yarimadasinda Ulusal Sinema ve Propaganda

Sinema Ingiltere egemenligindeki Hindistan’a 1896 yilinda gelmistir. Sinema Bombay
Watson’s Hotel’de 7 Temmuz giinii yapilan ilk gésterimin ardindan seyyar sinemacilar
araciligr ile Hindistan Yarimadasi’na yayilmistir. Tiim Hindistan sermayesinin
Ingiltere somiirgesine tabi olmasi, sinema endiistrisinin de batidaki gibi kapitalist
amaglar dogrultusunda sekillenmesine neden olmustur. Hindistan’daki film tiretimi ilk
donemlerde tiyatro sahnelerinin kaydedilmesine dayanmaktadir. Kurmaca film
girisimleri ise 1912 yilinda Ingiliz teknik ekiplerinin katkilartyla gergeklestirilen R.G.
Torney “Pundalik” adli film ile baglamistir. Hindistan sinema endiistrisi kendisine

model olarak Hollywood’u almstir.

Ingiliz egemenliginin Hindistan sinema endiistrisine dogrudan etkilerinden birisi
olarak 1920’lerde yiirtirliige giren eglence vergisini 6rnek gosterebiliriz. Bu verginin
Ingiltere’nin amaglarina hizmet eden iki yonii mevcuttur. Ilk olarak Ingiliz hiikiimeti

Hindistan tiretimi filmlerin siyasal iceriklere kars1 bir sansiir mekanizmasi gelistirerek
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Hindistan sinemasini kontrol altinda tutmak; ikinci olarak Hindistan’a ithal edilen
filmlerin Hollywood’dan degil Ingiltere’den ithal edilmesini saglayarak kiiltiirel ve

ekonomik emperyalizmi siirdiirmek.

Hindistan’in  1930’lar boyunca gii¢lenerek ilerleyen bagimsizlik miicadelesi
bagimsizlikla sonuglanmistir. “(...) eninde sonunda dominyon statiisii 1935 yilinda
uzun miizakerelerden sonra Hindistan’in anlagmali Hiikiimeti tarafindan gilivence

altina alindi.” (Armes, 2001, s. 242)

1931 yilinda sesli film iiretiminin baslamasi, milyonlarca kisiyi kapsayan Hindistan
Yarimadasi’nda film lisan1 konusunda soruna sebebiyet vermistir. Hintli yapimcilar
diyalog yerine ses ve miizikten faydalanarak miizikal tiirti Hindistan sinemasinin

bicimi haline getirmislerdir.

Hintce konusan izleyici ¢ok agik olarak en genis toplulugu olusturuyordu, (...)
geriye toplan Hindistan niifusunun yarisindan daha az1 kalmaktaydi. Beslide
bu nedenle prodiiktorler Hintlilere 6zgii sarki ve dans filmlerinin ayriksi
formunu tasarladilar: eger diyaloglar yeterince kavranmasa bile miizik ve

dansin dogrudan bir etkisi olabilirdi. (Armes, 2001, s. 243)

Sinema endiistrisinde ses kullanimi miimkiin hale geldikten sonra tiim diinya tlizerinde
miizikal filmler popiilerlik kazanmislardir, ancak Hindistan sinemasinda miizikal film
uzun bir donem tek gecerli tiir olmustur. “(...) 1954 yilinda yapilan K.A. Abbas’in
Munna filmi 23 yil 6nce sesin gelmesinden beri Hindistan’da sarkilar olmaksizin

¢ekilen ikinci film olmustu.” (Armes, 2001, s. 243)

Hintli seyircinin burjuva kesimi disinda yurtdisindan ithal edilen filmler yerine
Hindistan tiretimi miizikal filmlere yonelmesi sonucu, somiirge sistemi altinda ortaya

cikan tek biiylik sinema endiistrisi olarak Hindistan karsimiza ¢ikmaktadir.
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Barnouv ve Krishnaswamy’e (1963) gore:

Hindistan filmleri “tam olarak kacgis¢1” filmler olarak betimlenir, fakat bu yargi
var olan1 betimlemekten uzaktir. Bu filmler derin gerilimlerin, ayrigsmalarin
oldugu bir tlilkeye hizmet etmektedir. Bu gerilimler arasinda servet ve asiri
yoksulluk, eski ve yeni, umut ve korku gibi kavramlar vardir. Buradaki
gerilimler ifade edilen aracin temel malzemesini olusturmaktadir. Onun
imgeleri ve sesleri yalnizca bdylesi gerilimler tizerinde oynayabilmek i¢in birer
aractir. Bazen biiyiik incelikle ve zekilikle, bazen son derece giiglii bir bigimde.

(aktaran Armes, 2011, s. 233)

1920’lerde devlet sansiirii ve vergilendirmeye maruz kalan Hindistan sinemasi,
1930’larda kurulan yapim-gosterim sirketleri ve gelisen teknolojik olanaklar
araciligiyla hiz kazanmistir. 1940’larla beraber baslayan savas Hindistan sinemasini
hem igerik hem de teknik olarak etkilemistir. “Siyasal olarak, bu yillar iilkenin
bagimsizlik egiliminin biitiin iilkeyi karistirdig1 zamanlardi, ingiltere’nin savas ilan
etmesi ve bunun i¢in Hindistan’in ¢ikarlarini hi¢ gézetmeksizin zorlama yontemini
kullanmasma kars1 gururlart kirilan Hintlilerin memnuniyetsizlikleri Bengal’deki
kitlik gibi kaginilmaz felaketlerle biiyiik bir kizginliga doniistii.” (Armes, 2001, s. 247)
Hindistan toplumunun psikolojisini donemin sinema, tiyatro ve resim gibi sanat

eserlerinde gozlemlemek miimkiindiir.

Ikinci Diinya Savasi sonrasi Mahatma Gandhi liderligindeki Hindistan Ulusal
Ordusu’nun destegi ile bagimsizlik miicadelesi giliglenmis ve 1947 yilinda ilan edilen
Hindistan bagimsizlik yasasi ile Hindistan bagimsizligimi ilan etmistir. Ayni yil
Hindistan’in bagimsizhigi Ingiltere tarafindan tanmmustir. Bolgedeki aktif Ingiliz
sOmiirge sisteminin sona ermesinin ardindan bagimsizligini ilan eden Hindistan, kendi
icinde de ikiye ayrilarak giiniimiizdeki son hali olan Hindistan ve Pakistan halini

almistir.
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(...) siyasal bagimsizligin elde edilmesi giiclii bir milliyetgi elit kesimin ortaya
cikmasini sagladi. Bu siyasal elit siyasal olarak Hindistan Ulusal Kongresi
olarak orgiitlenmisti, bu kurum ise 1885 yilinda kurulmustu. (...)1930’lar
boyunca kendi kaderini tayin hakkinin taninmasina kars1 ingilizler’in siirekli
olarak ertelemeleri ve savas yillar1 ortaya ¢ikan Hindistan elit kesiminin
birliginde yirtilmalara neden oldu, bunlarin en 6nemlisi ayr1 bir Miisliman
devlet olma talebiydi, 1947 yilinda boliinmenin Oniinii agti ve Pakistan

devletinin ortaya ¢ikmasina neden oldu. (Armes, 2001, s. 251)

Bagimsizlik doneminde bolgede yasanilan siddet olaylari toplumsal korku ve kurulan
hiikiimetin sinemaya kars1 sansiir ve vergilendirme sistemine dayali yaklagimi sinema

endiistrisinde duraklama ve ¢okiislere neden olmustur.

Yasamin bir zorunlugu olarak eglenme fikri onlar i¢in bilinir degildi. Eger
onlara bir film nedir diye diisiincelerini sorarsak, onlar belirli bir oranda
toplumsal reform yapmaya yonelik potansiyel bir arag olarak diisiiniirlerdi.
Siyasi liderler var olan sinemanin romansla ve yeni yetme kahramana
tapinmayla cok fazla ig¢li dishh olduguna inaniyorlardi. Onlar sinemay1
temizlenmesi gereken Bati diinyasinin etkileriyle iliskilendirdiler. Ayni
zamanda sinemay1 bir gelir kaynag1 olarak gordiiler. Sasirtici olmayan bir
sekilde, 1947 yilinda sinema diinyasin1 saskina c¢eviren bir dizi uzun

6lgtimleme yontemi yiiriirliige girdi. (Barnouv ve Krishnaswamy, 1963, s. 137)

1949 yilinda sinema iizerine hazirlanan vergi diizenlemeleri araciliiyla, filmin gise
hasilatinin %60°1 kadar1 devlete vergi olarak 6denmekteydi; 6te yandan salon sahipleri
hiikiimetin Film Bolimii tarafindan yapilacak haftalik belgesel filmleri hem

gostermek, hem de iiretim asamasi i¢in 6denek vermek durumunda kalmastir.

Hindistan’in somiirgecilikten kurtulmasinin pozitif etkileri ve i¢ boliinmenin negatif
etkileri toplum fizerinde psikolojik ve fiziki sartlar incelenerek gozlemlenebilir.

Boliinme dolayisiyla vatanlarindan ayrilmak zorunda kalan insanlarin hayatlari,
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onlarla ayn1 kaderi paylasan sinemacilar vasitasiyla perdeye yansitilmistir. “(...)
uzlagmaz bir Marksist olan Ghatak biiyiik ¢aligmalarinda, 6zellikle de The Hidden Star
/ Meghe dhaka tara (1960) / Gizli Yildiz filminde baslangi¢ noktasi Bengal’in boliinme
siirecinde yer alan insanlarin yagsadiklar1 felaketleri anlatmak icin ¢abaladi” (Armes,

2001, 5.257).

1960’larda Bombay Hindistan ticari sinemasinin merkezi konumundadir, yilikselen
kapitalizm ile paralel ilerlemektedir. Bir¢ok kaynakta Bombay sinemas1 Hollywood’la
ayni sistematikte gosterilse de dagitim, gosterim, stiidyo ve finans gibi konularda
biiyiik farkliliklara sahiptir. Artan film sayilar1 Bombay sinemasinin biiyiimesine isaret
etse de filmler i¢in kullanilan finansmanin kaynag1 ve miktar1 sinema filminin sanatsal
iceriginden daha yiliksek 6nem tasimaktadir. Bombay sinemasinda iiretilen Hindistan
filmlerinin cogu Hindistan geneline yayilmayi bagaramamustir. Bolgedeki dil ¢esitliligi
ve bagimsizlik bolgesel sinemalara zemin hazirlamis ve farkli ideolojilerde bir¢ok

filmin tretilmesine neden olmustur.

1960’larda Hindistan’da tretilen filmlerin yurtdisinda gosterilebilmesi ve bolgesel
sinemaya alternatif olusturmasi amaciyla devlet eliyle Film ve Televizyon Enstitiisi,
Film Finans Sirketi, Hindistan Film Ihra¢ Kurumu adindaki kurumlar kurulmustur.
“(...) uluslararasi film festivalleri Hindistan’1n kiiltiirel yasaminin diizenli bir pargasi
haline geldi. (...) Yeni Hindistan Sinemasi, bilin¢li olarak merkezi hiikiimet
inisiyatifiyle beslenip biiyiidii (...) Bu yeni sinemanin altinda yatan ticari endiistriye

yonelik timden bir dismanliktir” (Armes, 2001, s. 262).

Yeni Hindistan Sinemasi, “Entelektiiel elitin yaratimi olarak sekillenmistir ve bu
kesim Hindistan’daki insanlarin varolus kosullarinin ¢ok agik¢a ve bilingli olarak
farkindadir” (Das Gupta, 1981, s. 41). Yeni Hindistan Sinemast’nin Onciisi
konumundaki Satyajit Ray ilk bagimsiz kurmacasi olan “Pather panchali” (1955)

filmini Bat1 Bengal hiikiimetinden gelen maddi destek ile tamamlayabilmistir.
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Bagimsizlik sonrasi Hindistan sinemasinda ticari filmler haricinde kalan yapimlarda
gbze carpan baskin tema lilkenin ayrilmasi esnasinda ve sonrasinda bdlge halkinin

yasadigi dram ve yikimlardir.

Hindistan 1980’lerin ortalarinda yiikselise gecen milliyet¢i ve Miisliiman
catismalaria kadar hiikiimet sistemini ve toplum bilincini korumay1 basarmistir. Ote
yandan Hindistan yarimadasinin genelinde bagimsizlik sahibi olan Pakistan ve Seylan
gibi llkeler siyasal karisikligin sebep oldugu toplumsal ve askeri etkilere maruz
kalmislardir. Hindistan’dan ayrilan dini sebeplerle ayrilan Pakistan, elit biirokratlar
araciligi ile laik bir devlet yapisin1 benimsemeyi hedeflemistir. Dogu ve Bati Pakistan
olarak cografi, toplumsal ve tarihsel olarak birbirinden farkliliklar gosteren iki bolgede
etkin olmakta yetersiz kalan hiikiimet yerini askeri yonetime birakmis ve 1971 yilinda
i¢ savagla sonu¢lanmistir. Savas sonucunda Dogu Pakistan, Pakistan’dan ayrilarak
Banglades adl1 iilkeyi kurmustur. Takip eden 1977 yilinda Pakistan’da yasanilan askeri

darbe sonucu Islami cumhuriyet ilan edilmistir.

Banglades, Pakistan ve Seylan’da iiretilen teknik yoniinden yetersiz, i¢erik yoniinden
0zgiin olmayan ticari eglence sinemast Hindistan sinemasiyla dogrudan baglantilidir.
Bolgedeki hiikiimetler, film ithal ve ihrag trafigini sansiir, milliyetgilik, karsit ideoloji

gibi kaygilarla kontrol altinda tutmuslardir.

Dogu Pakistan bagimsizlik miicadelesi verdigi donemde “Dogu Pakistan Film
Gelistirme Sirketi” araciligiyla ¢ok sayida film f{retmis ve filmlerin biiyiik bir
boliimiiniin Bengal dilince olmasi sonucunda bagimsizlik ideolojisinin giiglenmesini

saglamustir.

1956 ile 1971 yillan arasinda toplam 206 film yapilmisti, bunlarin dortte tigii
Bengalceydi ve geri kalan1 Urdu dilindeydi. (...) Salahuddin’in is yapan filmi
Roopban (1965) “kdy operetleri” (jantra) gelenegine dayanan folklorik filmler
icin kisa siiren bir moda yaratmis olsa da ve Bengallilerin biiyiik olma iddiasini

giiclendirse de, yalnizca dil bakimindan Dogu Pakistan’in filmlerinin kendi
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dillerinde yapilmasi diisiincesini destekledi ve ulusal bagimsizlik fikrinin
yayilmasina yardimei oldu. (...) Zahir Raihan’in Glimpses from Life / Jibon
thekey neya / Yasamdan Anlik Gériisler (1970) adli filmi yiikselen Bengalli
milliyet¢iligin ilk filmsel disavurumu olarak goriilebilir. (Armes, 2001, s. 272-
273)

Pakistan sinemas1 yonetim ve isleyis olarak kendisine Hindistan sinemasin1 model
almistir.  1970’lere kadar Hindistan sinema endiistrisi Bilgi Bakanligi’nin
sorumlulugunda kalmistir. Daha sonra sinema endiistrisi 1973 yilinda kurulan Egitim
ve Kiiltiir Bakanlig1 ve Pakistan Ulusal Film Gelistirme Sirketi’ne devredilmistir.
Pakistan Ulusal Film Gelistirme Sirketi, “(...) Pakistan’a yabanci filmlerin ithal
edilmesinin yam sira film negatiflerinin ve hammaddelerinin satin alinmasiyla ilgili
ithal lisanslar1 meselesini de kontrol etmekle gorevlendirilmisti” (Armes, 2001, s.

276).

Pakistan Ulusal Film Gelistirme Sirketi Pakistan’da uzun metrajli kurmaca film
tiretimi yapilabilmesi amaciyla ¢esitli girisimlerde bulunmus, sinema derneklerinin
kurulmasina ve islemesine aracilik etmistir. Bu girisimlerden biri olarak Bat1’da egitim
gormiis, diplomat bir babanin oglu, hukuk ve televizyonculuk egitimi almig olan Jamil
Delavi Pakistan’a bir kurmaca sinema filmi ¢ekmek iizere davet edilmistir. Ancak
donemin toplumsal ve askeri olaylar1 neticesinde amagladigi kitle ve etkiye ulasmay1
basaramadig1 gibi filmin yonetmeni Dehlavi’yi kisisel bir bagimsizlik miicadelesiyle

kars1 karstya birakmastir.

1977’nin baslarinda Pakistan’a geri donen Dehlavi The Bloold of Hussein /
Hiiseyin’in Kani filminin ¢ekimleri boyunca ¢ok dnemli 6zgiiliigiiniin keyfini
siirebildi, yabanci ortak yapimin ve baglantilarinin giicli bunda ¢ok etkili
olmustu. Fakat General Ziya bu sirada iktidar ele gegirdi, Dehlavi negatifleri
iilkenin disina kacak yollardan ¢ikartmak i¢in ugrasmak zorunda kaldi ve
kendisinin pasaportuna yetkililer el koydu, kendisinin iilkeden kagisini

saglamak Dehlavi’nin iki yilin1 aldi. Tamamlanmis film General Ziya
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doneminde Pakistan’da gosterilmesine asla izin verilmedi(...) (Armes, 2001, s.
277)

Dehlavi “Maila” adli ikinci filmini gekmek i¢cin 1980°lerde Pakistan’a geri donmiistiir.
Belgesel olarak lanse edilen film dolayli anlatim ve imgeler yoluyla askeri rejime bir
elestiri niteligindedir. Askeri hiikiimetin Dehlavi’nin amacini1 desifre etmesi sonucu
Dehlavi negatifleri de alarak iilkeden kagmak durumunda kalmistir. Film ingiliz

televizyonunun ekonomik destegi ile tamamlanabilmistir.

(...) Malia adli bu film yerel ¢evrelerde ve halk festivallerinde bir belgesel
olmasi amaglaniyormus gibi goriinse de, gercekte Butto yillari iizerine
diisiincelerini  yansitiyordu ve askeri yonetimi sugluyordu. (...) Film
nihayetinde British televizyonunun maddi yardimiyla tamamlanabildi, film
tutarsiz ve eksik pargalarla eklemlenen bir iirlin oldugunun biitiin gdstergeleri
vardi izerinde ve Dehlavi’nin Butto’ya yonelik anlasilabilir, cok anlama gelen,

belirsiz hislerinin biitiin izleri agik¢a goriilebiliyordu. (Armes, 2001, s. 277)

“Sinema Hindistan yarimadasina 1896 yilinda ulasti, Ingilizlerin bu kita iizerindeki
egemenliginin doruk noktasinda yani, bu nedenle kendi gelismesinin ilk elli y1l1 biitiin
bolgeyi tek bir birim olarak yoneten somiirgeci yonetimin egemenligi altinda sinema
kendi yolunu bulmaya calistr” (Armes, 2001, s. 233) Bolgede en hizli ve istikrarli
endiistrilesen devlet olan Hindistan, sinema endiistrisinde de hem bdlgesel hem de
kiiresel olarak s6z sahibi olan ulusal bir sinema endiistrisi olusturmustur. Birinci
Sinema’y1 kendine model alan Bombay sinemasinin yaninda sundugu Yeni Hindistan
Sinemas1 ile Hindistan sinema endiistrisi; kapitalist film {iretiminin yaninda bagimsiz

film tiretimini de miimkiin kilmistir.
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2.3. Giiney ve Giineydogu Asya’da Ulusal Sinema ve Propaganda

Giliney ve Gilineydogu Asya sinemasi ¢ok sayida film iiretmesine karsin Bati’da
bilinirlik sahibi degildir. Bolgede hakim drama gelenegi ve gercekei taklit
kaygilarindan dolay1 sinema Giiney ve Glineydogu Asya’da Batr’li iilkelere kiyasla
daha yavas gelismistir. Sinemada ses kullaniminin film tiretimine getirdigi yeniliklere
kadar gecen donemde bolge sinemasi lilks salonlarda elit kesime Bati filmlerini
gostermistir. Daha diislik seviyeli salonlardaysa daha eski Bati filmleri ve yerel
tretimler gosterilmistir. “(...) sesin gelisi ‘ulusal’ olan {iretimin yerlesmesi i¢in taze

bir itici kuvvet vermistir (...)” (Armes, 2001, s. 282).

1949 yilinda Cin’de gergeklesen devrim {ilkeyi komiinist bir politikaya yoneltse de
diger bolge iilkeleri artan niifus yogunluklariyla beraber kapitalist ideolojiyi
benimsemislerdir.  “Hizla  genisleyen kentsel isgiiciniin  gereksinimlerini
besleyebilmek igin, bélgenin tiimii boyunca devasa yerel film endiistrileri gelisti,
boylelikle Asya’nin kitle iletisim araclarinin en 6nemlisinden birisi haline geldiler”

(Armes, 2001, s. 282).

Cin Japonya Savasi’nin 1894 yilinca Cinin aleyhinde sonu¢lanmasi, Kore, Tayvan ve
Mancgurya’nin boélgesel olarak Cin’den ayrilmasi ve yasanilan toplumsal isyan
hareketleri Cin’deki toplumsal yasantiya ve sanat akimlaria dogrudan etki etmistir.
Cin gelisim siirecinde Bat1 teknolojisini taklit eden bir sistem benimsemis ve bu
gelisim hamlelerini devlet diizeyinden toplum diizeyine indirgemeyi bagaramamistir.
Birinci Diinya Savagi siiresince ve sonrasinda Batili gli¢lerin bolgedeki etkinligi
azalmus, yerel kapitalist iiretim artmistir. 1911 yilina kadar bolgedeki aktif film tiretimi

yabancilar tarafindan gergeklestirilmistir.

(...) 1lk dramatik filmler Pekin’in Feng Tai Fotograf Diikkani calisanlar
tarafindan c¢ekildi. Fakat daha 6nemlisi ve bdylesi baslangici yapan Cinli
cabalardan daha uzun siireni Asya Film Sirketinin bir Amerikali tarafindan

kurulmasiydi, bu kisi Benjamin Brodsky idi, 1909 yilinda Honk Kong’ta
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tiretime basladi ve ii¢ yil sonra kendi ¢alisma merkezini Sangay’a kaydirdi,

burasi iste Cin film {iretiminin merkezi olacakti. (Armes, 2001, s. 284)

Cin sinemasin 1920’lerin sonuna kadar Batili giiclerin kontroliinde kalmistir. Sinema
endiistrisinin merkezi konumunda olan Sangay’da tigiincii diinya iilkelerinde alisilmis
olan somiirgeci yapt hakimdir. Ancak yasanilan teknolojik gelismeler Cinlilerin i¢inde
bulundugu film tiretimini miimkiin kilmistir. “1912 yilinda Difficult Couple / Nan fu
nan gi / Zor Cift adli film yapildi” (Armes, 2001, s. 285). “Yalnizca popiiler tiyatro
sahnelerinin kaydedilmesine dayanmayan ilk Cinli kurmaca filmdir (Dianying, 1972,
s. 16)”. Film Zhang Shi-chuan ve Zheng Zheng-qui tarafindan Asya Film Sirketi i¢in

tretilmigtir.

Cin’in ilk ulusal film sirketi 1916 yilinda Zhang Shi-chuan tarafindan kurulmustur.
Sirket ilerleyen yillarda kendi bilinyesinde, yapay aydinlatmaya sahip bir stiidyo
kurmustur. 1922 yilinda yine Zhang Shi-chuan tarafindan kurulan Mingxing film
sirketi 1930’larin ortalarina kadar Cin film endiistrisinin en biiyiik lireticisi olmustur.
Mingxing film sirketi, “1930’larda degisik uzunluklarda 180 tane kurmaca film ve bir
hayli de haber filmleri ve belgeseller iiretti” (Meek ve Ryans, 1980, s. A3). “Bir meyve
saticist hattinda 1922 yilinda Zhang tarafindan yapilan kiiclik bir komedi: Loves’s
Labors / Laogong zhi aiqing adindaki bu film halen var olan en eski Cinli kurmaca
filmdir” (Armes, 2001, s. 286).

1930’larda Japonya Cin iizerinde kurdugu egemenligi arttirmistir. Japon giicleri
1931°de Mangurya’yi isgal etmis, 1932 yilinda Sangay’1 bombalamis ve 1937 yilinda
Cin genelini isgal etmistir. Cin yonetimi Japon gli¢leri ile is birligi icerisine girerek
Cin halkma anti komiinist politikalar uygulamistir. Hiikiimet kaynakli siddet ve
baskiya karst ayaklanan halkin bir kesimi “Uzun Yiriyiis” eylemini
gerceklestirmistir. Cin’in yasadig1 askeri, politik ve toplumsal bu siirecin izlerine

donem filmlerinde rastlamak mimkiindiir.
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1930’larda ya da 1940’larda her Cinli filmin yasam bdlgesi ideolojilerin
catigsma alani i¢indeydi. Her film, her roman ve her gazete makalesi gibi her
tiirlii entelektiiel iiretim, donemin temel tartisma basliklar1 tizerine kendi
konumunu belirlemek zorundaydi; Japonya’nin saldirganligina kar1 direnilip
direnilmeyecegini, her tarafi kaplayan yoksulluga ve iktidarin ¢iiriimiisliigline
kars1 ne yapmak gerektigi konusunda tarafini segmek zorundaydi. (Meek ve
Ryans, 1980, s. 216)

Isgale kadar gecen dénemde siyasal olarak 6rgiitlenmis Sol Kanat Oyun Yazarlar1 adl

topluluk sinemay1 ticari amacindan Gte bir iletisim ve propaganda araci olarak

kullanmay1 hedeflemistir. Topluluk 1937 yilinda Eylem I¢in Bugiinkii Programimiz

adiyla yeniden yapilanmistir.

Eylem I¢in Bugiinkii Programimiz adli topluluk hedeflerini sdyle ifade etmistir:

Uyelerimiz yonetmenler igin senaryolar iiretmek zorundadir; degisik
sirketlerin film siireglerine katilin; kendi filmlerimizin iiretilmesi i¢in sermaye
biriktirin; film arastirmalar1 i¢in bir dernegi Orgiitleyin; ilerici aktorleri ve
teknisyenleri Cin’de yaratilacak sol kanat film hareketi i¢in temeli olusturmak
i¢in bir araya getirin. Ve elbette Cin sinemasinin bugiinkii halini elestirmek ve
analiz etmek zorundayiz. (...) Boylesine istisnai, aci, giic ve sik sik kanl
kosullara katlanan Cin’de en ilging ve uzun siire dayanan Cin filmleri
yapilmaya devam etti. Daha 6nce yapilanlardan daha iistiin, ayn1 zamanda yer
istiinde siirlip gidenlerden daha basarili ve pek cok onemli ag¢idan Cin
devriminin zaferinden sonraki yillarda yapilan Cin filmlerine gore daha

sanatsal ve nitelikti filmler bu donemde yapilmisti. (Leyda, 1972, s. 74)

Cin sinemasinda ses kullanimi 1934 yilinda baslamistir. Ses kayit ekipmanlarinin

yetersizligi nedeniyle bu donemde iiretilen sesli filmlerde biiylik ses bosluklar

mevcuttur. Sinemada sesin kullanimi Cin sinema endiistrisindeki {iretimde yar1 yariya

bir azalmaya sebebiyet vermistir. “1930 yilindaki 101 film sayis1, 1935 yilinda 55 film
cekilecek kadar diismiistii” (Armes, 2001, s. 290)
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1930’larda Cin sinemasi Hindistan o6rneginde oldugu gibi kendi sinema tiiriinii
gelistirmekten ziyade Hollywood’u kendine model edinmistir. Alisilmisin aksine sol
kanat sinemacilarin da bu sisteme dahil olmalar1 sonucunda sol ideoloji ile {iretilmis

olan filmler Cin ticari sinemasinda aktif rol oynamislardir.

Sol kanat bir yeralt1 caligmas1 1937 yilindaki biitiin boyutlariyla bir isgale
doniisen Japon saldirilar1 donemine kadar Sangay endiistrisi i¢inde kismen
kendi siki orgilitlenmesi ve ideolojik farkindalig1 nedeniyle, ayn1 zamanda sol
kanat filmlerin etkin olduklar1 filmler donemin ticari olarak en basarili
calismalar1 arasinda olduklart i¢in siirekli yasamay1 ve direnmeyi basardi.
Bundan dolay1 hem popiiler hem de ulusal olan bir sinemanin kurulusunda

etkin olabildiler. (Armes, 2001, s. 291)

Cin sinema endiistrisinde sesin kullanimi Hindistan’da oldugu gibi dil sorununu
beraberinde getirmistir. Filmlerde anlatilmak istenilen yazili olarak verilse dahi
bolgesel farkliliklar metinlerin anlagilmasini olanaksiz kilmaktadir. Coztim olarak Cin
sinema endiistrisi sinema filmlerinde ulusal dil olarak kabul edilen Mandarin dilini
kullanmistir. Mandarin dilinin kiiltiir sanat eserlerinde kullanilmasi ulusal ideolojide
toplumsal bir harekettir. “Ulusun her tiir yonden birlige ihtiya¢ duydugu bir donemde,
film endiistrisi kendi kiiciik roliinii bu asamada gosterdi”,(Leyda, 1972, s. 67). “Yeni
bir dil, yeni bir edebiyat, yasam ve toplum iizerinde yeni bir okur-yazarlik tipinin
tiretilmesi i¢in ilk asama olarak pai-hua denilen dilde dergilerin, gazeteleri ve

kitaplarin yayimlanmasi i¢in bir kampanya” (Schurmann ve Schell, 1968, s. 52).

Cin sinema endiistrisinin merkezi konumda olan Sangay’daki film treticileri kirsal,
kentli, zengin, yoksul gibi toplumsal gruplarin tiimiinii konu edinen gergekg¢i bir
sinema tiretmeyi hedeflemistir. 1930’lar Cin sinemasinda hakim durumda olan sol
ideoloji donem filmlerinde kirsaldan kente goc, proletarya sinifi, teknolojik gelismenin

Oonemi ve yurtseverligin 6nemi gibi temalarin geleneksel dramatik ve melodramatik
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anlatim bicimleriyle kendisini gostermektedir. Sol ideolojinin film endiistrisindeki

aktifligine 6rnek olarak Ying Yunwei tarafindan yonetilen filmleri gosterebiliriz.

Plunder of Peach and Plum / Tao li jie / Seftali ve Erigin Yagmalanmasi (1934)
ve Unchanged Heart in Life and Death, agirbash ve ciddi ¢alismalaridir.(...)
Yuan Muzhi ve onun esi Chen Bo’er bu filmlerde oynamaktadir. Bu ¢ift 1937
sonrasinda Yenan’da Mao’ya katilan ve ger¢ek yasamda da siyasal olarak
aktivist insanlardir ve Devrimden sonra Kiiltiir Bakanligi’nda belirleyici
konumlar1 doldurmaya devam ettiler. Onlarin angajmani melodramatik
Oykiilere ekstra bir agirlik vermektedir, Ying toplumun degistirilmesinin
zorunlulugu mesajinin evlere tasinmasinda sinemanin biitiin gorsel ve kurgusal

kaynaklarin1 belirli bir islup icinde kullanmanin biitiin zorluklarinin

istesinden gelmektedir. (Armes, 2001, s. 295-297)

1937 yilinda Cin’in Japonya tarafindan iggal edilmesi sonucunda Sangay’daki sol
kanat film treticileri dagilarak bir kism1 Hong Kong gibi diger tiretim merkezlerine
kagmis, bir kismi da sol kanat sinemanin ¢ikisi olan siyasal tiyatro oyunlarina geri
donmiiglerdir. Cin’de sl bir bolgede kalan komiinist ideolojideki sinemacilarin
sagladig diisiik miktardaki iiretim devam etmektedir. “Bu donemde Japon baskist
siirekli olarak film stiidyolar1 tarafindan hissedilmekteydi, sehir bu donemde

¢epecevre kusatilmisti, fakat yar1 bagimsiz tiretim devam etti” (Leyda, 1972, s. 140).

Isgal doneminde iiretilen film sayismin ¢okluguna karsin bu sinema filmlerinde sol

kanat sinemacilarin baglattig1 akimin izlerine rastlamak miimkiin degildir.

(...) film endiistrisi Manchukuo’nun (Mancurya’nin iggal altindaki eyaleti)
kukla devletinde 1938°de Japon yerlesiminin olmasi ve endiistrilesmenin genel
programinin pargast olarak film endiistrisini kullanmaya c¢alismalaridir.
Yaklasik olarak 200 film iiretildi —bunlarin arasinda 120 tane eglenceye

yonelik film vardi- bunlar endiistrinin ayakta kaldig1 sekiz yilda
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tamamlananlardi, bunlarin tiimii agik bir sekilde propaganda islevini tatmin

edecek sekilde yapilmiglardi. (Armes, 2001, s. 298)

“Bunlarin yapilma amaci diinyaya (ya da Asya Diinyasina) istikrarli, kendine
giivenen, kaygisiz bir rejim olduklarini gostermekti” (Leyda, 1972, s. 133). Cin
sinemasinda Japon yonetmenlerin etkilerini 1945 sonrasi Cin sinema filmlerinde

gozlemlemek miimkiindiir.

Savas doneminde Avrupali yoOnetmenlerin Amerika’ya kagmasinin Hollywood
sinemasinda neden oldugu yiikselmeye benzer sekilde, Asya kitasindaki savastan

kacan yonetmenlerin siginma noktas1 Hong Kong olmustur.

Hong Kong’da, savas ortamindan uzakta, Japon isgaline kadarki donemde ¢ok
farkli bir sinema ortaya c¢ikmisti, bu sinema 1932 yilinda Sangay’in
bombalanmasiyla birlikte kagan go¢cmenlerin art arda yarattigi dalgalardan
besleniyordu ve 1937 yilinda Japonya’ya karsit savasin parlak vermesiyle

birlikte gliglenmisti. (Armes, 2001, s. 298)

1941 yilinda Cin yonetimi ve komiinistler arasinda diizenlenen ateskes sonucunda
biitiin gruplar Mihver Devletlere karsi savasmistir. 1947 yilinda Kuomingtang
yonetimi ve komiinist kesim arasinda i¢ savas ¢ikmis ve 1945 ile 1949 yillarinda
Sangay dolayisiyla Sangay sinema endiistrisi Kuomingtang yonetiminin kontrolii

altinda kalmistir.

Cin sinemasi son derece zengin bir sinema yaratmayi basarmistir, siyasal
olarak ve estetik olarak karmagik bir yapiya sahiptirler ve ayirt edici sekilde
kendi kiiltiirlerini yansittyordu. Bat1 diinyas1 ve onun film sirketleri ¢cok uzun
siire bu tilkenin eserlerini bilmedi ve onlarin yaratici eserlerine uzak kaldi.

(Meek ve Ryans, 1980, s. A12)
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Ulusal film iiretiminde tartismali da olsa bir yer sahibi olan Cin’in aksine Vietnam
sinemasi ulusal bir sinema endiistrisi gelistirmeyi basaramamistir. Pham Ngoc Truong
(1982) ve Bui Phui’e (1984) gore “Vietnam sinemasi somiirgecilik altinda ulusal film
tiretiminin ¢esitli tiirleri alindiginda bunlarda 6zgiin bir dil ve kiiltiir olusturmak
bakimindan daha geleneksel yetersizliklerin ortaya c¢iktig1  basarisizligi

gostermekteydi” (aktaran Armes, 2011, s. 300).

Vietnam’da yapilan ilk sinema gosterimleri aligila gelmis sekilde yonetici sinifa
yonelik olmustur. 19. Yiizyil ortalarinda Fransiz somiirge sisteminin bir pargasi olan

Vietnam’da sinema Fransiz kolonisinin propaganda unsuru olarak kullanilmistir.

Truong’a (1982) gore,” Fransiz kolonisindeki uzun seferler ve silahli birimlerin yeni
iiye alimlar i¢in, misyoner propagandasinin yayilmasi i¢in ve ‘entelektiiel olarak
kendilerini ileri géren’ Cin kokenli iist kademe yoneticilerle alay etmek icin sinema

kullaniliyordu” (aktaran Armes, (2011), (s. 300)

Bu donemde Vietnam’daki sinema salonlarinda ¢ift yonlii bir gdsterim ag1 mevcuttur.
Fransizlarin sahibi oldugu sinema salonlarinda ilk donemlerde Fransizca filmler
gosterilirken daha sonra Amerika’dan ithal edilen filmler yayginlagsmistir. Cinliler
tarafindan isletilen salonlarda ise Sangay ve Hong Kong iiretimi filmler

gosterilmektedir.

Vietnam’daki sinema ¢aligmalari 1940 yilinda Fransizlarin Japonlar1 kusatmasiyla
sona ermistir. “Vietnamlilarin film yapin ¢aligmalar1 Fransizlara karg1 Vietnamlilarin
yuriittiigii savas sirasinda gerilla savasit olarak yeniden dogmustur ve Vietnamli
elestirmenler Ulusal Film ve Fotografcilik Dernegini kuran 1953 Martindaki Ho Chi
Minh’in kararint gergek anlamda yerel sinemanin kurulmasinin baslangict olarak

gormektedirler” (Armes, 2001, s. 301).
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Gilineydogu Asya’da nitelik ve nicelik bakimindan Filipinler sinema endiistrisi diger
ilkelerin sinema enddstrilerinden farklilik gostermektedir. Filipinler somiirge
egemenligi altinda gercek¢i bir ulusal sinema endiistrisi olusturmayi1 basarmistir.
Filipinler’de ilk sinema salonu 1898’da yani Ispanyol yonetiminin Amerikan
yonetimine gectigi yilda kurulmustur. Amerikan film sirketlerinin egemenligindeki
sinema endiistrisi Birinci Diinya Savasi’nin ardinda film iiretimine baglamistir.
Amerika Hollywood sinemasinda oldugu gibi Filipinler sinemasinda da kahraman
yaratma yontemini kullanmistir. Jose Rizal adli ulusal kahraman hakkinda yapilan

filmlerle Amerika kendi ¢ikarlarinin propagandasini yapmaktadir.

