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OZET

ORHANGAZI, Onur N. Politk Sinema Kavrami Uzerine Bir Inceleme:
Demiryolculardan Postacilara Ken Loach Sinemasi, Yuksek Lisans Tezi,
Ankara, 2012.

Bu tez ¢alismasi Ingiliz yonetmen Ken Loach’un filmlerini politik sinema kategorisi

altinda incelemektedir. Sinema arastirmalar1 literatiiriinde politik sinema kavraminin

tartismal1 bir konu olmasindan hareketle tezde oncelikle bu kavram aydinlatilmaktadir.

Calismada politik sinema olgusu egemen film pratigi ile iligskisi g¢ercevesinde

degerlendirilmektedir. Bu dogrultuda ¢alismanin kuramsal ¢ergevesi iki alt bolimden

olusmaktadir. Ilkinde, egemen film pratigi ideolojik icerimleri, anlatisal dzellikleri ve
izleyici iizerindeki ideolojik etkileri acisindan ele alinmaktadir. kinci alt boliimde ise

1970’11 yillarda Cinethique, Chaiers du Cinéma ve Screen gibi sinema dergilerinde

yiirlitiilen hararetli “politik film” tartigsmalarina yer verilmektedir. Sinemadaki gergek

politik eylemin yalnmzca Ozdiisiiniimsel film pratikleriyle miimkiin olabilecegini
savunan, ilerici ve elestirel igerige sahip filmleri ise politik yetersizlikleri agisindan
mahk(m eden bu dergilerin analizleri, karsit goriise sahip olan diisiiniirlerle diyaloga
sokularak degerlendirilmektedir. Calismada bu dergilerin analizlerinin son derece
degerli oldugunu elde tutan fakat onlarin onayladiklar1 tlirden bir film pratiinin
mutlaklagtirllmasinin -~ yaniltict  ve faydasiz  oldugunu savunan bir konum
benimsenmektedir. Tezin ikinci boliimiinde ise yonetmenin sinemasina biitiinliikli bir
bakis saglayabilmek amaciyla 1960’11 yillardan itibaren kaydettigi filmler ele
alinmaktadir. Loach’un sinemasal {slubu ve filmlerinin karakteristik o6zellikleri
tanimlanarak, sinemasini farkli kilan o6zellikleri ortaya konmaktadir. Bu bdoliimde
yonetmenin 6rneklem olarak se¢ilen; The Navigators, /t’s a Free World... ve Looking
For Eric isimli filmleri metinsel analiz yontemiyle ve sosyolojik bir bakis acisiyla

¢Oziimlenmektedir.
Anahtar Sozciikler:

Egemen Sinema, Klasik Anlati, Ideoloji, Klasik Gergek¢i Metin, Politik Film, Elestirel
Gergekeilik, Ken Loach



ABSTRACT

ORHANGAZI, Onur N. A Study on the Concept of Political Cinema: From
Railway Navvies to Postal Workers The Cinema of Ken Loach, Master’'s
Thesis, Ankara, 2012.

This thesis examines the films of British director Ken Loach, under the political cinema
category. Considering the fact that the concept of political cinema is a contentious
subject in the literature on film studies, the thesis first discusses this concept. This study
evaluates the concept of political cinema in relation to dominant film practice. In this
regard, the theoretical framework of the study consists of two sub-divisions. The first
one discusses the dominant film practice in terms of its ideological implications,
narrative features and ideological effects on spectator. In the second one, the heated
“political film” debates that were carried out in the 1970s in cinema journals such as
Cinethique, Chaiers du Cinéma and Screen are discussed. The analyses of these
journals that argue that true political action is only possible through self-reflexive film
practices and condemn progressive and critical films because of their political short-
comings, are evaluated by putting them into a dialogue with scholars of opposite
persuasions. This study assumes a position that argues that the analyses of these
journals are very much valuable but absolutizing such film practice is misleading and
unhelpful. In the second part of the thesis, in order to gain complete understanding of
director’s cinema, his films since 1960s are discussed. Loach’s cinematic style and his
films’ characteristic features are defined and features that set his cinema apart are
exposed. In this part, a sample of his films including The Navigators, It’s a Free
World...and Looking for Eric is examined through textual analysis and sociological

point of view.

Keywords:

Dominant Cinema, Classical Narrative, Ideology, Classic Realist Text, Political Film,

Critical Realism, Ken Loach
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GIRiS

(SORUN, KONU, AMAC, ONEM, YONTEM)

Sinema c¢alismalarinda “politik film” tartismalar1 esas olarak 1960’11 yillarin sonlarina
dogru diinya g¢apindaki toplumsal ve politik ayaklanmalarin yasandigi doneme denk
diiser. Althusserci Marksizm ve Lacanci psikanaliz kuramlarindan beslenen bu yillarin
sol estetik kurami, sinema aygitinin izleyiciyi/6zneyi bir tiir “yanlis tanima” yapisinin
icine mahkiim ederek sistem iginde sabitledigi goriisiinden yola ¢ikarak, elestiri oklarini
dogrudan sinemanin kendi 6zgiil ideolojisine, gercekgilige yoneltmislerdir. Buna gore,
filmsel gerceklik, gerceklige dolayimsiz bir erisim saglamak yerine izleyicisini ideolojik
bir silirecten gecirerek egemen ideolojiye ve burjuva degerlerine baglamaktadir. Egemen
sinema, hem filmin anlam iiretim siirecini gizleyen gerceklik izlenimiyle hem de 6zgiil

sinemasal araglariyla sundugu diinyay1 dogallastirmaktadir.

Sinema aygitinin ve egemen film pratiinin izleyici iizerindeki ideolojik etkilerinin
cozlimlenmesi, filmin kars1 ideolojik amaglar i¢in kullanilip kullanilamayacag1 sorusunu
da beraberinde getirmistir. Oldukca karmasik bir diizlemde yiiriitiilen bu tartismalarda,
ilerici ve radikal fikirlere sahip olan ancak gercekei estetik icinde hareket eden ya da
egemen sinemanin konvansiyonlarini kullanan filmler de suglanmis ve neredeyse kabul
edilmez bulunmus, yalnizca igerikleriyle degil bi¢cimleriyle de burjuva gercekeiligiyle
bagin1 kopartan filmler desteklenmeye deger goriilmiistiir. Genel olarak bakildiginda
Godard ve Straub gibi yonetmenler hem burjuva gergekgeiligiyle hem de konvansiyonel
anlati kaliplariyla baglarin1 koparttiklart igin desteklenirken, Costa-Gavras ve Ken
Loach gibi yonetmenler ise radikal ve ilerici fikirleri dramatik yanilsamanin (ya da

klasik gercekeiligin) icinde sunarak etkisizlestirdikleri i¢in elestirilmislerdir.

Ken Loach sinemasini konu edinen bu tez calismasinda da bu problem {izerinde
temellenen bir tartisma yiiriitiilecektir. Loach, filmleriyle statiikoyla tematik diizeyde
acikca miicadele etmekte, kapitalizmin ¢eliskilerini arastirarak agiga vurmakta ve
elestirmekte fakat bunu klasik dili kullanarak yaptigi i¢in kendisi de elestirilmekte ve

yetersiz goriilmektedir. Peki, yonetmen klasik anlatim dilini kullandig1 ve gergekgi



gelenek iginde hareket ettigi igin gercekten de politik anlamda yetersiz olarak

goriilebilir mi?

Calismada, hem bu sorunun yanitlanmasi hem de politik sinema olgusunun egemen film
pratigi ile iliski icerisinde ele alinip agiklanmasi hedeflenmektedir. Tezin ana hatlarini
tanimlamaya ge¢meden Once, bu ¢alismanin 6nemini ve farkini agiklayabilmek igin
oncelikle Tiirkiye’de politik ya da siyasal sinema basliklariyla yapilan diger

arastirmalara deginmek gerekmektedir.

Bu baglamda ilk olarak Battal Odabas’in Fransiz Siyasal Sinemas: ve Luc-Godard ile
Ertan Yilmaz’in konuya Fransiz Yeni Dalgas1 lizerinden baktig1 71968 'den Giiniimiize
Siyasal Sinema baglikli doktora tez caligmalar1 géze ¢arpmaktadir. Bu iki ¢aligmanin
disinda politik sinemay1 konu edinen arastirmalarin daha ziyade Tiirkiye sinemasiyla
sinirl bir cercevede kaldiklari sdylenebilir. Ornegin Murat Tirpan, Sinema ve Ideoloji-
Tiirk Sinemasinda Politik Filmler baghkli yiliksek lisans tezinde, politik filmi
Riefenstahl gibi Nazi Almanya’si yonetmenleri ve dolayisiyla propaganda sinemasi
tizerinden giden bir tartismayla tanimlamis, tezinin ikinci boliimiindeyse 1970-80°1i
yillarda Tiirkiye’deki politik egilimli filmleri Y1ilmaz Giiney gibi yonetmenlere bakarak
ele almistir. Giil Ince de Ornek Coziimlemelerle Tiirkiye ve Italya’da Politik Sinema
baslikli calismasinda benzer sekilde politik sinemay1 daha tarihsel bir bakigla ele alarak
propaganda ve sansiir meselelerine egilmis, tezinin son boliimiindeyse her iki
sinemadan birer film Ornegiyle “politik konularin” sinemada kendini nasil var

edebilecegi sorusunu yanitlamaya ¢alismistir.

Daha yakin tarihli bir bagka ¢alismanin yazar1 Esin Paga Cengiz, Film as a Tool to Re-
Write History: New Political Cinema in Turkey baslikli yiiksek lisans tezinde tarih
yazimi ve tarih temsilleri gibi kavramlardan yola cikarak, -kendi deyisiyle- “ulusun
sanl1 tarihinin” eksik parcalarini tamamlama ugrasindaki ana akim filmlerle,
Tiirkiye’nin yeni politik sinemas1 kategorisi altinda tanimladig iki film; Bulutlar
Beklerken (Ustaoglu, 2004) ve Sonbahar (Alper, 2009) arasinda bir karsilastirmaya
giderek bu filmlerin tarihin tamamlanamazligin1 gosterdigini vurgulayan bir tartisma
yirlitmiistiir. Bunlarin disinda, Orhan Goztepe, Politik Sinema Olanag Olarak
Deneysel Sinema baslikl1 yiiksek lisans ¢aligmasinda, politik sinemaya avangart kurami

cercevesinden bakarak, Guy Debord ve 6zellikle de Kuzey Amerika Yeraltt Sinemasi



ornekleriyle deneysel sinemayr politik sinema agisindan degerlendirmistir. Selma
Songiir ise Political Cinema in the Middle Eastern Countries and Women isimli tezinde,
politik sinemanin sosyal ve politik gercekleri aktarma bicimlerini ele alarak, Ugiincii
Diinya Sinemas1 kategorisi altinda tanimladigi Ortadogu Sinemasi’na odaklanmis ve
fran’da Islami rejim altinda politik ve sosyal bakimdan kisitlanmis kadinlarin temsil
edilme bigimlerini politik sinema ve kadin bagliklar1 altinda incelemistir. Caligmalarin
biitlintine bakildiginda politik sinemaya farklt yon ve cergevelerden yaklastiklar
gorilmektedir. Bu caligmaysa, politik film kavramini daha 6zgil bir baglam igerisine
oturtarak, baginda da belirtildigi gibi Marksist film kurami i¢inde yliriitiilen tartismalara

odaklanarak ve Ken Loach sinemasi agisindan ele alacaktir.