Constantino’ya (1979) gore, “Jose Rizal Amerikalilar i¢in giivenli bir kahramandi.
Devrimi lanetlemisti ve ona katilmayi reddetti; o bir reformistti ve egitime ise biiyiik
inanc1 vard; en dnemlisi de 1896 yilinda Ispanyollar tarafindan vurulmustu, bundan

dolay1r Amerikalilarin ¢ekinmesi i¢in hicbir sey yoktu” (aktaran Armes, 2011, s. 309).

Filipinler ulusal sinema enddistrisi tarafindan iretilen ilk film Jose Nepomuceno
tarafindan yonetilen A Girl from the Country / Dalagang bukid / Kirdan Gelen Bir Kiz
(1919) filmidir. Jose Nepomuceno Filipinler ulusal sinema endiistrisi tarafindan

tiretilen ilk sesli filmin de yonetmenligini iistlenmistir.

1933 yilinda sinemada ses kullaniminin baglamasiyla birlikte Filipinler sinema
endiistrisinde yapim siirecine yonelik degisiklikler meydana gelmistir. “(...) Amerikali
Stewart Eddie Tait tarafindan ayn1 y1l kurulan Filipin Filmleri adl1 sirket yeni donemi
baslatti. Modern endiistriyel ¢izgide kurulan diger {iiretim sirketleri 1930’larin

sonlarinda kuruldu (...)” (Armes, 2001, s. 310).

Filipin sinemas1 1970’lerin sonunda genisleme siirecine girmis ve bu slirecin sonunda
uluslararas: bilinirlik sahibi olmustur. Bu dénemde yonetmen Lino Brocka 6ne
cikmaktadir. Brocka ogrencilik yillarinda dine yonelerek Mormon misyoneri

olmustur.
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Filipin toplumunda Baskan Marcos doneminde bir biitlin olarak sansiiriin ve
baskinin giderek agirlagmasina ragmen azimle calismaya devam etmistir.
Sonug olarak onun filmleri kendi i¢inde ¢eliskileri olan bir sinemadir. (...)
giiclii bir imgelemi yansitirlar ve ¢ok iyl plastik duyguya sahiptir, ayni
zamanda toplumun ¢eligkili yonlerine yaklasmak ve giiclii etkiler yaratmak i¢in
giiclii bir istegi de gosterirler. Fakat her zaman ¢ok acik ve yalin bir yoksullugu
anlamak ve eylem icin ortama yalnizca herhangi bir yerlesim olarak yaklasip
her ortamda yoksulu resmetmek i¢in bir egilim kendisini hissettirir, biitiin
duyguyu melodramin deli gomlegi i¢inde sekillendirmeye ve filmlerin
goriinlirde mahk(im ettigi diinyalarla sug ortakligint devam ettirmeye ¢aligmak
gibi egilimlerle kendini gosterir. Brocka’nin ¢alismasinda Asyali toplumlarin
siddetli celiskileri giiclii bir bicimde kendi ifadesini bulmaktadir. (Armes,
2001, s. 312)

Bir baska Dogu Asya iilkesi olan Kore’de ilk film gdsterimi 1903 yilinda
gerceklestirilmis, 1910 yilindan itibaren Seul kentinde sinema salonlar1 kurulmaya
baslanmstir. “1905 yilindan beri Japonya’nin korumasi altinda olan kiiciik bir devletti
ve 1910 yilinda da formel olarak da Japonya’ya katilmistir” (Armes, 2001, s. 315).
Kore’de ortaya ¢ikan Japon egemenligi Kore sinema endiistrisinin biitiiniiyle Japon
kontroliine ge¢mesine ve birgok Koreli iiretici firmanin kapanmasina sebebiyet
vermigstir. Savas sonras1 donemde yasanilan toplumsal kargasa 1950 yilinda i¢ savas,
uluslararas1 miidahale ve Kore’nin Kuzey ve Giliney olarak iki ayn iilkeye olarak
ayrilmasi ile sonuglanmistir. Kore’nin i¢inde bulundugu politik, toplumsal ve askeri
durumlar nedeniyle savas sonras1 doneme kadar tiretilen film sayisi diisiik ve tiretilen

filmler nitelik olarak yetersizdir.

Savas sonrast donemde Seul’de yiikselise gegen ekonomi film endiistrisinin de
tekrardan canlanmasina sebebiyet vermistir. Devletin filmleri vergi sistemine dahil
etmeyisi Kore’de film {retimini tegvik etmis ve iiretim sayilarinda artisla
sonuclanmistir. Bu yiikselis 1970’lere kadar biiyiik bir ivmeyle devam etmis olsa da
televizyonun yayginlasmasi karsisinda Kore’de sinema etkisini kaybetmeye

baglamistir. “(...) 1970’lerin baslarinda film sayis1 yartya indi ve endiistrinin iflasin
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esigine gelmesine yol acti. Hiikiimet 1960’lardan itibaren film endiistrisini
diizenlemeye baglamisti (...)1980’lerin baslarinda endiistri tamamen diizenlenmis hale
getirildi” (Armes, 2001, s. 316). Endiistri lizerine yapilan diizenlemelerin bir sonucu
olarak hiikiimet, film ithalatin1 lisansa tabi tutmus ve bu lisansi film iireticilerine
vermistir. Film ithal eden her film fireticisine kendi iirettigi filmi {icretsiz olarak

gosterime sokma sart1 kosulmustur.

Kai Hong’un (1981) Giiney Kore sinema endiistrisi hakkindaki analizi soyledir:

Kore toplumu ve hiikiimeti Kore’yi miimkiin oldugunca yalitilmis ve dar
gorligli yapmaya kendini adamustir, bu nedenle kendi yurttaglarini iyi
davranigli ve konformist yapmayr amaglar. Bu kasith politika film
endiistrisinin siki bir regiilasyonu icinde 6zel yukarindan gelen emirlerle
uygulanir, belki de film aracinin insanlari demokratiklestirici ve liberallestirici
egilimlerini bildiklerinden dolayidir bu. Higbir iilke Giiney Kore’den daha sik1
bir sansiir yonetmeligine sahip degildir —bunun tek istisnas1 Kuzey Kore
olabilir belki. Senaryonun her bir satir1 tiretimin baglamasindan once hiikiimete
bagli ajans tarafindan onaylanmalidir Ayn1 zamanda tabu olan konular vardir
—uzaktan bile olsa siyasal yan gondermelerde bulunamazsiniz, 6rnegin, bdyle
bir yonteme bagvurursaniz, yani simdiki durumu ciddi ciddi elestirmeye
kalkarsaniz film yapma izni alamayacaksiniz anlamina gelir. (aktaran Armes,

2011, s. 316-317)

Dogu ve Giineydogu Asya’da Japon sinemast haricinde ulusal bir sinema endiistrisi
gelisememistir. Milliyet¢i ve yayilmaci bir politika izleyen Japon yonetimi film
tretimini sik1 sansiir yasalari ile denetim altina almistir. Sinemanin Kkitleleri
etkilemedeki giiciinii kendi ¢ikarlar1 icin kullanmak isteyen Japon yonetimi, Ikinci
Diinya Savas1 dncesinde ve esnasinda yonetim ve milliyetgilik propagandasi igeren
cok sayida film iiretmistir. Savas sonrast Amerikan giicleri Japon topraklarini 1952
yilinda terk edene kadar Japon film endiistrisine uyguladigi kati sansiir ile Japon
milliyetciligi ve Japon kiiltiirli propagandasi yapan filmlerin iiretimini yasaklamis ve
daha 6nceden iiretilmis olan ¢ok sayida filmi imha etmistir. Amerikan iggalinden sonra

Japon sinema endiistrisinin Japonya’daki sinema salonlarindan Hollywood un
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biraktig1 etkiyi temizlerken yasadigi toparlanma siireci uzun siirse de bu siire¢ Akira

Kurosawa gibi yonetmenlerin ortaya ¢ikmasina da sebebiyet vermistir.

2.4. Latin Amerika’da Ulusal Sinema ve Propaganda

Latin Amerika bolgesel, toplumsal ve kiiltiirel alanlarda yiiksek ¢esitlilik gosterse de
bolge 16. Yiizyilin baslarindan itibaren Ispanya ve Portekiz tarafindan uygulanan
somiirgeci politikalar dolayisiyla ekonomik agidan gelismeyi basaramamuistir. Es
zamanl olarak Latin Amerika iizerinde somiirgeci durumda olan Ispanya ve Portekiz
de egemen giiclere bagimli olmas1 dolayisiyla ¢agin gerektirdigi endiistrilesmeyi insa

etmeyi basaramamastir.

Latin Amerika’da monarsinin yerini cumhuriyet rejimine biraktig yillarda dahi kolelik
gibi somiirii sistemine dayali uygulamalar devam etmistir. Egemen giiglerin ticaret
iligkisi icinde oldugu toprak sahipleri ile halk arasindaki ekonomik farklilik, sermaye

sahibi ve yonetici siifinin ig birligi igcine girmesine paralel olarak ilerlemistir.

Brezilya uyruklu bir yazar ve senarist olan Paulo Emilio Salles Gomes’in Latin
Amerika sinemasina dair analizi sdyledir, “Bir yere kadar bizim sinema tarihimiz
ezilen insanlarin kiiltiiridiir, kendi agamalarinin her birisinin aydinlatilmast ya da
kendi boyutlarinin agiklanmast bir Ozgiirlestirme hareketine doniistiirilmiistiir”

(aktaran Armes, 2011, s.325) .

Latin Amerika’da ilk sinema gosterimi 1890’larda Arjantin’de yapilmistir. Bu donem
Latin Amerika’ya Avrupa’dan yogun bir go¢ akiminin yasandigi donemdir. Latin
Amerika sinemasi1 egemen Avrupa ve Amerika sinemalarindan hem fiilen hem de
dolayli yoldan taklit yoluyla yiiksek oranda etkilenmistir. Latin Amerika’da sinemay1
enduistrilestirip kiiciik bir elit kisma hitap eden filmler elde ettikleri izlenme sayilarina

ragmen nitelik olarak ulusal sinemanin 6zelliklerini tasimamaktadir.
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Latin Amerika sinemasinin ilk yillarinda Avrupa’nin siirece dahil olmasinin
kapsami en asir1 ifadesini Arjantin’de bulmustu, orada ekipmanlarin ilk
ithalatgilar1 Belgikali Henri Lepage’ydi; ilk film The Argentina Flag / La
bandera argentina / Arjantin Bayragi (1897) adli film bir Fransiz olan Eugene
Py tarafindan ¢ekilmisti; ilk dramatik film ise The Execution of Dorrego / El
fusilamiento Dorrego / Dorrego ’nun Infazi (1908) ash film bir talyan olan
Mario Gallo tarafindan gercgeklestirilmisti (...) sinema alaninda ilk
endiistrilesmeyi basglatan Avusturyali bir yapime1 olan Max Glucksmann idi
(...) Fransiz sirketi Pathe tarafindan dagitilan kisa filmlerin izleyiciye
ulagsmastyla baslayan bu siire¢ daha sonra bir kurmaca film uzunlugundaki

Italyan epikleriyle devam etti. (Armes, 2001, s. 328)

Sinema Latin Amerika’da bir eglence unsuru olarak kisa siirede etkin izlenme
sayilarina ulassa da gercek baglamda bir ulusal iiretim sisteminin gelismemis olmast
ve ithal edilen filmlerin nitelik olarak yetersiz kalmasi bolge sanat¢ilarinin tepkisini

cekmistir.

Urbino’nun (1906) Latin Amerika’da sinemanin islevi ve niteligine dair analizi

sOyledir:

Halk kitleleri, kabadir ve cocuk gibidir, perdenin Oniinde otururken bir
cocugun biiyiilenmesi iginde bir ninenin anlattig1 masali dinler gibi deneyimler
yasamaktadir; fakat nasil oldugunu anlamig degisim, geceler boyu,
uygarlagmasi gereken insanlarin Salon Rojo’da ya da Pathe’nin bir salonunda
ya da Monte Carlo’da kendilerini aptallastirarak siiriler halinde mantik
yoksunu, anakronizmlerle (kronik olarak yanligl) dolu, olmasi imkansiz
olaylarla dolu sahnelerin araliksiz iiretildigi bu filmleri ni¢in seyrediyorlar? Bu
filmler gegici olarak yapilmis, en diisiik zeka seviyesindeki insanlar igin
iiretilmis ve en temel, en basit egitim kavramlarindan yoksun insanlara gore

tiretilmis sahnelerden yapiliyor. (aktaran Armes, 2001, s. 329)
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Arjantin Latin Amerika’nin tiim film pazarini ele gegirmek i¢in Angel Mentasi
denetiminde Arjantin Sono Film &rgiitiinii  kurmustur. Orgiit endiistrilesen
bolgelerdeki yogun niifusa sahip kitlelere liretim yapmayi1 hedeflemis ve bdlgede

stiidyo tiretimine Onciiliik etmistir.

Avrupa kaynakli yeni gergekgilik ve benzeri akimlar kendilerine Latin Amerika’da
ozellikle de Arjantin sinemasina biiylik yer bulmustur. Fernando Birri, Julio Garcia
Espinosa, Tomas Gutierrez Alea, Nelson Pereira dos Santos gibi ger¢ek¢i Latin
Amerika sinemasinin kurucusu konumundaki yonetmenler gerek g¢ektikleri kurmaca
ve belgesellerle gerekse ders verdikleri sinema okullari aracilifiyla Avrupa’da

baslayan gerceklik yaklagimini Latin Amerika’ya uyarlamay1 basarmislardir.

1959 yilinda Kiiba’da devrimin ardindan Kiiba Film Enstitiisii kurulmustur. Kurum
belgesel ve haber filmleri lizerine faaliyet gdsteren kurumun 6ne ¢ikan ismi Santiago
Alvarez olmustur. “(...) Alvarez kendi seyircisine, halkina yakin durma gereksiniminin
getirdigi bakis acisini asla kaybetmeden yonetirken her zaman ekonomik konugmayz,
ayni zamanda yaratict ve angaje olmay1 basarabilmis, boylesi anlatilarin Onciisii

olmustur” (Armes, 2001, s. 141).

Latin Amerika’da kurmaca film tiretiminde yasanilan en biiylik degisim Brezilya’da
ortaya ¢ikan Cinema Novo akimi olmustur. Glauber Rocha Cinema Novo akiminin ilk
ve en Onemli yonetmeni olarak gosterilmektedir. Cinema Novo akimi 1963 — 1964
yillar1 arasinda ortaya ¢ikmaya baglamistir ancak 1964 yilinda seg¢ilmis hiikiimetin
askeri darbe ile devrilmesinin toplumsal etkileri Cinema Novo akiminin sekillenmesini

ve ilerlemesini dogrudan etkilemistir.

Sili sinema endiistrisi vasitasiyla iiretilen Sili sinemasinin kokleri Allende’den 6nceki
lider Eduardo Frei donemine kadar gitmektedir. Silili sinemacilar film iiretiminin
listesinden gelmeyi basarsalar da gosterim agindaki disa bagimlilik ulusal film
tiretimine kars1 engelleme olarak kullanilmistir. Sili Filmleri adli Miguel Littin’in

basinda oldugu sirket Sili ulusal sinemasini giiclendirmek amaciyla kurulmussa da

101



ekonomik sartlarin yetersizliginden dolay1 yeterli finansmana ulagmay1 bagaramayarak
hedefledigi sayida film iiretememistir. Ote yandan Sili Filmleri sirketi kisa film ve
belgesel iiretiminin artmasina sebebiyet vermistir. Patricio Guzman ve Raul Ruiz
Miguel Littin’in yaninda dénemin diger 6nemli yonetmenleridir. Allende hitkiimetine
kars1 yapilan askeri darbe sonucunda Sili sinema endiistrisi durma noktasina gelmis ve

Silili sinemacilar iilkeyi terk etmek durumunda kalmaistir.

(...) darbe Oncesi gecen zamanin kisaligt kurmaca ve konulu film film
yapiminin radikallesmesine izin vermedi. Basarisizligin simge ismi Littin’de
goriilmektedir, onun biiylik bir ustalikla yonettigi devrimci epik film The
Promised Land / La tierra prometida / Vaad Edilen Toprak (1973) 1973
Eyliil’inde acimasizca ve vahside Allende hiikiimetinin yikilmasindan 6nce
Sili’de gosterimi yapilabilecek zamana kadar tamamlanamadi ve Littin ve onun

meslektaglarinin ¢cogunlugu siirgiine gonderildiler. (Armes, 2001, s. 348-349)

Bolivya sinema endiistrisi de Latin Amerika iilkelerinin genelinde oldugu gibi askeri
miidahaleler ile sekillenmistir; 1965 yilinda gergeklesen askeri darbe Oncesinde
Bolivya Film Enstitiisii ve bagimsiz sinemacilar aracili1 ile belgesel ve haber filmi
tiirtinde cesitli filmler iiretmistir. 1965 askeri darbesinden 6nce tamamlanan filmlerden
one c¢ikan Revolucion! / Devrim! (1965) adli on dakikalik, 1952 yilindaki liberal
hiikiimeti konu alan belgesel Jorge Sanjines tarafindan yonetilmistir. Ayn1 yonetmenin
1966 tarihli Ukamau adli yapimi, bolgede konusulan yerli dili kullanmasiyla bu

egilimi tetiklemis ve Ukamau Kolektifi adli toplulugun kurulmasiyla sonuglanmistir.

Jorge Sanjines tarafindan g¢ekilen Blood of the Condor / Yawar malku / Akbabanin
Kani (1969) adli film Baris Kolourdu’sunun eylemlerini desifre edip bu eylemlere
siyasal olarak saldiran bir yapiya sahiptir. 1971 yilinda Sanjines tarafindan ¢ekilen The
Courage of the People / El coraje de peublo / Halkin Cesareti adli film 1967 yilinda
katledilen madencilerin hikayesini anlatmaktadir. Filmin c¢ekildigi donem Che
Guevera’nin Bolivya daglarinda gerilla topluluguyla Bolivya askeri gii¢lerine karsi

miicadele verdigi doneme denk diigmektedir. 1965 — 1971 yillar1 arasinda siiregelen
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askeri darbe ve kars1 darbeler sonucunda General Banzer Suarez’in iktidara gelmesi
sonucunda Sanjines ve onunla ayni durumu paylasan diger Bolivyali sinemacilar
iilkelerine donmektense diger Latin Amerika ve Avrupa iilkelerinde hayat ve

kariyerlerine devam etmisler ve ancak 1980’lerde Bolivya’ya geri donebilmislerdir.

Latin Amerika iilkelerinin yasadig1 toplumsal, politik ve askeri olaylar ulusal sinema
endistrilerini dogrudan etkilemistir. Her Latin Amerika iilkesi bu olaylara kars1 esit
derecede gii¢lii ve muhalif bir ulusal sinema yaratmay1 bagsaramasa da Arjantin sinema
endiistrisi araciligiyla Arjantinli sinemacilar, kendi ulusal sinema endiistrilerini bir
adim daha ileriye tasiyarak yeni bir tiir olan Ugiincii Sinemanin dogmasina neden
olmustur. “Octavio Getino ve Fernando Solanas’in manifestosu olan ‘Third Cinema’
- “Ugiincii Sinema’ baskin Hollywood sinemasinin bigimlerinin yerini almastyla
yetinmeyip Latin Amerikan’nin ‘yaratici yonetmenlerinin sinemasini’ da belirli bir
yonde degistirmeyi amagliyordu” (Armes, 2001, s. 351). Getino ve Octavio “La hora
de los Hornos” / “Kizgin Firinlarin Saati” (1968) adli filmi, yazdiklar1 “Ucgiincii
Sinemaya Dogru” adli manifesto ile birlikte yayinlamis ve filmi tartigmaya
agmiglardir. Ugiincii Sinema kusursuzlugu reddederek gergeklige yonelmektedir.
Uretim ve gdsterim siireglerinin tiimiinde egemen Amerikan sinemasimdan uzak ve

erisilebilir kalarak halka erismeyi hedeflemektedir.

Octavio Getino ve Fernando Solanas 1975 yilinda Arjantin’de yasanan askeri darbe
sonucunda Arjantin’den siiriiliirken, esdegerleri durumundaki sinemacilarin biiytik bir

boliimii darbe sonrasi siirecte saibeli sekillerde hayatini kaybetmistir.

(...) onlarla esdeger diizeyde siyasal olarak angaje ¢agdaslarinin kaderleri daha
da kotii oldu: Marksist Raymondo Gleyzer tutuklandi, iskence gordii ve
tahminen 1976 yilinda Arjantin hapishanelerinde 61diirtildii, George Cedron ise
Fransa’da polise ait bir istasyonda 1980 yilinda gizemli kosullar i¢inde 61di,
bu yonetmen gercekten dikkate deger Operation Massacre / Operacion
masacre / Kitlesel Kiyim Operasyonu (1972) adli filmin yonetmeniydi.
(Armes, 2001, s. 352)
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1960’lar ve 1970’lerde Latin Amerika genelindeki kurmaca film tiretimi Brezilya, Sili
ve Bolivya sinema endiistrileri haricinde 6zgiinliik gdstermeyi bagaramamaistir. Latin
Amerikal1 yonetmenlerin biiyiik bir boliimii bu donemde egemen durumda olan bati
sinemasinin kendi cografyalarina dair uyarlamalarin1 ¢ekmeyi tercih etmistir. Bu
tercihin bir sonucu olarak sinema dogasinda oldugu gibi biiyiik kitlelere ulasmay1

basaramamustir.

Baz1 geng¢ yonetmenler, teknik ve kiiltiirel konularda daha iyi hazirlanip
yetistirilmis olarak biiyiik film merkezlerinde (Londra, Roma, Leipzig, Los
Angeles ve Paris) okuduktan sonra kendi iilkelerine dondiikleri zaman durumu
degistirmeye cabaladilar. Fakat geleneksel sinemaya karsi ¢ikmak i¢in kendi
tutkular1 ve 6nceden belirledikleri unsurlar tarafindan uzaklara siiriiklendiler,
bu yeni yonetmenlerin savunduklar1 sinema son kertede ayni esdeger dlciide
olumsuz bir tavirla sonuclanmaktadir. Gergekten daha Onceleri var olan
folklora, kaba mizaha ve degersiz melodrama kars1 onlarin reaksiyonu
yaraticilarin sinemasini iretti: sembolik, entelektiiel, kafasi karigik... Bu
sinema asir1 entelektiiel liretimlere karsi siipheli olan izleyicilerle temasi

saglamada basarili olamadi. (1zaguirre, 1981, s. 482)

Latin Amerika sinemasi endiistrinin devlet ile girdigi dogrudan iliski nedeniyle Batili
ilkelerin sinema endiistrilerinden farklilik gostermektedir. Gelismekte olan sinema
endiistrilerine uygulanan devlet destegi, Meksika 6rneginde oldugu gibi belirli bir
olgunlagma déneminin ardindan sinema endiistrisinde devlet yonetimi seklinde sonug
vermektedir. Meksika’da bu sekilde ortaya ¢ikan “Noevo Cine” / “Yeni Sinema” akimi
film iiretimi yoniinden yliksek sayilar elde etse de iiretilen filmler igerik ve teknik

olarak hedeflenilenin altinda kalmstir.

(...) yeni Meksika Sinemas1 resmi ideolojiye hizmet etti ve onun varsayilan
militan karakteri, onda oldugu iddia edilen siyasal angajmani ve onun kendi
icinde yaptig1 devrimi asla sahtekarliktan 6teye gegmedi. Daha da kesin olarak

onu uygun olan seviyeyi tespit etmek i¢in; author’larin sinemasiydi. Ne stilistik

104



bir devrim ne kolektif bir proje, ne toplumsal angajmani olan bir grup, hatta ne
de bir hareket vardir ortada, yeni Meksika sinemasi ancak kendi iiyelerinin

bireysel yetenekleri 1s18inda yargilanabilir. (Garcia Riera, 1963, s. 391)

Latin Amerika’nin geneli i¢in gegerli olan etkenler Brezilya sinema endiistrisi i¢in de
gecerlidir. 1960’larda ortaya ¢ikan “Cinema Novo” akimiyla Brezilya sinema
endistrisine yeni yontem ve uygulamalar kazandirmis olsa da 1970’11 yillarla birlikte
artarak devam eden askeri baski sonucunda Brezilya sinema endiistrisi askeri
yonetimin tekeline alinmistir. Askeri yonetimin kontroliine giren Brezilya sinema
endistrisi film tiretimini ciddi boyutta arttirirken, tretilen filmlerin uluslararasi
endistride kabul gormesi amaciyla “Cinema Novo” akiminin izlerinin belirli bir

Olciide siirdiiriilmesine izin verilmistir.

(...) agir ve sert askeri baskilar ve 1970’lerin basarindaki kurumsallagmis
iskence Brezilya’da yaratici film iiretiminin biitlin olabilirliklerini neredeyse
geri doniilemez bir bigimde uzun bir donem yikip ge¢mis goriiniiyor. Fakat
gercekten, askeri yonetim pratik olarak 1969 ile 1978 arasinda film tiretimini
ikiye katladi, devlete bagl kitlesel tiretimi ve dagitimi1 yonlendiren sirket olan
Emrafilme’nin olusturulmasiyla bdylesi bir artis saglanabilmisti. (Armes,

2001, s. 355)

Film tretim ve dagitim siirecindeki devlet destegi ya da miidahalesi sinema
endiistrisinin elde ettigi toplam film sayisini etkiledigi gibi, iiretilen filmlerin nitelik

ve igeriklerini de dogrudan etkilemektedir.

Jean Claude Bernardet’in (1981) analizine gore:

Sinema {izerinde hiikiimetin etkisi, belirli diizeylerde olumlu kosullarin
yaratilmasiyla birlikte yart resmi bir Kkiiltlirel iiretim politikasinin inga
edilmesiyle bir tiir deneme balonu gibi sinemayn istedigi yonlerde ugurarak bu

kitlesel ve etkili sanat1 ydnlendirmek yoniinde oldu. Uretim igin tam anlamiyla
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bir sorumlulugu oldugunu kabul etmeden, ama yasama kararlartyla ve
uyguladigi tesvik politikalariyla karmasik bir sistemi yaratarak devlter
sinemasal {iretiminin evrimi iizeinde ¢ok genis bir kontrol imkani elde etti.
Ustelik bu kontrol yalmzca endiistriyel ve ticari zeminle smirli kalmadi, ayn1
zamanda ideolojik diizlemde de siireci kontrol etme ve yonlendirme hakkini da

elde etti. (aktaran Armes, 2011, s. 356)

Cografi olarak Latin Amerika’da bulunan ancak ideolojik olarak tiim Latin Amerika
kitasindan farklilik gosteren Kiiba, sinemaya yaklasimi ve olusturdugu sinema
enddistrisinin niteligiyle de Latin Amerika iilkelerinden ayrilmaktadir. Kiiba’da sinema
endiistrisi devlet tarafindan kurulan Kiiba Sinema Enstitiisii vasitasiyla ideolojik ve
kiiltiirel propaganda yapmak amaciyla bu dogrultuda sekillendirilmistir. Kiiba sinema
endiistrisi Castro’nun deklare ettigi devrimci ideolojiyi benimseyerek hem Kiiba hem
de diger Latin Amerika ilkelerindeki devrimci miicadeleyi destekleyen filmler

tretmistir.

Kiiba sinemay1 devletin ¢cok daha genis alanlara yayilan gereksinimleri i¢in
yeniden yapilandirdi. 1959 yilinda Castro hiikiimetinin ilk eylemlerinden birisi
Kiiba Film Enstitiistinii (ICAIC) kurmak oldu, bu enstitiiniin amaclart hem
endiistriyel planda hem de kiiltiirel alanlardaydi. (...) Kiiba 1960’larin ikinci
yarisinda film yapiminda yaratici ve kesif¢i, toplumsal olarak elestirel bir iislup
icinde gelisti. Fakat biitiin bu aktivite devrimin ideolojik baglami icinde
meydana geldi ve 1961 yilinda Castro tarafindan ¢ok net bir sekilde tanimlanan
sanatsal amaglar ve ozgiirliiklere iliskin kavramlarla uyum icinde sekillendi:

“Devrim iginde her sey; Devrime kars1, higbir sey.” (Armes, 2001, s. 357)

Devrim sonrasinda bazi sinemacilar devrimi reddederek Kiiba’dan ayrilmay tercih
etmistir, 6te yandan Kiiba sinema endiistrisi Kiiba Sinema Enstitiisii vasitasiyla film

iretim sayisini arttirmay bagarmistir.
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Kiiba Sinema Enstitiisii, Kiiba haricinde diger Latin Amerika iilkelerinin toplumsal ve
politik tarihinin sinema araciliiyla diinyaya aktarilmasina olanak saglamistir. Latin
Amerika’da artan 6zgiirlik miicadeleleri, Latin Amerikali yonetmenler tarafindan
Kiiba Sinema Enstitiisii’niin finansmaniyla tiretilen sinema filmlerine konu olmustur.
Kendi {ilkelerinde egemen pozisyonda olan askeri ya da politik rejimden dolay:
tilkelerinde film {iiretemeyen, ¢esitli Latin Amerika uyruklarina sahip sinemacilar
Kiiba Sinema Enstitiisii destegiyle kendi iilkelerinde anlatmalarina izin verilmeyen
toplumsal ve ideolojik konulardaki fikirlerini sinema perdesi iizerinden toplumlara
yansitmay1 basarmistir. “Bu destek en ideal halini Silili belgeselci Patricio Guzman’in
tam bir bagyapit olan (...)The Battle of Chile / La batalla de Chile / Sili 'nin Kavgasi
(1973-79) filmini tamamlamasini olanakli kilan projeyle en olagan ve uygun ifadesini
bulmustu” (Armes, 2001, s. 358). Guzman’in yanisira Gutierrez Alea ve Garcio
Espinosa gibi yonetmenler de dnceki donemlerde aldiklari egitime ek olarak Kiiba
Sinema Enstitiisii’nde aldiklar1 egitimlerle yeteneklerinin niteligini arttirmistir. Uretim
merkezinin yaninda bir okul gibi faaliyet gosteren Kiiba Sinema Enstitiisti yirmi yillik

stirecte yiizden fazla uzun ve orta metrajlh film tiretmistir.

Kiiba devrim dncesi donemde Amerikan iletisim endiistrilerinin deneme bolgelerinden
birisi durumundadir. Amerikali iletisimciler tarafindan televizyon, sinema, miizik gibi
cesitli alanlarda gelistirilen, donemin teknik ve icerik olarak ilerisinde olan isler Kiiba
yayin organlari araciligiyla Kiiba halkina aktarilmistir. Kiiba halki tizerinde yapilan bu
tiir calismalarin bir sonucu olarak Kiibali seyirci daha ¢esitli ve karmasik bir karaktere
bliriinmiistiir. “Kiibali sinema seyircileri diinyadaki en sebatkar, arzulu ve titiz
seyirciler arasindaydi ve devrimci yOnetmenler bu medyayr geleneksel film
eglencesinin elemanlarindan bilingli olarak se¢ilmis olanlarla devrimci mesajlar
birlestiren filmleri yaratmak i¢in gayet karmagik yontemleri iirettiler” (Armes, 2001,
s. 359).

Kiiba sinema endiistrisi devrim sonrasinda toplumsal olaylara yonelerek sorgulayici,
gercekei ve anlatict bir anlatim dili benimsemistir. Bu anlatim dili, Sara Gomez
tarafindan yonetilen One Way or Another / De cierta manera / Bu Yol ya da Oteki Yol

(1974) ve Pastor Vega tarafindan yonetilen Portait of Teresa / Retrato de Teresa /
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Teresa’nin Portresi (1977) filmlerinde gbzlemlenebilecegi gibi; Garcia Espinosa’nin
“Miikemmel Olmayan bir Sinema I¢in” adli Ugiincii Sinema’nin temellerinden birisi
niteligindeki manifestosunda da gozlemlenebilir. Kiiba sinemasi toplumda sikinti
yaratan problemlerle tek tek ilgilenmekten 6te problemlerin olusum siirecini ele alarak
toplumsal psikolojiyi sinema perdesine yansitmaktadir; 6te yandan Kiiba sinemasi
benimsemis oldugu anlatim dili dolayisiyla ¢oziimii izleyiciye birakmaktadir. Bu
yaklasim sonucunda Kiiba sinemasi sosyalist ideolojiye sahip en uzun soluklu ve giiclii
sinema endiistrisi konumuna sahip olmustur. Kiiba sinema endiistrisi, “(...) geleneksel
sol kanat didaktizminin ve sikict sosyalist gercekciligi ikiz tuzaklarindan kaginmay1

basarmaktadir” (Armes, 2001, s. 360).

Kiiba devrimden sonra devrimin ivmesini koruyabilmis ve bu ivmeyi devletin ve
toplumsal isleyisin icerisine kanalize etmistir. Sinema endiistrisindeki devlet eli, bu
duruma maruz kalan diger ililke sinema endiistrilerinin aksine Kiiba sinema
endistrisine 0zglirliikk, sanatsal nitelik ve toplumlara erigebilmek gibi imkanlar

sunmustur.

Kiiba’da var olan film yapim tiirii yalnizca kendi devrimini basarmis bir lilkede
miimkiindiir. Baska yerlerdeki gelismeler devletin siirece dahil olmasinin
karanlik yonlerini gostermektedir, Latin Amerika’daki ¢ok az iilkede
yonetmenler ger¢ek anlamda bir 6zgiirliik i¢inde film yapabilmektedir. Aksine
baski cogu durumda tiim boyutlartyla hissedilmektedir ve 1980’lerin
baslamasiyla birlikte Latin Amerika devletlerinin ¢ogunlugu, bir zamanlar
sinemada gergek sanatsal ve toplumsal basarilarin elde edildigi iilkelerde, hala
askeri rejimlerin baskis1 altinda yasamaktadir., askeri rejimlerde birer

Amerikan kuklas1 durumundadir. (Armes, 2001, s. 360)

Cogu Latin Amerika iilkesi gercek anlamda ulusal bir sinema endiistrisi olugturmay1
basaramamig ve Latin Amerikali yonetmenler iilkelerine dair sinema eserlerini ¢esitli
Latin Amerika ve Avrupa iilkelerinde iiretmek durumunda kalmistir. Bu duruma 6rnek

olarak Guzman’in Kiiba’da, Littin’in Meksika’da ve Arjantinli y6netmenlerin
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Fransa’da yaptig1 filmleri gosterebiliriz. Latin Amerikali yonetmenlerin iilkelerinde
yasanilan toplumsal, politik ve askeri olaylar karsisinda sergiledikleri tavir; mesleki
kariyerlerini, vatandaslik haklarini ve hayatlarinin geri kalanimin tiimiinii dogrudan

etkilemektedir.

Latin Amerika bolgesinin istikrarsiz toplumsal, politik ve askeri ortaminda baski ve
somiirgecilik rejimine kars1 ulusal bir sinema endiistrisi kurmay1 basarmis, Kiiba
ornegine kiyasla daha lokal kalmis durumda olan Veneziiella sinema endiistrisi
1970’lerin ortasindan itibaren devlet destegi ile kisa siireli bir ivmelenme yasamistir.
Devlet tarafindan saglanan ekonomik destegin sona ermesinin ardindan kurmaca film
tiretiminde diisiis yasanmasina karsin; Veneziiella sinemas1 aktif oldugu donemde
toplumsal olaylara yaklasirken devletin sahip oldugu ideolojiyi gercekei bir anlatim

dilinden faydalanarak izleyici ile bulusturmustur.

“Klasik” temalar iilkenin yakin gee¢misiyle iliskili olmaya devam etti,
Veneziiella’nin toplumsal gergekligi onun bir azgelismis iilke oldugunu, oysaki
tilkenin ¢ok zengin petrol yataklarina sahip oldugunu anlatiyorlardi. Biiyiik
sehirlerin eteklerine tutunan “marjinal” bir gecekondu kasabasindaki yasam
buralarda yasayan insanlarin i¢ iliskilerinde zorunlu olarak yeseren siddet,
iilkenin yakin ge¢cmisinde yasadigi diktatorliigiin etkileri, on yillik gerilla
miicadelesinin basarisizlig1 ve onlarin yenilgisiyle acgilan yeni siyasal donem
bu filmlerin temel konularini olusturuyordu. (Coad, Barreto ve Marcano, 1980,
s. 362)

Latin Amerika toplumu uzun yillar boyunca verdigi ozgiirlik miicadelesinin
sonucunda isyan ve kolektif hareket bilincini Latin Amerika kiiltiiriiniin bir parcasi
haline getirmistir. Bu kiiltiiriin bir sonucu olarak isyan temas1 bolgeden ¢ikan bir¢ok
filmde baskin olarak goze ¢arpmaktadir. Latin Amerika sinemasindaki kolektif hareket
bilincine El Salvador’u &rnek gosterebiliriz. Ulkede yasanilan gerilla savasmin
sebebiyet verdigi toplumsal ve politik degisikliklerin sonucunda ilk olarak Cero a la

Izquierda Film Collective ardindan da El Salvador Film Enstitiisii kurulmus ve bu
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kurumlar vasitasiyla gesitli kurmaca ve belgeseller iiretilmistir. Uretilen filmlerin
yonetmenligini El Salvador’lu sinemacilarin yanisira Porto Riko’lu Diego de la Texera
gibi farkli Latin Amerika iilkelerine mensup sinemacilar {istlenmistir. Film
iretimindeki bu kolektif harekete El Salvador’da oldugu gibi Nikaragua’da da

rastlamak mumkiindiir.

Nikaragua’da Sadinist’lerin zafer kazanarak iktidara gelmesinin ardindan, kiiltiirel
kimligin topluma aksettirilmesi ve sinema endiistrisinin olusumunu saglamak igin
1979 yilinda Nikaragua Sinema Enstitiisii kurulmustur. Nikaragua sinema
endiistrisinin ilk kurmaca filmi olan Alsino and the Condor / Alsino y el condor / Alsino
ve Akbaba (1982) Silili yonetmen Miguel Littin’in liderliginde Sili, Nikaragua, Kiiba,

Meksika ve Kosta Rikali yonetmenlerin kolektif ¢aligmasi sonucunda iiretilmistir.

Latin Amerika sinema endiistrisi, Latin Amerika’ya yasanilan toplumsal, politik ve

askeri olaylara kars1 ortak bir durus ve amag belirlemistir.

Isci siifi ve koyliilerin ¢ikarlarma yanitlar vermek igin insanlara sinemasal
ifade araclarim1 saglamak, Halkin miicadelesini hem kendisine hem de
diinyanin diger halklarina duyuracak filmler yapmak; Miicadeleyle ilgilenen
diinyanin diger hiikiimetlere, halklarina ve Kkitlelere siyasal farkindalik
diizeylerini yiikseltecek eserler vererek, siyasal bilincin gelismesine katkida

bulunmak. (Armes, 2001, s. 364-365)

2.5. Ortadogu ve Afrika’da Ulusal Sinema ve Propaganda

Ortadogu ve Afrika toplumlar1 benzer cografi 6zellikleri paylagsa da kiiltiirel, etnik ve
dini yonden bir ¢ok farklilig1 da biinyesinde barindirmaktadir. Bolgede bulunan ¢ok
cesitli etnik kimlik hem bolge devletlerinin kendi igerisinde, hem de bolge devletleri
arasinda cesitli toplumsal, politik ve askeri karsitliklara sebebiyet vermistir. Afrika ve

Ortadogu’da etkin bir ulusal sinema sadece Misir, iran ve Tiirkiye’de tam anlamiyla
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var olmay1 bagarmistir; 6te yandan endiistri olmaktan uzak bireysel girisimlerle bolge
genelinde sinemanin kitlelere erisim giicti ulusal kimlik tartigsmalarinda aktif olarak

kullanilmustir.

(...) Bolgenin karakteristik 6zelligi coklu bir kimlige sahip olmasidir. Islam
Arap diinyasindan iran ve Siyah Afrika’ya kadar yayilir, Misir hem Afrika’da
hem de Arap diinyasinda anahtar devlet roliindedir, Senegal Fransiz
egemenligini yasamistir, ayn1 zamanda belirgin 6zelligi Islamc1 bir iilke
olmasidir, biitiin bu benzerlikler ve keskin karsitliklar stirer gider. (Armes,
2001, s. 367)

Afrika ve Ortadogu sinema endiistrileri, ticari her endiistride oldugu gibi sinema
endiistrisinde de iiretim sayilar1 ve biit¢eleri yoniinden sektor standartlarini yakalamay1
basaramasa da toplumsal olaylara yaklasimi ve ¢0zlim arayisiyla kendine has bir

sinema kiiltiirii olusturmay1 bagsarmistir.

Ortadogu iilkeleri arasinda Afganistan, Iran ve Tiirkiye etnik kéken yoniinden Arap
olmayislariyla diger iilkelerden farklilik gostermektedir. Ug iilke de tarihleri boyunca
aktif olarak somiirgelestirilememistir ancak kiiltiirel, cografi ve stratejik yonden
Avrupa, Hindistan ve Rusya arasinda denge unsuru olarak konumlanmis ve Bat1 —
Dogu geriliminin sonuglarina dogrudan maruz kalmiglardir. “1952 yilinda Tiirkiye’nin
NATO’ya girmesi ve 1979 yilinda Sovyetlerin Afganistan’in isgal etmesi Bat1 ve
Dogu arasindaki bu geleneksel gerilim kaynaklarinin yirminci yiizyildaki

belirtilerinden yalnizca ikisidir” (Armes, 2001, s. 268)

Arap olmayan Ortadogu iilkeleri arasinda endiistriyel, kiiltiirel, ekonomik, toplumsal
ve politik yonlerden en az gelismis iilke olan Afganistan’da gogebelik kiiltiirii gegen
zamanla ivme kaybina ugrasa da, niifusun biiyiik bir bolimi kirsal bolgelerde
yasamin siirdiirmektedir. Endiistrilesmeden yoksun olan iilkede sinema endiistrisine
dair ilk girisim Afganistan Kiiltiir bakanligi tarafindan Afgan Filmleri sirketinin
kurulmasi olmustur. “(...) devletin bir film sirketi olan Afgan Filmleri 1960’larda
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Kiiltiir ve Bilgi Bakanlig1 biinyesinde kurulmustur, 1968-80 arasinda toplam dokuz
film {iretmistir” (Armes, 2001, s. 368).

Afganistan sinemasinin kisith ilerleyisinde uluslararasi olarak taninmis yonetmenler
yaratamasa da Toryali Safak adli yonetmen araciligiyla 1976 yilinda ilk bagimsiz
kurmaca filmini {iretmeyi basarmistir. Safak, Hindistan’in Pune sehrindeki Film ve
Televizyon Enstitiisiinde egitim almis ve ardindan Afganistan Kiiltiir Bakanligi’nda
caligmistir. Safak tarafindan ¢ekilen ii¢ adet kurmaca film gosterim ve dagitim aginin

yetersizliginden dolay1 i¢ ve dis endiistride hedeflenen etkiyi yakalayamamastir.

1970’lerde Afganistan’da kisitli sayidaki sinema salonlarinda, gelismis komsu
tilkelerden ithal edilen sinema filmleri gosterilmekteydi. “(...) yerel sinema
salonlarinda gosterilen filmler Hindistan, fran ve Misir filmlerinden olusuyordu (...)
1978 yilinda sinema salonu sayis1 45 taneydi ve bunlarin 13’1 baskent Kabil’deydi.”
(Armes, 2001, s. 369).

1979 yilina kadar gecen donemde iilkede yasanilan toplumsal, politik ve askeri
karigikliklar, sol darbesi ve karsi darbenin ardindan 1979 yilinda gergeklesen Sovyet

isgali ile son bulmus ve film tiretimi kesintiye ugramistir.

Arap olmayan bir diger Ortadogu iilkesi olan Iran’mn sinemayla tanismas1 1900 yilinda
Avrupa’dan ithal edilen sinematograf vasitasiyla olmustur. Sinematograf Qajar
Hanedanlig: icin elit bir eglence olarak, saray fotografcist araciligiyla kullanilmistir.
“Diigiinlerde, dogum giinlerinde ve siinnet torenlerinde yapilan eglencelerde saray
icinde, yiiksek kademeli yonetici ve zenginler i¢in film gosterimleri yapiliyordu, halka

acik gosterim yoktu” (Gaffar, 1973, s. 2).

[ran’da Birinci Diinya Savasi’na kadar gegen dénem igerisinde, az sayida olmakla
birlikte halka agik sinema salonlar1 biiyiik sehirlere acilmis; Film malzeme ve

hammaddesinin tiiccarlar aracilifiyla Iran’a gelmesi yerel iiretimin baslamasina neden
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olmustur. 1920’ler ve 1930’larda Iran’daki film {iretimi, haber filmleri ve ¢ok az sayida

Avrupa filmlerinden uyarlanmis 6zgiin olmaktan uzak komedi filmleriyle sinirlidir.

1921°de yonetimi ele gegiren ordu kdkenli Riza Han, kendisini sah ilan ederek iran’in
modernlesme siirecini baglatmistir. Riza Han’in sahlik rejimini kutlamak ve 6vmek
amaciyla 1930’larin baslarinda Abdiil Hiiseyin Spenta adli yonetmen tarafindan
Bombay’da dort adet miizikal film ¢ekilmistir. “Basitlik bu filmlere hakimdir ve igten
gelen bir naiflikleri vardir, gosterise diismeden yapmaciksiz bir nitelige sahiptirler”

(Gaffar, 1973, s. 7).

[ran’da endiistrilesmenin geneli petroliin deger kazanmasina kadarki siiregte agir bir
cizgide ilerlemistir. Riza Han 1941 yilinda ingiliz ve Sovyet isgalinin getirdigi
baskiyla iktidardan gekilerek yerini oglu Muhammed Riza Pehlevi’ye birakmuistir.
1951-1953 yillar1 arasinda Sah ile girdigi iktidar cekismesine karsin kamuoyu
baskisiyla bagbakanlik gorevine getirilen Muhammed Musaddik Iran petrol
sahalarinin yonetim ve isletmesini ingiliz sirketinden iran’a alarak kamusallastirmistir.
Yénetim seviyesinde yasanilan bu degisiklik, Iran endiistrilesmesinde ikinci dalgayi

tetiklemis ve yerli liretimin artmasina neden olmusgtur.

[ran sinema endiistrisinin gergek anlamda olusmast ve iiriin verir hale gelmesi, iilkenin
yasadig1 endiistriyel ve ticari gelismeye paralel olarak 1947 yilinda gergeklesmistir.
Muhammed Ali Daryabegi tarafindan yonetilen Tufane zendegi / Yasam Kasirgasi
(1947) adl film Fars dilinde {iretilen ilk film olma 6zelligine sahiptir. “1950’lerin
ortalarina kadar, iiretim yilda ortalama 15 kurmaca film civarinda seyrediyordu,
1961°e kadar diizenli olarak yiikseldi ve bu tarihte otuz filmi gegti, 1972 yilinda ise
doruk noktasina 90 filmle ulast” (Armes, 2001, s. 371).

1970 yilinda diinyadaki toplumsal, politik, kiiltiirel degisim ve etkilesimlerin ve de
Sah’in Bati yanlist politikalarinin da etkisiyle cogu yurtdisinda egitim almis
entelektiiel genc sinemacilar tarafindan Yeni iran Sinemas1 (Cinema Motefavet) akimi

ortaya ¢ikartilmistir. Sah hiikiimeti Kiiltiir Bakanlig1 ve devlet televizyonu araciligiyla
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akima ekonomik destek vermistir. Ote yandan Sah rejimi sinema vergilerini yiiksek
tutmas1 ve yerli sinema endiistrisinin ithal filmler karsisinda korunmasini amaglayan
politikalar1 reddetmesi sonucunda iiretim sayilar1 Sah rejiminin ¢okiisiine kadar diisiik

sayilarda kalmistir.

1979 yilinda Sah rejimine kars1 yapilan devrim sonucunda Islam Cumhuriyeti ilan
edilmistir. Devrimin ardindan Sah donemindeki gosterim siirecindeki sanstir ve iiretim
siirecindeki iktisadi problemlerin giderilmesinden 6te daha agir sansiir ve denetim
mekanizmalar1 gelistirilmis ve bircok Iranli sinemaci iilkeyi terk etmek zorunda
kalmistir. Ulkede kalan yonetmenler ise uzun siiren bir sessizlik déneminin ardindan
hiikiimetin ideolojisine hizmet eden diigiik liretim sayisina sahip filmler tretmistir.
“(...) bu filmler birer macera dykiileri seklinde bigimlendirilmis cogunluklar devrimin
hikayelerini anlattyormus gibi goriinen avantiir filmlerdi, bu tip eserlerle yilda bir

diizine kadar filmin yapilmasi ancak miimkiin olabiliyordu” (Armes, 2001, s 373-374).

Arap olmayan ancak cografyasi Ortadogu’ya yayilmig bir diger {ilke olan Tiirkiye’de
sinemanin gelisimi ekonomik, politik ve toplumsal degisikliklerle paralel ilerlemistir.
Tiirkiye’ye sinemanin gelisi Lumiere Kardesler’in temsilcilerinin  getirdigi
sinematograf araciligiyla 1896 yilinda saray statiisiinde olmustur. 1897 yilindan
itibaren Istanbul’un Beyoglu bolgesinde halka acik gosterimler yapilmaya
baslanmistir. “1908’e kadar siirekli sinema salonlar1 Istanbul’da acilamada. Ilk sinema
gosterimlerini ve sinema salonlarint Romanya uyruklu (...) Sigmund Winberg yapti,

kendisi zaten Pathe firmasinin yerel acentesiydi” (Armes, 2001, s. 374).

Tiirk sinema endiistrisinin ilk wulusal iiretimi olarak kabul edilen belgesel
Ayastefanos’taki Rus Abidesinin Yikilisi Fuat Uzunkinay tarafindan 1914 yilinda

askerlik gorevi esnasinda ¢ekilmistir.

Tiirk sinema endiistrisinde devlet etkisi 1915 yilinda Enver Paga’nin talimatiyla Alman
modeli baz alinarak Sigmound Weinberg baskanliginda kurulan Ordu Film Merkezi

ile baglamstir. ik Tiirk kurmaca filmi olarak kabul edilen Himmet Aga’nin izdivaci
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(1918) filminin ¢ekimlerine 1916 Weinberg tarafindan baslanmistir, ancak Birinci
Diinya Savasi’nin baslamasi sonucunda degisen toplumsal ve kiiresel politikalar
nedeniyle Weinberg iilkeyi terk etmis ve film 1918 yilinda Fuat Uzunkinay tarafindan
tamamlanmistir. Es zamanli olarak Miidafaa-i Milliye Cemiyeti i¢in Sedat Simavi

tarafindan Pence ve Casus adli iki kurmaca film ¢ekilmistir.

Birinci Diinya Savasi’nin sonrasinda Alman Devletiyle yaptig1 miittefiklik anlagmasi
sonucunda yenik durumda olan Osmanli imparatorlugu’ndan arda kalan Tiirk halkinin
verdigi Istiklal Savasi’nin ardindan Mustafa Kemal Atatiirk 6nderliginde Tiirkiye
Cumbhuriyeti Devleti olarak destansi bir miicadeleyle hayat bulmustur. Bu siireg
icerisinde film tiretimi kisitli olarak devam etmistir. Tiirkiye Cumhuriyeti Devleti’nin
ilk 6zel yapim sirketi olan Kemal Film 1922 yilinda kurulmussa da film iiretiminde
aktif olarak kisa bir siire varlik gosterebilmistir. Cumhuriyetin ilaninin ardindan gelen
sliregte toplumun tabanindan tavanina dogru gergeklestirilen devrim ve reformlara
verilen dncelik dolayistyla laik Tiirkiye Cumhuriyeti Devleti’nin ilk yillarinda film

tiretimi iilkenin iktisadi durumunla baglantili olarak duragandir.

Tiirkiye Cumbhuriyeti Devleti’nde yasanilan iktisadi biliylimenin bir sonucu olarak
1928 yilinda kurulan Ipek Film, Tiirk sinema endiistrinin canlanmasina neden

olmustur.

Kiigiik burjuva Kemalist giicler 1930’lar boyunca bir devlet kapitalizmi
iktisadi  politikasinin  temellerini insa etmeye basladilar. Liderligin
onciiliigiinde ve ulusal 6l¢iide kiigiik burjuvalarin kontrol edilmesiyle birlikte
devlet kaynaklar1 ve hammaddeler endiistriyel bir ekonominin gelismesine
dogru yoneltildiler, bu yonelim “bagimsiz” bir ulusal kapitalizme giden yollar
agmaktaydi. Bu donem boyunca, Tiirkiye’nin iktisadi konumu koklii olarak
tyilesiyordu. Yabanci firmalar ulusallastirildi, sermaye gerektiren metalarin
seri Uiretimleri i¢in endiistri kollar1 kuruldu ve ayn1 zamanda tarim sektdriiniin

makinelestirilmesi i¢in yogun ¢aba gosterildi. (Berberoglu, 1981, s. 278)
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Ipek Film’in &ne ¢ikan ydnetmeni Tiirk sinema endiistrisinin kuruculari arasinda
gosterilebilecek olan Muhsin Ertugrul olmustur. Ayni zamanda Istanbul Sehir
Tiyatrolari’nin yoneticisi olan Ertugrul, kariyeri siiresince ilk Tiirkce sesli film olan
1931 yapimi Istanbul Sokaklarinda dahil olmak {izere toplam yirmi film ydnetmistir.
Mubhsin Ertugrul’un Tiirk sinema endiistrisine kazandirdig: tiyatro izleri tastyan akim

uzun stire sektore gecerliligini korumustur.

1948 — 1952 yillar1 boyunca siiren Tiirkiye’nin NATO’ya katilma siirecinde
Tirkiye’ye Amerikan Devleti tarafindan yapilan maddi yardim Tirkiye’nin iktisadi
ortamini hareketlenmis ve her endiistride oldugu gibi sinema endiistrisinde de tiretim
sayllarinin artmasina neden olmustur. Uretimin artmasindaki bir faktr de devletin
sinema filmlerine uyguladigi vergilendirme sisteminde degisiklige gidilmesi olmustur.
“1950°11 yillarda tiretim siirekli olarak artti. 1947°deki iki filmden 1949 yilinda on
dokuz filme, 1960’larin baslarina kadar yillik ortalama 40 film civarinda seyretti”

(Armes, 2001, s. 376).

1950’lerde Tiirkiye’de yasanan siyasal degisim sonucunda Adnan Menderes
yonetimindeki Demokrat Parti iktidara gelmistir. Bu siyasal degisikligin sonucunda
toplumla etkilesim igerisinde olan tiim sanatlar gibi sinema da bu degisimden

dogrudan etkilenmistir.

(...) genel olarak kiiltiir, sanat ve sinema i¢inde biiyiik degisikliklere yol agti.
Genis bir perspektiften bakarsak, Tiirkiye’de yapilan filmler o zamana degin
biiyiik oranda tiyatrodan gelen isimler tarafindan sekillendiriliyordu. 1950’11
yillarda Liitfi O. Akad ve Atif Yilmaz gibi yonetmenler tiyatro oyuncularini
sinemanin merkezine yerlestirmeyi reddetmeye basladilar ve filmlerinde
sokaktaki insanlarin bazilar1 yer almaya basladi, sinema sokaga adim atti. Ayni
zamanda ger¢ek yasamdan konular1 ve kisileri secmeye bagladilar, sinema

giindelik yasamla barigsmaya basladi. (Giiney, 1983, s. 89)
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Tiirk sinema endiistrisinde yadsinamaz bir yere sahip olan Yilmaz Giiney, sinema
endistrisinde yer almaya Atif Yilmaz’in yaninda oyunculuk ve senaryo yazimi
yaparak baglamistir. Calkantili bir politik miicadele ve ceza evi yillarinin ardindan
Yilmaz Giiney 1960’°larin sonlarinda film yonetmeye baslamistir. “Hapishanede gegen
bir donemden sonra, Giiney 1960’larin sonlarinda film yonetmeye basladi, bu
donemde Tirkiye’nin toplumsal sahnesi ¢ok taze ve derinden gelen toplumsal
dontistimleri bagrinda besliyordu (...)” (Armes, 2001, s. 376-377). Yasanilan
toplumsal degisimin bir sonucu olarak sinema endiistrisi 1960’larda iilke sinirlarini
asarak uluslararasi boyuta ulagmistir. Metin Erksan tarafindan yonetilen 1964 yapimi

Susuz Yaz filmi, Berlin’de Altin Ay Odiilii’ne layik goriilmiistiir.

Giles ve Sahin’e (1982) gore, 1960’lardaki iktisadi ve toplumsal olaylarin sinema

endistrisine etkilerine dair analizi su sekildedir:

1960’lar hem ekonominin hem de toplumsal yasamin hizli bir sekilde
dontstiirilmesine taniklik etti, Tiirk toplumunun hem iktisadi temeli hem de
ideolojik yoOnelimlerinin gidisati ve erisilmesi gereken hedefler hakkinda
(6rnegin politika, edebiyat, sinema) ¢ok enerjik ve aktif bir entelektiiel tartisma
yasamin her alanini kaplamisti. Bu donemin karakteristik degisim siiregleri;
uluslararasi sermayenin biiyiik oranlarda iilkeye akmasi, kentlesmede ¢ok hizli
bir artig, 1961 Anayasasinin liberal terimlerle anilacak yonlerinden yararlanan
kitlelerin siyasal olarak kazandiklar1 haklarla dinamik bir tablo olusturmasina
yol agt1. 1960 ile 1970 arasinda, kentsel niifus yaklagik olarak 5 milyon daha
artmisti. (Giles ve Sahin, 1982, s. 35)

Tirk sinema endiistrisi olusturdugu kendine has, hizli ¢calisma teknikleri neticesinde
1972 yilinda toplam 298 film tireterek o zamana kadarki en yiiksek iiretim sayisini elde
etmenin yaninda Zeki Okten ve Serif Goren gibi yonetmenlerle uluslararasi boyutta
bilinirlik kazanmaya devam etmistir. Gosterim ag1 yoniinden sinirlilik sahibi olmayan
Tirkiye’de sinema, halk i¢in ucuz ve kolay erisilebilir bir eglence unsuru olarak

konumlandirilmasinin yaninda bir ihrag iirlinii olarak konumlandirilmistir.
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Ulkede yasanilan toplumsal, politik ve askeri gerginliklerin sonucunda Mussolini
Italya’sindakine benzer bir sansiir mekanizmasi Tiirk sinema endiistrisinde de
uygulanmustir. “(...) sinemadaki sansiiriin kaynaklar1 Mussolini donemi italya’sindan
tiiretilmisti, buna karsin televizyonun yayginlagsmasiyla giderek 6n olana ¢ikmaya
baslayan seyirci azalmasiyla kosut bir bicimde pornografik filmlerin sayisinin giderek

artmasina yetecek denli esnetilebiliyordu” (Armes, 2001, s. 378).

1970’lerde Tirk sinema endiistrisi, geneli Hollywood’dan ithal edilen filmler ve
pornografik filmler etrafinda sekillenmektedir. Donemde mevcut olan kisith tiretimin
biiyiilk bir bolimii popiiler Hollywood filmlerinin Tiirkiye uyarlamalari

konumundadir.

Eger bir yabanci film 6zel olarak cok basarili olmussa, bunlarin yerli
taklitlerinin yapilmasi kaginilmazdi, hemen bir sonraki sezon ayni pazarda
bunlarin yerli versiyonlar1 da biiylik oranda ticari basar1 kazaniyorlardi. Etnik
yonden Tiirk olarak kabul edilebilecek filmlerin sayilari aslinda ¢ok kiiciiktii.
Filmlerin ¢ogunlugu yabanci filmlerin kopyalarindan tiiretiliyordu. (Giiney,
1983, s. 89)

1972 yilinda iretim patlamast yasayan Tirk sinema endiistrisi 1970’lerde
televizyonun sinemaya tercih edilmesi ve 1980°de gerceklesen askeri darbe ve etkileri

dolayisiyla 1980’lerde hiz kaybina ugramistir.

Afrika ve Arap iilkeleri arasinda oncii konumunda olup Asya ve Ortadogu’da ulusal
sinema endiistrisine sahip ii¢ tilkeden birisi konumundaki Misir’da; ilk sinematograf
gdsterimi 1896 yilinda Iskenderiye’de yapilmustir. Uretim siirecinin baglamasindan
Once yabanci tiiccarlar araciligiyla kurulan gosterim ag1 vasitasiyla egemen
Hollywood ve Avrupa sinema endiistrilerinden ithal edilen filmleri bir eglence unsuru

olarak Misir halkina sunmaktadir.
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Misir sinema endiistrisinin film tiretimine baglamasi Birinci Diinya Savagi doneminde
film ithalatinin olanaksiz hale gelmesiyle baglasa da, bu iiretimin yabanci ekipler
araciligiyla yapilmasindan dolay1 bu asamada ulusal bir sinema endiistrisi olmaktan
uzaktir. “Ilk sinema salonu bir Italyan tarafindan 1900 yilinda kuruldu, 1911 yilinda
sinema iizerine ilk yasalar ¢ikarilirken Kahire’de sekiz, Iskenderiye’de ii¢ diizenli film
gosteren kalict sinema salonlart kurulmustu, bunlarin hepsi de Avrupa’dan ya da

Amerika’dan gelen filmleri gosteriyordu” (Armes, 2001, s.381).

Misir’da kurulan ilk sinema salonunun bir Italyan’a ait olmas1 durumunda oldugu gibi,
Misir’da  gerceklestirilen film {iretiminin ilk donemleri Italyan ve Fransiz

sinemacilarin ¢aligmalartyla ticari bir unsur olarak sekillenmistir.

(...) Fransiz De Lagarne bir komisyon kurarak iskenderiye iizerine kisa aktiiel
filmler serisi yapti, Italyan-Misirli Sinematofrafik Sirketi admi vermisti
sirketine ve finansmani1 Banco di Roma tarafindan yapiliyordu. Yaklasik yarim
diizine kisa dramalar iirettiler, bu filmlerin hepsi de Italyanlar tarafindan

retilmisti. (Armes, 2001, s. 381)

Misir sinema endiistrisindeki italyan egemenligine karsin bir Misirli tarafindan
tiretilen ilk film, 1922 yapimu1 The Civil Servant / Al-Bashkateb / Sivil Hizmetkar adl
filmdir. Filmin yonetmenligini istlenen Muhammed Bayoumi daha sonra haber
filmlerine yonelmistir. Misir sinema endiistrisi tarafindan iiretilen ilk kurmaca film
konusunda fikir birligi mevcut degildir. Yaygin olan bir goriise gore ilk Misirlh
kurmaca film 1926 yapimi, Bedr ve Ibrahim Lama tarafindan yonetilen Kiss in the
Dessert / Qubla fil sahara / Céldeki opiiciik filmidir. Ote yandan filmin
yonetmenlerinin gé¢men olmasi nedeniyle film, Misirli sinema elestirmenleri
tarafindan ulusal sinema endiistrisinin bir pargasi olarak kabul edilmemektedir. “(...)
Liibnan kokenli olan fakat Misir’a Sili’den go¢ etmis Ibrahim ve Bedr Lama tarafindan

yonetilmisti” (Armes, 2001, s. 381).
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Misirhi sinema gevrelerince kabul edilen ilk Misirhi kurmaca film, Istafan Rossi
tarafindan 1927 yilinda ¢ekilen Layda adli filmdir. Film dénemin popiiler bir tiyatro
oyununun sinemaya uyarlanmis versiyonudur. “Eger Misirh elestirmenlere bakarsak
onlara gore ilk gergek Misirli kurmaca film 1927 yilinda gésterime giren (...) Layda

adli filmdir” (Armes, 2001, s. 381).

Misir’da somiirgeci, egemen giiglere karsi verilen bagimsizlik miicadelesi toplum
psikolojisinde ulusal kimligin sekillenme siirecini hizlandirmis ve 1919°da yasanilan
devrim, 1922 yilinda bagimsizlik ile sonuglanmistir. Toplum psikolojisinde sekillenen
bagimsizlik ideolojisinin, iktisadi ve endiistriyel geri doniisiiniin bir pargasi olarak
sirketlerin ulusallagtirilmasi ve devlet bankasinin kurulmasi gibi eylemler yerel {iretim

sayilarini biiyiik bir ivmeyle yukariya ¢ekmistir.

“(...) tiketim malzemelerinin tiimiiyle kendi ulusal ekonomisi tarafindan iiretilebiliyor
olmasi, yerel endiistriye ¢ok biiyiik bir patlama olanag: veriyordu” (Clawson, 1981, s.
91).

(...) 1920’ler ve1930’lar boyunca ortaya ¢ikt1 ve serpilip biiytidii. Bu ulusalcilik
sitketlerin Misirlilagtirilmas: olarak goriilen yoOnetim yasalarinda agik
yansimalarini buldu. (...) Misirhilagtirma siirecinin en tam ifadesi Misir
Bankasinin kurulmasi asamasinda goriildii, bu banka 1920 yilinda Misirli
ulusalcilar tarafindan kuruldu, amaci yerel endiistriyi beslemekti (...). (Armes,
2001, s. 382-383)

Maisir Bankast, “1960 yilinda millilestirilmesine kadar tiim misir ekonomisine egemen

olmustur” (Clawson, 1981, s. 92).

Sinema’nin Misir topraklarina gelisinden itibaren {ilkenin iktisadi ve politik durumuna
paralel bir dogrultuda ilerleyen Misir sinema endiistrisi, lilkede yasanilan iktisadi,

politik ve toplumsal gelismelerle ivme kazansa da; sinema da sesin kullaniminin
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beraberinde getirdigi yeni zorluklardan dolayr erken donemlerde iiretim sayilar
hedeflenenden asagida kalmigtir. Misirli yapim firmalari, sesli film iiretimine gegilen
ilk y1llarda Batil1 yonetmen ve teknik ekipler araciligiyla sesli film iiretmistir. “Ilk sesli
filmler Paris’te c¢ekildi, 1930’lu yillarin baslarinda Misir yapimi filmlerin yabanci
yonetmenler -6zellikle italyan- tarafindan gergeklestirilmesi yaygin olarak basvurulan

yontemlerden birisiydi” (Armes, 2001, s. 383).

Misir’da hakim konuma gecen ulusalci ideolojinin sonucunda, Misir Bankasinin
ekonomik destegi ve banka ydneticisi Talat Harb’in yonetiminde, Misir Tiyatro ve
Sinema Sirketi 1925 yilinda kurulmustur. Sirketin temel amaci ulusal sinema
endustrisini i¢ ve uluslararasi pazarda s6z sahibi yaparak ticari ve politik kar elde
etmektir. Misir Tiyatro ve Sinema Sirketinin temel amaci su sekildedir, “Misirh
konularla, Misirli edebiyat ve Misirli estetikle Misirli filmlerin yapilabilmesi,
harcanan emege ve cekilen cileye deger filmleri yaparak bunlarin iilkemizde
gosterilmesini saglamak ve bizim gibi dogu iilkeleri olan ¢evremizdeki iilkelerde bu

filmleri gosterebilmek™ (Farid, 1973, s. 40).

1935 yilinda agilan Misir Stiidyolari, Avrupa’dan ithal ettii modern sinema
ekipmanlart ve yurtdisinda egitim almig Misirli teknik ekibiyle Misir sinema
endiistrisinde 6nemli bir yere sahiptir. Modern stiidyolarin sagladigi olanaklar
yoniinden Misir sinema endiistrisi, geriye kalan Afrika ve Ortadogu iilkelerinden
ayrilmaktadir. 1952 yilinda gerceklesen devrime kadar Misir sinema endiistrisi,
ekonomik kazang ve sanat kaygilarinin arasinda, belirli tiir ve kaliplar ile
sekillenmistir. Hemen her sinema endiistrisinde oldugu gibi Misir sinema endiistrisi
de ticari amaglar i¢in iiretilen filmlerle, ger¢egi yansitmak i¢in iiretilen filmler farklh

ideolojiler ve formiillerden faydalanmstir.

Ahmet Bardakhane (1973) ideal Misir sinemasini sdyle tanimlamistir:

Giizel bir kentte yasayan li¢ ya da dort kisi arasindaki agk ya da kiskanglik
hikayesi anlatilmali, i¢inde biiyiilii saraylar olmali, bu saraylarin i¢inde kisa bir

zaman kamera gezinmeli, dogal ya da kazara ortaya ¢ikan engeller mutlulugu
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tehdit etmeli ve hatta kahramanlarimizin durumlarini bile sarsmali: ikinci olan
bu engelleri agmali ve son asamada kutlu bir mutlulugun keyfini siirmeli”

(aktaran Samir, 1973, s. 42)

Ticari kaygilarla iiretilen sinema filmlerine karsin az sayidaki bagimsiz film liretimi
1939 yilinda Kemal Selim tarafindan yonetilen The Will / Al azima / Azim adli filmden
sonra yiikselise gegmistir. Azim filmi Misir sinema endiistrisinin irettigi toplumsal
sorunlarla ilgilenen ilk film olma 6zelligine sahiptir. “(...) gergek¢i bir bigcimde
toplumsal sorunlara egilen ve ger¢ek yasamdan yola ¢ikarak yapilmis ve Misir’daki
insanlarin kosullarini anlatan zamanina kadar ki en 6nemli filmdir” (Armes, 2001, s.

385)

Ikinci Diinya Savasi’ndan 1952 devrimine kadar gegen siirecte Misir’da, Hindistan
orneginde de oldugu gibi sehirlerde i giicli artmis ve sinema endiistrisi tiiccarlar
araciligiyla hizli tiiketime cevap veren, ucuz, karli bir ticari sektor olarak yeniden

konumlandirilmistir.

Misir’da 1950’1ere kadar pest sira kurulan sinema salonlar1 gosterim agini genisletse
de Misirli izleyicinin biiyiik sehirlerde yasayan sehirli niifus haricinde Hollywood’dan
ithal edilen filmleri Misirli sinema filmlerine tercih etmistir. 1947 yilinda Misir
Hiikiimeti tarafindan yiirlirlii§e sokulan sansiir yasasi sonucunda kirsal yasamin
sinemada gosterilmesi, kiiltiirel sorgulamalar, isyan gibi konularin sinema filmlerine
gosterilmesi yasaklamistir. Kati sansiir yasasinin bir sonucu olarak Misir sinema
endiistrisi bu donemde nicelik kaybina ugramistir. “Sasirtict olmayan bir bigimde
sinema, sarkilar ve danslarin giiglii etkisiyle melodramlar ve Farslar ile dolmustu”

(Armes, 2001, s. 387).

1952 yilinda, halkin destegini toplamak i¢in, halk tarafindan taninmis bir asker olan
Muhammed Necip’in liderliginde gergeklestigi lanse edilse de daha sonradan Cemal
Abdiill Nasir liderliginde gercgeklestigi anlasilan askeri darbe sonucunda Misir’in

yonetim sekli kokli bir degisiklige ugramistir. Silah kullanilmadan gerceklesen
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darbeden sonraki yaklasik bir yillik siire¢ icerisinde monarsi rejimi yikilmis ve

cumhuriyet ilan edilmistir.

1952 Misir devrimi, “(...) ger¢ekten yirminci yiizyilin ortalarindaki biiylik ufuklar
acan ve diger Arap Devletlerini de derinden etkileyen, ayn1 zamanda Afro-Asyatik
diinyada ¢ok derin izler birakan bir olay oldu” (Mansfield, 1979, s. 286)

Devrim sonrasi donemde monarsi rejiminden kalan teknik altyapiyi, devrim sonrasi
hiikiimet destegiyle birlestiren Misir sinema endiistrisi cumhuriyetin ilk yillarinda film
tiretiminde biiyiik bir ivme kazanmistir. “(...) toplam {iretilen film sayis1 1953-53

sezonunda seksen filmle doruk noktasina ulast1” (Armes, 2001, s. 388).

Cemal Abdiil Nasir tarafindan uygulanan sosyalist izler tagiyan ideolojinin sonucunda,
1957 yilinda Ulusal Kiiltiir ve Rehberlik Bakanligi’na bagli olarak Sinemanin
Gelistirilmesi I¢in Ulusal Organizasyon adinda bir kurum olusturulmustur. Misir
sinema endiistrisinde devlet faaliyeti 1957- 1970 yillar1 arasinda aktif olarak devam

etmistir.

1957 yilinda (...) Kahire Universitesinde film calismalarma basland1 ve ilk
sinema kuliipleri kuruldu. 1961 yilinda, Misir Sinemas1 Genel Orgiitii endiistri
icinde 0onemli oranda devletin katilimin temellerini att1, devletin {irettigi ilk

film 1963 yilinda gosterime girdi. (Armes, 2001, s. 390)

Misir sinema endiistrisine devlet tarafindan yapilan yatirnm ve altyapi ¢alismalarina
kars1, 1960’larda televizyonun diinya genelinde oldugu gibi Misir’da da yayilmaya
baslamasinin bir sonucu olarak takip eden on yillik siire¢ icerisinde; oncelikle sinema
salonlar1 kapanmaya baslamis, ardindan da devlet eliyle film iiretimi sona ermistir. Ote
yandan bagimsiz sinemacilarin biliylik bir kismi devlet denetimi, sansiir ve
vergilendirme gibi nedenlerden dolayr sinema c¢aligmalarina Liibnan’da devam

etmistir. Misir sinema endiistrisi 1952 devriminden sonra yakaladig yiikselis ivmesini
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stirdiiremese de geleneksel hikayelerin modern anlatimlariyla ulusal ve uluslararasi
boyutta varligini siirdiirmeyi bagarmistir. ““(...) Misir film endiistrisi 1980’lerde yilda
40 ya da 50 film iiretme seviyesini korudu” (Armes, 2011, s. 390-391).

Misir sinema endiistrisinin bolgesel tistiinliigiint yitirmesinin ve devlet denetiminin
artmasinin ardindan Misirli Yusuf Sahin, Tevfik Saleh ve Abou Seif gibi Misir sinema
enddistrisi i¢in onemli yonetmenlerin de arasinda bulundugu bir¢ok sinemact Cezayir,
Irak, Liibnan ve Suriye gibi gesitli Ortadogu tilkelerinde sinema ¢alismalarina devam

ederek Ortadogu’da sinemanin yayilmasina ve gelismesine hizmet etmislerdir.

Liibnan’da 1975 — 1990 yillar1 arasinda gerceklesen i¢ savasa kadar gecen donemde
sinema, Liibnan toplumu i¢in ucuz ve popiler bir eglence araci olarak
konumlandirmistir. Gosterim aginin gelismisligine karsin Liibnan’da film iiretimi
ekonomik olarak devlet destegine olmadigindan, film iiretiminin bireysel
calismalardan 6te bir sinema endiistrisine doniismesi Misirli sinemacilarin tilkelerini
terk etmeleri gibi dis unsurlara bagimli olarak ilerlemistir. “(...) 1930 — 52 doénemi
icinde sekiz tane kurmaca film yapilabilmisti. Uretim 1950’lerde bir diizine kurmaca

filme ulasarak daha da giiglendi (...)” (Armes, 2001, s. 392).

Liibnan sinema endiistrisinin aktif olarak {iriin vermeye basladigi 1960’lara kadar,
Liibnan’da bulunan gosterim ag1 yogun olarak Ortadogu ve Batili iilkelerden ithal
edilen filmlerin gosterimini yapmustir. Misir’daki sinema iretiminin ciddi bir
boliimiiniin  Misir Hiikiimeti’nin etki alanindan ¢ikmak amaciyla Liibnan’a
kaydirilmasinin sonucunda teorik olarak Liibnan sinema endiistrisi yiiksek sayida film
iiretmeye baslamistir. Liibnan sinema endiistrisi icerisinde Misirli sinemacilar
tarafindan iiretilen filmler nicelik olarak Liibnan sinema endiistrisine art1 deger katsa

da, Liibnan sinema endiistrisini ulusal bir sinema konumuna tagimamaktadir.