Loach’la ilgili yapilmis ¢alismalara bakilacak olursa, Jacob Leigh’in The Cinema of
Ken Loach: Art in the Service of People isimli doktora tezinden kitaplastirdigi
caligmasindan soz edilebilir. Leigh, bu ¢alismasinda Loach’un Up the Junction(1965),
Poor Cow (1967) Kes (1969) gibi erken dénem filmleri ve Raining Stones (1993), Land
and Freedom (1995) ve Carla’s Song(1996) gibi olgunluk donemi filmlerine
odaklanarak tematik ve bigemsel siireklilikleri incelemektedir. Calismada daha ziyade
yonetmenin bu iki donem arasindaki estetik gelisimine odaklanilmaktadir. Bunun
disinda ozellikle Deborah Knight, John Hill, John English ve Roger Bromley gibi
akademisyenlerin Loach’un erken dénem ve 90’11 yillardaki filmlerini ele aldiklar1 ve
bu ¢alismay1 da besleyen makaleleri de burada anilabilir. Bu ¢alisma, hem s6zii edilen
cerceveden hareket ederek yOnetmenin sinemasini inceledigi hem de asagida da
deginilecegi gibi yonetmenin &zellikle 2000’ler sonrasi, post-istthdam olarak
tanimlanabilecek donemde kaydettigi {ic filme odaklandig1r i¢in bu c¢alismalardan
farklilasmaktadir. Dolayisiyla hem Ken Loach hem de politik sinema konusunda
yapilmis caligmalara katki saglayabilecek bir arastirma olmasindan dolayr da 6nem

tagimaktadir.

Bu dogrultuda, calismanin kuramsal g¢ergevesinin ilk alt boliimiinde popiiler/egemen
sinema kavrami tanimlanacak ve klasik anlati sinemasinin temel O6zelliklerine yer
verilecektir. Kapitalist kitle kiiltiirlinlin bir parcasi olarak goriilen egemen sinemaya
yoneltilen ideolojik elestirilere 6ncelikle Frankfurt Okulu’nun ve 6zellikle de Adorno ve

Horkheimer’in diisiinceleri iizerinden bakilacaktir. Kiiltiir endiistrisi teorileriyle kiiltiir



rtinlerinin kapitalist iiretim mantigina uygun diisen bir bicimde kar ve tiiketim
odakliligint vurgulayan fakat daha da onemlisi kiiltiir iiriinlerinin toplumsal degisimin
Oznesi olarak goriilen “isci smifi” iizerindeki olumsuz etkilerine dikkat ceken bu
isimlerin goriislerinin hem ¢alismanin perspektifini 6nemli Olglide zenginlestirecegi
hem de takip eden boliimdeki tartismalar1 daha iyi kavrayabilme olanag: saglayabilecegi
diistiniilmektedir. Bu bolimde ayrica, ikinci alt boliimde yer verilen “politik film”
tartismalarina bir gecis ve zemin saglamasi agisindan bu tartismalarin ¢ikis noktasi olan
1968 yili tartigmalarla iliskisi ¢ergcevesinde ele alinacak, bu yillarin film kuramlari
tizerinde olduk¢a 6nemli bir etkisi olan Althusser’in kuramina klasik Marksist teoriden
farklilastigt noktalar One ¢ikartilarak yer verilecek ve sinemasal aygitin izleyici

tizerindeki ideolojik etkilerine aygit kuramlari tizerinden deginilecektir.

Ikinci alt boliimde ise bu yillardaki toplumsal ayaklanmalarin etkisiyle hizla ¢ogalan sol
egilimli sinema dergilerindeki “politik film” tartigmalar1 6zellikle Cinethique, Cahiers
du Cinema ve Screen gibi yayinlardaki tartismalara odaklanilarak ele alinacaktir. Bunun
nedeni, bu yayinlardan ilkinin bu tartigmalarin baslaticisi digerlerinin de ilkiyle birlikte
esas tastyicilart olmalaridir. Bu yayinlarin 6ne ¢ikan diisiiniirleri, teoriye 6zel bir Gnem
atfeden, Marksist entelektiiellerin esas isinin de toplum ve politikaya yonelik teorik bir
yaklasim gelistirmek olmasi gerektigini ve bunun da kurucu politik eylemin birincil
geregi oldugunu savunan Althusser’in (Rushton ve Bettinson, 2010: 34) bu
goriiglerinden de etkilenmis ve politik sinemay: teorik diizeyde tanimlama ugrasina
girismislerdir. Bu baglamda Ozellikle Baudry, Pleynet, Leblanc, Fargier, Comolli-
Narboni ve MacCabe gibi anahtar isimlerin sunduklar1 goriis ve analizler bu boliimiin
icerigini olusturmaktadir. Ugiincii alt boliimde ise kabaca “anti-gercekci” olarak
tanimlanabilecek bu diisiiniirlerin goriis ve analizlerine yoneltilen elestirilere yer

verilecektir.

Calismanin ikinci boliimii ise Ken Loach sinemasinin incelenmesine ayrilmistir. Bu
boliimde yonetmeni ayriksi kilan ozelliklerinin tanimlanmasi amaciyla Oncelikle
yonetmenin kariyeri, sinemasal lislubu ve caligmanin evrenini olusturan filmlerinin
bilhassa tematik Ozellikleri lizerinde durulacaktir. Yonetmenin kariyerinin gelisim
cizgisini takip edebilmek ve sinemasal iislubunun zaman iginde nasil bir evrim

gecirerek olgunlastifini ortaya koyabilmek amaciyla, dnce 1960’11 yillarda BBC’de



televizyon yonetmenligi ile baslayan ve 1980’11 yillara dek gerek televizyon ve belgesel
filmleri gerekse de uzun metrajli filmlerinden olusan ilk donemine odaklanilacaktir.
Ardindan ydnetmenin iislubu iizerinde etkili olan sinema akimlarina yer verilecek,
yonetmenin filmlerinin karakteristik Ozellikleri bu akimlarin etkisi de gozetilerek
degerlendirilecektir. Loach’un 1990’1 yillarda kaydettigi filmler ise ayr1 bir altbdliimde
ele alinacaktir. 1980’11 yillarda Thatcher hiikiimetinin iktidara gelisiyle birlikte sansiir
sorunlar1 yasayan ve Ingiliz sinemasinin disina itilen Loach’un bu ikinci doneminin 6zel
bir 6nemi vardir. 1980’ler ertesinde uzunca bir siire film yapma sans1 bulamayan Loach,
bu donemde uluslar arasi ortak yapim kaynaklarinin destegini alarak kariyerine yeni bir
baslangi¢ yapmistir. Aldig1 bu destegin etkisiyle kamerasini kapitalist sistemin kiiresel
boyutlaria ¢evirmesi de bu donemi 6zellikle 6nemli kilmaktadir. Bu boéliimde, Avrupa
ekspresyonizmi etkileri tastyan Fatherland ile baslayan, Irlanda meselesini ele aldif
Hidden Agenda ve Ispanya I¢ Savasi’na egildigi Land and Freedom gibi énemli ve
tartismal1 filmleri de i¢inde barindiran bu yeniden dogus doneminde kaydettigi filmlerin
genel bir degerlendirmesine yer verilerek yonetmenin sinemasina biitlinliiklii bir bakis

sunulmasi hedeflenmektedir.

Calismada bu anlamda biitiinciil olma kaygisi tasiniyor olsa da yoOnetmenin tiim
filmlerinin ayrintili bir sekilde ¢dziimlenmesi miimkiin olmadigi i¢in 2000 sonrasi
kaydettigi ti¢ film; The Navigators, It’s a Free World... ve Looking For Eric 6rneklem
olarak secilmistir. Filmlerin se¢imindeyse tematik bir ortakliga sahip olmalar1 goz
oniinde tutulmustur. Orneklem olarak alinan bu filmlerde, 80’lerin basinda baslayan ve
bu yillarda Loach’un ingiliz sinemasmnin disina itilmesinin de nedeni olan bir siirecin
giiniimiizde ulastig1 boyutlar perdeye tasinmaktadir. Ingiltere’de refah devletinin ilgasi
ve iilkenin yabanci sermaye ve rekabete acgilmasiyla basladigi sdylenebilecek olan bu
stirecte geleneksel sinif yapist ve 6zellikle de emek kosullar1 biiyiik oranda degisime
ugramig, hemen tiim is alanlarinda sermaye birikiminin lehine ekonomi politikalar
uygulanmaya baslanmistir. Ingiltere’nin énciisii oldugu ve ayn1 zamanda neo-liberal
kiiresellesme olarak da isimlendirilebilecek bu siirecte para yegane evrensel deger
haline gelmis ve piyasa temelli bir ekonomik yapinin tahakkiimii kiiresel O6lgekte
hissedilir olmustur. Iste, drneklemdeki bu ii¢ filmi ortak kilan 6zelliklerinin basinda da
toplumsal sorumluluk ve dayanisma gibi etik degerlerin ¢6ziildiigii, bunlarin yerine

bireyci bir ethos ve girisimei kiiltliriin yayginlastigi bu siirecin sonuglaria farkl



vechelerden tanikliga davet ediyor olmalar1 gelmektedir. Filmler, bu baglam icerisinde
ve Ozellikle kiiresellesme, gog, siif ve 6zellestirme gibi anahtar kavramlar gercevesinde

incelenecektir.

Film ¢oziimlemesi i¢in tek bir yontemin tanimlanmasi miimkiin olmasa da, 6rneklemde
yer alan filmlerin metinsel analiz yOnteminin c¢atis1 altinda ¢oziimlenecekleri
sOylenebilir. Metinsel analizde filmin icerigi, sOylemi, anlati yapist ve gorsel dili ele
aliarak bir biitiin olarak filmsel metni insa eden unsurlar ayrintili olarak ¢oziimlenir.
Orneklemdeki filmler de 6zellikle igerikleri, anlat1 yapilar1 ve gorsel iisluplari agisindan
ele alinacaklardir. Calismanin temel sorusuyla da baglantili olarak, filmlerin anlati
yapilari klasik anlatiyla karsilastirmali olarak degerlendirilecek, yine ayni sekilde gorsel
tisluplar1 da gerek ¢ekim Slgekleri ve kamera agilar1 gerekse de mizansen diizenlemeleri,
151k ve ses kullanimi gibi filmsel 6geler dikkate alinarak analiz edilecektir. Calismanin
kuramsal g¢ercevesi de filmlerin ¢dzlimlenmesi acisindan ayrica bir yoOntem
iiretmektedir. Bu baglamda, yukarida sayilan filmsel 6gelerin biitliniiniin ve filmlerin
anlat1 yapilarinin izleyiciye/6zneye sundugu pozisyon da sorgulanacaktir. Diger yandan,
belirli bir yonetmenin filmlerinin ¢éziimlenmesi kaginilmaz olarak auteurcli bir
yaklagima/yonteme ve bakis acisina sahip olmayir da gerektirir. Dolayisiyla filmler
coziimlenirken ayn1 zamanda Loach’un 6teki filmleri ile de diyalog icerisine girilerek,

filmleri arasindaki benzerlikler ya da farkliliklar da ortaya konulacaktir.