“1960’larda Liibnan’daki film iiretim seviyesi artt1 (...) 1975’e kadar olan donemde
iki yiiz kurmaca film yapild1 (...)” (Armes, 2001, s. 392).
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Misirli sinemacilar tarafindan Liibnan’da yapilan sinema, Liibnan’da sinema
endiistrisini ciddi bir ivmeyle canlandirsa da ulusal bir kimlik tagimamasi ve gercekei
bir anlat1 diline sahip olmamasi dolayisiyla Liibnan’da benimsenmemis ve ¢esitli

elestirilere maruz kalmistir.

Liibnan sinemasinin en biiyiik problemi ulusal bir arka plana dayanmamasidir.
Gergekten de teknisyenlerin, yonetmenlerin, asistanlarin ve hatta oyuncularin
biiyiilk bolimii daha once Misir’da calistyorlardi, simdi siirekli olarak
Liibnan’a yerlesip kendi mesleklerini Liibnan stiidyolarinda icra etmeye

caligiyorlar. (Jabre, 1966, s. 177)

Liibnan’da ulusal sinema iiretiminin baslamas1 1970’lere yani Liibnan i¢ Savasi’nin
oncesine denk gelmektedir. Bati’da egitim almis olan gen¢ Liibnanli sinemacilar
tilkelerinin toplumsal, politik, askeri diizen ve dengelerine iligkin Filistin’de yasanilan
olaylar gibi konularda iirettikleri kurmaca ve belgeler vasitasiyla Liibnan sinema

endiistrisinde ulusal liretimin baslatmistir.

(...) Paris’te egitim gormiis Georges Chamchourn (...) Liibnan... Ni¢in? (1979)
filmini yapti. Gazeteci Jocelyn Saab (...) ve Heiny Srour (...) adlarindaki iki
kadm belgeselci The Hour of Liberation / Saat al-tahrir daqoat / Istiklar Saati
(1973) adl1 filmlerinde Oman’da verilen miicadele iizerine egildiler. Leyla ve
Kurtlar /Leila and the Wolves / Leila waldhiab (1984) belgeselinde ise Filistin
Kurtulus Hareketinde kadinlarin roliine egiliyorlardi. (Armes, 2001, s. 393)

1974 yapimi Kafr Kassem adli film vasitasiyla, uluslararasi boyutta bilinirlik sahibi
olan Borhan Alawiya, diger Liibnanli sinemacilardan farkli bir konumdadir.
Alawiya nin Filistin — Israil arasinda yasanan miicadeleyi konu alan filmi anlatim dili
ve kullandig1 teknikler dolayisiyla, bolgede yasanilani gergekgi bir bigimde
sergilemektedir. Alawiya 1976 yilinda, UNESCO’nun maddi destegi ile Allah’in
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Yoksullarin Yaninda Olmasi1 Yetmez adli kurmaca belgesel tiirtindeki filmiyle bolgede
yasanan catismalarin bolgede bulunan tarihi ve kiiltiirel dokuya etkilerini
filmlestirmistir. “Alawiya (...) Kafr Kassem adli bir filmde Israil birliklerinin Filistinli
topluluga yaptig1 soykirima yonelik insanin i¢ini burkan uzun metrajli dikkate deger

bir ¢alismaya imza attr” (Armes, 2001, s. 393).

Bir diger Ortadogu iilkesi olan Suriye’de ilk film gosterimi 1908 yilinda Halep’te
gerceklesirken; ilk sabit sinema salonu 1912 yilinda Sam’da agilmistir. Suriye’de

iiretilen 1928 yapimu ilk sessiz filmin yonetmenligini Eyiip Bedri iistlenmistir.

Suriye 1920 yilinda Fransa ile gergeklestirdigi savasin bir sonucu olarak, 1946
yilindaki bagimsizlik ilanina kadar Fransiz gii¢lerince yonetilmistir. “1940’lardaki
bagimsizligin ardindan film iiretiminde kisa siiren bir kargasa donemi oldu (...) fakat
bu baslangigtaki ¢abalar basarili olamadi. On yillik bir donemde (1951 — 60) higbir

kurmaca film tamamlanamadi1” (Armes, 2001, s. 394).

1963 yilinda gerceklesen ve sonrasinda Baas Darbesi olarak anilacak olan askeri darbe
sonucunda iilke yonetimi, cogunlugu geng¢ subaylardan olusan, sosyalist ideolojideki
Baas Partisi’'ne gecmistir. Baas Partisi ii¢ farkli partinin birlesmesi sonucunda
kurulmustur. Iktidarin elde edilmesinin ardindan gecen siirecte parti igerisinde
tasfiyelere gidilerek partinin askeri ve sivil kanadi1 arasindaki iktidar ¢cekismesine son
verilmistir. 1970 yilinda Hafiz Esad yonetiminde gerceklestirilen askeri darbe
sonucunda halk oylamasina gidilmis ve 1971 yilinda Hafiz Esad Devlet Bagkani
secilmigtir. Tek bir biiylik sosyalist Arap devleti kurma hedefindeki Baas Partisi
Suriye’de kurulmus olsa da Irak’ta buldugu destek sonucu, 1968 yilinda Irak
Hiikiimetine kars1 gerceklestirdigi darbenin ardindan 2003 yilinda gerceklesen

Amerikan isgaline kadar Irak’ta iktidar konumunda kalmistir.

Suriye’de sinema iiretimi endiistrilesme siireci igerisinde ticari sinema ve devlet
destegiyle iiretilen sinema olmak {izere iki farkli ideolojide ilerse de aktif bir ulusal

sinema endiistrisi olusturmakta basarili olamamaistir.
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(...) Bir yanda tamamen ticari bir sektdr, bunlar da ¢ogunlukla gogmen Misirlt
yonetmenleri kullanirlar ve standart Misir formiillerine dayanirlar; diger
yandan ise, dagitim tizerindeki kontrolii bir devlet 6rgiitii yapar ve kurmaca ile
belgesellerin sinirli bir sekilde iiretim programi da bu devlet 6rgiitii tarafindan

surduriliir. (Armes, 2001, 5.394)

Suriye Devleti’nin gen¢ sinemacilara sagladigi tesvik sisteminin bir sonucu olarak
Samir Zikra tarafindan yonetilen 1982 yapimi Yarim Metre Olay: ve Muhammed
Malas tarafindan yonetilen 1984 yapimi Bir Kentin Diisleri adl1 filmler {iretilmistir.
Suriyeli sinemacilar tarafindan iretilen bu filmler yurtdisinda da gosterilse de
uluslararas1 boyutta bilinirlik sahibi olan tek Suryeli sinemaci Umar Amiralay
olmustur. Amiralay Suriye sinema endiistrisi igerisinde film iiretmenin yaninda
bolgedeki diger iilke ve egemen giicler i¢in de cesitli sinema faaliyetlerinde

bulunmustur.

Amiralay Paris’te bulunan IDHEC’te sinema {iizerine okudu ve ilk uzun
metrajli film olarak kayda deger bir belgesel olan Daily Life a Syrian Village /
Al-hayat al-yawmiyya fi qaria suriyya / Bir Suriye Koyiinde Giinliik Yasam
filmini 1974 yilinda yonetti (...) 50 dakikalik belgeselleri televizyon i¢in tiretti:
The Hens / Al-dajaj (1976) ve (...) Fransiz sirketleri i¢in Liibnan iizerine The
Misfortunes of Some / Maius gaum (1982) filmini ve Kuveyt iginde
televizyonda gosterilen Video in the Sand / Video sur sable (1984) filmini
yapti. (Armes, 2001, s. 395)

Ortadogu’da bulunan bir Arap {lilkesi olan Irak’ta, film iiretimi devlet destegi ile
bireysel girisim konumundan, endiistri konumuna yiikselmeyi basarsa da ulusalliktan
ote ticari bir film endiistrisi formunda sekillenmistir. ik film gdsterimi 1909 yilinda
yapilmistir; ancak film {retiminin endiistrilesmesi devlet desteginin basladigi

1960’lara denk gelmektedir.
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Irak’ta film iiretiminin baslamas1 ikinci Diinya Savasi’ndan sonraki ddénemde
gerceklesmistir. Irak’ta ge¢c donemde baglayan ve tam olgunlasamayan tiyatro,
fotograf gibi sanat tiirlerinin eksikligi, kendisini Irak sinema endiistrisinde tretilen
nitelik yoniinden eksik filmlerde gostermektedir. “1945 — 46 yilinda Misir’la,
1950’lerin basinda Tiirkiye ile -biiylik oranda Tiirklerin eseriydi- yapilan dort ortak
prodiiksiyon disinda (...) film yapim siireci spekiilatif bir karaktere sahiptir ve biiyiik
oranda kalite bakimindan vasattir” (Armes, 2001, s. 395).

Irak sinema endiistrisinde devlet destegi 1959 yilinda baslamistir. Cesitli bakanlik,
organizasyon ve Orglitler vasitasiyla Irak’taki sinema iiretiminin nitelik ve nicelik
olarak daha iist bir seviyeye ¢ikartilmas1 hedeflenmektedir. Irak sinema endiistrisi film
iiretimine Ikinci Diinya Savasi’nin ardindan baslayarak kiiresel endiistrinin gok
gerisinde kalmis olsa da film iiretiminin doruk noktasina ulastigi 1980’lerde ulastig
milyon Dolarlik {iretim biitceleriyle en azindan nicelik olarak kiiresel endiistri

standartlarina erigsmistir.

Sinemay1 yeniden yapilandirmak igin birkag tane art arda yapilan girisimlerin
ilki Kiiltiir ve Ulusal Onderlik Bakanlig tarafindan 1959 yilinda yapildi. 1969
yilinda tiyatro, dans, radyo, televizyon ve sinema i¢in bir organizasyon yapildi
ve bunun merkezi olusturuldu, bes yil sonra Sinema i¢in Irak Genel Orgiitii
adinda 6zerk bir kurum daha faaliyete gecti. 1977 yilina kadar yaklasik 60
belgesel lirettiler, o tarihte ilk kurmaca filmlerini yaptilar; Faisal al-Yassiry’nin

The Head / al-ras (1977). (Armes, 2001, s. 396)

Irak sinema endiistrisi 1959 yilinda baslayan devlet destegi sonucunda, 1980’11 yillarin
baslarinda toplam alt1 film tiretmistir. 1980’11 yillarda Irak sinema endiistrisinin iiretim
tarz1 yiiksek biitgeli yapimlar {izerinde yogunlagsmistir. Batili oyuncu ve tekniklerin
yerel kiiltiirle harmanlanmaya calisilmasi sonucunda ticari olarak basarili ancak
ideolojik olarak kendi kokleri ve degerleriyle ¢atisan bir sinema dogmustur. Irak
sinema endiistrisinin 6ne ¢ikan yonetmenlerinden Siikrii Jamil tarafindan yonetilen

Clash of Loyalties / Al-masala al-kubra adli film Irak sinema endiistrisinin kendi
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degerleriyle catismasinin bir rnegidir. Basroliinde Ingiliz aktor Oliver Reed oynadig
film, Irak Devleti’nin kurulus siirecini ingiliz propagandas igerisinde anlatmaktadir.
Ulusal bir konuda, ulusal olmayan bir ekip ve senaryoyla ilerleyen Irak sinema
endiistrisi, kendi tarihinin diinya toplumlarma kendi elleriyle ingiliz gdziinden servis

edilmesine neden olmustur.

(...) filmde Oliver Reed oynuyordu, filmin hem Arapca hem de Ingilizce
versiyonlar1 ¢ikartildi (...) Film Birinci Diinya Savasi’ndan sonra bir ulus-
devlet olarak Irak’in ortaya ¢ikis siirecinin karmasik dykiisiinii anlatmaktadir.
Fakat ac1 bir sekilde bu Britanya’nin perspektifinden anlatilmaktadir, anlatinin

merkezinde Britanya yer almaktadir. (Armes, 2001, s. 396)

Irak ve Suriye’de oOrnekleri goriilen, sinema endiistrisinde liretim ve gosterim
siireclerine dair devlet destegi ve haricindeki ulusal topluluk, dernek ve
organizasyonlari; Korfez Ulkeleri, Sudan ve Urdiin gibi diger Dogu Arap iilkelerinde
gozlemlemek miimkiin degildir. Bu iilkelerde film {iiretimi endistrilesmeden Gte
bireysel cabalarla sinirli kalmistir. Bu ¢abalarin bir iiriinii olarak Filistinli Michel
Khleifi’nin Filistinli Araplarin yasamlarimi anlattigi dramatik yapidaki 1980 yapimi
Fertile Memory / Al-dhakira al-khasba adli belgesel filmi 6rnek gosterebiliriz. “(...)
Filistinli Araplarin miicadelesi sayisiz belgeselin konusu oldu, yabanci iilkelerden
gelen ya da Arap yonetmenler bu belgeselleri ¢ekti, bunlarin i¢inde otantik yerel ses

olarak Michel Khleifi 6ne ¢ikt1” (Armes, 2001, s. 397)

Arap kokenli bir Kuzey Afrika iilkesi olan Cezayir igerisinde bulundugu diisiik iktisadi
sartlara ragmen sinema endiistrisine bilylik 6nem vermis ve ulusal sinema endiistrisi
gelistirmeyi basarmistir. Boylelikle Cezayir’de sinema toplum icin ucuz ve kolay
erisilebilir, hizli tiiketim iiriinii bir eglence olarak konumlandirilmak yerine Fransiz
egemenligine karst verilen bagimsizlik miicadelesinin bir pargast olarak

konumlandirilmistir.

129



Fransiz egemenligine kars siirdiiriilen direnisin bir unsuru olarak konumlanan Cezayir
sinema endiistrisi ¢esitli orgiit ve kuruluslar aracilifiyla kolektif bir iiretim sistemi

olusturmustur.

[lk film birimi Ulusal Ozgiirliik Cephesi’nin (FLN) pargas1 olarak bir Fransiz
olan Rene Vautier tarafindan 1957 yilinda kuruldu (...) 1962 yilinda
bagimsizlik doneminde ii¢ tane orgiit faaliyetteydi: Audio-Visuel Merkezi (...)
ajit-prop filmler yapmasi i¢in Orgiitlenmisti (...) 1964 yilinda film
endiistrisinin tam olarak ulusallagtirilmasina yonelik ilk adimlar atildi, 1969
yilinda the Office National pour le Commerce er [I’Lndustrie
Cinematographique (ONCIC — Sinematograf Endiistrisi ve Ticareti i¢in Ulusal
Ofis) film iiretiminde bir tekele doniistiirtildli, ayn1 zamanda dagitimi da
istlendi (...) ONCIC kurumunun disinda yapilan tek iiretim devletin
televizyon kurumu olan RTA tarafindan dretilen kurmaca filmler ve
programlardi. (Armes, 2001, s. 399-400)

Cezayir ulusal sinema endiistrisi temel olarak ii¢ farkli temada liretim yapmistir; savas,
tarim alanindaki reform ve sosyolojik sorgulamalar. Ahmet Rachedi tarafindan
yonetilen 1965 yapimi The Dawn of the Damned / L aube des damnes | Lanetlilerin
Safagi adli film Afrika’da kolonyalizme karsi verilen miicadeleyi konu almaktadir.
Muhammed Lakhdar-Hamina tarafindan yonetilen 1966 yapimi The Wind from the
Aures / Assifat al-aouras adli film Cezayir halkinin bagimsizlik c¢abasini konu
almaktadir. Mohamed Slim Riad tarafindan yonetilen 1968 yapimi1 The Way / La voie
adli film, yOnetmenin Fransiz gozalti kamplarinda gecirdigi alti yillik esaret
doneminden izler tagimaktadir. “Bagimsizlik i¢in verilen miicadele Slim Riad

tarafindan ¢ok daha iyi bir sekilde verilmistir (...)” (Armes, 2001, s. 400).

1970’lerin ikinci yarisindan itibaren Cezayir ulusal sinema endiistrisinde savas temasi
yerini sosyolojik analiz ve sorgulamalara birakmaya baslamistir. Geng bir yonetmen
olan Merzak Allouache, Cezayir ulusal sinema endiistrisinde sosyolojik unsurlara ilk

kez kendisinin de ilk filmi olan 1977 yapimi Omar Gatlato adli filmde yer vermistir.
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”(...) acik¢a goriilen kendinden eminlik ve tematik derinlik Allouache’nin diger
filmlerinde de yansimalarini gostermistir, 6rnegin The Adventures of a Hero / Les
aventures d’un heros (1978) ve The Man Who Watched the Windows / L’ homme qui
regardait les fenetres (1983)” (Armes, 2001, s. 401).

Cezayir ulusal sinema endiistrisi iilkenin igerisinde bulundugu iktisadi ve endiistriyel
seviyelerin kiiresel standardin altinda kalmasi nedeniyle nitelik olarak ¢ok kaliteli

tirlinler tiretse de nicelik olarak yilda ortalama bes film iiretebilmistir.

Cezayir ulusal sinema endiistrisi icerisinde Muhammed Lakhdar-Hamina
calismalarinda kullandig: iiretim tarzi, anlati tarzi ve liretim biitceleri yoniinden
cagdaslarindan farkli bir konumdadir. “(...) Muhammed’in Chronicle of the Years of
Embers 1975 yilinda Cannes’da Biiyiik Odiilii almas1 ve uluslararasi camianin yeniden

Cezayir Sinemasi tizerinde yogunlagmasina neden oldu” (Armes, 2001, s. 402)

Sinema egitimini Avrupa’da alan Muhammed Lakhdar-Hamina’nin, iiretim siirecinde
kiiresel endiistri standartlarinda ¢aligmasi iiretim maliyetlerini Cezayir ulusal sinema
endiistrisinin standartlarindan ¢ok daha iist seviyelere tasimistir. ““(...) Sand Storm /
Vent de sable (1982) Avrupa’da iiretilen her tiirlii filme rakip olabilecek gorsel bir
basar1 saglamist1” (Armes, 2001, s. 402)

Muhammed Lakhdar-Hamina’nin irettigi filmleri ele alirsak, ulusal konular1 yiiksek
bir estetik ve iiretim tekniginden faydalanarak beyaz perdeye yansitsa da anlatim dili
yoniinden incelendiginde sorgulama, ¢6zliim iiretme, yonlendirme gibi eylemler
yoniinden ulusal sinemanin gerekliliklerini tam olarak karsilayamadig1 sonucunu elde

ederiz.
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Bu boyutta verilen eserler ulusal bilingliligin epik bir tarzda yorumlanmasina
ancak dayanabilirdi, fakat bu bakimdan incelendiginde filmlerin yetersizlikleri
acikca goriilebilirdi. Bu filmler ¢ok az bir politik i¢ goriiye sahip eserler olarak
nitelenebilir, daha ziyade saf bir sekilde lirik protestolar1 bize aktarmaktaydi.

(Armes, 2001, s. 402)

Arap bir Kuzey Afrika iilkesi olan Tunus’ta ilk film gosterimi Albert Samama Chickly
tarafindan 1897 yilinda gergeklestirmistir. Albert Samama Chickly ilk film gésterimini
yapmanin yani sira ilk Tunuslu sinema tiretimleri olan; 1922 yapimi Zehra adli kisa
film ve 1924 yapimi ilk Tunuslu uzun metraj filmi olma 6zelligine sahip olan The Girl
from Carthage / Ain al-Gheza / Kartacali Kiz adli filmlerin yonetmenligini de

ustlenmistir.

1881°de Fransiz egemenligi altina giren Tunus’ta 1956 yilinda kazanilan bagimsizligin
ardindan Cezayir’dekine benzer sistematik bir ulusal sinema olusturma girigimi
olmamistir. Ulusal film orgiitii SAPTEC tarafindan kurulmaya baglanan stiidyonun
ortaya ¢ikardigr maliyet kurulum siirecini geciktirmis, bu siiregte siyah beyazdan
renkli iiretime gegilmesi gibi teknolojik yenilikler stiidyoyu heniiz tamamlanmamis
durumdayken g¢agin gerisinde birakmustir. Ulkenin igerisinde bulundugu iktisadi
durum stidyonun tamamlanmasma izin vermemis ve Tunus’ta sinema

endiistrilesememistir.

“Daha baslangi¢ seviyesinde kendi faaliyetleri 1965 yilinda Gammarth’da kurulan
devasa biiytikliikteki stiidyolardan kaynaklanan maliyetin altinda kald: ve basarisizliga
davetiye ¢ikardi” (Armes, 2001, s. 403)

Tunus Devleti’nin sinema {izerinde uyguladig1 yiiksek orandaki vergilendirme,
Tunus’ta film {retiminin tiiccarlar eliyle endiistrilesmesini de engellemistir. Film
iretiminin o6nilindeki engellere ragmen sinema Tunus’ta kiiltiirel 5neme sahiptir. Tunus
Hiikiimeti tarafindan iki y1lda bir diizenlenen Tunus Film Festivali’ni bu duruma 6rnek

gostermek miimkiindiir.
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Tunus sinemasinin az sayidaki yonetmenlerinden dne ¢ikan Omer Halifi, 1970 yapimi
The Fellaheen / Fallaga adli filmde Tunus’un bagimsizlik miicadelesini
anlatmaktadir.” (...) ticari sinemanin kisitlarini iyi bilen Omer Halifi filmlerinde
olduk¢a Western konvansiyonlarini yeniden {iretti, 6rnegin (...) The Fellaheen /
Fallaga (1970) bu film ¢ok nadir goriilen Tunus sinemasinin iilkenin bagimsizligiyla
ilgili filmlerinden biridir” (Armes, 2001, s. 404).

Tunus’ta sinemanin endiistrilesememesi sonucunda Tunuslu sinemacilar tarafindan
bireysel ¢abalarla iiretilen kurmaca filmler zaman zaman muhalif ve sorgulayan bir
yapida olsa da sinemada ulusal bir kimlik olusturmakta basarili olamamislardir. Ote
yandan tilkenin igerisinde oldugu iktisadi olumsuzluga ragmen biiyiik bireysel cabalar

sonucunda iiretilen bu filmler neticesinde Tunuslu sinema hayatta kalmistir.

Kuzey Afrika’da bulunan bir Arap iilkesi olan Fas’ta, iiretim ve gosterim siireclerine
dair kiiresel endiistri standartlarindaki olanaklara ragmen ulusal ya da ticari bir sinema

enduistrisi sekillenmemistir.

Fas sinema endiistrisi, 1912 yilinda Fas’ta baslayan Fransiz egemenliginden sonra
Fransiz denetiminde kurulmus; cesitli yasa, kurum ve Orgiitlerle Fas sinema
endiistrisini kendi amaclar1 dogrultusunda sekillendirmistir. 1956’da kazanilan
bagimsizlik miicadelesinin ardindan sinema lizerine yiritilen koti politikalar
sonucunda Fas sinemas: liretim sayisini ylikseltmekte basarili olamamugtir. “(...)
Casablanca’da 1939°dan beri stiidyolar1 vardir, Souissi stiidyolar1 Rabat’ta 1944
yilinda kurulmustur (...) Ug yiiz salonluk bir gdsterim ag1 vardir (...) Ug tane Batili
Arap iilkesindeki iiretim seviyesi en diisiik rakamlar Fas’ta ortaya ¢ikmaktadir”

(Armes, 2001, s. 405).

Fas {lizerinde 1912 yilinda baslayan Fransiz egemenligine karsi siirdiiriilen uzun

soluklu bagimsizlik miicadelesi 1956 yilinda sonug vermistir. Sultan V. Muhammed
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yonetiminde sekillenen siirecin sonucunda, Muhammed 1957 yilinda Kral unvanini
almigtir. Fas’ta sinema iretiminin endiistriden Gte bireysel ¢abalarla ilerleyisinin
nedeni olarak, bagimsizlik doneminde film iiretimine dair fiziki ya da yasal higbir
diizenlemeye gidilmemesini gosterilebilir. Fas Devleti bagimsizlik dénemi ve
sonrasinda sinemaya dair egemen Fransiz giiclerinin yaptig1 diizenleme ve programlari
kullanmaya devam etmistir. Bunun bir sonucu olarak Fas sinemasi endiistrilesemedigi
gibi, bireysel ugraslar sonucunda iiretilen Fasli sinema filmleri vasitasiyla bir ulusal

biling olusturmay1 bagaramamuistir.

The Centre Cinematographique Marocain (CCM) (Fas Sinema Merkezi) 1944
tarihinde yani iilke somiirgecilerin elindeyken var olan yasalarla halen sinema
yonetilmektedir, hep ayni yap1 siirdiiriilmektedir; hiikiimetin sponsorlugunu
yaptig1 belgesellerin iiretimine ek olarak, tireticileri hi¢bir filmin yapimi i¢in
minimal diizeyleri asan yardimlar yapimcilara ve yOnetmenlere
saglanmamaktadir. Ustelik, film endiistrisi igin gelistirilmis hicbir devlet
politikast yoktur, endiistri ise tiimiiyle 6zel girisimcilerin elindedir. (Armes,

2001, s. 406)

Sahra Alt1 Afrika Ulkeleri’nde sinemanin gelisimi, bdlgenin endiistriyel ve iktisadi
gelisiminde oldugu gibi kiiresel standartlarin altinda ilerlemektedir. Bolgede bir ulusal
sinema endiistrisi gelismemekle birlikle bodlgeden politik, ideolojik ve askeri
nedenlerle siirgiin edilen sinemacilar, gittikleri Batili iilkelerde ulusal ve mubhalif

ideolojilerle ¢esitli filmler tiretmistir.

Med Hondo (...) Moritanya’dan geldigi Paris’te (...) ¢ok dikkate deger bir
filmle sinemaya giris yapti; Soleil o (...) Film neo-kolonyalizme karsi
saldirisinda insan1 sagirtacak kadar incelikli gozlemlere ve akil dolu elestirilere
sahiptir (...) Uzun bir kurmaca film uzunlugundaki belgeseli olan We’ll Have
the Whole of Death for Sleeping / Nous aurons toute la mort pour dormir
(1977) (...) Lirik ve halk miicadelesinin retoriksel bir kutlamasini igerir (...)

West Indies (1979) filminde (...) Eylem biiyiik oranda sarkilarla ve danslarla
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kurulmasina ragmen, eylemler ve hareketler sembolist bir tarzda yapilmasina
ragmen,  sOmiirgeciligin, koleciligin ya da somiirgecilerle isbirliginin
mekanizmalarinin  analizinde derinligi ve acikli§i bozacak hicbir hata

yapmamuistir. (Armes, 2001, s. 409-410)

Bir diger Afrika {iilkesi olan Etiyopya’dan Haile Gerima adli yOnetmen One
cikmaktadir. Gerima Amerika UCLA’da egitim almis ve Etiyopya’da monarsinin
¢okiis stirecinde Harvest 3000 Years (1976) adli filmi ¢ekerek, Etiyopya cografyasinda
binlerce yildir siiregelen kolelik ve somiirii diizenini siddetle ancak estetik kaygilari

g0z ard1 etmeksizin elestirmistir.

Gergeklikten alinmig imajlar diis sekanslariyla resmedilmisti, zengin stilistik
doku gorsel numaralarin biitiinsel bir hale getirilmis ve keskinlestirilmis haliyle
tam bir etki yapacak sekilde kullaniliyordu. Bu son derece carpict olgun ilk
calismadan sonra, Gerima siyah Amerikali yonetmenlerin Onciilerinden birisi

olmaya devam etti. (Armes, 2001, s. 411)

Afrika’da sinema ticari unsurlardan Gte kitlesel iletisim ve propaganda amaclariyla
kullanilmistir. Bolgede kurmaca film yerine belgesel tiliriinde film tiretimi yapilmasi
bu durumu dogrular niteliktedir. Afrika {ilkeleri 1970 yilinda Federation Panafricaine
des Cineastes (FEPACI) adli federasyonu kurarak orgiitlenme yoluna gitmigse de

bolgedeki iktisadi yetersizlik nedeniyle film tiretimi diisiik seviyede kalmigtir.

Sonug olarak, resmi gelisme hedeflerine yonelik yaygin bir belgesel tiretimi
ortaya ¢ikti, ancak neredeyse hi¢ kurmaca iiretim yapilmadi. Film bu tilkelerde
bir arag¢ olarak goriiliir —devasa bir egitim alanina yonelik potansiyeliyle kitle
iletisimin bir arac1 olarak- fakat ulusal kiiltiir ve kimligin kurucu 6gesi olarak

ifade bigimlerinin bir yolu olarak karsilig1 yoktur. (Armes, 2001, s. 412)
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Afrika’da belgesel iiretimine yapilan devlet yatirirminin bir 6rnegi olan Kenya’da film
iiretimi Kitle iletisim Enstitiisii tarafindan yapilmaktadir. Ayn1 zamanda bir sinema
okulu olarak hizmet veren kurum tarim politikalar1 ve egitim konularinda trettigi

filmleri, kendi dagitim ve gosterim unsurlariyla Kenya halkina sunmaktadir.

Gana devleti, kurdugu Gana Film Endustrisi adli kurum vasitasiyla tiretim yapmanin
yani sira Ulusal Film ve Televisyon Enstitlisii adli okulda yonetmen ve teknk ekip

yetistirmektedir.

Mozambik, somiirgeci Portekiz gii¢lerine kars1 uzun yillardir siirdiirdiigii bagimsizlik
miicadelesini 1975 yilinda kazanarak bagimsizligini ilan etmistir. Bagimsizlik
miicadelesi siirecinde yasanan askeri ve toplumsal olaylarin bir sonucu olarak
Mozambik tiretimi belgesel filmler, alisilmis belgesel tiiriiniin aksine muhalif hatta
saldirgan yapidadir. Benzer bir sekilde Angola’da somiirgeci Portekiz giiglerine karsi
bagimsizlik miicadelesi vermis ve kazanmistir, ancak bagimsizligin hemen ardindan

tilkedeki kaos ortami i¢ savast beraberinde getirmistir.

Angola ve Mozambik kendi 6zgiirliiklerini elde etmek i¢in savasmak zorunda
kalmislardi. Her iki devlet icinde de yeni gelisen sinema kurumlar1 bagimsizlik
miicadelesinde gelisen sosyalist bigimleri yansitiyorlardi. Her iki tilkede de
belgeselcilik baskin olmasina ragmen (...) “n6tr” bilgiye dayali bigimden ¢ok

daha farklidir. (Armes, 2001, s. 415)

Bagimsizlik sonrasi sosyalist ideolojiyle yonetilen Mozambik Devleti, Sovyet
Sosyalist Cumhuriyetler Birligi ve Kiiba’da da 6rnegini gozlemleyebilecegimiz aktif

ve etkilesimli bir sinema olusturmay1 hedeflemektedir.

Mozambik Bilgi Bakani Jorge Rebelo’ya (1977) gore:
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Biz yalnizca diismanin sinemasini yansizlastirmak ve onunla kapismakla
kendimizi basit bir sekilde sinirlandirmiyoruz. Bizim amaglarimiz ayni
zamanda gercekten devrimci bir sinemanin gelistirilmesini, projelendirilmesini
ve liretilmesini saglamaktir, bizim sinemamiz devrimci doniisiime katilacaktir
ve ona yol gosterme yetisine sahip olacaktir. (aktaran Binet, Boughedir ve
Bachy, 1983, s. 42)

Mozambik’te bagimsizlik ilaninin hemen ardindan kurulan Instituto Nacional de
Cinema (INC) adli kurum ve Bilgi Bakanligi vasitasiyla tilkedeki film {iretim, dagitim
ve gosterim siireglerini diizenlemeyi hedeflemektedir. Mozambik hiikiimeti INC
vasitastyla irettigi belgesel ve haber filmlerini ideolojik propaganda amaci olarak
kullanmaktadir. ““(...) Bilgi Bakanlig1 ideolojik propaganda i¢in sinemanin ¢ok degerli
bir ara¢ oldugunu diisiiniiyordu” (Armes, 2001, s. 418).

Mozambik sinemasinin halki merkeze almasiyla diger yapimlardan ayrilarak 6ne ¢ikan
ulusal yapimi1 Mozambik dogumlu bir Brezilyali olan Ruy Guerra tarafindan 1979
yilinda ¢ekilen Mueda, Memory and Massacre adli haber filmidir. Film, 1960 tarihinde
Mueda bolgesinde yasanilan katliami anlatmaktadir. “Guerra’nin filmi sadece iki
giinde siyah / beyaz olarak ¢ekilmistir (...) Bagimsizlik miicadelesinin ve zuliim ve
baskinin halkin deneyimlerinde aldiklar1 yerlere biiytlik agirlik vererek film iiretiminin

basarili bir uygulamasi olarak goriiliir” (Armes, 2001, s. 418).
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BOLUM 3

SiYASAL iRLANDA SINEMASINDA iDEOLOJIK
PROPAGANDA

3.1. Kuzey irlanda Bagimsizlik Siireci

Bir ada iilkesi olan Irlanda’da ilk yerlesimlerin, M.O. 8000’1 yillarda Avrupa ve

Ingiltere’den gelen avci topluluklar araciligiyla basladig: diisiiniilmektedir.

“Irlanda adasina ilk yerlesim tarihi hakkinda farkli iddialar olsa da yerlesim tarihinin

M.O. 8000 yilina dayandig1 sdylenebilir” (Cinar, 2017, s. 102).

5. Yiizyilda Irlanda adasina gelen Hristiyanlik inanci ilerleyen yiizyillar boyunca bolge
topraklarinda, temel problematiginde olan mezhep farkliliklar1 ve istiinliik kurma

cabalarinin bir unsuru olarak politika ve iilke yonetimine dahil edilmistir.

1532 yilinda Ingiltere Krali VIII. Henry Hristiyanlik inancinin bir mezhebi olan
Protestanlik inanigin1 benimsemistir. Egemen Ingiliz Kralliginda yasanan bu degisimin
sonucunda Galliler, Iskoglar gibi bolge toplumlari da Protestanlign benimserken,
[rlanda halkinin biiyiik bir kismi Katolik mezhebinde kalmistir. Bolgedeki mezhep
farklilig1 birgok toplumsal, politik ve askeri olayin zemininde yatan ana sebeplerden

birisi konumundadir.

“1532 yilinda VIII. Henry, Protestanligi kabul etmistir. Ingilizler, Galliler ve Iskoglar
Protestanlig1 kabul etmis fakat Irlandalilar Protestanligi reddetmislerdir” (Cinar, 2017,
s. 102).
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“1534 yilinda Ingiliz Parlamentosu’nun ¢ikartmis oldugu egemenlik yasasi ile kralin

Kilise tizerindeki hakimiyeti onanmistir” (Shagan, 2003, s. 29)

Ingiltere Kralinin kilise iizerinde hakimiyet kurmasinin bir etkisi olarak, VIII. Henry
Irlanda Katolikleri {izerinde kiliseler araciligiyla baski kurmayr amaglamistir.
Ingiltere’nin Irlanda iizerindeki mutlak hakimiyeti 1. Elizabeth tarafindan ¢ikartilan
kanunlar ve yaptirimlar aracihigiyla saglanmistir. Egemen Ingiliz Krallig1 irlanda’da
Protestanlif1 yaymak amaciyla, irlanda’da Ingiliz ve Iskog Protestanlar’dan olusan
koloniler kurmustur. Bu uzun soluklu asimilasyon ¢alismasi uzun soluklu ayaklanma
ve miidahalelerle uzun siire devam etmistir. Asimilasyon ve uzun yillar siiren kanlh
miicadelelerin sonucunda, Irlanda adasinda iki farkl1 ideoloji kendini gdstermektedir;

Ingiltere’ye bagl kalmay1 savunan Birlikgiler ve bagimsizlig1 savunan Ulusalcilar.

“Bir taraf, birlesik bir irlanda istiyor, diger taraf ise Birlesik Krallik’a bagl kalmak
istiyor” (Blair, 2012, s. 206).

1920’lerde Ingiltere hiikiimetinin yaptig1 diizenlemelerin bir sonucu olarak Irlanda,
Kuzey irlanda ve Giiney Irlanda olmak iizere iki farkli parlamentoyla ydnetilmistir.
[rlanda niifusunun Ingiltere destekgisi olan Protestan kismi1 Kuzey irlanda, Ingiltere’ye
bagl kalirken, Katolik olan Giiney irlanda, Ingiltere ile yaptig1 anlasma sonucunda
bagimsizligmni elde etmistir. Irlanda’nin Kuzey ve Giiney olarak ikiye bdliinmesi ve
taraflardan birinin Ingiliz yonetimini benimsemis olmasi, irlanda toplumunun i¢indeki

bir takim milliyetci ideolojilerin tetiklenmesiyle sonuglanmustir.

“Birinci Diinya Savasi sonrasinda irlanda Cumhuriyeti’nin bagimsizligin1 kazanmasi
ile beraber adada Katoliklerin egemenliginde bir devlet kurulmustur. Protestanlar ise
Kuzey Irlanda’da Birlesik Krallik ile birlikte kalmay: tercih etmistir. Fakat Kuzey

Irlanda’da yasayan Katoliklerin, olusturulan devlet otoritesi altinda saki Protestan
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egemenligi altinda yasiyormus hissine kapilmalari, Kuzey irlanda sorununun bir

catismaya evirilmesine sebep olmustur” (Cinar, 2017, s. 100).

1921 yilinda Ingiltere ve irlanda arasinda imzalanan Ingiliz — Irlanda Antlasmas: ile
Kuzey Irlanda Ingiltere’ye bagl kalirken, Giiney Irlanda, Serbest Irlanda Devleti

adiyla bagimsizligin1 kazanmistir.

Irlanda’da yasanan mezhep gatismalari, aglik, bagimsizlik miicadelesi gibi durumlarin
sonucunda, toplum biitiinliyle ayristirilmis ve silahli gruplar araciligiyla i¢ savas
ortami kendini géstermistir. Bu silahli gruplardan biri olan IRA (Irlanda Cumhuriyet
Ordusu — Irish Republician Army) 1913 yilinda kurulmus ve 2005 yilina kadar silahli
miicadeleyi siirdiirmiistiir. Egemen Ingiliz giiglerinin irlanda’da uyguladig: siddetle
orantilt bir sekilde, IRA tarafindan gerceklestirilen gerilla saldirilarinin siddeti
artmistir. Ote yandan IRA’nin siyasi kanad1 olan Sinn Féin Serbest Irlanda’da iktidar

konumundayken, Kuzey Irlanda’da azinlik statiisiinde kalmustir.

“Ozgiir Irlanda’nin bagimsiz bir devlet olarak ortaya ¢ikmasina 1920 yilinda izin
verilmesi neticesinde Kuzey Irlanda’nin kurulusu 1921 ile 1925 yilar1 arasinda
meydana gelmistir. Giineyin bagimsizlik savasinda IRA’nin aktif rol oynamasi IRA’y1

one ¢ikarmistir” (Cinar, 2017, s. 117)

Ingiltere yonetimi, 1920’lerin basinda Giiney Irlanda’da kurulan Dail adli meclisi
tanimazken; Kuzey Irlanda’da kurulan Ulster adli Ingiltere himayesini destekleyen

meclisi yasal olarak tanimistir.

Artan gerilim zaman icinde Ingiltere’'nin maddi ve moral olarak
kaldiramayacagi bir noktaya taginmistir. 11 Mart 1921°de Dailresmi olarak

Ingiltere’ye karsi savas ilan etmistir. Ingiltere ile Sinn Fein arasindaki
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goriismeler 1921 Aralik’inda sonuclanmis ve Anglo-Irish (Ingiltere-irlanda)
Antlasmas1’yla serbest irlanda kurulmustur. Antlasmaya gére serbest Irlanda
bagimli iilke (dominyon) statlisiinde olmus ve savasa son vermesine karsin
antlasma, Kuzey Irlanda’nin bu antlasmaya muhalefetini tanimistir. Bdylece
1925’¢ gelindiginde Irlanda ikiye béliinmiis bu sekilde de olsa kesin olarak
bagimsizligina kavusmustur. Fakat Dail’de ve IRA ig¢inde bir grup ayni
zamanda Kral’in yetkisine hi¢bir sekilde saygi duymayacaklarini ilan ederek
anlasmay1 imzalayanlar1 sert bir dille elestirmislerdir. Buna gore Kraliyete

baglilik yemini edenler ‘vatan haini’ sayilmistir. (Laginer, 2001, s. 14)

1950’1erin basina kadar gecen siiregte irlanda’da, milliyetcilik ideolojisi giiglenmistir.
Ikinci Diinya Savasi esnasinda Irlanda’nin tarafsiz kalarak savasa katilmamas,
Ingiltere’nin Irlanda iizerindeki etkinliginin azalmasma etki etmistir. Irlanda
lizerindeki Ingiliz egemenliginin sona ermesi refah seviyesini arttirmanin aksine,
mezhep catigsmalarinin siddetlenmesi ve iilke genelinde i¢ savag ortaminin hakim
olmastyla sonuglanmistir. i¢ savas ortamini tetikleyen bir diger etken ise; Irlanda
parlamentosunda ¢ogunluk statiisiindeki Protestanlarin, Ingiltere yonetimiyle

gelistirdikleri iliski sonucunda Katoliklerin iilkede azinlik muamelesi gérmesidir.

(...) 1949°da (...) Irlanda ingiliz Uluslar Toplulugu’nu (Commonwealth) terk
etmistir. Boylece Ingiliz Krallarinin kagit iizerinde bile olsun Irlanda
lizerindeki yetkileri sona ermistir. (...) Irlanda Ikinci Diinya Savasi’nda
tarafsizligin1 korumus ve bu durum Ingiliz kamuoyunda biiyiik bir diis kiriklig:
yaratmistir. Bu tarihten sonra Kuzey Irlanda’daki parlamento tamamen
Protestanlarin kontroliine girmis ve (...) Katolikler (Milliyet¢iler) ile
Protestanlar (Birlik¢iler) arasindaki ¢atismadan ibaret bir hal almistir. (...)
1950’lerin sonunda IRA siddeti en yiiksek noktasina ulamistir. (...) 1960’larin
sonlarinda IRA daha ¢ok demokratik hak talebi ile yeniden sahne almis ve
Kuzey Irlanda’da Katoliklere uygulanan baski ve ayrimciligin sonra

erdirilmesini (...) savunmaya baglamistir. (Laginer, 2001, s. 15)
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Irlanda’da mezhepler aras1 gatisma, iki tarafinda da katilimiyla 1968 yilinda siddetli
toplumsal olaylarla hiz kazanmigtir. Catigmalarin sonucunda 1969 — 1972 yillan
arasinda Irlanda’da mevcut Ingiliz askerlerinin sayis1 artmis ve Protestan
parlamentosunun yonetimi Ingiliz yonetiminde devralinmustir. Ingiliz gii¢lerinin
Irlanda’da gosterdigi askeri varlik ve baski toplumsal 6fke ve gatigmalarin artmasina
neden olmustur. 1972°de Ingiliz askerince silahsiz gdstericilerin iizerine ates agilmasi
suretiyle 14 kisinin dldiiriilmesi olay1 Irlanda ve diinya da biiyiik yank1 uyandirmistir.
“Kanli Pazar” olarak anilan olayin ardindan irlanda’da IRA siddete dayali eylemlerini
arttirmanin yaninda bu eylemleri Ingiltere’ye de tasimistir. Es zamanl olarak IRA,

kendi i¢inde Marksist ve milliyet¢i olmak tizere iki gruba ayrilmistir.

(...) catigmalar dyle bir boyuta ulasmistir ki Ingiliz ordusu miidahale etmek
zorunda kalmistir. 1969°da 3000 olan asker sayis1 1970’de 13.000’e, 1972°de
ise 21.000’e yiikselmistir. Ingiltere asker gdéndermekle kalmamis 1972°de
Protestanlarin parlamentosunu da kapatmig ve tim yetkiyi Londra’ya
aktarmistir. Fakat yetki devri sorunlari ¢6zmemis, aksine toplumu daha fazla
terdrize etmistir. 30 Ocak 1972’de Londonderry’de gosteri yapan Katoliklerin
lizerine Ingiliz askerlerinin ates agmasi sonucu 14 kisi hayatin1 kaybetmis,
yiizlercesi yaralanmistir (Kanli Pazar). Bu olayin sorumlular1 bugiin dahi hi¢bir
ceza almig degildir. Polise olaganiistii yetkiler veren yasal diizenlemeler
sonucunda yiizlerce Katolik gerekli sebep gosterilmeksizin tutuklanmustir.
Tiim bu gelismeler IRA nin eylemlerini arttirmasina ve halki da bu eylemlere
¢cekmesine yol agmistir. (...) IRA milliyet¢i (Provisional IRA ya da P-IRA) ve
Marxist (Official IRA, diger bir deyisle O-IRA) olmak iizere iki takip gruba
boliinmiistiir. (...) 1973 yilinda IRA eylemlerini Irlanda’dan Ingiltere’ye
tasimistir. 10 y1l gibi kisa bir siirece 100’iin lizerinde kisiyi 6ldiiren IRA sesini
daha giiclii duyurmaya baslamistir. (...) IRA suikast girisimlerine ek olarak

kitlesel gosteriler ve aglik grevleri diizenlemistir. (Laginer, 2001, s. 16)

IRA adli orgiit, Katolik Irlandalilarin kendi kendilerini y&netmesi ve Irlanda’y:
Protestanlardan dolayisiyla Ingilizlerden temizleme gibi toplumun hassas oldugu

konularda gosterdigi faaliyetler dolayisiyla Katolik halk tarafindan benimsenmis ve
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korunmustur. IRA’nin toplum tarafindan benimsenmesinin bir diger sebebiyse,
gerceklestirdigi bombalama, suikast gibi eylemleri sivil halka zarar vermeden asker,

polis, politikaci, Protestan militanlara kars1 uygulamasi olmustur.

Uzun yillar bolgede siiren i¢ savas hali ve beraberinde getirdigi terdr eylemlerinin
Ingiltere’ye maddi yiikii ve toplum psikolojisinin yasadig1 travma gz oniine alinarak
1992 yilinda Ingiltere, irlanda ve Kuzey Irlanda arasinda baris goriismeleri baglamistir.
Yillardir siiregelen silahli catisma ve diktatérliikk ortaminin ardindan taraflarin
birbirine giivenerek iletisim kurmaya baslamasi uzun bir siirece yayilmistir. Kuzey
frlandali Protestanlar IRA’nin silah birakmasi kosutuyla goriismelere katilmay: kabul
etmis; ote yandan IRA Ingiliz askerleri Kuzey Irlanda’y1 terk etmedigi siirece silah

birakmayacagini deklare etmistir.

Ingiltere, irlanda ve Kuzey Irlanda arasindaki gerilim 1997 yilinda ingiltere’de Tony
Blair’in bagbakan olmasiyla diisiise ge¢mistir. “(...) Tony Blair ilk olarak psikolojik
ortam1 yumusatmak i¢in 150 y1l 6nce Irlanda’da yasanan aglik felaketi (...) sirasinda
Ingiltere’nin {izerine diiseni yapmadigini ve irlandalilar’1 acliga terk ettigini kabul

ederek, tiim Irlandalilardan &ziir dilemistir” (Laginer, 2001, s. 35)

1998 yilinda Ingiltere ve Irlanda arasinda yapilan “Hayirli Cuma” anlagmasiyla IRA
silahsizlanma siirecini baglatmis ve 2005 yilinda kiiresel olarak yiikselis gosteren

politikalarin da etkisiyle silahli miicadeleyi tamamen biraktigini deklare etmistir.

Hayirli Cuma Anlagmasi’nin kapsami soyledir:

e (Qivenlik giiglerinin siiphelenmeleri durumunda s6z konusu kisileri
durdurma, sorgulama ve arama yetkisi vardir,

o Terodrist bir oOrgiitiin iiyesi olmak, destek vermek ya da destek olarak
yorumlanabilecek eylemlerde bulunmak ‘saldir1’ olarak tanimlanmistir,

e Teror oOrgiitleri i¢in tehditle para toplamak terér sucu arasinda sayilmis, bu

konudaki cezalar buna doniik yasalar tarafindan belirlenmistir,
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e Terdrist siipheliler sorgulanmak iizere yedi giine kadar tutulabilir. (Laginer,

2001, s. 43)

Ingiltere yonetimi, Irlanda ile iliskileri normallestirme politikasmnin bir pargasi olarak
2010 yilinda Bagbakan David Cameron aracilig1 ile irlanda halkindan Kanli Pazar
olayma dair 6ziir dilemistir. Giiniimiizde Ingiltere, Irlanda ve Kuzey Irlanda
devletlerinin ortak ¢abalariyla baris ortamu siirdiiriilse de bolge toplumlarinin giindelik
yagsam ve psikolojilerinde yakin gegmisteki kanli miicadelelerin izlerini gézlemlemek

mimkindiir.

3.2. Karl Marks ve Marksizm

Karl Marks’1in biyografisini kisaca 6zetleyecek olursak; Marks 1818 - 1889 tarihleri

arasinda yasamis, Yahudi asilli filozof, politik ekonomist ve devrimcidir.

Lenin’e gore, “Karl Marx 5 Mayis 1818’de Prusya topraklarinda kalan Ren
bolgesinde, Trier’de dogdu. (...) Aile varlikh, kiiltiirliiydii; ancak devrimci degildi”
(Lenin, 2013, s. 15).

Unger’a (2007) gore, Marks’in ekonomi alanindaki ¢aligsmalari, gliniimiizde emegi,
emek-sermaye iliskisini ve bunlar1 takip eden ekonomi diisiincesini kavramanin biiyiik
bir kismi i¢in temel olusturmustur. Yazarligini iistlendigi eserler arasinda en ¢ok
tanmanlar Komiinist Manifesto ve Kapital’dir. Karl Marks hakkinda en g¢ok eser

yazilan kisiler listesinde ilk siradadir.

Marks’1n toplum, ekonomi ve siyaset hakkindaki teorileri, yani Marksizm, toplumlarin
siif savasi miicadelesini, Uretim lizerindeki kontrolii elinde tutan yonetici siif ile,
iiretim i¢in gerekli emegi ortaya koyan miilksiiz bir is¢i sinifi arasindaki ¢atisma ile

ilerledigini iddia etmektedir.

“Marksizm, Marx’in goriislerine, 6gretisine verilen addir. Marx, XIX. Yiizyilda
insanligin en ileri ii¢ iilkesine ait ii¢ ana diisiince akiminin (klasik Alman felsefesi,
klasik Ingiliz ekonomi politigi, genel olarak Fransiz devrim dgretileriyle biitiinlesik
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olarak Fransiz sosyalizmi) siirdiiriiciisii ve tamamlayicist olmustur” (Lenin, 2013, s.

23).

(...) diilnyanin birligi, felsefe ve dogal bilimlerin uzun ve ¢ileli gelismesinin de
kanitladigi gibi, onun var olusunda degil, maddiligindedir... Hareket,
maddenin var olus bi¢cimlerinden biridir. Higbir zaman, hi¢bir yerde hareketsiz
madde ve maddesiz hareket yoktur, olamaz da. Sorunu eger diisiinme nedir,
bilme, anlama nedir, nereden geliyor, nasil ortaya ¢ikiyor diye koyacak
olursak, bunlarin insan beyninin {iriinii oldugunu goriiriiz; insanin kendisi ise,
doganin bir iirlinlidiir; belirli ortam ve kosullarda, dogayla birlikte gelisen bir
doga iiriinii. Bu noktada kendiliginden ortaya ¢ikmaktadir ki, insan beyninin
tirtinleri, ki son ¢oziimlemede doganin iiriinleridir ve dogada var olan oteki

iliskilerle ¢eliski degil uyum igindedir. (Marks, 2011, s. 28-29)

Marksist ideoloji toplum siniflarinin tiimiindeki ¢esitli problemleri ele alirken, duruma
etkisi olabilecek devlet ya da sivil tesebbiis kaynakli ekonomik gelisme ve baglantilara

yiiksek onem vermektedir.

Marksizm toplumun her diizeyindeki iligkilerle ilgili sorunlari ortaya atar;
zorunlu olarak indirgemecilige diismeksizin, bize sosyo-ekonomik iliskilerin
ne kadar onemki oldugunu ve otantik bir Marksizm’in bu iliskiler ig¢inde
kiiltiirel alanin karmasikliklarini nasil anladigini hatirlatir. (...) Marksizm
dikkati sinema arastirmalarin1 sekillendiren yalnizca metinselci ilgiden
uzaklastirir ve ekonomik kurumsal iktidar komplekslerine, 6zellikle de sirket
ve devlet etkinliklerine ¢eker. Marksizm her seyi dogal bir degismez gercek

olarak diistinmek yerine tarihsellestirmemizi ister. (Wayne, 2005, s. 36)
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3.3. Marksizm ve Marksist Estetik Algisinin Sinemaya Etkileri

Karl Marks’in edebiyat basta olmak iizere, sanat hakkinda yapmis oldugu diizensiz
yorumlart ve Engels ile olan yazigsmalari Marksist estetik anlayisinin temelini
olusturmustur. Marksist estetik, sanatin Marksist teorileri igeren bir sekilde desifre

edilmesi sonucu gelistirilmistir.

Marksizm'e gore altyap1 ve listyapi birbiri ile bire bir baglantilidir. Bu iligkiye gore bir
toplumun ekonomisinin, o toplumun sanatiyla baglantili oldugunu soyleyebiliriz. Bir
toplumun {istyapisini analiz edebilmek igin altyapisini da tanimak gereklidir. Ustyap:
toplumun egemen sinifinin ¢ikarlarini korumayi hedefler ve ideolojisini sergiler. Sanat
da tistyapmin parcalarindan biri oldugu i¢in, egemen sinifin ¢ikarina hizmet ettigi

denklemini kurabiliriz.

Sinemanin toplumsal menzili Marksistlerin bu amaca yonelik gosterdigi
kuramsal ve pratik ilgiyi agiklar. Marksizm devrim, devrime tesebbiis
dedigimiz her seyin siirekliligindeki o biiyiik kirilmalarda ya da toplumsal kriz
veya kiiltiir devrimleri dedigimiz toplumsal gerginliklerin o daha az
yogunlagmalarinda kitlelere belirli araliklarla hitap eder ve onlar1 harekete
gecirir. Sinema o anlara, toplumsal karigikliklara dnemli 6l¢lide uyum saglar.
Bu altiist oluslarin artg1 sarsintilari sinema kuramlarinda ve uygulamasinda
dalgalar halinde yayilmus, liretimin ilk tarihsel kosullarinin desteklenmesinden
uzun siire sonra yeni kosullara esin kaynagi olmus, etkilemis ve bu kosullarda

yeniden islenmistir. (Wayne, 2005,, s. 7)

Endiistriyel ve kiiresel ekonomiye olan dogal ilgisi nedeniyle Marksizm bir¢ok
ekonomik film analizi ve genelde kitle iletisimi analizinin baslica yOntemi
olagelmistir. Bu tiir calismalar sadece finans, yapim ve pazarlama sorunlariyla degil,

devlet siyasallariyla da ilgilenir (Pendakur, 1990; Wasko 1982).

Marksizm Gteden beri siyasal eylem ve medyaya iliskin sorunlarla ilgilenmektedir. Bu
ilgi, propaganda ve ajitasyon filmleri lizerinden Ozellikle de sinif analizi ya da

antiemperyalist analiz  edilme egilimindedir. Yeni filmlerin, videolarin
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degerlendirilmesi, begenilmesi ve belgeselin tesvik edilmesi her zaman ilgi konusu

olmustur. (Waugh, 1984; Steven, 1993)

Marksizm’de felsefe, insanlarin diinyanin niteligini ve kendilerinin onun
icindeki yerlerini anlamalar1 ve bdylece diinyayr degistirip insan toplumunu
doniistiirebilecek -insanin doga iizerindeki egemenligini gelistirebilecek ve
insanlig1 baskidan ve bos inan¢lardan kurtaracak- bir konuma gelmeleri igin

onlara yardimci olarak halkin ihtiyaglarini karsilar. (Cornforth, 2009, s. 28)

Marksizm sanat ve ideoloji arasinda bir nedensellik iligkisi kurar, genelleyecek
olursak; sanat¢i hangi sinifa mensup ise, eseri de o sinifin ideolojisini yansitacaktir.
Marksizm sanati zihinsel iiretim araci olarak algilar. “Her devrin toplumsal psikolojisi,
daima o devrin toplumsal iliskileri tarafindan sartlandirilir. Bu, biitiin sanat ve edebiyat

tarihinin agikca ispat ettigi bir olgudur.” (Plehanov, 1987,s. 11)

Marx ve Engels dort bast mamur bir estetik kurami yazmamis olsalar da sanat ve
ozellikle edebiyat {izerine yaptiklari yorumlar, bati1 klasiklerini degerlendiren, temsil
ve anlatida gercekeiligin genis bir yorumunu el iistiinde tutan bir goriis etrafinda bir

araya getirilebilir (Morawski ve Solomon, 1973)

Entelektiieller gise gelirlerine dayali sosyalist bir film endiistrisi inga etmenin
ekonomisi ve yaratici {irlinlerin parti doktrinleri ve dncelikleriyle olan iligkisi iizerine
enerjik tartigmalar gelistirdiler. Farkli egilimlerden entelektiieller son derece sert
politik tartigsmalara katilirlarken, Sergei Eisenstein, Dziga Vertov, Lev Kuleshov,
Vsevolod Pudovkin ve digerleri, sinemacilar olarak adlarindan s6z ettirdiler. (Taylor

ve Christie, 1988)
“Adorno“nun sinemayi elestirel ve deneysel bir ara¢ olmasi yolunda umut saglayacak
“negatif” estetige rast geldigi istisnalar haricinde genellikle onaylamayan bir tavir

takindigini belirtir” (Leslie, 2005, s. 53)

Lenin’in Karl Marks hakkinda yaptigi analiz, Marksist estetik algisinin temel

sorgulamalarini ortaya koymaktadir.
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Insanlar kendi tarihlerini kendileri yaparlar. Ama insanlarm, ozellikle de
yigmlarin yonelimini belirleyen nedir, ¢elisen diislince ve egilimler arasinda
catigmalar nasil ortaya ¢ikar, insan toplumlarin1 olusturan yiginlarin
catigmalar1 sonugta neyin ifadesidir, insanoglunun tiim tarihsel var olusunun
temelini olusturan maddi hayatin iretiminin nesnel kosullari nelerdir, bu

kosullarin gelisme yasasi nedir? (Lenin, 2013, s. 34)

Karl Marks sahsen sinemaya hi¢ gitmemis olsa da Marksizm, politikayla paralel
ilerleyen yonetmenler vasitasiyla hem sinemayr dogrudan etkilemis hem de politik,

toplumsal ve estetik anlamda film elestirilerine bigim vermistir.

Daha rafine bir Marksist medya kuraminin gelisimi 1960’lardan bu yana
sinemacilar1 etkilemistir. Bu etki 6zellikle ne yaptigmin farkinda analitik
aciklayict stratejilerdeki postmodernist yiikselisle birlesen sosyal belgesel
gelenegiyle kendisini gosterir. Bu tiir yapitlar siklikla ik, milliyetcilik, AIDS
gibi sosyopolitik konular1 tartigirlar ve bu konularin egemen medyadaki

temsillerinin elestirisini yaparlar. (Kleinhans, 1998, s.113)

Marksist estetik iki ayrim noktasina sahiptir. Bunlardan ilki, Marksizme gore 6zilinde
bir bilgi bi¢cimi olan sanat, hayati yansitmalidir. Ancak sanatin hayati yansitmasi
gerceklik ve estetik arasinda bir probleme yol a¢maktadir. Sanat {izerine
degerlendirme yaparken sadece gercekligi nasil yansittigini incelersek sanat boyutu
islevsiz kalacak ve estetik problemlere neden olacaktir, 6te yandan sadece estetik
unsurlari incelersek hayat, yani ger¢egi yansitma gorevi etkisiz kalacaktir. Bu noktada
bi¢im ve igerik ayrimi ortaya ¢ikar. Sanat eserinin niteligini yorumlarken bi¢imini ve

icerigini ayr1 maddeler olarak ele alabiliriz.

Ikinci ayrim noktas: ise toplumun kiiltiirel niteligi ile baglantilidir. Sanatg1, kendi
ideolojisine ya da karsit ideolojiye dair iyimser — kdtiimser, popiilist — elitist, klasik —
modern gibi siniflamalar yapar. Bu siniflamalar toplumun kiiltiirel durumu, ideolojisi
ve bilin¢ diizeyine dair saptamalar icermektedir. Marksist estetigin ikinci ayrim

noktas1 bu saptamaya bagli yapilan estetik tercihlerdir.
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Bir yandan Sovyetler’de devrimin hemen ardindan Eisenstein, Vertov ve
Pudovkin, diger yandan Almanya’da daha sonraki yirmi yilda Theodor
Adorno, Walter Benjamin ve Bertolt Brecht gibi Marksist aydinlar sinema ve
toplum arasindaki iligkiyi anlamaya ve Marksist film estetiginin kapitalist
kiiltiir endiistrisinin estetiginden nasil farklilasmasi gerektigini bulmaya

calismiglardir. (Wayne, 2005, s. 1-2)

Varligin birbirleriyle ¢elisen iki karsitin birbiri iizerindeki hareketlerinin stirekli evrimi
olan Marksist diisiince, Marksist estetik hakkinda da yol gosterici niteliktedir. Marksist
estetigin sekillenmesinde biiylik rolleri olan Ardono, Benjamin, Brecht ve Lukéacs’1 ele
alacak olursak, Ardono ve Brecht modern estetigi, avangart ve bi¢cimsel deneyleri
savunurken, Benjamin ve Lukacs klasik estetigi ve gergcekci yapiyr savunmaktadir.
Bununla birlikte Ardono ve Lukacs toplum kiiltiiriine kars1 giivensiz, elitist bir tutuma
sahipken, Benjamin ve Brecht devrimci imkanlara sahip olmasini gerekge gostererek

toplum kiiltiiriine, popiiler kiiltiire ve sinemaya kars1 daha sicak bir tutuma sahiptir.

Sinemada Marksist estetik algisi, izleyici kitle ile dogru orantilidir. Marksist estetik
ilerleme yoniinii izleyicinin filmi nasil yorumladigi, manipiilasyon karsisinda ne
yaptigi, aktarilan estetik algisindan yola ¢ikarak toplumda ne gibi bir yonlendirici rolii
iistlenecegi lizerinden belirler. Birey ve toplum higbir estetik kuraminda Marksist
estetik kuraminda oldugu gibi odak noktasinda olmamistir. Degisen diinya politikalari,
cografi smirlar, kiiltiirel ve ulusal devrim gibi toplumu ve toplum bilincini dogrudan
etkileyen olaylar neticesinde Marksist estetik algisi, Marksizm zeminini yitirmisse de
smif ayrimi yerine irksal, ulusal, cinsel gibi yeni kimlik algilariyla odak noktasina

almstir.

Sanatgi, {istlin ve 6zel konumunu kaybederek toplumun temsilcisi, propagandaci ve
hatta sektoriin iglemesini saglayan unsurlardan birisi haline gelerek yeniden
konumlandiginda, estetik anlayis1 da burjuva, is¢i smifi gibi siniflardan tiiketici,
Miisliiman, siyah, escinsel, ilkel gibi siniflara evrilmistir. Izleyici odakli bu yapmin
yasadig1 degisimde yeni bir belirleyici unsur olan psikanalitik ¢oziimlemenin pay1

yadsinamayacak kadar biiyiiktiir.
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Izleyici kimligine dair ortaya ¢ikan biiyiik cesitlilik, estetik algisinda da gesitliligi
beraberinde getirmis ve estetik tartigmalarinin izleyicinin niteligi ile paralel
ilerlemesine neden olmustur. Kitle kiiltiiriine kars1 takinilan iyimser ya da kétiimser

tavri belirleyen izleyicinin niteligidir.

3.4. Ideolojik Coziimleme Yaklasimi

Ideolojik ¢dziimleme yonteminin dziinde Marksist felsefe yer almaktadir. Marksist
kurama gore diislince; felsefe, inang ve sanat gibi olgular vasitasiyla bireye
aktarilmaktadir. Bu durum kisinin sahip oldugu diislincenin yalnizca kisinin kendisine
degil, toplumsal bilince ait oldugunu gdstermektedir. Insanlar ydnlendirilmelidir,
¢iinkii insanlara belirli ideolojilerin aktarilmasi kapitalist iilkelerdeki sosyal ve iktisadi
diizenlemenin bir kosutudur. Toplumun egemen smifinin kabul ettigi disiinceler

toplumun alt siniflarinda da gézlemlenmektedir. (Berger, 1993, s. 45-48)

Marksist kurama gore egemen smif yonlendirme amaciyla kitle iletisim araglarini
kullanmaktadir. Kitle iletisim araglariyla toplumun gergeklik algisi manipiile edilirken
Ote yandan egemen sinifin ideolojisine dair propaganda c¢aligmalariyla ‘zihinleri
bulandirmay1’ saglarlar. Bazi1 orneklerde egemen simifin kitle iletisim araglar
vasitastyla yarattigi ‘Ornek kisiler’, egemen sinifin ideolojisinin propagandasini
yaparak toplumu yaratilan kahramanlarin eylemlerini taklit etmeye yonlendirmektedir.
Genel 6zetiyle Marksist kuram, egemen sinifin sinif ¢atismasi, politik degisiklik gibi
durumlarin 6niine gegcmek ve sif farkini arka plana gizlemek amaciyla kitle iletisim

araglarini kullandigin1 savunmaktadir. (Berger, 1993, s. 51-52)

Ideolojik film elestirisi yaklasimimnin temelinde Marksist kuram bulunmaktadir.
Bu elestirel yaklagim sinematografik kurumun biitiin cephelerini kapsayan
genel bir degerlendirme alam iginde is gormektedir. Ideolojik yaklagimi
benimseyen bir film elestirmeninin filmle ilgili konular1 ele alis1 genellikle
sinema endiistrisinin iretim, dagitim ve gosterim kosullarin1 da kapsayan genel

bir ¢erceve iginde olmaktadir. (...) filmleri ideolojik belirlemeler altinda
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calisan endiistriyel bir uygulama alani olarak, egemen ideolojinin yayinlagmasi
ve kendisini slirdiirmesi islevini yerine getiren bir anlati sistemi olarak ve ayni
islevin yerine getirilmesini saglayan gosterim kosullar1 itibariyle

degerlendirebilmektedir. (Ozden, 2004, s. 165)

1968 Fransa olaylarinin ardindan sekillenen Marksist film kurami beraberinde

Marksist estetik algisinin olusmasina neden olmustur.

“Fransa’da Mayis olaylarinin ortaya ¢ikardigi tartigmalar, 6nemli bir katki olmakla
birlikte, Marksizm icinde radikal estetik sorunu etrafinda yiiriitiilen uzun siireli bir

tartigmaya katkiydi” (Harver, 1980, s. 116-117)

Ideolojik elestiri yaklasiminda filmle ilgili olarak sorulan temel sorular ve ele
alinan temek sorunlar sunlardir: Kiiltiirel pratikler ve kiiltiirel {iriinler olarak
sinema filmleri sinema izleyicilerini nasil bir ideolojik konumlandirma igine
yerlestirmektedirler? Icinde bulunduklari tarihsel donem icindeki sinifsal
iligkiler baglaminda ¢esitli kiiltiirel diistinceler ve degerler, toplumsal onular,
ideolojik yansimalar filmlerde nasil yeniden tiretilmektedirler? Filmler ger¢ek
yasam1 yansitmaktan ¢ok kendi gerceklik arayislarini sinema seyircisine nasil
kabul ettirmektedirler? ideolojik film elestiri bu tiir sorunlar gergevesinde,
filmlerin endiistriyel tretim kosullarinin kapitalist iiretim mantigiyla
iligkilerini ele almaktadir. Ayrica (...) bir anlat1 sistemi olarak filmlerin mevcut
sosyal iligkileri desteklemeleri ve yeniden tiretmeleri baglaminda nasil bir iglev

gordiiklerini agiklama ugrasi icindedir. (Ozden, 2004, s. 167-168)

Ideolojik film elestirisinin temel amaci ideolojik bir yeniden iiretim araci
olarak filmlerin dogasinin belirlenmesini saglamaktir. Sosyolojik film elestirisi
yaklagiminda oldugu gibi, ideolojik film elestirisi de filmleri toplumun ve
tiretilmis olduklar1 donemin bir yansimast olarak ele almakta ve

sosyoekonomik temellere sahip altyap: iliskilerinin iist yap1 iriinii olarak
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filmleri nasil belirledigini -sosyolojik elestiriden ayrilan yoniiyle ideolojik
belirlemelere vurgu yaparak- arastirmaktadir. (Ozden, 2004, s. 166)

Her film ideolojik bir goriise sahiptir ve bu ideolojiler su ii¢ baslik altinda

toplanmaktadir:

e Tarafsiz (neutral): Kagis filmleri ve hafif eglencelik filmler bu kategori i¢cinde
yer alir. Tarafsiz filmlerde ideoloji izleyiciye agik¢a aktarilmaz. Anlati dili ve
film yapis1 eglencelik unsurlar iizerine insa edilmistir.

e Kapali (Implict): Kahraman ve anti-kahramanin c¢atisan degerleri sistemi
temsil eder. Kapali filmlerde 6znel anlat1 dili hakimdir. Filmden ¢ikartilacak
sonug bireyin kisisel ¢oziimlemesi neticesinde aciga ¢ikmaktadir.

e Acik (Explict): Izleksel olarak yonlendirilmis filmleri kapsar. Filmin sahip
oldugu ideolojiyi acik¢a gézlemlemek miimkiindiir. Cesitli ideolojilere hizmet
eden propaganda filmleri ve siyasal temali filmler bu kategoriye dahildir.

(Gianetti, 1995, s. 392-394)

Ticari sinema endiistrisinin temelini olusturan kurmaca sinema filmlerinin biiyiik bir
kismu kapali (implict) kategori igerisindedir. Kurmaca filmlerde karakterler sahip
olduklar1 ideolojiler hakkinda derinlemesine diyalog kurmadiklarindan dolayi,
karakterlerin ideolojileri olay ve durumlara verdikleri tepkilerin irdelenmesi
sonucunda ortaya ¢ikartilir. (Glichan, 1999, s.188)

Gianetti filmlerin ideolojik analizini yaparken “Sol-Merkez-Sag” modelini
kullanmaktadir. “Biz filmin ideolojisi bazi anahtar kurum ve degerlerin ve
karakterlerin onlarla iliskisini ¢6ziimleyerek anlayabiliriz. Bu anahtar 6gelerin bazilari

sunulan gergekle ilgilidir” (Gianetti, 1995, s. 397)

Louis Gianetti ortaya koydugu “anahtar karsitliklar” araciligiyla bir filmdeki elestirel

ve ideolojik konumunun desifre edilebilecegini ifade eder.
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Gilichan’in  (1999) c¢alismasina gore Gianetti karsit anahtar kavramlari soyle

stralamastir:

Demokrasi — Hiyerarsi Karsitligi: Solcular, insanlar arasindaki benzerlikleri,
sagcilar ise farkliliklar1 vurgular. Sagcilara gore sosyal kurumlar, siradan
insanlar tarafindan degil giiclii yoneticiler tarafindan yonetilmelidir. Onemli

olan elit bir kesimin yonetici olmas1 ve bireyciliktir.

Cevre — Kalitim Karsitligi: Solcular, insan davranislarinin kaliimla degil
cevresel faktorlerin etkisiyle gelistigine ve degistigine inanirlar. Sagcilar ise

insan karakterinin genetik mirasla olustuguna inanirlar ve soyu vurgularlar.

Gorecelilik — Kesinlik Karsithigi: Sol gortsliiler, yargilarin esnek olduguna ve
her durumdaki kesinliklerin degisebilir olduguna inanirlarken, sag goriisliiler
insan davraniglarin1 yargilama konusunda ¢ok kesindirler. Cocuklar, mutlaka

disiplin altinda ve saygili olmalidirlar, biiytiklere itaat etmelidirler.

Gelecek — Gegmis Karsitligi: Sag goriislii insanlar, gelecege kuskuyla bakarlar
ve ge¢mise derin bir saygi icindedirler. Eski geleneklere ve ritiiellere saygi
duyarlar. Solcular ise gegmisi kiiclimserler ¢iinkii gecmis, glgsiizleri
somiirerek, sinif catigsmalartyla, cahillikle yonetilmistir. Diger taraftan gelecek,

sonsuz ilerleme limitleriyle doludur.

Birlik — Rekabet Karsithigi: Sol goriislii insanlar, inandiklari gelismeye
ulagmak i¢in birlikte hareket etmeye inanirlar. Sagcilar ise toplumsal ilerleme

icin birlik degil rekabetin dnemli olduguna inanirlar.

Disardakiler — Icerdekiler Karsithigi: Solcular; yoksullari, asileri ve toplumun,
devletin bir kenara ittigi insanlar1 romantize ederken sagcilar, tarihin yoniinii
belirleyen giiclii insanlar olarak tasvir edilir filmlerde. Solcular, azinliklarin ve
kadinlarin ihtiyaglarina kars1 duyarl ve etnik farkliliklara kars1 saygilidir. Sol
egimli filmlerde bas kahramanlar c¢ogunlukla koyli, is¢i gibi calisan

siniftandir.

Evrensel — Ulusalcr Karsithigi: Sol goriisliiler, her ne kadar iilke ve kiiltiirler
farkli olsa da insan gereksinimlerinin evrensel olduguna inanirlar. Sag goriislii

insanlar ise daha ¢ok kahraman olma egilimindedirler. Solcular, elestiriyi bir
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tilkeyi daha giiclii hale getirecek unsur olarak nitelerken, sagcilar elestirinin bir

ulusu zayiflattigina inanirlar.

Cinsel Ozgiirliik — Tek Eslilik Karsithgi: Solcular, seksin kiminle yapilip
kiminle yapilmayacag1 konusunda insanlar1 6zgiir olduguna inanirlar. Onlara
gore homoseksiiellik, bir yasam bi¢imidir. Kisisel tercihleri dnemseyip, dogum
kontroliinii ve cinsellige baski uygulamay1 elestirirler. Sagcilar ise evlilik
oncesi ve evlilik dis1 iliskilere karsidirlar. Onemli olan evlilik kurumu icinde
gerceklesen cinsellik ve heteroseksiiel iliskidir. (aktaran Odabas ve Oztiirk,
2017, s. 103-104)

Gianetti, filmler ideolojik ¢coziimleme araciligiyla desifre edilirken din, etnik koken,
kiiltiir gibi toplumsal olgularin filmdeki konumlandirmalarinin da analiz edilmesi

gerektigini belirtmektedir. (Giichan, 1999, s. 204)

3.5. In the Name of The Father (Babam I¢in, 1993) Filmi

1993 yilinda Jim Sheridan tarafindan ¢ekilen filmin bagrollerinde Daniel Day — Lewis,
Emma Thompson ve Pete Postlethwaite yer almaktadir. Film gercek bir olayin
sinemaya uyarlamasi sonucu sekillenmistir. Film gosterime girdikten sonra diinya
genelinde topladig: ilgi neticesinde ¢ok sayida yarismada aday gosterilmis ve 1994
yilinda 44. Berlin Film Festivali’'nde Altin Ay1 ddiiliine 1ayik bulunmusgtur.