L. BOLUM

KURAMSAL CERCEVE

1. EGEMEN SINEMA

1.1. Popiiler/Egemen Sinema Kavramm

Sinema calismalar1 literatliriinde popiiler ve egemen sinema kavramlar1 genellikle
Hollywood’da iiretilen filmleri ya da anlatisal ve bi¢imsel olarak bu sinemanin
uylagimlarini kullanan film pratiklerini ifade etmektedir. Steve Neale (1981), sinemanin
erken donemlerinde biiyiik Olciide proleter izleyicilerin hedeflendigini, ilerleyen
donemde ise Almanya, Fransa, Italya ve ABD gibi iilkelerin, burjuva izleyici kitlesini
de hedefleyen bir sinema anlayis1 gelistirmeye basladiklarini belirtmektedir. Bu siiregte
degisim, salt burjuva izleyicilerine yonelik bir anlayistan ziyade, her iki sinift da
kapsayacak bir nitelige biiriinmiistiir. Hollywood endiistrisi, Birinci Diinya Savasi’yla
beraber kiiresel pazardaki paym biiyiitme sansimi yakalamustir. Ozellikle Griffith’in
filmlerinin basin1 ¢ektigi bir yaklasim, Hollywood filmlerinin proleter ve burjuva
tiirlerini alasimlayarak basar1 kazanmasini saglamistir. Bunun neticesinde, tiiketicisinin
siif temelli olmasindan ziyade, kitlesel bir boyut kazandig1 popiiler bir eglence formu

yaratilmigtir.

Hollywood filmlerinin diinya pazarindaki egemenligine kars1, 1920°1i yillarda ¢ikartilan
ilk yasalarla birlikte (¢esitli kota kanunlar1 vb.), bu iriinlerin Avrupa piyasasina akisi
sinirlandirilmaya ¢alisilmistir. Bu durumu bagl olarak, dagitim ve gosterim usullerinde
oldugu kadar, iirlinlerde de belirgin bir par¢alanma ve farklilasma ortaya c¢ikmistir
(6rnegin: eglence sinemasi, sanat sinemasi, avangart sinema, agit-prop sinema ve politik
sinema gibi). Daha Onceleri Griffith ve Chaplin gibi isimlerin 6zellikle eglence,
deneysel ve sanat sinemasini bir arada igeren filmlerinin aksine, sinema kurumunun
icinde yapilan degisiklikler film yapma pratiklerini de pargalamistir. Sinemada sesin
kullanilmaya baglamas1 bu ayrimlar1 pekistirmis ve Hollywood hegemonyasi daha da

giiclenmistir. Ozellikle fasist iilkeler, bu hegemonyay1 kirmak igin yerel Avrupa film



endiistrisine devlet destegini artirmiglardir. Fakat bu devlet destegi ancak daha sonralari,

liberal ve sosyal demokrat hiikiimet donemlerinde belirginlesmistir (Neale, 1981: 29).

Kapitalist ekonominin gereklerine uygun bir bi¢cimde, rekabet ve kar temelleri {izerine
kurulmus olan egemen sinema anlayisi, 1920’li yillar1 takip eden siiregte birgok degisim
gecirmis olsa da, giiniimiizde halen hakimiyetini korumaktadir. Ozellikle farkl1 kitle
iletisim araglarinin yayginlagmasi sinema izleyicisinin ge¢mise oranla azalmasina sebep
olmustur. Fakat Hollywood, pahali biitgeli filmleri ve teknik atraksiyonlari ile diinya
pazarindaki giiciinii stirdiirmektedir (Abisel, 1999: 43).

Ryan ve Kellner, Hollywood sinemasinin ya da “Hollywood filmi” teriminin
yerellestirilmis bolgesel bir {iriinden ziyade, 6zgiil bir film yapim tiiriinii ifade ettigini
belirtirler. Bu sinemaya getirilen en biiyiik elestirilerin basinda, egemen kurumlar1 ve
geleneksel degerleri mesrulastirdigi ve izleyicisine bu degerleri yeniden iireten bir
ideoloji asiladigi yoniindedir. Rekabeti ve en iyinin ayakta kalmasini igeren bireycilik,
kapitalizmin degerleri, irk¢ilik ve ataerkillik gibi degerler bunlarin arasinda yer
almaktadir. Kapali anlati, karakter 6zdeslesmesi, dikizcilik yoluyla nesnelestirme vb.
gibi basat ideolojinin yeniden iiretilmesine olanak taniyan Ozellikler, bu filmlerin
karakteristigini yansitirlar. Bu filmlerin tematik ozellikleri arasinda yer alan eril
kahramanlik oykiileri, kurtaric1 siddet oykiileri, irk¢ilik ve sugla iliskili klise oykiiler,
‘gercekligi’ toplumsal deger ve kurumlarla baglantilandirarak bunlar1 degismez bir
diinyanin dogal ve agik gostergeleri olarak algilanmasina hizmet ederler (1997: 17-18).
Abisel’in de vurguladigi gibi, popiiler sinema kisiye, diinyasinin degistirilemezligini
esnek bir yapr icinde gostermenin olanaklarini saglamakta, “onu kendi basma diis
kurmaktan alikoymakta, incelmis yontemlerle digsal 6geleri farklilagtirilmis triinler

araciligiyla dinamik bir homojenlestirme siirecine katkida bulunmaktadir” (1999: 20).
1.2. Klasik Anlat: Sinemasinin Temel Ozellikleri

Paradigmatik anlamda 1920’lerden bu yana Hollywood sinemasinda yapilan filmleri
imleyen “klasik anlat1 sinemas1”; sinemasal iislup, anlat1 yapis1 ve izleyici etkinligi gibi
belirli 6zellikler iizerine kuruludur. Klasik anlati, film tarihinde kurmaca film yapimi

tizerinde egemen bir gelenek olmasi nedeniyle hangi {ilkede iiretilmis olursa olsun



kapsayici bir kavram olarak belirli bir film tarzini, yapisini isaret eder (Bordwell, 2002:

94), (Bordwell ve Thompson, 2008: 94).

Klasik anlatinin en Onemli o6zelliklerinin basinda karakter merkezli nedensellige
dayanmasi gelir. Anlatinin aksiyonu nedensel bir fail olan karakter {izerinden ilerler.
Diger bir deyisle, anlatinin merkezinde karakterin psikolojik motivasyonlar1 yer alir.
Digsal etkenler (dogal ya da toplumsal) anlatinin aksiyonunu etkileyebilecek olsa da
anlatiy1 ileriye dogru siiriikleyen temel unsur karakterin psikolojik istekleri, arzularidir.
Karakterin arzusu dogal olarak bir hedefi gerekli kilar ve anlatiy1 gelistiren ya da
rotasini belirleyen sey de karakterin bu hedefi olur. Karakter hedefine ulasma yolunda
da bir takim giiclerle catismaya girer. Bu, bazen onu hedefine ulagsmaktan alikoyan ve
onun hedeflerinin tam aksi hedefleri olan bir bagka karakter olabilir. Tiim anlati, film
karakterinin bu durumu degistirmeye, karsisina ¢ikan giicii alt etmeye c¢alismasi
tizerinden ilerler. Kisacast bir klasik anlati filminin birinci ve en 6nemli 6zelligi,
psikolojik olarak giidiillenmis karakterinin belirli bir sorunu ¢éziime kavusturmak igin

miicadele etmesidir (Bordwell ve Thompson, 2008: 94-95).

Bordwell, sinemanin, tiyatro ve edebiyatin bircok tasvir gelenegini miras almasina
ragmen, melodram ve popiiler kurmacadaki karakter tiplerinin kendilerine 0zgii
motifler, mizaglar ya da davranigsal tiklerin eklenmesiyle daha ayrintili hale geldigini
belirtir. Bu durumla kosut olarak, Hollywood sinemasindaki yildiz sistemi de daha
sonradan Oykiideki role gore uyarlanabilecek olan belirli karakter tiplerinin
yaratilmasina olanak saglamaktadir. Bir klasik anlatida en 6zgiil nedensel fail ve izleyici

6zdeslesmesinin nesnesi de ana karakterdir (1985: 19).

Klasik anlatida karakterin psikolojik nedenleriyle olusan aksiyon ¢izgisi, anlatinin 6teki
olaylarmin da nedeni, harekete geciricisidir. Anlatisal zaman da ¢ogunlukla bu neden-
sonug iliskisine baghidir. Filmin tiim bilesenleri olay Orglisii zamanin1 neden-sonug
iliskisi bi¢iminde insa etmek i¢in kullanilirlar ve bir klasik anlati filmi bagindan sonuna
dek anlati yapisinda bosluklar birakmamacasina acgik, anlasilir bir bigimde insa edilir.
(Bordwell ve Thompson, 2008: 95). Bordwell, bu baglamda klasik anlatinin kanonik
Oykiileme bi¢imine denk diistiiglinii belirtir. Karakter iizerinden tanimlanan neden-
sonug 1iligskisi ve bir eylemin hedefe yoOnelik olarak tasarlanmasi, kanonik Oykii

formatinin en belirgin 6zelligidir. Ona gore bir klasik anlati filmi, olay orgiisii (ya da
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syuzhet) diizeyinde kanonik yapinin ilkelerine bire bir uyar. Olaylar dizisi baslangicta
denge durumundan olusan bir evre, dengenin bozulmasi, ¢atisma yaratan ve dengeyi
bozan etkenin ortadan kaldirilmasi ve nihayetinde de dengenin yeniden kurulmasindan
olusur. Bordwell’e gore olay oOrgiisiiniin bu sekilde diizenlenmesi romana 06zgii
(novelistic) bir yapidan ¢ok, iyi kurgulanmis oyun (well-made play), popiiler ask
hikayesi ve ge¢ donem on dokuzuncu yiizyil [kisa] hikayesi gibi 6zgiil tarihsel
bi¢cimlerin bir formudur (1986: 19).

Klasik anlati genellikle ¢ift nedensel yapiya, iki aksiyon c¢izgisine sahiptir. Birincisi
genellikle romantik bir ask hikayesiyken 6tekisi de baska bir ¢izgide, 6rnegin bir savas,
gorev ya da bir sorusturmada ilerler. Her iki ¢izgi de hedef, engel ve doruk noktalarina
sahiptir ve hemen tiim anlatilarda romans c¢izgisi ile 6teki aksiyon ¢izgisi birbirlerine
baghdir. Bu iki ¢izgi genellikle filmin doruk noktasinda birlesirler ve birinin ¢oziimii

Otekinin ¢Ozlimiinii de tetikler.

Klasik anlatinin karakteristik 6zelliklerinden biri olan nedensellik, olay oOrgiisiiniin
zamansal ilkeleri ilizerinde de etkilidir. Bordwell’e gére bu durum klasik anlatidaki
“zaman smirinda” goriilebilir. Izleyicinin tiim dikkatinin sona ya da hedefe yoneltildigi
anlatida, zamanin gectigi de takvimler ya da saatlerle, cesitli sart kosmalarla yahut
sadece zamanin ilerledigini gosteren bazi ipuglariyla Olgiilebilmektedir. Dolayisiyla
zaman sinir1 bir yandan da hedefe ulagsmanin ya da ulasamamanin belirleyicisi olur
(1986: 19). Nedensel zincirin yon verdigi klasik anlati filmlerinin biiyiik bir ¢ogunlugu
da etkili ve gii¢lii bir sonla biterler. Film boyunca kurulan nedensel zincir finalde
tamamlanir, tiim ¢atismalar ¢oziiliir. Izleyicinin karakterleri ileride nelerin bekledigine
dair bir siipheye diismesine izin verilmez, filmde gizem yaratan tiim unsurlar agiklia

kavusturulurlar (Bordwell ve Thompson, 2008: 95).

Klasik anlatiin bu isleyisi bigemsel diizeyde de aynidir. Izleyici, dykiiniin zaman1 ve
mekanin1  verili semaya ve ipuglarina gore diizenler. Sabitlenmis araglart ve
paradigmatik diizenlemesi ile Hollywood normlari, izleyicinin filmsel beklentilerini
saga sola biikiilmez bir bicimde olusturur ve yonlendirir. Klasik anlat1 bu kadar basit
olmasa da yine de izleyicinin algisal isleyisi tamamen kontrol altindadir. Olay 6rgiisii ve
bigemsel sistem izleyicinin 0ykiiyii tek bir yoldan, diiz ve tek anlamli bir 6ykii olarak

anlamlandirmasini talep eder. Bordwell’e gore olay orglisii ve bicemsel sistemin bu
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tutarlilig izleyiciye pasif olmaktansa “aktif” bir rol biger. izleyici film boyunca belirli
bilissel isleyisleri yerine getirir. Anlatimin tiim sahnesel normlarint ve nedensel ¢izgiyi
igsellestirmis olarak filmi izler. Ancak iste izleyicinin tiim bu aktifligi, esasinda anlatisal
araclarla belirli bir ¢ergeve igerisine alinmistir. Diger bir deyisle izleyici filmin ona izin

verdigi kadariyla aktiftir (Bordwell, 1986: 29-31).

Klasik anlatinin hedef yonelimli karakteri, biitiinliklii ve tutarli, gercege benzer
Oykiileme tarzi, bicemsel diizenlemeleri —6rnegin ii¢ nokta aydinlatmasi giizellik ve
cazibenin yliceligini normlagstirir- ama en Onemlisi de kapanim 06zelligi ideolojik
icerimlere sahiptir. Suglularin yakalanmasi, koétiilerin yola getirilmesi ya da romantik
ciftin birbirine kavugmasi gibi farklilasan diizeylerdeki kapanimlar hemen her zaman
egemen ideoloji yanlisidir. Klasik bir anlatida 6rnegin tarih de sabitlenir, dogallastirilir.
Ornegin bir savasin nedenleri hakkinda bir seyler gorebilmek pek olasi degildir.
Karakterin {lizerindeki etkilerinden dolayr savasin kotii bir sey oldugu sonucuna
varabiliriz. Ama savasgla ilgili bilgi de genellikle karakterin — ki ¢cogunlukla bir Vietnam
magduru askerdir- tizerindeki olumsuz, psikolojik etkileri ile sinirlandirilir (Hayward,

2000: 65).

Baslangicta da belirtildigi gibi Hollywood sinemasi oOzellikle uluslar arasi film
pazarindaki merkezi yerine bagl olarak, diger pek ¢ok ulusal sinemay1 da etkilemistir.
Bu iilkelerdeki film yapiminin egemen formlari, Hollywood sinemasina 6zgii dykiileme
tarzin1 benimsemislerdir. Fakat Bordwell, Hollywood sinemasmin detayli bilgiler
vermeden Dbasitce klasisizm ile iligkilendirilmesinin hatali olabilece8ini de
vurgulamaktadir. Ona gére, 1930’larm italya’sma ya da 1950’lerin Polonya’sina 6zgii
“klasisizm”in ¢ok daha farkli araglar kullaniyor olmasi miimkiindiir (6rnegin “mutlu
son” diger klasisizmlerden ziyade Hollywood anlatisinin karakteristigidir). Yine de
Bordwell, bu tiirden sinemalarin pek ¢ogunda klasik anlatinin ilkelerinin yukarida ana
hatlartyla tanimlandig1 bi¢imde oldugunu belirtir. Anlatisal bir bi¢im olarak klasisizm
net bir sekilde, diinyanin pek ¢ok iilkesinde “siradan film” kavramina denk diismektedir

(1986: 29-31).
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1.3. Egemen Sinema ve Kiiltiir Endiistrisi

Daha once Ryan ve Kellner’e referansla deginilen Hollywood sinemasina iliskin
ideolojik elestirilerin temellerini Frankfurt Okulu teorisyenlerinin kitle kdltiirii
incelemelerinde gérmemiz miimkiindiir. Bu okulun 6nde gelen isimlerinden Adorno ve
Horkheimer, sinemay1 kapitalist kitle Kkiiltiirinlin bir parcast olarak goérmiislerdir.
Metalasma, seylesme ve yabancilasma gibi Marksist kavramlari analizlerinde
kullanarak, popiiler kiiltlirii iireten ve yonlendiren “kiiltiir endiistrisi” terimini ortaya
atmiglardir. Ozellikle “endiistri” terimini se¢melerinin nedeni ise “kitle kiiltiirii”
kavraminin sanki kitlelerin i¢inden kendiliginden olusan bir kiiltiire gonderme
yaptyormus gibi algilanmasindan kac¢inmak icindir. “Kiiltiir endiistrisi, kendi
metalagmis miibadele diinyasinda hedef izleyicisini aptallastirmakta, uyusturmakta,

yasayan Oliilere gevirmekte ve nesnelestirmektedir” (Stam, 2000: 68).

Adormno ve Horkheimer’in baslangic noktasinda Marksist teorisyen Lukacs’in
“seylesme” yaklasimi 6nemli bir rol oynamis ve kapitalist toplum yapisina iligkin
coziimlemelerinde oldukega etkili olmustur. Ayni sekilde Lukacs’la iligkisi baglaminda
Weber’in modernite ¢Oziimlemesi de Frankfurt Okulu’nun teorik temellerini
olusturmaktadir (Bekmen, 2009: 224). Bati Marksizminin genel olarak Lukacs ve
Gramsci ile basladigr diistiniilmektedir ve bu durum da kiiltiirel sorunlarla ¢ok fazla
ilgili olan bir gelenegin baslangic noktasini olusturur. Bu iki disiiniiriin Bati
Marksizmine yaptig1 katkilar Frankfurt Okulu’nun teorik yaklagimima dogrudan etki
etmistir. Ozellikle Gramsci’nin “hegemonya” ve Lukacs’in seylesme kavramlar okulun
teorik anlamda yaslandiklart en temel kavramlardir. Bu nedenle “kiiltiir endiistrisi”
teorisinin etraflica bir degerlendirmesinden 6nce bu iki diisiiniiriin teorilerine kisaca

deginmekte fayda bulunmaktadir.

Gramsci, teorisinde kapitalist devletin zora dayali iktidarin1 gostermek yerine, bu zoru
gorinmez ve hatta gereksiz kilacak iktidar bi¢imini vurgulamistir. Gramsci’nin
tanimladig1  iktidar bi¢imi, ideolojinin dolayimiyla, hegemonya kavraminda
somutlagsmaktadir. Onun c¢odziimlemesinde iktidar; 6znelere digsal, fiziksel baskiya
dayali ve klasik devlet tanimlarindaki 6zellikler yerine, ideolojik siire¢ler boyunca

Oznelerin zihninde kurulan ve rizaya dayali nitelikleri ile 6ne ¢ikmaktadir (Sancar,
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2008: 31). Gramsci, hegemonyay1 “sivil toplum” alani ile iligskilendirir. Sivil toplum,
devlet ve ekonomi arasindaki biitiin aract kurumlar1 kapsayan bir kavramdir.
Gramsci’nin teorisinde kitle iletisim aygitlari, aile, egitim vb. gibi kurumlar, bireyleri
egemen iktidara zor kullanimindan ziyade riza temelinde baglayan hegemonik aygitlar
olarak tasvir edilir (Eagleton, 2005: 165). Gramsci’nin hegemonya ¢oziimlemesinde,
modern kapitalist rejimlerde sivil toplumun ciddi bir gli¢ haline gelmesi, egemen
iktidarin, inceden inceye ve sistematik bir bicimde giinliik hayatin tiim alanlarina niifuz

etmesi ve dolayisiyla “kiiltiir’iin kendisiyle i¢ ice gegmesine neden olmustur.

Lukacs ise teorik g¢ercevesinin merkezine “seylesme” fenomenini yerlestirir. Lukacs,
“seylesme” kavramini esasen Marx’in “meta fetisizmi”nden tiiretmekle birlikte, bu
kavrama ¢ok daha kapsamli bir anlam yliklemistir. Tarih ve Swnmif Bilinci isimli
calismasinda, kapitalist toplumlarda meta bi¢iminin toplumsal yasamin tiim alanlarina
niifuz ettigini ve insan yasaminin niceliksellestirilerek makinalagtirildiginin altini ¢izer
(Eagleton, 2005: 144). Bu anlamda en 6nemli sorun insani iiretimin “seyler” arasi
iligkiler tarafindan emilmesidir. Lukacs’a gore seylesmenin iistesinden gelinebilmesi
icin politik doniisiimiin de 6tesinde bir doniisiim gereklidir. Bu da en genis anlamiyla
kiiltiirel bir doniisiim olmalidir (Bekmen, 2009: 221). Hem Gramsci hem de Lukacs
seylesmenin asilmasi i¢in tek toplumsal kategori olarak is¢i smifi/proletaryay:

gormektedir.

Bu baglamda Frankfurt Okulu’nun yanit aradigi baslica sorulardan bir tanesi devrimin
neden Bati’da gerceklesmedigini aciklamaya yoneliktir. Marx’in  kapitalizmin
ilerlemesiyle beraber is¢i sinifinin kendilik bilincine eriserek bir devrim yapacagina
iligkin teorisinin neden Bat1 Avrupa’da ger¢eklesmedigi sorusuna yanit aramiglardir. Bu
baglamda Oncii partinin gerekli oldugunu iddia eden Bolsevik yaklagimini da siyasi
sonu Stalinizm’e uzandig1 i¢in radikal bir bigimde elestirmislerdir. Kiiltiir ve ideolojinin
is¢i smifin1 ve genel olarak kitleleri nasil sistem igerisinde tuttugunu ve kendilik bilinci

gelistirmelerine engel oldugunu arastirmalarinin kalbine yerlestirmislerdir.