3.5.1. Filmin OyKiisii

1970’lerde Londra ve Belfast arasinda gecen film, daha iyi yasam standartlari i¢in
Belfast’tan Londra’ya gogen Gerry Conlon’un, komplo ve iskence ile harmanlanmis
bireysel ve toplumsal bagimsizlik miicadelesini konu almaktadir. Filmin temel mekani
Londra’dir. Buradaki hayatim1 isgal evinde yasayan bir hippi komiinii ile gegiren
Gerry, yakin ¢evrede bulunan bir barin IRA tarafindan bombalanmasinin sonucu
olarak hippi komiinii i¢inde fasist tepkilerle karsilasir. Etnik kokeni nedeniyle

komiinden dislanan Gerry Belfast’a doner. Hippi komiiniinden bir kisinin asilsiz ithbari
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neticesinde Gerry, Belfast’taki ailesinin evine Ingiliz giiclerince diizenlenen baskin
sonucunda tutuklanir. Ugradigi yogun fiziksel ve psikolojik iskence sonucunda
islemedigi bir sucu kabul eder. Ogluna avukat tutmak amaciyla Ingiltere’ye gelen
baba Giuseppe Conlon ve diger bazi aile iiyeleri de sug ortagi olduklar1 gerekgesiyle
tutuklanir. Bombalamanin temelinde IRA’nm, iki giin 6nce Ingiliz Hiikiimeti’nce
yiirlirliige sokulan anti-teror yasast yatmaktadir. Yasanin ¢ikisindan iki giin sonra
yasanilan bombalama olayr IRA’nin Ingiliz Hiikiimeti’ne kars1 siirdiirdiigii savas
halini kamuoyu nezdinde somutlastirmis ve kamu gorevlilerinde bombalamanin
sorumlularinin yakalanmasi i¢in ciddi bir baski olusturmustur. Bir siire sonra gercek
bombacilar polise verdikleri ifadelerinde bombalama eylemini kendilerinin
yaptiklarini belirtmistir ancak, daha 6nceden olusan kamuoyu sebebiyle Gerry Conlon
ve ailesinin hukuki durumunda herhangi bir degisiklige gidilmez; aksine Conlon’larin
davasi ile ilgilenen polis, devletin hata yaptigini toplumdan gizlemek amaciyla delil
karartma yoluna gitmistir. Ote yandan bagindan beri ailesinin sugsuzlugunu
kanitlamak icin bir kampanya araciligiyla bagimsizlik miicadelesi yliriiten baba
Giuseppe Conlon’un saglik durumunun kotiiye gitmesi ve 6lmesi sonucunda, Gerry
Conlon hukuki miicadele siirecinde etkinlik gostermektedir. 15 yil siiren tutukluluk,
iskence ve hukuki siirecin sonunda, basta Giuseppe Conlon olmak iizere Conlon
ailesini ve arkadaslarini savunan avukat Gareth Peirce’nin ¢abalar1 ve delil karartan
polislerin anlik bir dalginligi sonucunda basta Gerry Conlon olmak {iizere

bombalamadan sorumlu tutulan tiim sugsuz Irlandalilar aklanir.

3.5.2. Filmin Karakterleri

Filmin anlat1 yapisi, Gerry Conlon, Giuseppe Conlon ve Gareth Peirce olmak tizere ii¢
ana karakter iizerine insa edilmistir. Gerry Conlon, Irlanda Belfast’ta yasayan ve
iilkenin Ingiltere ile siirdiirdiigii miicadele ideolojisinden bagimsiz, eglence amagh
cesitli hirsizliklar yapan apolitik geng bir Irlandalidir. Babasi ile yasadig ailesel
sorunlar Gerry iizerinde gesitli psikolojik travmalar birakmistir. irlanda’da yaptig
hirsizliklar dolayisiyla IRA tarafindan tehdit edilen Gerry, babasi basta olmak tizere
ailesinin destegiyle daha iyi yasam standartlarina kavusmak igin Ingiltere’ye gider ve
burada bir hippi komiiniine dahil olur. Katolik inanisa sahip aile yapisina karsin Gerry

boynunda film boyunca tasidig altin hag haricinde dini konulardan uzak durmaktadir.
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Ingiliz polislerince yapilan sorgulama sonucunda islemedigi suglari islemiscesine
hazirlanan itirafnameyi imzalamak zorunda kalan Gerry; etnik kokeni sebebiyle
iskence ve siddete maruz kalir. Film boyunca stirdiirdiigii kimlik arayisini cezaevinde
sonuglandirarak babasinin baglattig1 bagimsizlik miicadelesini devralir. 15 yil siiren
uzun miicadele ve arayiglarmin sonucunda da fiziksel ve psikolojik 6zgiirliigiine
kavusur. Baba Giuseppe Conlon uzun yillar boyahanede is¢i olarak ¢alismis ve bunun
sonucunda saglik sorunlar1 yasayan Katolik bir Irlandalidir. Ekonomik istikrarsizliktan
dolayr bir bahis diikkaninda c¢alismaya devem etmektedir. Siirdiigi yasam
standartlarinin altindaki sebep — sonug iligkisini sorgulamaktan kac¢inan Giuseppe i¢in,
adalet ve diriistliik biiyilk 6nem tagimaktadir, dyle ki oglu Gerry ile ayni kaderi
paylasmaya baglayana kadar Gerry’nin masumiyetini sorgulamistir. Giuseppe,
Gerry’nin aksine adaletin yerini bulacagina ve masumiyetlerinin kanitlanacagina
inanmaktadir. Hapishanede kaldig1 siire icerisinde Katolik ancak IRA Kkarsiti
ideolojisinden 6diin vermez. Aklanmalart i¢in siirdiirdiigii hukuki miicadelenin somut
bir bi¢im almasi i¢in kamuoyu destegi olusturup olayi Ingiltere ve Irlanda basta olmak
tizere diinya glindemine tasiyan Guiseppe, Ozgiirliigiine kavusamadan hapishanede
olir. Gareth Peirce, Guiseppe Conlon tarafindan baglatilan kampanya neticesinde
davayi iistlenen bir avukattir. Insan haklar1 aktivisti olan Peirce, yozlasmis polislerin
delil karartma ve yildirma ¢abalarina kargin Conlon’lar1 aklamak i¢in uzun soluklu bir
miicadele verir. Conlon’larin davasini yalnizca mahkeme salonunda savunmakla
yetinmeyen Peirce, topladigi deliller ve yaptigi arastirmalari da savunmasina
ekleyerek Gerry Conlon basta olmak tizere davanin tiim saniklarini itham edilen suctan

aklamustir.

Ailenin annesi Sarah Conlon, ailesine bagli ancak Gerry’e giivenmeyen, hayata dair
sorgulamalar1 ve ideolojileri olmayan bir Katolik olarak karakterize edilmistir.
Ailesinin masumiyetine dair olan inancin1 kaybetmez. Paul Hill, Gerry’nin irlanda’dan
Ingiltere’ye yolculugu esnasinda gemide tesadiifen karsilastig1 lise arkadasidir. Gerry
ile benzer sebeplerden dolay1 tilkesini terk eden Paul, Gerry’e kiyasla ideolojik ve etik
degerler yoniinden daha zayiftir. Ingiliz polislerince gergeklestirilen sorgulamada
islemedigi suclar islemiscesine hazirlanan itirafnameyi mahkemede temize ¢ikacagi
diisiincesiyle imzalar. Paul davanin saniklarindan birisi olmasi1 haricinde, yiiriitiilen

Ozgiirlik miicadelesinde herhangi bir yer almaz. Paddy Armstrong birka¢ yil once
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Irlanda’da artan toplumsal olaylar ve saldirilar nedeniyle ingiltere’ye gd¢miis bir
Irlandalidir. Bir isgal evinde hippi komiinii ile yasayan Paddy, Gerry ve Paul’un
komiine dahil olmasina aracilik etmistir. Bu olayin bir sonucu olarak Paddy ve hippi
kiz arkadas1 Caroline Richardson’da,Gerry ile ayni su¢glamalara maruz kalmistir. Hippi
komiiniiniin bir iiyesi olan Deptford Jim en basindan beri etnik kdkenleri dolayisiyla
Irlandalilar1 komiinde istememektedir. Yakin cevrede gergeklesen bombalama
olaymnin ardindan polis gii¢lerine bombalamaya dair IRA tiyesi olmak ithamiyla Gerry
ve Paul basta olmak iizere Paddy ve Caroline’nin isimlerini verir. Annie Maguire,
Gerry’nin Londra’da yasayan teyzesidir. Irlanda’dan hoslanmayan, Ingiliz kiiltiiriine
tamamuiyla asimile olmus bir sekilde karakterize edilmistir. Gerry’nin Annie’nin evine
gittigini sOylemesi sonucunda ev polis tarafindan takibe almistir. Giuseppe’nin
[rlanda’dan Annie’nin evine gelmesi sonucunda, eve baskin yapan ingiliz giicleri
Annie, kocas1 ve resit olmayan ¢ocuklar1 dahil olmak iizere evdeki herkesi tutuklar.
Ailenin tamami bulasik eldivenlerinde patlayici izine rastlandigi iddiastyla patlayici
hazirlamakla sug¢lanir ve mahkim edilir. Robert Dixon sorusturmanin basindaki
polistir. Bombalama eylemiyle baglantili oldugu gerekgesiyle hapishanede mahkiim
durumda olan insanlarin sugsuzlugunu ispat edecek gorgii tanig1 ifadesini saklamis ve
bu belgelere erisimi engellemek icin biiyiik caba gdstermistir. Gorevi dolayisiyla sahip
oldugu giicii kotiiye kullanan, fasist ideoloji sahibi bir polis seklinde karakterize
edilmistir. Dedektif Pavis irlanda kokenli bir ingiliz polis dedektifidir. Ingiltere’nin
cikarlarma hizmet etmek icin irlandalilara fiziksel ve psikolojik siddet uygulamaktan
cekinmeyen, siddet egilimli bir polis olarak karakterize edilmistir. Dava yargic
saniklar1 etnik kokenlerinden dolay: asagilar ve idamla cezalandirilmalar1 gerektigini
ifade ederek egemen ideolojinin ezici giiciinii vurgular. Davanin savcisi ingiliz
polisinin sdziiniin, Irlandali bir sahisin soziinden iistiin oldugunu vurgular. Savci
karakteri fasist ideolojisi gizlemeye gerek duymayan bir sahis olarak karakterize
edilmistir. Charlie Burke uzun zaman once Irlanda’dan Ingiltere’ye gd¢miis bir
evsizdir. Bombalama giinii tesadiifen Gerry ve Paul ile ayni1 banki paylasan Charlie
Ingiltere’deki Irlandali evsizleri sembolize edecek sekilde karakterize edilmistir.
Ronnie Smalls, Conlon’larin hapishanesindeki baska bir mahkumdur. Hapishane
genelindeki etnik ayrimciligin 6nderi konumundaki Smalls, hapishaneye gelen IRA
tiyesi Joe McAndrew iizerinden gerceklesen IRA tehdidi nedeniyle etnik gruplarlar
pasifist bir igbirligi icine girmistir. IRA {iyesi olan Joe McAndrew bombalamanin faili

ve itiraf¢isidir. Hapishanede de eylemlerine aktif olarak devam eden McAndrew
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egemen Ingiliz giiclerine kars1 hedef gzetmeksizin saldiran bir kisi olarak karakterize
edilmistir. Hapishanede mahkiim durumda bulunan siyahi Benbay, Gerry’nin
destekcisi ve arkadasidir. Benbay hapishanede uyusturucu madde temin eden ve
dagitimin1 yapan bir mahkiim olarak karakterize edilmistir. Temyiz yargici, dava
yargicinin aksine iddialara gostermelik olarak da olsa daha objektif yaklagacak sekilde

karakterize edilmistir.

3.5.3. Filmin Mekanlar1

Filmin birincil kamusal mekanlar1 Conlon ailesinin tipik Katolik Irlandali evinin
bulundugu Belfast; Gerry’nin Belfast’1 terk etmesiyle filmin anlati yapisina giren
Londra; Gerry ve Paul’iin kaldig1 komiin evi, Annie teyzenin Ingiliz tarzinda dekore
edilmis evi; tutuklamalarin baslamasiyla filmin anlati yapisina giren karakol,

mahkeme salonu ve ceza evidir.

Filmde izleyiciye aktarilan Belfast iktisadi yonden fakir, Ingiliz ve IRA ¢atismasimnin
etkilerinden dolay1 toplumsal hayatin gitgide zorlastig1 bir kaos ortamindadur. Issizlik,
bombalamalar, askeri miidahaleler ve insan haklar1 ihlallerinin yasandigi Belfast
sokaklarina karsmn; Londra sokaklar1 refah igerisindedir. irlanda halkinin Belfast’ta
yasadig1 baski diizeninin Belfast’a getirdigi iktisadi olumsuzluklardan uzak Ingiliz
halki, Londra’da toplumsal ve politik isleyisin getirisi olan iktisadi gelismeden istifade

etmektedir.

3.5.4. Filmin Ideolojik Analizi

Film sol ideolojiye sahip bir yap1 i¢inde sekillenmektedir. Filmdeki baglica otorite
figiirleri Ingiliz polis ve askeri gii¢lerini temsilen Robert Dixon ve Irlanda’y: temsilen
IRA’dir. Gerry ve Guiseppe hem IRA hem de Ingiliz giigleri karsisinda suglu
olmadiklar1 halde pasif bir tutum sergilerler. Burada Ingiliz Hiikiimeti adina Robert
Dixon devletin baski unsuru olarak devlet otoritesini temsil etmektedir. Gerry,

sorgulama siirecinin iizerinde biraktig1 travmanin de etkisiyle tutuklanma sirasinda ve
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sonrasinda isyankar bir tavir sergilese de eylemlerini pasifist bir bicimde yasal ve
insani yollardan gerceklestirme cabasindadir. Conlon’larm tamam ingiliz yarg
sistemine kars1 psikolojik bir isyan halinde olsa da hi¢ birisi politik ve etnik
nedenlerden otiirii bir Ingiliz’e kars1 saldir1 gerceklestirmez. Filmdeki bu durum
hiyerarsik otoriteye dair bir giizellemedir. Birey toplum igerisindeki egemen giic
odaklarina boyun egmelidir. Gerry’nin gemiye binisi esnasinda yapilan “Biitlin 2. Siif
yolcular1 simdi gemiye” anonsu ile birlikte baslayan sinifsal ayrimcilik, film siiresince
hapishane, karakol, mahkeme salonu gibi ¢esitli mekanlarda kendini gostermektedir.
Gerry Conlon’un polis karakolundaki sorgulamasi esnasinda sorgu odasinin hemen
oniinde gergeklesen dogum giinii kutlamasi, egemen ideolojiye sahip Ingiliz ve Irlanda

halklar1 arasindaki ayrimin somut bir goriintiisii olarak lanse edilmektedir.

Filmde aile figiirline 6nem verilmektedir. Gerry nin babas1 Giuseppe Conlon, Gerry
tutuklaninca pesinden Londra’ya gelir ve ailenin geri kalaniyla birlikte teyze Annie
Maguire’in evine gider. Es zamanli ger¢eklesen operasyon sonucunda evde olan ve

olay tarihinde resit olmayan iki ¢ocuk dahil olmak iizere herkes tutuklanir.

Film ataerkil bir yap1 etrafinda sekillenerek soy ve kalitim vurgusu yapmaktadir. Soy
ve mezhep kavramlari irlandalilar ve Ingilizler nezdinde kutsal denecek kadar
onemlidir. Disaridakiler — igeridekiler zithg iliskisinde, filmdeki irlandali ve
Ingilizler,basta birbirleri olmak iizere onlarla ayni ideolojiyi paylasmayan herkesi

dislamaktadir.

Demokrasi — hiyerarsi zithg1 g¢ergevesinde film, Ingiliz hiikiimetinin Irlanda ve
[rlandallar iizerinde kurdugu hiyerarsik otoriteyi elestirel bir dil ile izleyiciye
aktarmaktadir. Dava yargici ve savct hiyerarsik yapinin zirvesinde yer alirken polis ve

toplumun yozlagmis bir boliimii ast-iist iligkisi igerisinde yasamlarini siirdiirmektedir.

Ingiliz hiikiimetinin otoritesi temsil eden yargi ve polis unsurlar1 filmde yozlagsmis
yetersiz, gilivenilmez ve siddete yatkin olarak gosterilmektedir. Adaletin tecelli

etmesinden sorumlu olan kisi ve kurumlarin fagizme varan etnik ayrimciligi
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nedensellik iligkisine bagvurulmaksizin dogrudan izleyiciye aktarilmigtir. Film,
Dixon’un ifadesi i¢in yemin ederken alayci br bigimde seyirten dudagini gosterdigi
detay cekimlerle, polis teskilatinin toplumsal, ahlaki ve dini degerlere ters diisen

davranislarini somutlagsmustir.

Filmde IRA, Irlanda’da toplumsal olaylara miidahale eden bir kolluk giicii olarak lanse
edilse de Ingiltere’deki bombali saldirilar ve hapishane gardiyanmin atese verilmesi
gibi olaylarla hiimanizm kaygis1 glitmeyen, hedef gozetmeksizin saldiran bir orgiit
olarak gosterilmektedir. IRA iki kirilma noktasinda Gerry’nin hayatina dogrudan ve
onun iizerinden diger magdurlarin hayatlarina dolayli yoldan etki etmistir. Gerry’nin
Belfast’1 terk etmesine IRA’nin gayri resmi siirglinii neden olmustur; 6te yandan
hapishanede kaldigi siiregte IRA tiyesi McAndrew ve dolayli yoldan IRA ile yakinlik
kuran Gerry, McAndrew tarafindan planlanan ve gergeklestirilen gardiyanin atese
verilmesi olayinda battaniyeyle gardiyani sondiiren kisi olmustur. Bu eylemle kimlik
arayisinda olan Gerry, kendisini Ira ve siddet odakli ¢6ziim arayisindan uzakta olacak

sekilde yeniden konumlandirmistir.

Hapishanede etnik ayrimcilik hakimdir. Smalls 6nderligindeki fasist Ideolojideki
Ingiliz grup, basta Guiseppe ve Gerry olmak iizere hapishane blogundaki Ingiliz
olmayan tiim etnik gruplara kars1 siddetli bir fasist baski ideolojisi benimsemistir.
Hapishanede Gerry’e, babasi ve McAndrew haricinde samimi ve sicak davranan tek
kisi siyahi Benbay’dir. Benbay hapishanede uyusturucu trafigi yapmaktadir.
McAndrew’in Smalls’1 tehdit etmesi sonucunda hapishanedeki fasizm azalmis ve
mahkumlar birlik olarak isyan ¢ikartmistir. Isyanm sonucunda olay yerel medyadan
kiiresel medyaya sigramis ve bast Ingiltere ve Irlanda olmak iizere diinya giindemini

mesgul etmistir.

Film sol ideolojik kimligi dolayisiyla feminist diisiince yapisin1 onaylamaktadir.
Avukat Gareth Peirce filmde hukuk sisteminde etkin varlik gdsteren tek kadin karakter
olarak Conlon’lara ve dolayli yoldan Ingiliz adalet sistemine adaleti geri getiren isim

olmustur.
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Filmin genel yapisi i¢cinde ideolojik catisma ve karsilagtirmalar kahraman ve anti —
kahraman figiirleriyle Gerry ile Guiseppe basta olmak {izere davanin tiim mahkumlar1
ve Avukat Peirce; 6te yandan Robert Dixon dnderligindeki yozlasmis polis teskilati ve

yargl mekanizmasi 6zelinde izleyiciye aktarilmaktadir.

Filmde hippi kiiltiiriine dair elestiri olarak nitelenebilecek karakter ve olaylar
gozlemlenmektedir. Bombalama olaymin Gerry ve onunla baglantili diger insanlarin
tizerine yikilmasina neden olan ifadeyi, hippi komiiniinde sergiledigi fasist
yaklasimiyla Irlandalilar1 tekilestiren ingiliz Deptford Jim’in vermis olmasi evrensel

— ulusale1 karsithiginin bir sonucudur.

3.6. Bloody Sunday (Kanh Pazar, 2002) Filmi

2002 yilinda Paul Greengrass tarafindan ¢ekilen filmin bagsrollerinde James Nesbitt ve
Timm Piggot-Smith yer almaktadir. Film, “Kanli Pazar” olarak bilinen 13 silahsiz ve
sivil Irlandalinin Ingiliz askerlerince &ldiiriilmesi olaymin sinemaya uyarlamasi
sonucu sekillenmistir. Bir televizyon filmi olarak yapilan film, televizyon
gosteriminden Once gala yapmis; gosterime girdikten sonra da diinya genelinde
topladig1 ilgi neticesinde ¢ok sayida yarigmada aday gosterilmistir. 52. Berlin Film
Festivali’'nde Altin Ay1 ddiiliine layik bulunmustur.

3.6.1. Filmin OyKiisii

Film, 1972 yilinda Kuzey Irlanda’min Derry kentinde azinlik statiisiindeki Irlandali
Katoliklerin Ingiltere baskisma kars1 gerceklestirdigi sivil ve demokratik yiiriiyiise,
Ingiliz askerleri tarafindan gergeklestirilen saldirinin gergek dykiisiinii anlatmaktadir.
Filmin temel mekani1 Derry sehridir. Gittikge siddetlenen Katolik — Protestan
catigmalar1 ve iilkede varlik gdsteren Ingiliz hiikiimetinin Protestan gruplara olan
yakinligi, Kuzey Irlanda sokaklarmi kaosa siiriiklemistir. Durmaksizin devam eden

catisma ortami ve Ingiltere baskisi, Irlanda toplumunu tiimiiyle ayristirmis ve bu
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ayrismadan dogan, siddet egilimli radikal gruplarin kendisine taraftar toplamasina
zemin hazirlamistir. Bu toplumsal ve sosyal sartlar igerisinde yiiriiyiisiin lideri
statiisiindeki Londonderry Insan Haklar1 Orgiitii Baskani Ivan Cooper gergeklestirdigi
basin toplantisinda yiirliyiisiin yasal, demokratik ve tamamen baris¢il olacagini agiklar.
Ingiltere hiikiimeti bolgedeki askeri giiciinii arttirmis ve komando birliklerini bélgeye
sevk etmistir. Es zamanl olarak Ingiliz Birinci Parasiit Tugayi’ndan Binbasi Ford
bolgedeki tim gosteri ve yiirliyiislerin glivenlik nedeniyle yasaklandigini
aciklamaktadir. Derry sehri Ingiliz askerlerince kusatma altindadir. Ingiltere ordusu
yiiriiyiis esnasinda IR A liderlerini ele ge¢irmek amaciyla komando birliklerini bolgeye
yerlestirmig ve ylriiyiis yapan grubu iki yonden ablukaya alacak bi¢imde bir eylem
plani olusturmustur. Ote yandan, IRA militanlar1 da sivil halkin arasinda kamufle
olarak bolgedeki Ingiliz varligma dair istihbarat calismasi yapmaktadir. Yiiriiyiis
Derry’de diizenlenen en yiiksek katilimli mitingdir ve katilimcilarin biiyiik bir boliimii
Irlandali gen¢ Katoliklerden olusmaktadir. ingiliz komandolarmin sehirde olmast,
birbirlerinden bagimsiz olmak iizere insan Haklar1 Orgiitii, IRA ve Ingiliz polis giicii
lizerinde gerginlige neden olmustur. Bu gerginligin sonucunda Londonderry Insan
Haklar1 Orgiitii, Guilhall Meydani’nda yapilacak mitingin Aggro Meydani’nda
yapilmasina karar vermistir. Planlandig1 sekilde baslayan yiiriiyiis genglerden olusan
bir grubun Guildhall Meydani’na dogru yiiriiylise ge¢mesiyle kontrolden ¢ikar.
Barigcil bir atmosferde baslayan yiiriiyiis yerini protestoya birakir. Olabildigince ¢cok
tutuklama yapmak ve saldir1 durumunda misli ile karsilik verme motivasyonundaki
Ingiliz komandolar1 karargahtaki gizlilik planinin disina ¢ikarak halk ile gorsel kontakt
haline gecer. Bu etkilesimin sonucunda protestolar siddetlenerek catismaya doniisiir.
Ingiliz askerleri kendilerine atilan taslara karsilik ates acarak cevap verir. Hedef
gdzetmeksizin ve hedef gdzeterek, yakin mesafeden silahsiz sivillerin iizerine Ingiliz
komandolarinca acilan ates sonucu 13 Irlandali dlmiis ve birgogu yaralanmustir.
Katliamin sorumlusu ve yoneticisi konumundaki General Ford ve askerlerine
sorusturma agilsa da sorusturmanin yoneticisi konumundaki askerler yapilan insan
haklari ihlallerine iliskin bir beyanda bulunmamaistir; aksine katliami gergeklestiren
Ingiliz giicleri yalan ifadeler verilmis ve olay yerlerine sahte deliller yerlestirilmistir.
Katliamin sonrasinda Irlandali Katolikler baris¢1l demokrasi arayisindan vazgeemis ve

IRA’da silah altina girmistir.

162



3.6.2. Filmin Karakterleri

Filmin anlat1 yapis1 Ivan Cooper ve General Ford olmak {izere iki ana karakter tizerine
insa edilmistir. Ivan Cooper Kuzey Irlanda’nin Derry sehrinde yasayan Kuzey
Irlandal1 bir politikacidir. Ivan, bariscil yaklasimlarin ve politikanin ¢oziim olduguna
inanan idealist ve 1liml1 bir sekilde karakterize edilmistir. ideolojik lider konumundaki
Cooper, gen¢ kesim basta olmak iizere toplum tarafindan takip edilmektedir.
Cooper’mn meydanlarda ve Kkiirsiilerde siirdiirdiigii bagimsizlik miicadelesi 6zel
hayatin1 olumsuz yonde etkilemektedir. Yillardir siiregelen toplumsal kriz, i¢ savas ve
Ingiltere baskisma bariscil yontem ve siireglerle son verebilecegine inanan Cooper,
barigcil ylriiyiisiin katliama doniismesinin ardindan konuya dair inancini yitirmistir.
Ingiltere’nin uzun yillardir irlanda’da siirdiirdiigii emperyalist ideolojinin fiziksel iz
diistimii niteligindeki General Ford, etnik ve dini ayrimcilik yapan bir sekilde
karakterize edilmistir. Egemen ideolojiyi yaymak ve korumak i¢in orantisiz siddet
kullanimma basvurmaktan cekinmeyen Ford, Irlandalilar1 baski altina almak ve
IRA’y1 pasifize etmek adina sivil kayip vermekten yiikstinmeyen, aksine bunu bir zafer

olarak yorumlayan yozlagmus, fasizan duygulara sahip bir ingiliz askeridir.

Kevin McCorry Londonderry Insan Haklar1 Orgiitii’niin aktif iiyelerinden birisidir.
Cooper’la ayn1 ideolojiyi paylagsa da otoriteye itaatsizligin baskisi altinda zorlanacak
sekilde karakterize edilmistir. Yarbay Steele bolgede gorev alan Sekizinci Boliik’iin
komutanidir. General Ford’la ayn1 ideolojiyi paylasacak sekilde karakterize edilmistir.
Tuggeneral Maclellan askeri personelin geneline gore daha az siddet yanlisidir.
Cooper’in sahip oldugu fasist ideoloji yogunlugunda olmamasina karsin, bolgede IRA
ile gerceklesen ¢atigmalar ve terdr eylemleri dolayisiyla Ingiliz askerlerinin 6lmesi
lizerinde baski yaratmaktadir. Maclellan, bu baskinin bir sonucu olarak General
Ford’un uyguladig1 orantisiz siddeti sebep — sonug iliskisine dayandirarak vicdani
rahatlama kazaniminda bulunacak sekilde karakterize edilmistir. Yasanacak katliama
dair fikir sahibi olsa da bunu engellemek i¢in birkag ylizeysel girisimden fazlasim
gerceklestirmez. Gerard Lagan polis miifettisidir. Uzun siiredir bolgede gorev yapan
ve bolge halkin1 yakindan tantyan Lagan, Ford ve Maclellan’1 ylirliyligiin baris ortami1

igerisinde gerceklesecegi, dolayisiyla saldir1 planindan vazgegirmeye ¢alismis ancak
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basarili olamamustir. Provos iist diizey IRA yetkilisidir. Ingiliz giiclerine kars: radikal
eylemler gerceklestirecek sekilde karakterize edilmistir. Cooper’a ideolojik olarak
saygl duymasa da is birligi igerisine girmekten cekinmez. Gerard Crossan siyasal
sugtan hapis yapmis Irlandali Katolik bir genctir. irlandali Protestan bir kizla ask
yasamaktadir. Mezhep ¢atismasi ve Ingiltere baskis1 gibi toplumu etkileyen durumlari
hem toplumsal hem de kisisel seviyede yasayacak sekilde karakterize edilmistir.
Ingiliz giiclerinin yiiriiyiise saldirarak sivil halka ates agmasi sonucu panikleyerek
kagmaya c¢alisan Crossan vurulur. Bolgenin giris cikislarini tutan Ingiliz giigleri
Crossan’in i¢inde bulundugu arabay1 durdurup i¢indekileri goz altina alirken Crossan
Olir. Olusan kamuoyu baskist nedeniyle olay1 sebep — sonug iligkisine dayandirmak

icin Ingiliz askeri tarafindan Crossan’in bedenine sonradan sug aleti eklenir.

3.6.3. Filmin Mekanlar1

Filmin birincil kamusal mekanlar1 Derry sokaklar1, Londonderry Insan Haklar1 Orgiitii
Merkezi, ordu karargahi ve hastanedir. Filmin baslica 6zel mekanlari ise, Cooper ve

Crossan’1n tipik Katolik irlandal tarzindaki evleridir.

Filmde izleyiciye aktarilan Derry, mezhep ve etnik koken kaynakli catigmalarin
etkilerinden dolay1 toplumsal hayat ve demokrasinin temel gereksinimlerini dahi
karsilayamayacak durumdadir. “Kanli Pazar” olayima kadar gecen siiregte diizenli bir
sekilde artan askeri hareketlilik ve abluka hali, bolge insaninin kendi yasam alaninda

Ozglirce dolasma hakkini elinden almistir.

3.6.4. Filmin Ideolojik Analizi

Film sol ideolojiye sahip bir yap1 icinde sekillenmektedir. Filmin genel dykii yapisi
Irlanda halkinin Ingiltere’ye kars1 verdigi bagimsizlik miicadelesi esnasinda maruz
kaldig1 siddet ve travmalar {lizerine insa edilmistir. Filmdeki baslica otorite figiirleri
Ingiltere’yi temsilen General Ford ve Irlanda’y1 temsilen Ivan Cooper’dir. Filmin

ideolojik karsilastirmasi da kahraman ve anti — kahraman kavramlari ¢er¢evesinde bu
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iki isim lzerinden gergeklesmektedir. Cooper baris yanlist bir karakter olmakla
beraber IRA’ya kars1 pasif konumdadir. General Ford Ingiliz Hiikiimeti adina devlet
baskisii temsil etmektedir. Ote yandan Cooper ve sorumlusu oldugu Londonderry
Insan Haklar1 Orgiitii, irlanda halkinin silahsiz ¢6ziim arayis1 icinde olan béliimii adina
sivil iradeyi temsil etmektedir. Lider konumundaki Cooper ve onu takip eden
Irlandalilar isyankar tavirlar icerisinde olsa da eylemlerini siddet icermeyen,
demokratik yollardan gergeklestirmeyi planlamaktadir. Bu dogrultuda yiiriiylisiin
rotast Cooper tarafindan egemen Ingiliz giiclerinin daha az bulundugu, stratejik bir
Oonemi olmayan bir meydana ulasacak sekilde degistirilmistir. Bu degisiklik devlet
egemen glice itaat olarak algilanabilecegi gibi 6ziinde dogabilecek siddet olaylarini

miimkiin olan en alt seviyeye ¢ekme kaygisi tasimaktadir.

Film sol ideolojik kimligi dolayisiyla cinsel oOzgiirliige dair olumlamalarda
bulunmustur. Catisan mezheplerden iki gencin toplumdan gizli olarak yasadig: iliski
filmin sahip oldugu sol ideoloji tarafindan onaylanirken, genglerin ¢atigsma ortaminda
tetiklenen travma ve korkular1 iizerinden, egemen ideolojinin toplum iizerinde
kurdugu baskiya dair gergeklestirilen elestiri izleyiciye aktarilmaktadir. Egemen
ideolojiyi temsil eden General Ford despot bir karakterdir. Karakter ozellikleri ve
kendinden diisiik riitbeye sahip olan askeri personel tizerinde kurdugu emir — komuta
zinciri nedeniyle egemen Ingiliz giiclerinin gérevi kotiiye kullanim, orantisiz giig
kullanim1 gibi insani ve demokratik haklarin ihlaline dair actig1 sorusturmalara maruz
kalmamistir. General Ford, demokratik bir yiiriiylisii bir katliama doniistiirerek
Ingiltere’nin bolgedeki hakimiyetini arttirmay1 planlamaktadir. Bu planimn bir pargasi
olarak yerel ve ulusal basin olaylarin Ingiliz denetiminde gergeklestigi bir bolgeye
konumlandirilmis ve egemen ideolojinin propagandasini yapmasi amaglanmistir.
Film, demokrasi — hiyerarsi karsitligi ¢ercevesinde otoriteye karsi elestirel bir bakis
acist sunmaktadir. Vurgulanan etnik koken kaynakli sinifsal ayrimeilik filmin geneline

yayilmis durumdadir.

Film, ingiliz komandolarmin operasyon dncesi, esnasi ve sonrasinda kendi aralarinda
girdigi diyaloglar araciligiyla, Ingiliz ordusunun asil hedefinin olabildigince cok IRA

mensubunu tutuklamak ve Irlanda toplumu iizerinde baski kurmak oldugunu
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anlatmaktadir. Egemen giiciin temsilcisi konumundaki askerler fasist, dengesiz ve
siddet egiliminde tasvir edilmistir. Egemen giic, Irlanda’nin toplumsal diizenine dair
miidahalelerinin gerekgesi olarak IRA’ya bagh teror olaylarini gosterse de Protestan
mezhebine tanidig1 hak ve ayricaliklarla Irlanda toplumunun ayrismasina hizmet

etmektedir.

Film, hiyerarsik otoriteyi yadsimaktadir; egemen giicli temsil eden asker ve polis
teskilatinin kendi igerisindeki vicdani sorgulama ve g¢atismalar1 olaylarin olusum
siirecini ve sonrasini etkilememektedir. Egemen gii¢ ve ona dair unsurlar izleyiciye
vahsi, kotii, ayrimci ve uzak durulmasi gereken bir varlik olarak sunulmaktadir.
Yiiriiyiis 6ncesinde Ingiliz komutan, birligine olabildigince saldirganlagsmalar:
yoniinde emir vermistir. Bunun sonucunda, fasist duygular i¢cindeki yozlasmis askerler
tizerindeki fren mekanizmasi bosalmis ve sadistik izler tasiyan bir katliam
gerceklestirilmistir. Bu siireci tetikleyen olay, yiiriiyiis icinden biiyiik bir gurubun
Aggro Meydan1 yerine Guildhal Meydani’na yiiriimek icin Ingiliz askerlerini taglamasi
olmustur. Egemen Ingiliz gii¢lerinin gostericilere basingli su ve gdz yasartic1 gaz ile
miidahalesi esnasinda parasiit¢iilerden bir askerin kisisel inisiyatifiyle sivil halkin
lizerine ates agmasi sonucunda halkin tepki ve protestolar1 siddetini arttirmis ve bunun
sonucunda Birinci Parasiit Alay’’na miidahale 1zni verilmistir. Plastik mermi
kullanarak uyari atesi agmasi planlanan askerler ger¢gek mermi kullanarak sivil halki
ates altina almistir. Film, 13 Irlandalinmn 6liimii ve perde arkasinda IRA nin giiglenisi
ile sonuglanan siireci izleyiciye sunarken, egemen ideolojiyi, ingiltere ve Irlanda’da
askeri ya da sivil kayiplarin sorumlusu olarak gostermektedir. Askerlerin hazirlik
stirecinde kendilerini magdur ve magrur olarak gordiikleri gozlemlenmektedir. IRA
tarafindan gerceklestirilen eylemlerden ¢ocuk, geng, kadin, yash gibi temel insani
ayrimlara dahi ugratilmaksizin tiim Irlanda halki sorumlu tutulmaktadir. Temel insani
ayrimlarin  sorgulamasini  yapan Ingiliz askerinin kendi silah arkadaslarinca
otekilestirilmekle iistii kapali tehdit edilmesi evrensel — ulusalct karsitliginin bir

sonucudur.

Catigmalarin dinmesinin ardindan egemen giice hizmet eden askerler, toplum tizerinde

emperyalist ideolojiyle kurdugu baskiyi, olii, yarali ve yarali yakinlariyla dolan
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hastanede elleri tetikte bekleyerek devam etmistir. Egemen ideolojinin bu insanlik ve
etik dis1 tutumu elestirel bir dil vasitasiyla izleyiciye aktarilmaktadir. Ifadesi alinan
askerler agiz birligi yaparak orantisiz siddet kullanilmadigini ve yasanilan her seyin
kurallara uygun oldugunu savunmus ve bu siirecin sonunda operasyona katilan
askerler Ingiltere Kraligesi tarafindan madalya ile onurlandirilmistir. Benligiyle
vicdani catisma igerisine giren askerin egemen ideolojinin istekleri dogrultusunda

kendi inang ve degerlerine sirtin1 donmesi iizerinden emperyalist sistem elestirilmistir.

Bloody Sunday filmi bireyci bir anlayistan 6te, birlik olgusunu 6ne ¢ikartmaktadir.
Filmin sahip oldugu sol ideolojik kimligine bagl olarak bir belgeselmiscesine aktiiel
kamera kullanimi1 ve sekanslar arasi gecislerde planlari birbirine baglamak yerine uzun
karartmali gegisleriyle izleyiciyi filmin igerisine, olay anina gétiirmeyi hedeflerken,

Ote yandan izleyicinin film izledigi algisindan kopmamasini da hedeflemektedir.

Sivil halk maruz kaldig: askeri saldir1 sonrasinda baris ve demokratik haklara olan
inancini kaybetmistir. Kéhne ve karanlik bir binada, ¢ocuk, geng ve yaslt gibi ¢esitli
yas gruplarindan birgok erkek Irlandalilarin IRA’ya katilirken goriintiilenmesi
yasanilan olaylar biitlinlinii sebep — sonug iligkisine dayandirmaktadir. Londonderry
Insan Haklar1 Orgiitii Lideri Ivan Cooper yiiriiyiis esnasinda ve sonrasinda gerceklesen
olaylardan Ingiltere Hiikiimeti’ni sorumlu tutmus, 6te yandan IRA ve Irlanda toplumu

arasindaki ideolojik savasin kazananinin IRA yani siddet oldugunu deklare etmistir.