Okulun teorisyenlerinden Adorno, Horkheimer ve Marcuse gibi isimleri, modern

kapitalizmin “kiiltiir’iine eklemlenerek toplumsal siiregteki devrimci rollerini unutan



14

isci smifina giivenmeyi birakan diger Batili Marksistlerinden ayiran en Onemli
ozellikleri, kitle iletisim araglarinin manipiile edici iglevine ve bu anlamda toplumun

yeniden {iretilmesine yaptiklar1 vurgudur (Swingewood, 1996: 30).

Horkheimer ve Adorno, “kiiltiir”iin bir “endiistri” ve kiiltiirel varliklarin da metalar
haline gelmis oldugunu 6ne siirerler. Burada “endiistri” teriminden kastedilen, miizik,
film ve radyo yayinlar1 gibi kiiltiirel {iriinlerin standartlasmasi ve bu iirlinlerin tanitma
ve dagitim tekniklerinin rasyonellesmesini isaret etmektedir. Ozellikle Horkheimer,
toplumsal degisimin belirleyicisi olarak ekonomi teorisini kabul etse de, “kiiltiiriin bir
donemi hem destekleyen hem de asan giigleri igeren bir fenomen oldugunu”
vurgulamistir. Kiiltiir kavrami boylelikle toplumsal biitiinlesmenin yani sira, degisim ve
¢coziilmeye de egilim gosteren tiim etkenleri kapsayan hacimli bir kavram haline
gelmistir. “Horkheimer’a gore kiiltiir, kosullara gore, toplumun sivasi da olabilirdi,

dinamiti de” (Krogh, 2005: 237-238).

[lk kez Horkheimer ve Adorno’nun ABD’deki siirgiin yillarinda yazdiklar:
Aydinlanmanin Diyalektigi isimli eserde dile getirdikleri “kiiltiir endiistrisi” kavrami,
ozellikle kitle iletisim aygitlarinin baskici dogasint vurgulamaktadir. Adorno ve
Horkheimer, ‘kiiltiir endiistrisi’ kavramimi “popiiler kiiltiir” veya “kitle kiiltiirii” gibi
kavramlara karsit olarak benimsemislerdir. Adorno’ya gore bu endiistrinin tim
dallarinda, kitleler tarafindan tiiketilmek {izere sekillendirilen ve biiyiik Ol¢iide bu
tilketimin dogasini belirleyen {iiriinler az ¢ok bir plana goére imal edilirler. Kiltiir
endistrisinde kitleler oncelikli degil, ikincildirler ve hesap kitap nesnesi makinenin bir
eklentisidirler (Adorno, 2005a: 240). Tiiketici, kiiltiir endiistrisinin 6znesi degil
nesnesidir. Adorno’ya gore enddistri tarafindan iiretilen her bir {iriin bireysel bir havay1

etkiler ve bireycilik de bizzat ideolojiyi pekistirmeye hizmet etmektedir.

Dolayisiyla kiiltiir endiistrisi teorisi yasamin ticarilesmesi ile baglantilidir. Kiiltiir
tirtinlerinin standartlagmasi ve dagitim tekniklerinin rasyonellesmesi siirecine géonderme
yapar. Frederic Jameson, ‘kiiltiir endiistrisi’nin bir kiiltiir teorisi degil, bir endiistri
teorisi yani kiiltlirden para yapan gec¢ kapitalizmin tekellerinin bir branginin teorisi

oldugunu soyler. Jameson’a gore Horkheimer ve Adorno’nun teorisi bir kiiltiir



15

elestirisinden (kulturkiritik) ziyade, dogrudan bir ideoloji (ideologiekritik) elestirisidir
(Jameson’dan akt. Kejanlioglu, 2005: 184).

Adorno, ‘kiiltiir endiistrisi’nde kiiltiiriin kitlelerin i¢inden yiikselmedigini aksine onlara
yukaridan dayatildigint 6nemle vurgular. Talebin arzi belirledigi tlirlinden yaklasimlara
siddetle karsi ¢ikarak, sistemin artitk bu ayrimi bile goriinmez kilan bir noktaya

tasindigini ve bu iki faktoriin i¢ ice gegtigini vurgular:

“Kiiltlir Endiistrisi, miisterileri tarafindan yonlendirildigine ve onlara kendi
istedikleri seyleri sunduguna yeminle inandirmaya ¢aligir bizi. Kiiltiir endiistrisinin
yaptig1, miisterilerinin tepkilerine uyarlanmaktan ¢ok, onlari kalpazanca imal
etmektir. (...) Kendisi de onlardan biriymis gibi davranarak bi¢imlendirir
miigterilerinin tavirlarini. Biitin bu uyarlanma ideali bir ideolojidir aslinda
(Adorno, 2005b: 207).”

Adorno ve Horkheimer’a gore, en giiglii yayin kurulusunun elektrik endiistrisine ya da
film sirketlerinin bankalara olan bagimliligi, sektorlerin ekonomik olarak i¢ i¢e gegmis
kollartyla tiim tabloyu gozler oniine sermektedir. Her sey birbiriyle dyle siki bir iliski
icerisindedir ki, burada olusan zihinsel yogunluk, farkli sirketler ve teknik dallar
arasindaki ¢izgilerin agilmasina izin veren bir hacim kazanmistir. Kiiltiir endiistrisinde
ornegin A ve B tipi filmler ayrimu, farkl: fiyatlara satilan dergilerdeki oykiiler arasindaki
ayrim, konu siniflandirmasindan ziyade tiliketici siniflandirmasina dayanmaktadir.
Kiiltiir endiistrisinde “herkes i¢in bir sey vardir ve boylelikle kimse kacamaz” (Adorno

ve Horkheimer, 2009: 51).

Kiiltiir endiistrisinin 6ncelikli amaci, giinliik hayatin bogucu ve agir sorumluluklarindan,
sikict islerinden bir kagis olanagi yaratmasidir. Giinliik hayatin ezici sorunlar ile bas
edemeyen ‘birey’ bu sayede bir oyalanma ve zihinsel uzaklagsma yasamaktadir. Fakat
elbette kiiltiir endiistrisinin sagladigr bu kacis ve mutluluk hakiki degildir. Kiiltiir
endiistrisinin temelinde yatan prensip, toplumsal yasamin agir baskisindan bunalan
bireye gegici ve sahte bir mutluluk vererek onun is giicliniin yeniden iiretilmesini
saglamaktir. Kiiltiir endiistrisi iiriinleri yasamda deneyimlenen olumsuz faktorlerin

“dogal” olarak kabul edilmesine, kadercilige ve kor bir bagimliliga sevk etmektedir
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bireyleri. Sik sik belirtildigi gibi, kiiltiir endiistrisi iirtinleri bir “toplumsal siva” islevi

goriirler.

Nitekim tirtinlerini ¢ogaltilmak ve kitlesel olarak tiiketilmek amaciyla tireten “kiiltiir
endiistrisi”, is¢inin bos zamanini da iiretim alanindaki miibadele ve 6zdeslik ilkeleri ile
uyumlu bir bigimde orgiitler. “Kiiltiir endiistrisi” kiiltiirii herkesin arzularini tatmin etme
hakki kisvesi altinda toplumun negatif anlamda biitiinlesmesine hizmet eder. Adorno,
kiltiir endiistrisini dogrudan fasizmin siyasal zaferi olarak gostermese de, fasizmin
siyasal yoldan gercgeklestirdigi biitlinlesmenin liberal demokrasilerde toplumun

biitiinlesmesinin muadili olarak kiiltiir endiistrisini gosterir (Bernstein, 2009: 13).

Kiiltlir endiistrisinin mutluluk kaynagi olan haz almay: kiiltiirel mallara, belirli bir
eglence kavrayisina hapsetmesi soz konusudur. Bu eglence kavrayisi, hazzi mutluluk
kaynag1 olmaktan ¢ikarmakta, is dis1 zamani da ise kosmaktadir. Eglenmek artik dogal
anlamindan c¢ikarak avutucu bir bi¢cime biiriinmektedir. Adorno ve Horkheimer’a gore
kiiltiir endiistrisi bu aldatmacay: tiiketiciye doyum diye yutturmakla kalmayip, bununda
Otesinde, tiiketicinin zihnine, kendisine ne sunuluyorsa onunla yetinmesi gerektigini

kazir. Kiiltiir endiistrisi ve onun tiim dallari, giindelik yasamdan kagis vaat eder:

“Tipki bir Amerikan mizah dergisinde ¢ikan bir karikatiirde oldugu gibi: baba
evinden kacan kizin karanlikta indigi merdiveni tutan kisi babasidir. Kiiltiir
endstrisi giindelik yasami cennet gibi sunar. Kagmanin, tipki kocaya kagmak gibi,
kisileri ¢ikis noktasina geri gotiirecegi bastan bellidir. Eglence, kendini eglencenin
icinde unutmak isteyen teslimiyetciligi daha da artirir” (Adorno ve Horkheimer,
2009: 75).

Adorno ve Horkheimer, bireyselligin kiiltiir endiistrisinde bir yanilsama haline
gelmesinin, yalnizca liretim tarzinin standartlastirilmis olmasindan kaynaklanmadigini
belirtirler. Bireysellige, ancak bireyin genel olanla kayitsiz sartsiz 6zdeslestigine iliskin
bir kusku kalmazsa goz yumulur: “sergilenen bireyin inat¢i suskunlugu ya da zarif
tavirlari, aralarindaki farkin bir milimetreyi bile ge¢gmedigi Yale kilitleri gibi seri halde

iiretilir ( 2009: 91).”

Adorno ve Horkheimer’in teorileri zaman zaman “segkinci/elitist” su¢lamalarina maruz

kalsa da, onlar en temelde kitle iletisim araclar1 yoluyla kitlelere dayatilan “sdzde
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kiiltiir*{in, insanlarin verili diizene itaat etmesini sagladigini, degisim ve dontisiime dair
son umut kirmtilarini dahi parcaladigini 6ne siirmiislerdir. Kiiltlir endiistrisi araciligiyla
yayilan ideolojinin, mevcut durum karsisinda baska bir alternatifin olmadigi
yanilsamasina neden oldugunu vurgulamiglardir. Ampirik diinyanin bu sekilde
estetiklestirilmesinin, hakiki mutluluk ve 6zgiirlesme umudunu barindiran bir doniigiim
potansiyelinin yerine, zaten 6zgiirliiglin saglandigin1 ve yasamda ancak bu kadarinin

olabilecegine iliskin bir yanilsama yarattiginin altin1 ¢izmislerdir.
1.4. Egemen Sinema ve Ideoloji

1960’11 yillarin sonlarina dogru hareketlenen toplumsal ve politik alanda yeseren yeni-
sol hareketler, goriiniiste bilingli ve aktif 6zneden umudu kesmiscesine bir yaklasima
sahip olan, fakat aslinda yukarida da tartisildig1 lizere 6znenin bu pasiflestirilmisliginin
nedenlerini arastiran Frankfurt Okulu’nun goriislerinden beslenmis ve etkilenmislerdir.
Dolayisiyla Marksist film kurami da bu yillarin yeni-sol hareketlerinin diinya
genelindeki etkisine bagli olarak 6zellikle; “film endiistrisinin toplumsal belirleyicileri”,
“sinemanin bir kurum olarak ideolojik islevleri”, “film {iretiminde ne tiir bicimsel ve
anlatisal yapilarin benimsenmesi gerektigi”, “filmlerin politik analizlerinde ne tiir
stratejiler kullanilmasi gerektigi” ve “filmlerin sosyal adalet/esitlik miicadelesine nasil

katk1 saglayabilecegi” gibi temel sorularin etrafinda sekillenmistir (Stam, 2008: 133).

Hayward (2000: 61) sinema arastirmalarinda Marksist yaklagimin 6zellikle dort temel

noktaya odaklandigini belirtir. Bu noktalari ise s0yle siralar:

=  Filmsel metnin smif iligkileri yoniinden analizi
=  Film iiretiminin tarihsel ve kiiltiirel baglamlar1
»  Uretim pratikleri ve iiretim tarzi

= Sinema aygitinin izleyici lizerindeki ideolojik etkileri

Belirtildigi tizere ozellikle 1968 yili, sinema arastirmalarinda kendisini takip eden on
yillik siireyi kapsayan tartigmalarin baglangi¢ noktasin1 ve daha sonraki tartigmalarin da
arka planii olusturur. Bu yillarda baglayan tartismalar en genel anlamda sinemanin
politik degeri ve dneminin sorgulanmasi ¢er¢evesinde gelismistir (Casetti, 1999: 184).
Bu nedenle oncelikle “miikemmel yil” (annus mirabilis) olarak da anila gelen 1968

yilina dair 6zet bir ¢ergeve sunmak yerinde olacaktir.
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1966 ve 1970 yillar1 arast donem, ABD’nin II. Diinya Savas1 ertesinde sagladig kiiresel
ekonomik istikrarin ideolojik olarak sarsilmaya basladigi donemdir. Ozellikle, ABD’nin
1965 yilinda Vietnam’a yaptig1 askeri miidahale, sistemin mesruiyetini yitirmeye
baslamasinin en 6nemli etkenidir. Vietnam Savasi ile birlikte, ABD’nin onciiliigiini
yaptig1 “ozgiir diinya” sdylemi sorgulanmaya baslanmistir. Vietnam Savasi’nin vahsi
goriintiilerinin kitle iletisim araglar1 vasitasiyla yayilmasi, ideolojik bir aygit olan
demokrasinin yedeginde bekletilen baski aygitini da goriiniir kilmistir. Boylelikle hem
Vietnam Savasi’na hem de anti-demokratik kurumlasmalara kars1 gelisen tepkiler, bir

Ogrenci hareketinin ivme kazanmasina neden olmustur.

Ote yandan, Amerikan hayat tarzinin 6zgiirliik, mutluluk ve erdem gibi insani degerleri
de kendi tiiketim ideolojisine mahsup etmesi ve bu ideolojinin iirettigi tek tiplesmis
yasam tarzi da, 6grencileri/gencligi sisteme karsi cephe almaya iten etkenlerin baginda
gelir. Sistem, aslinda vazettiginin aksine, bireysel inisiyatifi kisitlamakta ve bu durum
da genglik iizerinde bir bunalim kaynagi olmaktaydi. Tiim bunlara bagli olarak ABD’de
beatnik ve hippi kiiltiirleriyle yayilan anti-kapitalist protestolar, 1967-68 yillarinda tim
diinyay1 sarmaya baslamistir. ABD’de hareket koklii bir devrimei gelenegin olmamasi
sebebiyle daha ziyade rock miizik, uyusturucu ve 6zgiir cinsellik gibi temalar etrafinda
sekillenmistir. Avrupa’da ve ozellikle Fransa’da ise — Fransiz devrimci geleneginin de
etkisiyle- hareket, baslarda yalnizca Ogrenci talepleri goriintiisiindeyken, “son
burjuvanin son biirokratin bagirsaklariyla asilmasi” hedefine dogru hizla evrilmistir. Bu
baglamda, Avrupa’daki eylemler anti-kapitalist olduklar1 kadar, kurumsallasmis solu da
kendilerine hedef se¢mislerdir. Onlara gore, iiniversitelerin ve siyasal sistemin bireye
inisiyatif vermeyen yapilari,, komiinist partilerin siyasal eylemlerinde de yeniden
iretilmekteydi. Kapitalist siyaset ve egemenlik sistemiyle biitiinlesen komiinist ve
sosyalist partilere ve onlarin resmilestirdikleri Marksizm yorumuna da meydan okuyan
bu hareket, yerlesik sosyalist partilerin muhafazakarlagmasinin temel nedenlerinden
birisi olan ulusgu perspektife karsi, sosyalist enternasyonalizmin unsurlarini yeniden
canlandirmistir. Bu donemde, devrimi gergeklestirecek 6zne dolayimdan arindirilmais,
bir bagka deyisle, “devrimi isteyen ve onu yapmaya girisen 6znenin, kendisini devrimci
0zne kilacag1” yoniindeki diisiince on plana ¢ikmistir. Bu teorik kirilmanin arka planini

ise Enternasyonal Situationizm, varolusculuk ve ozellikle de Herbert Marcuse’nin
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diisiinceleri olusturmaktadir (Sosyalizm ve Toplumsal Miicadeleler Ansiklopedisi, 45:

1503-1507).

Bunlarin yani sira, Sovyetler Birligi’'nin Macar ayaklanmasini bastirmasit ve
Cekoslovakya isgali de, reel ya da resmi sosyalizmin bu hareketlerin karsisindaki
itibarm1 yitirmesine neden olmustur. Ozetle, 1968’li yillarin elestirilerinin hedef
noktasinda modern tiiketim toplumu ve kapitalist piyasa ekonomisi oldugu kadar,
sosyalist devlet de yer almaktadir. Dolayisiyla 1968, ortodoks komiinist partilerin ya da
Stalinist biirokratik “eski solun” bir iirlinii olmaktan ziyade, anti-otoriter, anarsizan,
esitlikei ve anti-biirokratik gibi kavramlarla tanimlanabilecek “yeni solun” bir tirliniidiir

(Stam, 2008: 130-131).
1.4.1. 1968 ve Sinema

Casetti, 1968 oOncesi donemdeki en yaygin yaklasimin, politik bir konuma gonderme
yaparak sinemanin dogasini tanimlamak ve bu ikisi arasindaki baglantiyr gostermek
oldugunu belirtir. Fakat 1968 ve ertesinde ise bu yontem tam tersi bir istikamete yonelir.
Bu donemde sinemanin hareket tarzi anlasilmaya, ardindan politik igerimleri
kavranmaya ve nihayetinde de bu igerimler topluma yansitilmaya c¢alisiimistir.
Diisiiniirlerin de militanlastig1 bu donemde hareket, bunun da Gtesinde, politik alandan
filmlere degil, aksine, filmlerden politik alana dogru bir yon izlemistir. Bu yillar ayni
zamanda, sanatin toplumdaki c¢atismalarin sadece bir uzantis1 olmadidi, tikel bir
miicadele alan1 oldugu ve entelektiielin roliinlin de salt bir “yoldas” olmaktan ziyade
ozgiil bir politik 6zne olarak tanimlanmasi gerektigi gibi tartismalari da igerir.
Dolayisiyla buradaki tartismalar, esasen, sinemanin politik meselelerle ilgilenmesinden

de 6te, daha eklemli ve karmasik bir diyalektik iizerinden sekillenir (1999: 185).

Marksist ve sol egilimli sinema yaymlarinin hizla ¢ogaldigi bu yillarda, 6zellikle
Fransa’da Positif, Cinéthique, Cinémaction ve Chaiers du Cinéma, Ingiltere’de ise
Screen ve Framework gibi yayimnlar yukarida bahsi gegen tartigmalara kaynaklik

etmislerdir. Bu tartismalarin anahtar kavrami ise ideolojidir (Stam, 2008: 132).

Klasik Marksizm’de, ideoloji (elestirisi), tarthin gercek siire¢lerden soyutlanmasi
tizerine odaklidir. Engels ve Marx’a gore, donemin egemen diislinceleri “egemen maddi

iliskilerin, diislinceler olarak kavranan maddi iliskilerin diisiinsel anlatimini” ifade eder
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ve bunu fark edememek de ideolojiyi, yani gergekligin tersine ¢evrilmis bigimini {iretir.
Dolayisiyla klasik Marksizm’de ideoloji, soyut ve yanlis diisiincedir. Raymond
Williams, ideolojiye dair anlamlarin Marksist gelenekte bazen karmasik bir bigimde
kullamildigin1 belirtir. Ornegin Lenin’in goriislerinde ideolojinin yanlis biling ya da
yanilsama anlamlarina dair bir gonderme bulunmaz. Ona gore sosyalizm is¢i sinifi
ideolojisidir. Bu nedenle hem “is¢i sinifi ideolojisi” hem de “burjuva ideolojisi” vardir.
Her iki durumda da ideoloji, o sinifa ait diisiince sistemini ifade etmektedir (2007:186-
189). Williams’a gore, ideoloji, {i¢ farkli anlamda tanimlanabilmektedir: “Ideoloji, (i)
belirli bir smif ya da grubun karakteristik inan¢ sistemidir; (ii) gercek ya da bilimsel
bilginin karsiti olarak, yanilsama yaratan inanglar, yanlis diislinceler ya da yanlis
bilingtir; (ii1) anlamlarin ya da fikirlerin genel isleyis/iiretim siirecidir.” ( Sholle, 2005:
263). Dolayisiyla bu tartismalarda anahtar kavram olan ideoloji, kapitalist toplumsal
iligkilerin gii¢ ve baskiya bagvurulmadan bireylerce nasil yeniden tiretildigini ifade eden
terimin “burjuva ideolojisi” anlamindadir. Bu baglamda, 6znelerin toplumsal normlari
nasil i¢sellestirdikleri sorusuna yanit aranmistir: Ezilen is¢iler kendi menfaatlerine olan
toplumsal bir harekete neden katilmiyorlardir? Kendilerini “6zgiir failler” olarak yanlis
tanimalarinin  ve tabi kilinmigliklarim1 6zgiirlik olarak algilamalarinin nedenleri
nelerdir? Iste bu gibi sorular yamitlanmaya ¢alisilirken de “hegemonya” ve “ideoloji”

kavramlarina bagvurulmustur (Stam, 2008. 132-133).