3.7. The Wind That Shakes the Barley (Ozgiirliik Riizgari, 2006) Filmi

2006 yilinda Ken Loach tarafindan cekilen filmin basrollerinde Cillian Murphy,
Padraic Delaney ve Liam Cunningham yer almaktadir. Film, IRA’nin olugsum siirecine
de yer vermek kaydiyla 1919 — 1921 yillar1 arasinda gergeklesen Irlanda Bagimsizlik
Savasini ve ardindan 1922 — 1923 yillar1 arasinda gergeklesen Irlanda I¢ Savasimi konu
almaktadir. Gosterime girdikten sonra kiiresel ¢apta biiyiik dikkat uyandiran film,

2006 Cannes Film Festivali’nde Altin Palmiye 6diiliine layik bulunmustur.
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3.7.1. Filmin Oykiisii

Film, 1920 yilinda ingiltere egemenligi altindaki Irlanda’nin County Cork kentinde
geemektedir. Irlanda’nin bagimsizlik arzusu ve miicadelesi ortaya Sinn Fein adli
cumhuriyetci ideolojideki siyasi partiyi ¢ikartmis, bu gelismenin sonucunda Ingiltere
Krallig1 isyan ve bagimsizlik miicadelesini bastirmak adia Black and Tan adl1 6zel
kuvvetlerden olusan askeri birligi Irlanda’ya sevk etmistir. Is¢i ve emekgilerin
sendikalar araciligiyla organize bir bi¢cimde Ingiliz gii¢lerine kars1 gerceklestirdigi
pasif direnis, toplum hayatinin bir¢ok alaninda etkisini gostermektedir. Kariyerinin
basinda geng bir doktor olan Damien O’Donovan, kariyerine Londra’da devam etmeyi
planlamaktadir. Agabeyi Teddy O’Donovan basta olmak iizere aile ve yakin ¢evresinin
bagimsizlik savasimna katilmasi yoniindeki telkinlerini reddeden Damien, devasa
Kraliyet Ordusu’na kars1 hi¢ sanslar1 olmadig1 argimanini sunmaktadir. Black and Tan
gurubunun fagist ve sadistik eylemleri artan bir ivme ile devam etmektedir. Kraliyet
gii¢lerinin irlanda toplumuna uyguladig1 zorbalik ve siddet Damien’in ideolojisine ve
kararlarna etki etmeye baslar. Damien, Micheal O Suilleabhdin’in Ingilizce
konusmadig1 ve kraliyet askerlerine mukavemet gosterdigi gerekcesiyle herhangi bir
yargilama ya da sorusturma siireci olmaksizin katledilisine tanik olur; ardindan
Londra’ya gitmek icin tren garina gelen Damien, kraliyete baglh Black and Tan
grubunu tagimay1 reddeden tren makinisti, kondiiktorii ve biletgisinin silahli gurup
tarafindan vahsice doviilmelerine taniklik eder. Damien’in gordiikleri karsisinda
cumhuriyetci agabeyi ve arkadaslara sundugu argiimanlar anlamini yitirir ve Ingiliz
askerlerine kars1 savasan Sinn Fein’in askeri kanadi olan IRA’ya katilir. Gerilla savas
taktikleriyle Ingiliz askerlerine saldirmaya baslayan IRA, ayn1 zamanda Ingilizlerle is
birligi igerisinde olan soylu smifina kars1 da miicadele vermektedir. Ote yandan bolge
halki IRA’ya miimkiin olan her yardimi yapmaktadir. Bir soylunun ihbar1 sonucunda
Damien, Teddy ve Dan basta olmak iizere bircok IRA {iyesi yakalanmustir. irlanda
asill1 bir Ingiliz askerinin yardimiyla kursuna dizilmeden kagmayi bagaran IRA iiyeleri
eylemlerine siddeti arttirarak devam eder. IRA’nin 6zgiirliik miicadelesi amacina
ulasir ve Ingiltere ile irlanda arasinda ateskes imzalanir. Ateskesin sonucunda Irlanda
Ozgiir Devleti kurulmus, Ingiliz silahli kuvvetleri silahlarin1 yerel yonetime birakarak

iilkeyi terk etmistir. Ancak anlagma, Irlanda’yr Ingiltere’nin dominyon iilkesi
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konumuna getirmekte, parlamentosunu Ingiltere Kralma baglamaktadir. Anlasma
iilkede béliinme ve ayrismalara sebebiyet verir. Damien tam bagimsiz irlanda igin
savagsmaya devam edilmesi gerektigini savunurken, onu bu savasa girmesi i¢in ikna
eden agabeyi Teddy savasin bittigini, bagimsizligin zamanla kazanilacagin
savunmaktadir. Egemen Ingiliz giiclerine kars1 birlikte savasan aile ve arkadaslar
ideolojik zitliklardan dolayr birbirlerine diisman olmus ve bu gerginlik i¢ savasla
sonuglanmistir. Ozgiir Irlanda Devleti’nin kolluk kuvveti, IRA’y1 pasifize etmek ve
mevcut silah ve mithimmati ele gecirmek amaciyla Black and Tan grubuna benzer
eylemlerle i¢ savasta yer almistir. IRA’nn iist diizeyi konumundaki Damien ve Ozgiir
Irlanda Devleti askeri giiciindeki agabeyi Teddy karsi karsiya gelir. Damien,

Teddy’nin yonetiminde kursuna dizilir.

3.7.2. Filmin Karakterleri

Filmin anlat1 yapis1 Damien O’Donovan ve Teddy O’Donovan olmak {izere iki ana
karakter iizerine insa edilmistir. Damien O’Donovan, Irlanda’nin County Cork kentine
yasayan yeni mezun olmus bir doktordur. Mesleki kariyerine Londra’da devam etmeyi
planlayan Damien, Ingiltere’ye kars1 verilecek bagimsizlik miicadelesinin fiziki
savasla kazanilamayacagimi savunmaktadir. Agabeyi ve yakin cevresinin tiim ikna
cabalarina karsin Londra’ya gitmek i¢in yola ¢ikan Damien, tren garinda kraliyet
askerlerinin tren gorevlilerini darp edisine sahit olur. Bolgede yasanilan kraliyet
kaynakli sistematik zuliim ve iskence sonucunda Damien O’Donovan, Londra’da
yapacagl kariyer planlarindan vazgegerek heniiz olusum siirecindeki IRA’ya
katilmistir. Aile ve arkadaslarima son derece bagli olan Damien savas ortaminin
getirdigi psikolojik ve fiziksel travmalar karsisinda duruma adapte olmay1 basarsa da
Ingiltere Krallig: ile Irlanda arasinda imzalanan anlasmaya karsi gosterdigi direng
dolayisiyla basta agabeyi Teddy O’Donovan olmak {izere kraliyet askerlerine karsi
savastigr eski savas arkadaslariyla fikir ayriligina digmiistiir. Tam bagimsizlik
ideolojisinden son ana kadar vazge¢meyen ve bunun gerekliligi olarak IRA’nin sahip
oldugu silah ve mithimmatin yerini dominyon hiikiimetiyle paylagsmay: reddeden
Damien O’Donnovan agabeyi Teddy O’Donovan’mn komutasindaki Ozgiir Irlanda
Devleti’nin askerleri tarafindan kursuna dizilerek oldiiriiliir. Bu baglamda Damien,

koyu bir idealist ve sosyalist olarak karakterize edilmistir. Teddy O’Donovan, kardesi
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Damien’den farkli olarak en basindan beri bagimsizligin silahli miicadeleyle
gelecegine inanmaktadir. IRA’nin kuruculart arasinda yer alan Teddy O’Donovan
bagimsizlik miicadelesini zafere erdirmek adina sivil ve askeri kayip vermekten
cekinmeyen, militarist bir sekilde karakterize edilmis ve bunun bir sonucu olarak
kahraman konumundan anti-kahraman konumuna evirilmistir. IRA’nin bolgedeki
lideri konumundaki Teddy O’Donovan Irlanda Parlamentosu’nun kararlarmi yok
sayarak askeri kazang i¢in toplumsal adaleti 6telemesiyle savundugu ideolojiye ters
diismektedir. Takip eden giinlerde Ingiltere Krallig1 ile imzalanan anlasmanin getirisi
olarak Teddy O’Donovan, Ozgiir Irlanda Devleti’nin bolgedeki askeri lideri
konumuna yiikselir. Ingiliz Kraliyetinin ¢ikarlari icin silah altina giren Teddy,
IRA’daki eski silah arkadaslarimi pasifize etmek igin kraliyet askerleriyle ayni
yontemleri kullanmaktadir. Teddy, siddete meyilli, bastirilmis duygulara sahip ve
askeri disipline uygun bir sekilde karakterize edilmistir. Teddy O’Donovan gegmiste
kendi komutasinda Ingiltere Kralligi’na kars1 bagimsizlik miicadelesi veren ve halen
bu miicadeleye devam etmekte olan bir¢ok insanin, eski silah arkadaslar tarafindan

Oldiiriilmesini komuta etmistir.

Dan, sendikaya bagli ¢alisan bir makinisttir. Dan’1n kendisi gibi makinist olan babasi
Londra’da iskence altinda dldiiriilmiistiir. irlanda’da gergeklesen toplumsal, askeri ve
politik gelismelerin de bir getirisi olarak Dan, kraliyet giiclerine karsi siirdiiriilen
silahli miicadelede etkin bir rol almigtir. Savas¢i kimliginin yaninda sergiledigi
ideolojik analizler ve Kkiiltiir sanata dair kurdugu diyaloglar araciligiyla seyirci
tizerinde sorgulayici ve muhalif bir etki yaratacak sekilde karakterize edilmistir. Dan,
Damien’le birlikte IRA’min silahlarini Teddy’nin ydnetimindeki Ozgiir Irlanda
Hiikiimeti askerlerinden kagirmaya calisirken girdikleri catismada 6ldiiriiliir. Sinéad
Ni Shtilleabhdin yerel halkin geneli gibi IRA destekg¢isidir. IRA’ya silah, mithimmat
ve c¢esitli lojistik konularda destek saglayan Sinéad, Damien’in sevgilisidir. Olaylar
karsisinda verdigi tepkiler ve Damien’a kars1 besledigi inang ve sadakat ile izleyicinin
goziinde ideal kadin imaj1 ¢izecek sekilde karakterize edilmistir. Damien’in iizerinde
yarattigi kirilma dolayisiyla 6nem tasiyan yan karakter Micheal O Stilleabhain
kraliyet askerlerinin fasizan eylemlerine karsi gosterdigi mukavemet nedeniyle evinin

kiimesinde vahsice dldiiriilmiistiir.
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Filmde kraliyeti sembolize eden Black and Tan askeri Johnny Gogan istisnasi
haricinde emperyalist ideolojide ve siddete meyilli olarak karakterize edilmistir.
Kadin, yash, erkek gibi ayrimlar yapmaksizin, emperyalist ideolojinin niifuzunu
arttirmak ve Irlanda’daki bagimsizlik miicadelesini bastirmak igin her tiirlii siddet ve
iskence tiiriinii kullanmaktadir. Irlanda asilli bir Ingiliz olan Johnny Gogan, tanik
oldugu iskence ve infazlar sonrasinda psikolojik kirilmaya ugramis ve aralarindan
Damien, Teddy ve Dan’in da bulundugu birgok IRA iiyesinin yargilamadan yani

kursuna dizilmekten kagmasini saglamis ve IRA’ya katilmustir.

Irlanda’da yasayan soylu smifindan toprak sahipleri Sir John Hamilton {izerinden
Ingiliz muhbir ve is birlikgisi olarak izleyiciye sunulmustur. Kraliyete, ¢alisanlarindan
biri olan Chriss Reilly’e dair siiphelerini iceren bir mektup yazan Hamilton, Reilly’i
konusturmak i¢in ailesi ve yakin ¢evresine zarar verecegini deklare etmis; boylelikle
emperyalist ve irk¢ bir sekilde karakterize edilerek izleyiciye sunulmustur. Hamilton,
Damien’in eliyle IRA tarafindan 6nce esir alinmis ardindan da infaz edilmistir. Chriss
Reilly 17 yasinda, irlandal bir ¢iftlik iscisidir. Toprak sahibi Hamilton ve kraliyet
askerlerinin kendisi ve ailesi lizerinden gerceklestirdigi tehdit karsisinda IRA’ya dair
isim ve bilgileri egemen gii¢lerle paylasir. Bu eyleminin sonucunda IRA karariyla
Damien tarafindan infaz edilir. Reilly, sindirilmis ve ¢aresiz bir sekilde karakterize

edilmistir.

Filmdeki Irlandali gerilla karakterlerini Ozgiir Irlanda Hiikiimeti'nin kurulusundan
sonra iki grup halinde incelemek miimkiindiir. Damien O’Donovan yonetiminde kalan
ve aktif olarak silahli miicadeleye devam eden gurup, fiziki ve diplomatik olarak tam
bagimsizlik istemektedir. Gurup idealist ve kararli bicimde karakterize edilmistir. Ote
yandan Teddy O’Donovan yonetiminde Ozgiir irlanda Hiikiimeti {iniformas1 giyen

eski gerilla gurubu konformist ideolojide karakterize edilmistir.
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3.7.3. Filmin Mekanlari

Filmin baslica kamusal mekanlar1 County Cork sehir merkezi ve kirsal, bar, tren gari,
kilise, karakol, Irlanda Parlamento binasi ve sinema salonu olarak izleyiciye

sunulmaktadir.

Filmin baslica 6zel mekanlar1 ise, IRA’nin County Cork kirsalindaki hiicre evi,
Peggy’nin IRA karargahi olarak da kullanilan ¢iftlik evi, Sin John Hamilton’un ¢iftligi,
Danny ve Peg’in kirsal alandaki evidir. Sir John Hamilton’un c¢iftligi haricinde
filmdeki 6zel mekanlarin geneli ayn1 yap1 ve durumdadur. Irlanda halki duvarlar rme

tas, catisi ise kuru otlarla kapl evlerde yasamaktadir.

Soylular haricinde bblgede toprak sahibi yoktur. Irlanda halkinin evindeki esyalarin
nitelik ve niceligi toplumun iktisadi giiciiniin diisiikliiglini sergilemektedir. County

Cork sokaklar kirsal bolgelere gore yapisal bazda daha fazla ilerleme kaydetmistir.

3.7.4. Filmin Ideolojik Analizi

Film, Irlanda’nin bagimsizlik siireci esnasinda dogup sekillenen IRA ve Irlandalilarin
egemen hiyerarsi karsisinda verdikleri varolus miicadelesi iizerine insa edilmistir.
Film, Irlanda toplumunun kendi icinde ve dis gii¢lerle yasadigi ortak sikint1 ve
catismalar1 anlatarak birey ve guruplar arasindaki benzerlik ve farkliliklar izleyiciye
aktarmaktadir. Filmde hiyerarsik otorite yadsinirken, egemen ideolojinin temsilcileri
elestirel bir anlat1 diliyle izleyiciye aktarilmistir. Ote yandan kullanilan anlat: dili ve
gorsel dil ile egemen hiyerarsik otorite vahsi, emperyalist, siddete egilimli bir tasvir

ile izleyiciye sunulmaktadir.

Toprak sahibi soylular, kraliyet ordusu ve polis teskilati gibi egemen ideoloji
temsilcileri filmde Irlanda toplumunun genelini siif farki gézetmeksizin diglamakta
ve Otekilestirmektedir. Egemen ideolojinin bu tutumu elestirel bir dil ile izleyiciye

sunulmaktadir.
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Filmin sol ideolojide iiretilmesinin bir sonucu olarak, filmdeki kahraman figiirlerinin
bliyiik bir kismi siradan halk kitlelerinden, is¢i sinifindan olugsmaktadir. Filmin genel
yapisi igerisinde ideolojik elestiri, karsilastirma ve yargilamalar kahraman ve anti —
kahraman c¢ercevesinde Damien O’Donovan ve Teddy O’Donovan {izerinden
gerceklestirilmektedir. Birlik algisindan 6te bireysel anlayisa sahip, apolitik bir
yapidayken, egemen ideolojinin toplum iizerindeki eylemlerine sahit olduktan sonra
sol ideolojik kimlige biiriinen Damien, sol ideolojinin temsilcilerinden olan agabeyinin
izinden ilerlemektedir. Kahramanliktan anti — kahramanliga evrilen siire¢ igerisinde
Teddy O’Donovan, sol ideolojinin lideri ve temsilcisi durumundayken Ingiltere ile
imzalanan, iilkedeki fiziki Ingiliz varligini sona erdirip, iktisadi ve kiiltiirel sémiiriiniin
devamini yasallastiran anlasmanin sonucunda, Ingiltere’ye bagli bir dominyon olan

Irlanda Ozgiir Hiikiimetinin silahli kuvvetlerinde riitbe sahibi olmustur.

Disaridakiler — igeridekiler karsithigi kapsaminda karakterler kendi ideolojileri
haricinde kalan kisi ve orgiitleri dislamaktadir. Filmin genel anlat1 yapisinda egemen
ideolojiyi temsil eden kraliyete bagli silahli kuvvetlerin Irlanda toplumuna
yaklasimlari, egemen ideolojiyi olumlayan davranislari ve siddet olaylari, irlanda
halkinda bagimsizlik miicadelesini baglatan ortak toplumsal psikolojinin olusumunda

yer alantemel etkenler olarak izleyiciye sunulmaktadir.

Film, egemen ideolojinin emperyalist gelisim seklini elestirel bir anlati diliyle
yadsiyarak izleyiciye aktarmaktadir. Kraliyete kars1 siirdiiriilen bagimsizlik
miicadelesi devam ederken lilkede bas gosteren yoksulluk ve kitlik, fahis faizlerle

calisan tefecilerin tiiremesine neden olmustur.

Irlanda toplumunun temsilcisi durumundaki parlamento iiyeleri konformist ve zayif
karakterler olarak tasvir edilmektedir. Egemen ideolojiyi temsil eden Ingiltere nin
savas tehdidi karsisinda direng gdstermeyen Irlanda Parlamentosunun IRA ve IRA

iizerinden Irlanda toplumunun vermis oldugu bagimsizlik miicadelesini yok sayarak
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kralin yaptirimlarint kabul etmesi elestirel bir dil ve karsilagtirmalar araciligiyla

izleyiciye sunulmaktadir.

Filmde, insan davranislarina karsi yargilamada kati bir tutum goézlemlenmektedir.
Hem irlandali hem de Ingiliz liderler, toplumu kendi ideolojilerinin ilan ettigi kurallara
uymaya zorlamaktadir. irlanda Parlamentosu tarafindan olumsuz bir bakis acisiyla
degerlendirilen Teddy O’Donnovan’in kraliyetle imzalanan anlasma sonrasinda
egemen gliciin hizmetine girerek kardesi ve silah arkadaslarini, yine silah arkadaglari

tarafindan kursuna dizilmesini emretmesi bu durumun 6rnegi niteligini tagimaktadir.

Filmde ¢evre — kalitim karsitlig1 net bir sekilde kendisini gostermektedir. Soy ve
kokenler irlanda toplumuna dahil bireylerin yasam tarzlari ve standartlarmni belirleyen
baslica etkenler arasinda &nce c¢ikmaktadir. Orneklendirecek olursak, kraliyet
giiclerine kars1 savasan tren makinisti Dan’in babasinin da bir tren makinisti olmasi ve
egemen ideoloji tarafindan iskence altinda 6ldiiriilmesi ¢evre — kalitim karsitliginin bir

sonucudur.

Film demokrasi — hiyerarsi karsithgr kavramini otoriteye karsi elestirel bir yapr ile
sunmanin yaninda, askeri ve sivil tiim organlarda hakim olan emir komuta zinciri, ast
— uist iliskisi ve bunun bireyler {lizerindeki psikolojik yan etkilerini elestirel bir dille

aktarmaktadir.

Irlanda toplumunun kraliyete kars1 verdigi fiziksel bagimsizlik miicadelesi, ingiltere
[rlanda Anlagmasi’nin ardindan ilan edilen dominyon statiisiindeki Ozgiir Irlanda
Hiikiimeti’nin kurulmasinin ardindan Irlanda i¢ savasina déniismiis ve egemen ideoloji
tek bir mermi ateslemeden Irlanda topraklarini iktisadi olarak sémiirmeye baslamistir.
Toplumsal gii¢ dengeleri ve dinamiklerindeki degisimin bireylerin ideoloji ve

inanclaria olan etkileri yadsinarak izleyiciye aktarilmaktadir.
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3.8. Hunger (A¢hk, 2008) Filmi

Siyahi Ingiliz yonetmen Steve McQueen’in 2008 yilinda cektigi “Hunger” adli film
yonetmenin ilk uzun metrajli filmidir. Filmin basroliinde Michael Fassbender yer
alirken, ikincil karakterler Liam Cunningham, Stuart Graham, Davey Gillen ve Stuart
Lohan tarafindan canlandirilmistir. Film, egemen ideolojiye karsi bagimsizlik
miicadelesi vermek amaciyla geng yasta IRA’ya katilarak aktif miicadele veren Bobby
Sands’in cezaevinde maruz kaldig1 insanlik digi muamele ve bu duruma karsi kendi
bedenini bir eylem araci olarak kullanmasiin gergek Oykiislinii konu almaktadir.
Film, gdsterime girdikten sonra senaryo, ¢ekim teknikleri, oyunculuk ve filmin izleyici
tizerinde biraktig1 psikolojik etkiler dolayisiyla kiiresel capta biiyiik ilgi uyandirmis ve
gosterime girdigi 2008 yilindan itibaren Cannes Film Festivali de dahil olmak iizere

bir¢ok yarisma ve festival tarafindan ¢esitli ddiillere 1ayik bulunmustur.

3.8.1. Filmin OyKiisii

Film, 1980 — 1981 yillarinda Kuzey Irlanda, Belfast’ta bulunan ve filmde Maze
Hapishanesi olarak adlandirilan Long Kesh Hapishanesinde geg¢mektedir. Film,
Ingiltere’ye karst silahli bagimsizik miicadelesi veren ve tutuklanan IRA
militanlarinin  Ingiliz hiikiimetinden talep ettigi politik haklar1 ve bu amag
dogrultusunda gerceklestirilen eylemleri konu almasinin yaninda, tutuklu ya da
tutuksuz IRA militanlar1 ve hapishane personelinin iginde oldugu psikolojik ve fiziksel

siddet aligverisini izleyiciye aktarmaktadir.

1969°dan 1980°e kadar gecen siirec icerisinde Ingiltere - Irlanda catismalarinin yam
sira bolgede gergeklesen Katolik Protestan ¢atigsmalarinin sonucunda 2187 kisi silahli
saldir, catisma ve bombalama gibi olaylar neticesinde oOldiiriilmiis ve bunun
sonucunda Ingiltere Hiikiimeti milis mahkumlara tanmnan serbest kiyafeti ve is
kollarindan muafiyeti kapsayan politik haklar1 yiriirliikkten kaldirmistir. Tutsak
durumdaki IRA militanlarinin hapishane iiniformasi1 giymeyi reddetmesi sonucunda
“battaniye protestosu” olarak anilan, mahkumlarin hapishane kiyafeti giymeyerek

ciplak ya da battaniyeye sarili bir sekilde yasamlarini siirdiirdiigii protesto eylemi
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baglamis, bu durum mahkumlar ve hapishane personeli arasindaki gerilimin
yiikselmesine sebebiyet vermistir. IRA militanlarinin direnislerini kirmak amaciyla
hapishane {niformasi giymeyi reddeden mahkumlarin temel yasam sartlarinda
kisintiya gidilmistir. Direnis¢i mahkumlarin hiicrelerinden esyalar1 ¢ikartilmis ve
mahkumlara verilen yemek miktar1 minimum seviyeye indirilmistir. Uygulamaya
gecirilen yaptirimlarin sonugsuz kalmasi iizerine, hiikiimet yetkililerince protestoya
katilan mahkumlarin havalandirma izinleri kaldirilmis, mahkumlar 24 saatlik hiicre
hapsine tabi tutulmaya baslanmistir. Gerilimin biiylik bir ivmeyle yiikselise gegmesi
iki tarafta da siddetle iliskili sonuglar dogurmus, toplamda 19 hapishane gorevlisi
oldiriilmiis ve onlarca IRA tiyesi iskence ve dayaga maruz kalmistir. Militan
mahkumlar, dus esnasinda hapishane yonetiminden siddet gordiiklerini gerekce
gostererek “yikanmama protestosu’nu baslatmistir. Yikanmama protestosu esnasinda
hapishane gorevlisine mukavemet gosteren IRA militaninin tecrit kogusunda siddete
maruz kalmasi sonucunda mahkum durumdaki IRA militanlar hiicrelerindeki esyalari
parcalayarak hapishane yOnetiminin dus insa etmesini talep etse de, yOnetim
hiicrelerden tiim esyalar1 ¢ikartarak mahkumlara silte, battaniye ve lazimlik dagitarak
mahkumlarin taleplerini gormezden gelmistir. Talepleri karsilanmayan mahkumlar
hiicrelerinden ¢ikmay1 reddederek lazimlikta biriktirdikleri kisisel atiklari ile hiicre
duvarlarini sivamiglardir. Battaniye ve yikanmama protestolar: ile birlikte mahkum
IRA militanlar tarafindan hiikiimetten talep edilen politik haklarin kabul edilmemesi
sonucunda mahkumlar aglik grevi baslatmislardir. Aclik grevinin ilerleyen giinlerinde
bir mahkumun komaya girmesi sonucunda Bagbakanlik gorevini Margaret Thatcher’in
listlendigi Ingiltere Hiikiimeti mahkumlarin politik hak taleplerinin kabul edildigini
bildirerek aclik grevini sonlandirsa da, taleplerin higbiri yiirlirliige girmemistir.
Ingiltere Hiikiimeti’nin kabul ettigi sartlarin yiiriirliige girmeyisi ve hapishanede
mahkumlarin maruz kaldiklar1 insanlik disi muamele sonucunda, bir bombali
saldirmin faili olmakla itham edilen ve mahkum durumda olan Bobby Sands
onderligindeki toplam 10 mahkum aclik grevine baslamistir. Thatcher hiikiimetinin
taviz vermeyen ve kraliyet yanlisi politikalart nedeniyle IRA aglik grevindeki
mahkumlara aglik grevine son vermeleri yoniinde yonlendirmede bulunsa da, Sands
ve diger mahkumlar eylemlerine hayatlarin1 kaybedinceye kadar devam etmislerdir.
Mahkumiyeti esnasinda parlamento se¢imlerine Sinn Fein tarafindan aday gosterilen

Bobby Sands milletvekili secilmistir. Tutuklu ve aglik grevindeki bir milletvekili
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olarak diinya kamuoyunun ilgisini iizerine ve savundugu davaya ¢ekmeyi basaran

Sands, aglik grevinin 66. gliniinde hayatini kaybetmistir.

3.8.2. Filmin Karakterleri

Filmin anlat1 yapis1 Bobby Sands’i ana karakter konumuna alarak inga edilmistir.
Bobby Sands, Kuzey irlanda, Belfast’ta bulunan Long Kesh hapishanesinde mahkum
durumda olan bir IRA Onderidir. Egemen ideolojinin hapishane gorevlileri eliyle
uyguladig1 fiziksel ve psikolojik siddet karsisinda hayati pahasina savundugu
davasindan vazge¢cmeyerek ideolojisine olan bagliligint eylemsellestirmistir.
Cocukluk yillarinda aldig1 papazlik egitiminin yan1 sira kirsal bolgede uzun mesafeli
kosu yarislarina katilmis olan Sands, sahip oldugu psikolojik ve fiziksel dayanikliligin
yant sira gerektiginde sorumluluk almaktan ve fedakarlik yapmaktan ¢cekinmeyen bir

lider olarak karakterize edilmistir.

Filmdeki yan karakterler iki farkli grup altinda incelenebilir; ilk grup, ideolojisi Bobby
Sands ile ayni dogrultuda olan Peder Dominic Moran, Davey Gillen ve Gerry
Campbell basta olmak ilizere mahkum durumdaki IRA militanlar1 ve militanlarin
ailelerinden olusmaktadir. Peder Dominic Moran, Londonderry, Killrea bolgesinde
yasayan ve kraliyet gii¢lerince hos karsilanmayan Katolik bir pederdir. Piskoposluk ile
ideolojik farkliliklar tasiyan Peder Moran, kendisinden 8 yas kii¢iik olmasina karsin
28 yasinda Katolik Rahibi olarak maddi ve toplumsal statii kazanan kardesinin aksine
diisiik bir tlicretle gezici pederlik yapmaktadir. Peder Moran, Sands’in davranis ve
niteliklerine karst duydugu saygiyr deklare etmekten ¢ekinmeyecek bigimde
karakterize edilmistir. Davey Gillen IRA mensubu olmaktan 6 yil, Gerry Campbell
ise aymt suctan 12 yil hiikiim giymis mahkumlardir. Tutuklu durumdaki IRA
militanlarini temsilen izleyiciye sunulan karakterler gordiikleri fiziksel ve psikolojik
iskence sonucunda, fiziken ve psikolojik olarak ¢esitli travmalar gecirseler de baski
karsisinda ideolojilerinden feragat etmeyecek bigcimde karakterize edilmislerdir.
Mahkum durumdaki IRA militanlarmin aileleri ve sevgilileri mahkumlarla ayn

ideolojinin destekgileri olarak karakterize edilmistir. Mahkum yakinlari, mahkumlarin
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dis diinyada olanlar1 6grenmeleri ve eylem plani olusturmalari yoniinden yiiksek 6nem

tasimaktadir.

Yan karakterlerin ikinci grubu hiikiimet gorevlileri, hapishane gorevlileri ve polis
giicinden olusmaktadir. Filmin anlati yapisi, hapishane gorevlilerini ve iginde
bulunduklar tedirgin ruh halini ve travmalarini temsilen Gardiyan Raymond Lohan’1
one ¢ikartmaktadir. Lohan, IRA mensubu mahkumlara uyguladig: iskence ve siddetin
IRA araciligiyla geri tepmesine dair yasadigi korku nedeniyle sivil yasantisindaki her
adimini sorgulayarak ve korkarak atan, donuk, hissiz biri olarak karakterize edilmistir.
Mahkumlara uyguladigi insanlik dist muamele esnasinda higbir vicdani emare
gostermeyen Lohan, bilinci kapali durumda olan ve huzurevinde yasayan annesine
yaptig1 ziyarette psikolojik ve fiziksel korunma giidiisiinii goz ardi etmistir. Bu
eylemin bir sonucu olarak, bir IRA tetik¢isi tarafindan basinin arkasindan vurularak
bilinci kapali durumdaki annesinin kucaginda oldiiriilmiistiir. Kraliyete bagli kolluk
kuvvetleri duygusuz, siddete meyilli ve vahsi bir sekilde karakterize edilmistir.
Mahkumlara kars1 gerceklestirilen igskence ve siddet igerikli insanlik dist
uygulamalarin 6ncesinde ve esnasinda takindiklar1 tutum ve gerceklestirilen eylemden

aldiklar1 haz, gercekei bir anlat1 dili ile izleyiciye aktarilmaktadir.

3.8.3. Filmin Mekanlar1

Filmin baglica kamusal mekanlari1 Maze Hapishanesi, Belfast sokaklar1 ve
Londonderry bolgesinin kirlik alanlaridir. Maze Hapishanesi, IRA mahkumlarinin
hiicreleri haricinde standartlara uygun nitelikte olsa da, IRA mahkumlarinin hiicre ve
koridorlar1 gerek mahkumlarin protestolar1 gerekse hapishane gorevlilerinin
uyguladig1 fiziksel ve psikolojik igkencenin bir pargasi olarak kirli ve viran

durumdadir. Ote yandan Belfast sokaklar1 sakin ve bos olarak gosterilmektedir.

Filmin baslica 6zel mekanlar1 ise Raymond Lohan’in evi ve Lohan’in annesinin
kaldig1 huzurevidir. Gardiyan Lohan’in karisiyla birlikte yasadigi, orta sinifin iktisadi

giicii ile drtiisen evi, klasik Ingiliz tarzinda dekore edilmistir.
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3.8.4. Filmin Ideolojik Analizi

Film, Demir Leydi lakapli Margaret Thatcher’in basbakanligi doneminde
hapishanelerde mahkum durumda olan IRA militanlarmin Ingiltere Hiikiimetine
karsi, politik haklar konusunda siirdiirdiikleri miicadele iizerine insa edilmistir. Film
Ingiltere ve irlanda arasinda siiregelen ¢atismalari, Bobby Sands’i olay orgiisiiniin
merkez noktasinda konumlandirmak suretiyle izleyiciye aktarmaktadir. Ote yandan
gorsel ve isitsel anlat1 dili dolayisiyla derin bir gergeklik algisi sunan film izleyiciyi

hapishanedeki kaos ortaminin i¢ine ¢gekmektedir.

Film demokrasi — hiyerarsi karsithigi ¢ercevesinde mevcut olan hiyerarsik otoriteyi
elestirel bir perspektifle seyirciye sunmaktadir. Egemen ideoloji mevcut her alanda
mahkumlarin lizerinde bask1 olusturmak amaciyla acimasiz ve siddete meyilli bir yap1
icerisinde gelismektedir. Ingiltere Bagbakan1 Margaret Thatcher egemen ideolojinin
zirvesini temsil ederken, vali, hapishane miidiirii, hapishane gorevlileri ve polis giicii
emperyalist ideolojilerinin gerekliligi olarak ast — iist iligkisi igerisinde eylemlerini
gerceklestirmektedir. Vali ve hapishane miidiirii egemen ideolojinin yonetim ve karar
mekanizmasi igerisinde konumlanirken, hapishane gorevlileri ve polis giicii otorite
figliri olarak konumlanmistir. Mahkumlarin direnislerini kirmak amaciyla egemen
ideolojinin hizmetindeki hapishane gorevlileri tarafindan gerceklestirilen siddet ve
iskence eylemleri gorevlilerin lizerinde herhangi bir psikolojik yiik ya da sorumluluk
birakmamaktadir. Ote yandan siirecin icinde siddet kullanarak diizeni saglamakla
yiikiimlii olan polis giiciiniin, gerceklestirdigi eylemden haz aldig1 gézlemlenmektedir.
Bu durumun neticesi olarak film hiyerarsik otoriteyi elestirmenin yaninda, egemen

ideolojiye kars1 siirdiiriilen bagimsizlik miicadelesini yiiceltmektedir.

Filmde, disaridakiler- igeridekiler karsitligi hapishane gorevlileri ve polis giiciiniin
mahkum durumdaki IRA militanlarina uyguladig: fiziksel ve psikolojik iskence ile
kendisini gostermektedir. Ote yandan mahkum durumdaki IRA militanlarmin
hapishane gorevlilerine ve polis giiciine kars1 saldirilar1 da disaridakiler - i¢eridekiler

karsithiginin bir gostergesidir.
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Filmde egemen ideolojinin son ve en kii¢iik halkasini temsil eden Gardiyan Raymond
Lohan’in mahkumlara karsi olan tavri, mahkumlara kars1 gerceklestirdigi siddet
eylemleri ve IRA militanlarin1 egemen ideolojinin eliyle asimile ya da bertaraf etme
caligmalari, Lohan’in annesini ziyaret ettigi bakim evinde bir IRA militan1 tarafindan
vurularak oldiiriilmesinin gerekgesi olarak sebep — sonug iliskisi igerisinde izleyiciye
aktarilmaktadir. Film Gardiyan Lohan’in 6liimiine kadar gecgen siire¢ icerisinde
gerceklestirdigi eylemleri ve bu eylemlerin ait oldugu ideolojiyi yadsirken, IRA
militanlarinin adalet ve intikam i¢in egemen ideolojiye kars1 silahli miicadele icerisine

girmelerini olumlamaktadir.

Film egemen ideolojinin emperyalist eylem ve kararlarini elestirel bir tavirla izleyiciye
aktarmaktadir. Birey, egemen ideolojinin karar ve isteklerine itaat etmek zorundadir.
Aksi takdirde egemen ideoloji eliyle uygulanacak fiziksel ve psikolojik siddet

unsurlari, egemen ideoloji tarafindan nedensellik iliskisine dayandirilacaktir.

Filmde ideolojik farkliliklar elestiri ve yadsima amaciyla izleyiciye aktarilmaktadir.
Davey Gillen adli mahkum durumdaki IRA militani, kendi kiyafetlerini giymeyi de
kapsayan politik haklara dair talepte bulunmasi sonucunda hapishane kayitlarinda
“uyumsuz mahkum” olarak fislenmistir. Emperyalist egemen ideolojiye gore
bagimsizlik miicadelesi igerisindeki Katolik Irlandalilar susturulmasi, etkisiz hale

getirilmesi ve asimile edilmesi gereken bir topluluktur.

Filmde, Ingiliz Hiikiimeti’nin otorite ve baskisini temsil eden hapishane gorevlileri ve
polis giicii acimasiz, siddete meyilli ve fasist ideolojide tasvir edilir. Ingiltere
Hiiklimeti’ nin otoritesini temsil eden kimselerce mahkumlara uygulanan insanlik dis1
iskence ve siddet gercekci bir gorsel dil vasitasiyla izleyiciye aktarilmaktadir. Filmde
Basbakan Thatcher, vali, hapishane miidiirli, hapishane gorevlileri ve polis giicii
elestirel bir anlati ile yadsinmaktadir. Egemen ideoloji bagimsizlik miicadelesi veren
sol ideolojiyi mahkiim ederken, benzer eylemler gerceklestiren sag ideolojiyi ve ona

bagli gruplar1 korumaktadir. Sands ile ilgilenen hastabakicinin elindeki UDA dovmesi;
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UDA’nin Katolik IRA’ya kars1 savasan bir Protestan drgiitii olmasi bu durumu kanitlar

niteliktedir.

Filmde hemen her sekansta gozlemlenen egemen ideoloji elestirisine dair bir diger
ornek, kullanilan “tiiy” metaforudur. Hapishanenin revir odasinda yavasca siiziilerek
yere diisen tily, aglik grevi nedeniyle giin gectikce kilo kaybedip adeta eriyen Sands’in

bedeninin kendisini tiiketmesini sembolize etmektedir.