Marksizmin “Hegelci” ' hiimanist kanadi olarak tanimlanan ve daha énceki boliimde
goriiglerine yer verilen Frankfurt Okulu teorisyenlerinden farkli olarak Louis
Althusser’in yapisalc1 Marksizmi ve ideoloji tanimlamasi bu yillarin sinema kuramlarin
derinden etkilemistir. Bu yillarin kuramlarin1 degerlendirmeden Once, kisaca

Althusser’e bakmakta yarar bulunmaktadir.

" Buradaki “Hegelcilik”, “tarihin 6znelerin iiriinii oldugunu ve 6znelerin de tarihi yaparken aym zamanda
kendilerini de yarattiklar” diigiincesini igeren, Marx’mn Hegelci yanini vurgulayan teorik cercevedir
(Bekmen, 2009: 217).



21

1.4.2. Althusser ve Ideoloji

Althusser’in okumasina gore Marx’in Marksizmi, Hegelci Marksizm’de bulunan 6zne
nosyonunu terk etmesinden Otlirii 6zgiin bir konumda yer almaktadir. Geng Marx,
Hegelci insani yabancilasma ve kendini gergeklestirme nosyonlar1 iizerine egilirken,
olgun Marx iiretim iliskilerinin ve Uretim gii¢lerinin analizcisi konumundadir. Bu
nedenle Marx’in olgun evresinde, 6znenin One ¢ikarilmasinin yerine, yapilar arasi
iligkilerin analizi ge¢mistir (Bekmen, 2009: 230). Daha acik ifade edilecek olursa,
Marx, Alman Ideolojisi adli eseriyle birlikte, insanlarn iliskilerinin, smrliliklarmin
yahut zincirlerinin kendi bilinglerinin  {irlinii  oldugu, dolayisiyla insanlarin
diisiincelerinin degistirilmesiyle birlikte maddi kosullarinin da degisecegini savlayan ve
diisiinceyle maddi ortam arasindaki bagi es gecen (Marx ve Engels, 2010: 37-38)
Hegelci felsefeyle bagini kopartmigtir. Bunun yerine kendisinin de ifade ettigi gibi
bilimi, “materyalist tarih anlayisin1” koymustur. Marx’a gore insanlarin ne olduklarini
ve bilinglerini belirleyen sey, hazir bulduklar1 maddi yasam kosullar1 ve gecim
araclarini iretis tarzlari, yani neyi nasil tirettikleridir. Ayni sekilde, insanlar arasindaki
karsilikli iligkinin bi¢imini belirleyen sey de yine bu iiretim tarzidir (Marx ve Engels,
2010: 38-40). Dolayistyla Marx’in 6zneyi artik temel referans noktasi olarak almayisi
ve lretim iliskilerine yonelisi Althusser’e gore “epistemolojik” kopusun gerceklestigi

noktadir.

Althusser, toplumsal formasyonu “egemenlik iliskisi icinde bir yap1” olarak
tanimlamistir. Toplumsal formasyonun yapisal nedenselligi, tarihsel gelismeye yon
vermektedir. Bireyler bu gelismenin yaraticilart olmaktan ziyade toplumsal
formasyonun yapilarinin ve iligkilerinin birer iiriiniidiirler (Bottomore, 2001: 24).
Ekonomik, ideolojik ve siyasal-hukuksal kertelerden olusan bu yapilar, tek tek
bireylerin eylemlerinden ziyade, bireylerin eylemlerini olusturan ve iireten formlardir.
Yapilar bireylere onceldir ve bu nedenle de bireyler, Hegelci Marksizm’de oldugu gibi

aktif ve bilingli degil, aksine pasif rollere sahip 6znelerdir (Bekmen, 2009: 231-232).

Althusser’in kuraminda ideoloji, bireylerin gergek varolus kosullariyla kurduklari
imgesel 1iliskinin, muhayyel bir tasarimlanmasim ifade etmektedir. Ona gore her
ideoloji, var olan iretim iliskileri ve bu iligkilerden tiireyen iliskilerle kurduklar

imgesel iliskiyi tasarimlar. Ideolojide tasarimlanan sey, bireylerin varliklarim ydneten
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gercek iligkilerden ziyade, bu bireylerin boyun egerek yasadiklari gergek iliskilerle
kurduklari imgesel iligkidir (Althusser, 2008: 390-394).

Althusser’e gore ideoloji, fikirler diinyasinda yer almak yerine daha ¢ok maddi bir
varolusa sahiptir. “Bir ideoloji, bir aygitta ve bu aygitin pratik ya da pratiklerinde var
olur hep”. Ona gore, maddi pratikleri gerektiren maddi bir ideolojik aygitin bagrinda var
olan ideolojide, bahsi gecen pratikler de kendi inanct dogrultusunda eyledigine inanan

bir 6znenin maddi edimlerinde var olurlar (Althusser, 2008: 395-399).

Althusser, Gramsci’'nin “hegemonya” kavramina yaslanarak, iist-yapiy1 siyasal-hukuki
ve ideoloji olmak iizere iki kerteye ayirir. ilk kerte; hiikiimet, ordu, polis, mahkemeler
ve hapishanelerden olusan [devletin] baski aygitin1 ifade ederken, ikinci kerte ise
kiliseler, okullar, aile, siyasal partiler, sinema, televizyon ve diger kiiltiirel kurumlar

iceren “ [devletin] ideolojik aygitlar”n1 (DIA) ifade etmektedir (Stam, 2008: 135).

DiA’lar, Althusser’in kuraminda “yeniden-iiretim” ile baglar1 noktasinda oldukca
onemlidir. Bir toplumsal formasyonda {iretimin siirekliliginin saglanmasi, {iretim
araglarmin (teknoloji, makineler, hammadde gibi) yeniden iiretilmesine baghdir.
Bununla baglantili olarak, iiretimin devamliligimin saglanmasi, emek giiciiniin de
yeniden iiretimini, dolayisiyla insanlarin da yeniden iiretimini gerektirmektedir. Uretim
giiclerinin yeniden Uretimine thtiya¢ duyuldugu kadar, iiretim iligkilerinin de yeniden
iiretilmesi gerekmektedir (Ors, 2009: 25). Bu nedenle DIA’larin esas gorevi, is giiciiniin
yeniden lretimini saglamaktir. Fakat gozden kacirilmamasi gereken en 6nemli nokta,
Althusser’in ~ kuramimin  yalmizca  iretim  iligkilerinin  yeniden  {iretimine
indirgenemeyecek olmasidir. Is¢inin yeniden iiretimi, onun sisteme karsi direnis giiciinii
de ortadan kaldiracak bir bigimde yeniden iiretilmesini icermektedir. Is¢inin toplum
icindeki diger rolleri de (aile, vatandaslik, din) belirlenir ve yeniden iiretilir. Iste tiim bu
rollerin tretildigi yerleri Althusser, ideolojik aygitlar olarak tanimlar (Eagleton, 2005:
234-235).

Althusser’e gore tiim DIA’lar hangisi olursa olsun aym hedefe yoneliktirler. Her bir
DIA, iiretim iligkilerinin yeniden-iiretimini yani kapitalist sémiirii iliskilerinin yeniden
tiretimine  yoneliktir.  Siyasal aygit bireyleri devletin siyasal ideolojisine

uydurmaktayken, haber aygiti ve kiiltiirel aygit ise, basin, radyo, televizyon, sinema
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vasitastyla milliyetcilik, sovenizm, liberalizm, ahlak¢ilik vb. gibi degerlerle
beslemektedir. Ya da dinsel aygit, 6liim, nikdh ve dogum gibi térenlerle ve vaazlarla:
“bir yanagim tokatlayana oOtekini sunacak kadar insan kardeslerini sevmiyorsa, kiilden

baska bir sey olmadigin1” animsatir (Althusser, 2008: 382-383).

Althusser, ideolojinin bireyleri Ozneler olarak cagirdigimi vurgular. Ozne terimi
Althusser’in kuraminda, “daha yiiksek bir otoriteye boyun egmis, Ozgiirce boyun
egmeyi kabul etmenin disinda her tiirlii 6zgiirlilkten yoksun ve bir baskasinin tabiiyeti
altina girmis bir kisiyi” ifade eder. Emirlere 6zgilirce boyun egsin, kendi tabiiyetini
Ozgilirce kabul etsin diye ve “bu tabiiyetinin eylem ve hareketlerini kendi basina
tamamlasin diye bireye 6zgiir 6zne olarak seslenilir” (2008: 411-412). Ideoloji, bu
“cagirma” ya da “seslenme” yoluyla 6zneleri essiz degerler olarak secer ve onlara hitap
eder. Ideoloji, kendisinin, cagirdig1 6zne olmaksizin devam edemeyecegi yanilsamasini
da yaratmaktadir (Eagleton, 2005: 203). Ideoloji, bireyleri bu yolla “belirleyerek”,

onlari biricik ve essiz kilarak 6znelestirmektedir.

Althusser, 6znelerin tabiiyet altina alinmalar1 yoluyla ve tabiiyet altina alindiklar1 i¢in
kurulduklarmi ve “kendiliklerinden yiirimelerinin” de tamamen bu nedenden
kaynaklandigini belirtir:
“(...) Kiliseye, okula gitmek “zorunlu” olsa da, “Gzgiirce” gidilir.., siyasi bir
partiye katilmak ve ona itaat etmek, gazete satin almak, televizyonun diigmesini
cevirmek, sinemaya gitmek, plaklar, tablolar, ya da “poster”ler, edebi, tarihsel,
siyasal, dini ya da bilimsel eserler satin alip “tiiketmek”, “6zgiirce” yapilir. Bunun

anlami, Devlet Aygiti’ndan ayrilmasini saglayan sey, “siddetle” degil, “ideoloji”’yle
calistyor olmalaridir” (2008: 132).