Film sol ideolojik kimligine bagli olarak, gerek egemen gliciin baskisi, gerekse
IRA’nin telkinlerine karsin savunduklar1 ideolojiden ve davadan vazge¢gmeyen basta
Bobby Sands olmak iizere mahkum durumdaki IRA militanlarinin ideoloji ve

eylemlerini olumlamaktadir.

Film oykiistiniin gercekligini gorsel dilinin biinyesinde barindirdigi uzun sekanslar,
sabit kamera, yakin plan ¢ekimler ve alan derinligindeki degisikliklerin yaninda filmin
geneline yayilan diyalogsuz sahneler ile pekistirerek egemen ideolojinin yadsinmasi

ve elestirilmesi amaciyla izleyiciye sunmaktadir.

Film egemen ideolojinin 1rk¢1 ve mezhepsel ayrilik¢t yapisimi kati bir sekide
elestirirken vatanseverlik ve direnis olgularimi olumlamaktadir. Sands’in Peder
Moran’la hapishanenin goriisme salonunda gergeklestirdigi konugma esnasinda
cocukluk yillarinda maruz kaldigi siddet ve ayrimcilik karsisinda gosterdigi
miicadelesi bu duruma 6rnek teskil edecek niteliktedir. Ote yandan bu durum Sands
lizerinden Irlanda toplumunun maruz kaldig1, temelinde Katolik — Protestan

catismalarini neden — sonug iliskisi ile izleyiciye aktarmaktadir.
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SONUC

Irlanda ve Ingiltere arasinda yasanmis ve halen toplumsal, politik ve askeri etkileri
siirmekte olan bagimsizlik — egemenlik miicadelesi her ne kadar yapisi itibariyle
politik olsa ve materyalini {ireticisinin ideolojisinden sinema sanat1 araciligiyla diinya
toplumlarina aktarsa da, filmlerin ideolojik ve propagandaya dair amaglar1 tizerinde
durulmamustir. Irlanda, IRA ve Ingiltere temali filmler sinema ¢evrelerinde ve toplum
bilincinde daha ¢ok biyografi, dram ya da savas filmi tiiriinde ticari sinema yapitlari
olarak degerlendirilmistir. Bu filmlerin ticari sinema yapimlariyla gosterdikleri tiirsel
ve bicimsel benzerlikler yadsinamaz, ancak bu filmler ayn1 zamanda birden ¢ok

ideolojik yapinin izleyiciye aktarilmasina da aracilik etmektedir.

Ticari olarak popiiler tiir isimleriyle nitelendirilen bu filmler egemen ideoloji ve karsit
ideoloji yoniinden degerlendirilirken ve filmlerde aleni olarak izleyiciye sunulan
politik sdylemler c¢oOziimlenirken, filmlerde izleyiciye sunulan karakter ve
topluluklarin yasam tarzlari, ideolojileri, talepleri ve iddialar1 da bu ¢oziimlemeye
dahil edilmelidir.

Siyasal Irlanda sinemasinin etrafinda sekillendigi basrol oyuncularmin karakterleri
irdelenirken, karakterlerin mensubu oldugu, egemen ideolojinin Irlanda halkina
uyguladig1 baski ve somiirge politikasi sonucunda yonelmek durumunda kaldiklar1 ya
da egemen ideoloji tarafindan mensubu olmakla suglandiklar1 IRA adli orgiitiin
irdelemenin  kapsamina alinmasi gerektigi gibi, karakterlerin bu orgiitle olan
iliskilerini de irdelemenin kapsami igerisine dahil etmek gerekmektedir. Siyasal
Irlanda sinemasinda, irlanda’y1 temsil eden basrol karakterleri arasinda egitim, iktisadi
giic ve meslek gibi konularda farkliliklar gézlemlense de din, ideoloji, azim, sadakat
ve kararlilik gibi ortak noktalar éne ¢ikmaktadir. Irlanda toplumundaki geng niifusa
yaptig1 propagandaya dair niteligi irdelendiginde, filmler basrol oyuncularinin irlanda
toplumunun maruz kaldig1 baski ve iskence neticesinde Ingiltere’ye kars1 siirdiiriilen
silahl1 bagimsizlik miicadelesi icinde yer almalari, bu ideolojik davanin destekgisi

olmalar1 gerektigi ve IRA’nin saldirilarinin nedensellik ilkesine dayandigi goriisiinii
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izleyiciye aktarmaktadir. Ornegin In the Name of the Father filminde, genglik
heyecanlarinin pesinden kosarak Ingiltere’ye gdgen apolitik Gerry Conlon, kendisi,
arkadaslar1 ve basta babasi olmak {izere ailesinin biiyiik bir kismi tutuklandiktan sonra
maruz kaldig1 fiziksel ve psikolojik siddet ve babasinin 6liimiiniin ardindan politik
goriis sahibi olarak bagimsizlik miicadelesinin bir temsilcisi olmustur. Bloody Sunday
filminde, silahli miicadeleye biitiiniiyle karst olan Ivan Cooper, Ingiliz askeri
giicliniiniin sivil halka saldirmasi ve 17 silahsiz sivili 61diirmesi sonucunda demokratik
miicadeleye olan inanicimi yitirmek sureti ile 6lenlerin isimlerinin agiklandig1 basin
toplantis1 esnasinda Irlanda halkinin IRA’dan baska caresi kalmadigini deklare
etmigtir. The Wind That Shakes The Barley filminde iktisadi olanaklarin ve kariyer
olanaklarmmn gelismisliginden faydalanmak adma Ingiltere’ye gd¢meye hazirlanan,
komformist diisiince yapisindaki Damien O’Donovan, ingiliz gii¢lerinin Irlanda
toplumuna kars1 yliriittiigii baskict ve vahsi uygulamalar sonucunda politik goriis
kazanarak IRA’ya katilmis ve orgiitiin kurucu tiyeleri arasinda yer almistir. Hunger
filminde IRA 6nderlerinden Bobby Sands mahkim durumdayken dahi egemen giigle
isbirligi yapmay1 reddederek Omriiniin son anina kadar benimsedigi ideoloji i¢in

savagmaktan vazgecmemistir.

Siyasal Irlanda sinemasinda egemen giicii temsil eden basrol karakterleri arasinda
egitim, din, smif ve ideolojik olarak ortaklik gézlemlenmektedir. Filmlerde egemen
giiciin otorite figiirleri acimasiz, siddete egilimli, teknolojik, sayica IRA ve bolgedeki
tim milis Orglitlerden daha yiiksek oldugu vurgusuyla izleyiciye aktarilmaktadir.
Uretilen filmlerin {ireticisinin ideolojisinde olmasi durumu ve filmlerin yapim
siirecinde egemen giiciin temsilcisi Ingiltere’nin de bulundugunu goéz oniine
alindiginda, siyasal Irlanda sinemasinda egemen giicii temsil eden basrol
karakterlerinin egemen giiciin yayilmaci ve ideolojik nedenler dolayisiyla siddet
kullanimindan ¢ekinmeyecek yapida oldugunun, 6te yandan uygulanan siddetin
gerceklesen toplumsal olaylarla nedensellik iligkisi i¢inde oldugunun propagandasi
yapilmaktadir. Filmlerde egemen gili¢ tarafindan yargilanan, suglanan ve
cezalandirilan karakterlerin masumlugu ya da haklilig1 ortaya ¢iksa da egemen giiciin
herhangi bir yaptirima maruz kalmayisi, egemen giiciin dokunulmaz oldugu izlenimini
alt metinler araciligiyla izleyiciye vermektedir. Ote yandan egemen giiciin uyguladig

siddetin IRA’nin gerceklestirdigi eylemlerde nedensellik iliskisi ile birlikte izleyiciye
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sunulmasi suretiyle, egemen giiciin uyguladig1 siddet birey ve toplum psikolojisi
nezdinde normallestirilmektedir. Bloody Sunday filminde gostericilerin kraliyet
giiclerine tas atarak saldirtya gegmesi ya da In the Name of the Father filminde sivil
bir mekanin bombalanmasi iizerine IRA militaninin herhangi bir pismanlik emaresi
gdstermemesi, Ingiltere’nin uyguladig1 siddetin izleyici nezdinde sebep — sonug
iliskisine yerlestirilmesine hizmet etmektedir. Ornekleme dahil olan filmlerin
tiimiinde, egemen ideolojiyi temsil eden, ayn1 zamanda egemen ideolojinin amag ve
cikarlar icin gesitli fiziksel ve diisiinsel eylemler gerceklestiren basrol oyunculari

umursamaz, siddete egilimli ve organize bir bigimde izleyiciye aktarilmistir.

Genel anlamiyla 6zgiirliik, temel insan haklarindan biridir. Fakat 6zgiirliik algisinin
sinemaya aktarilmasi, sinemacinin ideolojik goriisiiyle baglantili olarak degisiklik
gostermektedir. Gergcekei ve toplumsal sinema cercevesinde, silahli bagimsizlik
miicadelesi igerisine girmek durumunda kalan siradan bireyler, gerceklestirdikleri ya
da maruz kaldiklar1 eylemler neticesinde egemen giiciin ve sahip oldugu emperyalist
ideolojinin hedef ve kurbanlari olarak izleyiciye sunulmaktadir. Ornegin Hunger
filminde IRA mahkumlarinin politik haklar1 i¢in aglik grevi eylemine baslayarak
oliime yatan Bobby Sands, c¢ocukluk yillarinda din egitimi alirken Irlanda’ya
Ingiltere’den sigrayan ve Protestanlarin mezhepsel birlik dolayisiyla Ingiltere
tarafindan pozitif ayrimcilik ile koruma altina alinmasiyla tirmanisa gegen Katolik —
Protestan ¢atismanin ortasinda dogup biiyiimiis bir karakterdir ve son nefesine kadar
bu ¢atismanin bir pargasi olarak kalmistir. Ornekleme dahil olan filmlerde 6ne ¢ikan
bir bagka yaklagim karakterlerin eylem ve kararlari kabullenmeye dair yaklagimlaridir.
Filmlerde karakterler, uygulanacak eylemler ve siddet icerikleri, adalet sistemi, i¢
hukuk gibi olgularda ortak bir paydada bulusmasalar da, anti — konformizm, esitlik ve

bagimsizlik olgularinda ortaklik gostermektedirler.

Sinema, lretim ve goOsterim siiregleri dolayisiyla politik amaclarinin ve kitle
iletisimine yonelik unsurlarin yaninda ticari kazang olgusunu da biinyesinde
barmdirmaktadir. Diinya iizerinde gergeklesen toplumsal, politik ve askeri olaylar tekil
olarak ele alindiginda birbirinden bagimsiz durumda olsa da, altinda yatan ideoloji ve

toplumlarin maruz kaldiklar1 fiziksel ve psikolojik etkiler yoniinden ortaklik
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gostermektedir. Filmler konu ve ideolojileri geregi Irlanda ve Ingiltere toplumlarin
dogrudan hedef kitle statiisiine aldig1 gibi, diinyanin herhangi bir bolgesinde benzer
olaylar1 yasayan birey ve toplumlara da hitap etmektedir. Bu durumun bir neticesi
olarak filmler egemen ideolojinin gizli propagandasini yapmasinin yaninda, egemen
ideolojinin kapitalist bir yaklasimla kendi yarattigi toplumsal ve siyasal olaylari
sinema aracilifryla iktisadi karliliga déniistiirmesine hizmet etmektedir. Ote yandan
bahsi gecen filmlerden elde edilen kar, iilke ve yonetici sinifin ideolojisine bagh
kalmaksizin sinema filmi iiretilmesini ve bagimsiz sinemacilar tarafindan iiretilen
sinema filmlerinin {iretim niteliklerinin ticari sinema filmleriyle esdeger seviyeye

taginmasini miimkiin kilmaktadir.

Irlanda — Ingiltere ortak yapimi filmlerde irlanda’y1, IRA’y1 ve Ingiltere’yi temsil eden
otorite figiirlerinin izleyiciye aktarilis bi¢imleri, lizerinde durulmasi gereken bir
husustur. Irlanda ve IRA’y1 temsil eden otorite figiirleri sinif, meslek, ekonomik gii¢
gibi unsurlar dikkate alinmaksizin izleyici ile etkilesime girebilecek ve izleyici
tizerinde neden oldugu empati duygusu ile izleyiciyi olayn ve filmin gercekligine
dahil edecek bi¢imde izleyiciye sunulmaktadir. Egemen ideolojiye kars1 bagimsizlik
ve var olma miicadelesi veren karsit goriislii karakterler azimli, ketum, giivenilir,
organize, cesur ve Ozgilrlikcli kisilik 6zellikleriyle filmin anlati yapist igerisinde
konumlandirilmistir. Bu baglamda The Wind That Shakes the Barley ve Hunger
filmlerinde IRA militanlarinin gordiikleri siddet ve iskenceye karsin konusmayarak
dava arkadaglarin1 koruma cabalari, bireysel diisiince ve eylemden ziyade toplu
hareket ve birlik olma olgusunu destekleyen eylemleri vasitasiyla bu duruma 6rnek
teskil etmektedir. Egemen ideolojiye karsi siirdiiriilen bagimsizlik miicadelesinde
otorite figiirli olarak sekillendirilen karakterler olusumun en zayif ve etkisiz pargasiyla
dahi etkilesim halinde olarak izleyicinin zihninde birlik algisinin olusumuna hizmet
etmektedir. Ote yandan egemen giicii temsil eden otorite figiirleri tamamen zit yonde
karakterize edilmistir. Egemen ideolojinin fiziksel eylemlerinden sorumlu olan asker
ve polis giicii acimasiz, siddete egilimli, duygusuz ve duyarsiz bir bigcimde karakterize
edilmesinin yaninda kendi icerisinde agir, siif ayrimi etrafinda sekillenen ¢ok yonlii
bir hiyerarsik yapida izleyiciye sunulmaktadir. Bloody Sunday filminde saldiriy1

gergeklestiren Birinci Parasiit¢ii Tugayi’nin sorumlusu konumundaki Binbas1 Ford un
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kendi boliigl haricindeki asker ve polis giicline yonelttigi ortiilii tehdit ve restlesmeler

bu duruma ornek niteligi tagimaktadir.

Siyasal Irlanda sinemasina dair ele almmas1 gereken bir diger konu filmin anlati
yapisinda eylem ve diisiinsel olarak sorgulamasi yapilan adalet olgusudur. Ornekleme
dahil olan filmlerde adalet olgusunun yokluguna dikkat cekilmektedir. Filmlerde
adaletin saglanmast durumu, kanun ve kanunlarin uygulanmasindan sorumlu
teskilatlar yerine, birey ve topluluklar tarafindan intikama dayali olarak
gerceklesmektedir. Egemen giig tarafindan Irlanda toplumuna dayatilan adalet sistemi,
Ingiliz ve Protestanlara tanidig1 ayricaliklar vasitasiyla Katolik Irlandalilara uygulanan
siddet ve iskence politikalarint mesrulastirmak amaciyla kullanilmaktadir. Egemen
giic kendi ¢ikarlarini nedensellik ilkesine dayandirmak ve gerceklestirdigi eylemlerin
toplumsal etkilerini en diisiik seviyede tutmak adina adalet sistemini manipiile
etmektedir. Bu durumun bir sonucu olarak, Siyasal Irlanda sinemasinda karsimiza
cikan adalet olgusu, izleyicinin zihninde egemen giiclin adalet anlayisinin bireylerin
sahip oldugu ideoloji, sinif ve etnik koken gibi degiskenlere bagl olarak, tarafli bir
sekilde isledigi algisini olusturmaktadir. Orneklendirecek olursak, The Wind That
Shakes the Barley filminde egemen giicii temsil eden Teddy O’Donovan’in kardesi
Damien O’Donovan’in infaz emrini vermesi, adalet sistemi ile nedensellik ilkesine
dayandirilmakta ve bdylelikle gerceklestirilen infazin bir cinayet yerine yasal bir
gereklilik olarak algilanmasina hizmet etmektedir. Ote yandan, Hunger filminde basta
Bobby Sands olmak iizere IRA militanlarina karsi iskence ve siddet eylemlerini yasal
prosediirlere dayandirarak herhangi bir sorusturma ya da cezaya maruz kalmayan
hapishane gorevlisi Raymond Lohan’in bir IRA militan1 tarafindan oldiiriilmesi,
izleyicinin zihninde IRA’nin uyguladigi siddetin adalet ve dolayisiyla nedensellik
ilkesine dayandig1 algisini olusturmaktadir. In the Name of the Father filminde egemen
giic tarafindan sugsuz yere mahkum edilen Conlon ailesinin egemen gilice karsi
stirdiirdiigti hukuki miicadele ve Bloody Sunday filminde sivil halkin katledilmesinden
sorumlu kisilerin herhangi bir ceza ya da yaptirima maruz kalmak bir yana egemen
gii¢ tarafindan o6diillendirilmesi durumlar1 siyasal Irlanda sinemasindaki adalet

olgusunun yozlasmis ve tarafli oldugu algisini olusturmaktadir.
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Siyasal Irlanda sinemasinda izleyiciye sunulan aile yapis1 ataerkil yapida
sekillenmektedir. Ailenin otorite figiirii ve karar mekanizmasi erkek karakterler
tizerinden sekillendirilmek suretiyle erkek egemen bir diinya diizeni kurgulansa da,
karar ve eylem gerektiren noktalarda bireysel ve toplumsal bazda sunduklar1 psikolojik
ve lojistik destek vasitasiyla kadmin aile yapist igerisindeki yeri ve Onemi
yiiceltilmistir. Filmlerde aile ve ideoloji ¢atismast 6ne ¢ikan bir kirilma noktasi teskil
etmektedir; ideolojik degerler ailevi degerlerden daha giiclii ve kutsal kabul
edilmektedir. Ornegin, The Wind That Shakes the Barley filminde ayn1 ideolojiye
sahipken ailenin giicii ve 6neminden dem vuran O’Donovan kardesler, ideolojilerinin
degisime ugramasi sonucunda ideolojik baglari aile ve kan bagina tercih ederek
ideolojik bagmn biyolojik bagdan iistte oldugu diisiincesine hizmet etmektedirler. Ote
yandan birey ve ailelerin ideolojileri ayn1 dogrultuda ise aile kavrami egemen giice
kars1 yiiriitiilen bagimsizlik miicadelesinin énemli bir unsuru konumundadir. In the
Name of the Father filminde Gerry Conlon’un ayni ideolojiyi paylastigi babasi
Guiseppe Conlon’a sozlii saldirida bulunmasindan sonra baba Conlon’un saglik
durumunun kétiiye gitmesi ve baba Conlon’un takip eden siireg icinde 6lmesi, Gerry
Conlon ftizerinde derin bir sugluluk hissiyati birakmistir. Filmin anlat1 yapisi geregi
babasina kars1 takindigr tavir ve tutum dolayisiyla cezalandirilan Gerry Conlon
yasadig1 psikolojik hesaplasma ve travma sonrasinda babasinin baslattig1 bagimsizlik
miicadelesini devralarak babasina karst duydugu saygiy1 deklare etmek suretiyle baba
figiiriiniin klasik ataerkil Katolik ailesi i¢indeki konumlandirmasini olumlamistir.
Anne Conlon’un esi ve oglunun masumiyetini savunmastyla birlikte siire¢ boyunca
tim davalara katilmasi kadimin aile yapisindaki konumlandirilmasina ve birlik
olgusuna dair ornek teskil etmektedir. Hunger filminde hapishanedeki IRA
mahkumlarinin haberlesme ve iletisim ihtiyaglarina yonelik mesaj ve ekipmanlarin
nakliye ve teslimi, kocalariyla ayni ideolojiye sahip kadinlar tarafindan
gerceklestirilmektedir. Bloody Sunday filminde irlandali ev kadimlar1 gdstericilerin
ka¢masi ve saklanmasi i¢in kaos ortami olusturarak kraliyet gii¢lerinin atlatilmasinda
rol oynamaktadir. Bu drnekler 1s1ginda, siyasal irlanda sinemasinda kadin, aile ve
toplum igerisinde egemen ideolojiye kars1 verilen savasin etkin bir ferdi ve birlestirici
unsuru olarak lanse edilmektedir. Filmlerde aile kurumunun 6nemine ve birliktelige
dair olumlamalara rastlansa da, ideolojik birlik ve beraberlik aile kurumunun

kutsalligindan daha {istiin olarak izleyiciye sunulmaktadir.
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Siyasal irlanda sinemasinda egemen giiciin yiizyillardir Irlanda ve irlandalilar iizerinde
stirdiirdiigli emperyalist politikalarin etkisiyle gegmis olgusu yadsinmaktadir. Egemen
giiclin gelenekgi yapiy1 temsil ettigi bu filmlerde izleyiciye baskici, somiirge sistemine
dayali eylemler vasitasiyla baski altina alinmig bir toplum sunulmaktadir. Filmlerde
acimasiz, somiirgeci ideolojiye sahip ve siddete meyilli olarak lanse edilen egemen
giiciin temsilcileri, gecmisteki emperyalist eylemlerinden gii¢ alarak Irlanda toplumu
tizerinde cesitli baski ve asimilasyon politikalar1 yiiriitmektedir. Bu durum egemen
giiciin irlanda halki iizerinde kurdugu egemenligin temel motivasyonlarindan birisi
olarak izleyiciye sunulmaktadir. Siyasal irlanda sinemasinda egemen giiciin diisiinsel
ve fiziksel sOmiirii ve baski sistemine bagkaldiran birey, toplum ve militanlar
olumlanirken, davasindan vazgecen ve konformizme yonelen birey ve topluluklar
yadsinmaktadir. Hunger filminde Bobby Sands’in ¢ocukken maruz kaldig1 Katolik —
Protestan ¢atigmasi1 ve mensubu oldugu mezhep ve etnik kdken dolayisiyla egemen
giiclin temsilcileri tarafindan otekilestirilmek suretiyle cezalandirilmast bu duruma
ornek teskil etmektedir. Ote yandan Katolik irlandalilar iizerinden gergeklestirilen
bolgesel ve mezhepsel orf, adet ve kiiltiirel giizellemeler araciligiyla egemen giiciin
Irlanda toplumu iizerinde yiiriittiigii asimilasyon ve Kkiiltiir erozyonu yadsinirken,
Katolik Irlanda toplumunun sevgi ve saygi duydugu geleneksel deger ve kavramlar

yiiceltilmektedir.

Siyasal Irlanda sinemasinda gelecek kavrami olumlamalarla amlan ve umut, zafer,
baris gibi unsurlar1 biinyesinde barindiran bir olgudur. Karakterler var olan durum ve
sartlar1 degistirmek amaciyla kendilerini cesitli eylem ve miicadelelerin 6n
cephelerinde konumlandirmaktan ¢ekinmedikleri gibi, uzun vadede ¢6ziim getirecek
eylem ve politikalar i¢in kendilerini ve deger verdiklerini davalarina adamaktan
¢cekinmezler. Bu durum izleyicinin zihninde gelecege dair olumlamalara sebebiyet
vermekle birlikte ge¢miste gerceklesen olaylar dogrultusunda egemen giicii yadsimayi
da beraberinde getirmektedir. Filmler gegmis donemlerde kaybedilenlerin yeniden
elde edilmesi iizerine insa edilmisse de, egemen giiciin Irlanda toplumu iizerinde
kurdugu baskinin ¢ok biiyiik bir zaman dilimine yayilmis olmasimnin ve mehzep

catigmast gibi Irlanda toplumunun lokal problemleriyle harmanlanmasinin bir sonucu
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olarak, filmlerde egemen gii¢ ile etkilesim halinde olan ge¢mis, egemen ideolojinin

var olani koruma giidiisiinii islevsizlestirmek amaciyla yadsinmaktadir.

Siyasal Irlanda sinemasinda, egemen ideolojiye kars1 bagimsizlik miicadelesi veren
Kuzey Irlanda’ya ve Katolik Irlanda toplumunun yasadiklarina dair gercek kisi, kurum
ve olaylara dayanan ya da bunlardan esinlenen tarihi bir varolus miicadelesinin doniim
ve kirilma noktalar1 belgesel sinema gergekeiligi cevresinde izleyiciye aktarilmaktadir.
Siyasal Irlanda sinemasinda yaratilan karakterler filmlerin sol ideolojide iiretilmesinin
bir gerekliligi olarak halkin iginden, siradan kimselerden olusturularak izleyicinin
zihninde kisisel miicadelelerden 6te, ideolojik miicadele ve zaferlerin yiiceltilmesini
amaglamaktadir. Filmlerde 6ne ¢ikan diiriistliik, sadakat, onur, cesaret gibi karakter
ozellikleri diinyanin hemen her yerinde egemen ideolojiye karst siirdiiriilen
bagimsizlik miicadelesinde, egemen ideolojinin yumrugu altinda ezilmek istenilen
halk kitlelerine rol model olarak, bireylerin zihninde bagimsizlik ve orgiitlenme gibi
sol ideolojinin temel dinamiklerine hizmet eden kavramlarin sinema filmleri
araciliiyla toplum ve birey bazinda propagandasinin yapilmasina hizmet etmektedir.
Bu durumun siyasal Irlanda sinemasi vasitasiyla gorsellestirilmesi, egemen ideoloji ve
sOmiiriilen toplumun 1k, din, dil gibi ayrim noktalarina maruz kalmaksizin,
bagimsizlik ideolojisinin somiirii ve baski ideolojisine maruz kalan birey ve
toplumlarca benimsenmesine hizmet etmektedir. Bu baglamda siyasal Irlanda
sinemasi, emperyalist gli¢lerin olusturdugu somiirii sisteminin itaate dayali normlarini

yadsimanin yaninda, birey ve toplumlar1 kars1 harekete gegmek i¢in tesvik etmektedir.

Siyasal Irlanda sinemasinda izleyiciye sunulan gérsel diinya, dénemin sahip oldugu
gerceklikle oOrtlisecek sekilde kurgulanarak, izleyiciyi filmin gectigi dénem ve
olaylarin igerisine ¢ekmeyi hedeflemektedir. Filmlerde kullanilan gerceklik algisi ile
izleyicinin empati duyusunu harekete gegirmek suretiyle izleyiciyi filmin ideolojik
kimligiyle orantili bir ruh haline biirlinmeye ydnlendirmektedir. Sinemanin Kkitle
iletisimdeki yadsinamaz giicii ve sinemasal tekniklerin katkisi sebebiyle oykii
anlatiminda meydana gelen gii¢ artisi, izleyicinin psikolojisi iizerine binen yiik ve
gerilimi arttirarak izleyici 6zelinden toplumun biitiiniine yayilan bir silsile ile evrensel

bir gerceklik algisinin yaratilmasina sebebiyet vermektedir. Filmler, konularini gergek
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olaylardan almalar1 ve sol ideoloji ile iretilmelerinin bir sonucu olarak konu aldiklar
olaylarin tiim gercekliklerini ve detaylarini ortaya koymak suretiyle izleyiciyi harekete
gecmeye tesvik etmektedir. Olaylar gergeklik ilkesine dayanarak izleyiciye
sunulurken, ii¢ farkl1 film {iretim yontemi kendini gostermektedir. Ilk olarak In the
Name Of the Father ve The Wind That Shakes the Barley adli filmler, ana akim sinema
kuramlar1 ¢ergevesinde ¢ekilmistir. Filmler gorsel ve anlati dili vasitasiyla izleyiciyi
olay Orgiisiinlin i¢ine ¢ekecek bicimde olusturulmus ve ticari sinema normlarinda
kamera hareketleri, ¢ekim ve kurgu teknikleri kullanilmistir. Filmlerin gorsel
diinyasinin biiyiik oranda ticari sinema etkisi altinda olusturulmasina karsin, filmin
Oykiisiiniin  i¢ginde konumlandirilan karakterler ve diyaloglar araciligiyla
gerceklestirilen ideolojik propaganda caligmasi izleyiciye alt metinler vasitasiyla
sunulmaktadir. Ikinci olarak, Bloody Sunday filminde mevcut olan aktiiel kamera
kullanim1 ve planlarin birbirine baglanma sekli bir kurmaca film olarak iiretilen filme
belgesel ve haber filmi niteligi kazandirmaktadir. Filmin tamaminin omuzda taginan
bir kamera ile c¢ekilmesinin sonucunda film izleyiciyi temposu yiiksek sahnelerde
kendisini ¢atisma ortaminin ortasinda hissedecek sekilde konumlandirarak gerceklik
algisin1 miimkiin olan en yiiksek seviyede aktarmay: hedeflemektedir. Ugiincii olarak,
Hunger filminde kullanilan sabit kamera teknigi ile olusturulan uzun planlar ve filmin
tim diyaloglarinin birka¢ sekansa sikistirilmasi izleyiciyi filmin gectigi hapishane
ortamina adapte etmeyi amaglamaktadir. Bu durumun neticesinde izleyicinin mahkim
durumdaki IRA militanlariyla empati yapmak suretiyle egemen ideolojiye karsi
yiiriitilen miicadele ve propaganda c¢alismasinin bir pargasi haline doniismesi

amaglanmaktadir.

Filmlerde IRA adli orgiit, temelinde egemen giice karsi siirdlirdiigii bagimsizlik
miicadelesi olmak kayd: ile ii¢ farkli bigimde izleyiciye sunulmaktadir. In the Name
of the Father adl1 filmde filmin agilis sekansinda bir barin bombalanmasi olay1 IRA ile
iligkilendirilmis ve bombalamanin faili olan IRA militaninin sivil ya da askeri hedef
ayrim1 yapmaksizin gerceklestirdigi saldirilar yadsinarak izleyiciye sunulmustur.
Filmde IRA’nin savundugu ideolojiye yer verilmeksizin sadece gergeklestirdigi saldir
eylemlerine yer verilmistir. Bununla birlikte filmde betimlenen irlanda toplumu IRA

destekgisi olmaktan 6te IRA’dan rahatsiz ve sikayetci durumdadir.
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Bloody Sunday filminde IRA emir — komuta zincirine tabi, disiplinli, temkinli ve
giivenilir bir orgiit olarak lanse edilmektedir. Kraliyet gii¢lerinin saldirisina kadar
baris¢il ¢oziim ortamini sabote edecek eylemlerden kaginan ve diizeni saglamaya
yonelik eylemlerde bulunan IRA, kraliyet gii¢lerinin sivil halki hedef almasinin
sonucunda saldiriya gegmistir. Ingiltere tarafindan sivil halka karsi gerceklestirilen
saldirinin sonucunda demokratik haklarin baris¢il bir ¢6ziim siireci ile kazanilacagina
inanan Ivan Cooper’in halkin IRA’dan bagka caresi kalmadigimi deklare etmesiyle
birlikte, IRA Irlanda’nin bagimsizlig1 ve Irlanda toplumunun temel insan haklar1 i¢in
savasan bir halk ordusu olarak lanse edilmistir. Bu durum halkin IRA’ya katilmasini
ve IRA’y1 desteklemesini nedensellik ilkesine dayandirmaktadir. Filmde Katolik
Irlanda halk1 IRA destekgisi olarak izleyiciye sunulmaktadir.

The Wind That Shakes the Barley adli filmde IRA, Irlanda toplumunun maruz kaldig
siddet ve baski sonucunda Irlanda’y: Ingiliz isgaline kars1 savunmak adina halkin
bireysel gayret ve cabalariyla var olan silahli ve politik bir 6rgiit olarak lanse
edilmektedir. Film, egemen giiciin otorite figiirleri tarafindan sivil halka ayrim
yapilmaksizin uygulanan iskence ve cinayet eylemleri, te yandan iilkedeki Ingiliz
egemenliginin neden oldugu iktisadi ¢okiis ve kitlik gibi sorunlar vasitasiyla
izleyicinin zihninde IRA’nin gerekliligi ve eylemlerinin dogruluguna dair
olumlamalara sebebiyet vermeyi amaclamaktadir. Filmde Katolik Irlanda halki, IRA
destekgisi ve konformizm kaynakli uzlagmaci tavri nedeniyle IRA diismani olarak

izleyiciye sunulmaktadir.

Hunger adli filmde IRA, irlanda toplumu i¢in savasan, adanmishiga ve iradeye dayali
bir olusum olarak lanse edilmektedir. Tutuklu IRA militanlarinin politik haklar i¢in
stirdiirdiigli miicadele, Onderlige tam bagli durumdaki {iyeler ve egemen giiciin
temsilcilerine kars1 gosterdigi direng ile IRA ve savundugu ideolojinin haklilig1 ve
gerekliligi olumlanmaktadir. Filmde Katolik Irlanda halkinin IRA’ya yaklasimia dair
bir gdsterge mevcut olmasa da, egemen giiciin géziinden IRA intikamci, kararli ve

acimasiz bir orgiit olarak izleyiciye sunulmaktadir.
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Filmlerin tamaminda egemen gii¢ savasilmasi, elestirilmesi gereken bir olgu olarak
izleyiciye sunulsa da, egemen giiciin rejimi altinda yasayan topluma dair herhangi bir
olumlama yapilmadig1 gibi, IRA nin ¢esitli eylemleri yadsinmaktadir. Ornegin In the
Name of the Father filminde sivil halkin oldugu bir barin IRA tarafindan
bombalanmas1 ya da hapishane gorevlisinin IRA militanlar1 tarafindan yakilmasi
eylemleri ile IRA’nin siddet odakli eylemleri yadsinmaktadir. Ote yandan Hunger
filminde IRA’dan Bobby Sands’e eylemine son vermesi yoniinde yapilan cagri
IRA’nin  bagimsizlik miicadelesindeki etkinligine dair bir yadsima niteligi

tasimaktadir.

Bu baglamda siyasal Irlanda sinemasi, irlanda’nin egemen ideolojinin temsilcisi
konumundaki Ingiltere ve Irlanda adasinda egemenlik gdsteren Ingiltere yanlisi
Protestan cogunluga kars1 siirdiirdiigii bagimsizlik miicadelesini ideolojik ve eylemsel
unsurlardan faydalanarak izleyiciye sunmaktadir. Bu filmler, iceriklerinde bulunan
karakterlerin propagandalari araciligiyla, birey ve toplumlarin zihinlerinde biling ve
kamuoyu yaratmak amaciyla kullanilmis ve amaglarinda basariya erismislerdir. Ote
yandan diinya {izerince ¢okca Ornegi olan toplumsal hassasiyetlerin, yapisit geregi
kapitalist olan sinema endiistrisinde ticari kdra doniistiiriilmesinin miimkiin olmasi
neticesinde egemen ideoloji filmlerin liretim ve gosterim stireglerinde aktif olarak yer
almigtir. Iktisadi getirisinin yaninda filmler vasitasiyla, bagimsizlik miicadelesi
stirecinde yasanilan gergek olaylar ticari sinema filmlerinin 6znesi konumuna gelerek

toplum zihninde normallestirilmistir.

Yedinci sanat olarak anilan ve bir¢ok sanat dalin1 6ziimseyerek var olan sinema sanati,
kendisine yiiklenen tiim ideolojik yapilarin temsil ve propagandasini yapabilecek
niteliktedir. Icadindan giiniimiize kadar gegen siire¢ icerisinde onlarca farkli ideolojiye
cesitli yollarla hizmet eden sinema, biinyesinde barindirdigr liretim ve gosterim
siireglerinin maliyeti ve karmasiklifindan dolayr kapitalist diizen icerisinde

sekillenerek egemen ideolojinin sinirlamalar1 dogrultusunda film tiretebilmektedir.

192



Ote yandan film iiretim siireglerinde yasanan teknolojik gelismeler dogrultusunda
tiretim Dbiitcelerinin  kabul edilebilir seviyelere gerilemesi ve ekipmanlarin
erisilebilirligi sonucunda ticari sinema endiistrisine alternatif ¢esitli boy ve dlgeklerde
bagimsiz sinema endiistrileri agiga ¢ikmustir. Ticari sinemay1 temsil eden ana akim
sinema ile etkilesim halinde olsa da siyasal irlanda sinemasi egemen ideolojinin ve
destekcilerinin diinya goriislerini yadsiyarak, izleyiciyi alternatif ¢ikis noktalari
aramaya tesvik eder. Filmin drneklemine dahil olan filmler, irlanda’nin varolus ve
bagimsizlik miicadelesinin ideolojik, eylemsel, gorsel, kurgusal bir biitiinliik i¢inde

elestirel ve destansi bir bi¢imde beyaz perdeye uyarlanmalari konumundadir.

Aragtirmanin amagclar1 dogrultusunda siyasal Irlanda sinemasinda egemen giiciin
propaganda unsurlarma dair anlamli bir sonu¢ gdzlemlenememistir. Ote yandan
orneklem grubuna dahil filmlerin gorsel ve anlat1 dili vasitasiyla karsit ideolojinin
propaganda amaglarina hizmet ettigi gozlemlenmistir. Ornekleme dahil filmler
tireticilerinin aleni olarak deklare ettigi ideolojik ¢ergeve igerisinde liretilmis olsalar
da, filmlerde aleni propaganda unsurlar1 yer almadigi i¢in arastirmanin smirlilig

olarak kabul edilebilirler.

Yapist geregi kesitsel olan bu ¢alisma, ayn1 ideolojideki sinemacilar tarafindan, farkl
zamanlarda ve farkli bakis agilariyla iiretilen sinema filmlerinin alt metinlerinin
ideolojik analiz yontemiyle desifre edilmesine dayanmaktadir. Ideolojik analize dayali
bu arastirmada farkli zamanlarda tretilmis filmlerin giiniimiiz psikolojisinde analiz
edilmesi aragtirmanin kesinligini diisirmektedir. Bu durum arastirmanin bir diger
smirhihig olarak dikkate alinmalidir. Ornekleme dahil olan filmler, iiretildikleri
donemin toplumsal psikolojisi ile ya da filmlerin konu aldig1 donemin toplumsal

psikolojisiyle ideolojik analize tabi tutulursa daha kesin sonuglar elde edilebilir.

Bu arastirma sinema ve siyaset arasindaki iligki ile ilgili oldugundan kurmaca sinema
ve belgesel sinema bagsta olmak tizere prodiiksiyon alaninda g¢alisan uzmanlar ve
sinemanin kitle iletisimindeki giiciiniin etkilerini gézlemlemek isteyen politikacilar
gibi toplumla etkilesim halindeki uzmanlarin bu ¢alismay1 degerlendirmeleri uygun

olabilir.
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