So6ziin kisasi, dogustan Ozgilir bireyler esasinda kiiltiirel olarak tretilmis 6znelerdir.
Tipki Lacan’in —¢ocugun kendisini biitlinliiklii bir 6zne olarak yanlis tanidigi- ayna
evresi kuramina benzer bir sekilde “0zgiir ben” imgesel bir insadan ibarettir ve bir
yanlis tanimanin Urlintidiir. Toplumsal 6zneler, sermayenin calisanlar1 tahakkiim altinda
tuttugu ve benzer sekilde erkeklerin kadinlar1 baskiladigi egemen toplumsal iligkilerin
i¢ine yerlestirilmis, sabitlenmislerdir. Ideoloji de bu gibi toplumsal esitsizlikleri ve
tahakkiim iliskilerini dogallagtirmakta ve onlar1 degismez doga yasalar1 gibi

gostermektedir. Iste, Althusser’in ideolojinin birincil islevinin baskict bir rejimin
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devamliliginin saglanmasi i¢in 6zneleri yeniden iirettigi kurami ve yani sira Lacan’in
Oznenin olusumu teorisiyle baglantili olarak; Stephen Heath, Colin MacCabe ve Jean-
Louis Comolli gibi isimler, sinema aygitinin 6zneleri sistem i¢inde sabitledigini
vurgulamiglardir. Bu goriise gore, “yanlig-tanima” yapisinin igine mahkim olan sinema
izleyicisi/6zne, kendisine sunulan kimligi kabul etmektedir. Ozne, bdylece, alginin ve
0z-bilincin belirli bir bigimine sabitlenmektedir. Sinema aygiti ve 6zgiil sinemasal
araglar (Orn: perspektifsel imge (perspectival image) ya da bakis ac¢is1 kurgusu)
izleyicileri “bilen 6zneler” konumuna yerlestirmektedir. Althusserci kuramcilar, Bazin
ve Kracauer gibi disiiniirlerin filmsel ger¢ekligi demokratik katilimin katalizorii olarak
gormelerine karsit olarak, onu tahakkiimiin otoriter bir enstrimani olarak
nitelendirmislerdir. Bu kuramcilara goére kameranin —s6zde- gercekligi burjuva
ideolojisine hizmet etmektedir. Imgenin muglak alanma demokratik bir katilim
saglamasi bir yana, aygit, izleyiciyi ideolojik bir siiregten gecirerek burjuva degerlerine

baglamaktadir (Stam, 2008: 135-136).
1.4.3. Kamera ve Ronesans Perspektifi

Bu tiirden bir okumada “burjuva ideolojisi” aygita ickindir. Nitekim yukarida
saydigimiz yayinlardaki politik film tartismalarinin baslangicini da Fransiz Cinéthique
dergisinin Tel Quel’in Jean Thibaudeau ile birlikte iki editoriinden biri olan Marcellin
Pleynet ile yaptiklar1 soylesi olusturmaktadir. Pleynet, bu sdyleside sanatin/filmin neyi
ve nasil gosterdigini, yonetmenin politik durusunu yahut militanligini filmin igeriginde
ve dilinde yargilamadan Once, aracin yani kameranin niteliginin sorgulanmasi
gerektigini One siirer. Kamera farkli amaglara gore farkli bigimlerde kullanilabilecek bir
ara¢ degildir. Kamera tam tersine ve her seyden oOnemlisi burjuva ideolojisini

yaymaktadir.

Pleynet’e gore kamera, “diinyanin bir imgesini”, dogrudan on besinci yiizyil “bilimsel
perspektif” modeli lizerine insa edilmis bir bi¢imde kaydetmektedir. Bu durum da,
kameranin gercekligi higbir sekilde oldugu gibi kaydetmedigi, tersine, temsili yasanin
temeli lizerinde yeniden yapilandirarak kaydettigi anlamina gelmektedir. Sinema aygiti,
tarihin belirli bir aninda 6zgiil bir tiiccar sinifi tarafindan yerlestirilmis olan Ronesans
perspektifini cisimlendirmektedir. Dolayisiyla burjuva ideolojisi aygita ickindir.

Kamera, Ronesans hiimanizminden miras kalan resimsel temsil gelenegini
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stirdiirmektedir. Bu donemin ressamlart dogadaki nesnelerin algilanan boyutlarinin,
nesnelerin gozden uzakliginin karesine orantili olarak degistigini gozlemleyerek bu
yasay1 resimlerine igsellestirmislerdir. Bunun sonucu olan derinlik izlenimi de resim
sanatindaki gerceklik yanilsamasimma neden olmus ve nihayetinde de etkileyici goz
aldanmas1 (trompel oeil) etkilerine yol agmistir. Kamera, bu yapay perspektifi kendi
cogaltkan dogasina tahsis etmekte ve boylece Ronesans perspektifince belirlenmis

29 ¢¢

“askin 6znenin” “merkezilestirilmis yerini” kaydetmektedir. Bununla birlikte kamera,
perspektif yasasinin ufuk noktasi ve dikey ¢izgilerinden olusan sistemine uymayan her
seyi digsarida birakmakta, dolayisiyla perdedeki imge gii¢lii normlara ve sansiirlemeye

dayanmaktadir.

Bu yaklagima gore, perspektif yasasinin ardinda yatan “bilimsel goriiniis”, diinyanin
“dogal” bir imgesine doniismektedir. Bu, her ne kadar bir ayna gercekligi degilse de,
imge, kendisini bir ayna ger¢ekligiymiscesine sunmakta ve izleyiciyi/0zneyi buna
inandirmaktadir. Diinya, burjuva ideolojisin merceginden geg¢irilerek kaydedilmektedir.
Bu durum da 6zneyi anlamin odagi ve kaynagi yapmakta, biitiiniiyle goren (all-
perceiving) izleyiciye ayni anda her yerde olan ilahi bir bakis agisina sahip oldugu
yanilsamasini yagattirmaktadir. Kamera, kendi temsili konumunu da yok sayarak,
gosterdigi imgeyi diinyanin kendisiymis¢esine sunmaktadir. Nihayetinde ideolojinin
temsillerle ilgili bir methum oldugu yoniindeki Althusserci bir perspektiften
bakildiginda, sinema, 1400’lerin Hiimanizminin yiikselen burjuva sinifin1 desteklemek
icin gelistirdigi “yansitici goriisiin (specular vision)” mirasint devam ettirmekte ve
yeniden iiretmekte, dolayisiyla da kaginilmaz bir bicimde ideolojik alanda yer

almaktadir (Stam, 2008: 136-137, Casetti, 1999: 185-186).

1.4.4. Baudry ve Sinemasal Aygitin ideolojik Etkileri

Jean-Louis Baudry’e gore de ideoloji aygita i¢ckindir. Baudry, en temelde egemen
sinemanin diizenlenis bigimiyle ilgili olan “devamlilik” ve “saydamlik™ gibi tekniklerin
elestirisine yonelik olan Ideological Effects of the Basic Cinematographic Apparatus

isimli galigmasinda®, ideolojinin Althusserci tammini, yani “ideolojinin varligin gercek

? Baudry’nin bu makalesi Althusser’in Ideoloji ve Devletin Ideolojik Aygitlar: isimli makalesi ile aymi
zaman diliminde yayimlanmistir (Rushton ve Bettinson, 2010).
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kosullariyla imgesel bir iliskide basladig1” nosyonunu kendi kuramina tagir. Kamera,
projektor ve perdeden olusan sinemasal aygit, “varligin gercek kosullarini” sinemada
temsil eden diizenektir. Sinemanin, varligin gercek kosullariyla girilen imgesel iliskinin
kuruldugu bir alan olmasi, sinemasal aygitin 6ziinde ideolojik bir isleyise sahip oldugu
anlamma gelmektedir. Sinema perdesi, tipki ¢ocuklugun aynasinda oldugu gibi, ona
bakan izleyiciye gercekligin icinde bulamadig: biitlinliik hissini vaat etmektedir. Bu
nedenle sinema perdesi, ayna evresindeki aynanin roliinii iistlenmektedir. Izleyici,
perdenin karsisinda tipki ayna evresinde oldugu gibi hareketsiz bir konumda yer
almaktadir. izleyicinin perde ile imgesel iliskisi de, yine bu evredekine benzer bir
bicimde gorsel olarak kurulmaktadir. Sinema izleyicilerine “gercekligi” degil, bir takim
imgeleri, yani ger¢ekligin imgeler {izerinden temsilini sunmaktadir. Dolayisiyla sinema,
“varligin gercek kosullarini” imgesel bir yoldan temsil etmekte ve durum da ideolojinin

Althusserci tanimiyla bire bir ortiigmektedir (Rushton ve Bettinson, 2010: 35-40).

Baudry’e gore sinema, nesnel gergekligin bir doniisiimiinii sunmaktadir. Kamera, nesnel
gercekligin fotografik imgelerini kaydederken, kurgulama teknikleri ile bu imgeler
diizenlenmekte, projektor araciligiyla da perdeye yansitilmaktadir. Bu siirecin her
asamasinda bir donlisiim yasanmaktadir. Kayit ve yansitma siireci arasinda belirli bir
“i1s” ya da “emek” yer almaktadir. Bu anlamda, ham maddeden -nesnel gerceklikten-
tretilen filmde, belirtilen siirecteki  donlisim  gdsterilmemekte, izleyiciden

gizlenmektedir:

“Oncelikle, bir filmin {iretim siirecinde yer alan islemler grubunun aragsal temelini
saptamaliyiz (filmin {retimindeki ekonomik igerimleri buna dahil etmiyoruz). ‘“Nesnel
gerceklik” ve kamera arasinda ve kayit ve yansitma arasinda belirli bir isleyis soz
konusudur, nihai iirin, bir emegin/isin sonucudur. Bu baglamda, bu is/emek, ham
maddeden (“nesnel gergeklik™) kesilip ayrilmistir, bu nihai iiriin, bizim bu siiregte yasanan
doniisiimii gérmemize izin vermez” (Baudry, 1986: 287).

Dolayisiyla baglangic noktasi (gerceklik) ve bitis noktasi (gercekligin bir imgesi)
arasindaki fark sifira distiriilmektedir. Egemen sinema kategorisinde yer alan tiim
filmler, iiretim siirecindeki emegin reddine dayanmaktadir. Bir filmi olusturan farkl
kare, ¢cekim veya sahneler, farkli zaman ve mekanlarda kaydedilmis olmalarina ragmen,

egemen sinema gelenegi her zaman i¢in bu birbirinden farkli imge ve sahneleri organik
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bir birlik icinde sunma ve dolayisiyla filmsel yapinin birligini = siirdiirme
egilimindedirler. Nihayetinde de elde edilen {iriin diger tiim metalarda oldugu gibi

ideolojik artik deger ile yiikliidiir (Casetti, 1999: 194).

Perspektif yasasi, iic boyutlu nesnelerin, iki boyutlu bir diizlemde temsil edilebilmeleri
icin tek bir noktada bulusacak bir sekilde diizenlenmeleri prensibine dayanmaktadir. Bu
tek nokta, hem imgenin ufuk noktasi hem de izleyici goziiniin ideal konumudur. Bu
nedenle perspektif sistemi, izleyicinin tek bir noktaya sabitlendigi bir sistemdir. Bu
sistemde izleyen 0zne, ufuk noktasina sabitlenmis, monokiiler ve tek bir goziin goriis
acisina indirgenmistir. Sistem ve sisteme uygun olarak hareket eden optik enstriimanlar,
yalitilmis ve idealize edilmis 6znenin bakis acisina gore tasarlanan bir gérme bi¢imi
yaratmaktadirlar. Ideal goriisiin alanmin bu sekilde diizenlenmesi, “askin 6zneyi”
yaratmaktadir. Askin 6zne, bedensiz bir bicimde, varligin 6tesinde var olmakta, kendi
bakiginin merkezinde yer alan idealize edilmis bir 6znedir. Sinema; devamlilik kurgusu,
perspektif sistemi ve idealist bir anlamda saydam olan “ayna-perdesi” ile diinyanin
idealize edilmis bir goriiniisiinii sunmaktadir. Baudry’e gore bu durum, dogas1 geregi
ideolojiktir. Egemen sinemada tiim farklilik ve cesitlilik azaltilmakta, yoksanmaktadir.
Ozne icin ve dznenin iizerinde biitiinlestirilen bir diinya sunulmaktadir.

Sinema aygiti, bireyleri askin 6zneler olarak “cagirmaktadir”. Bireyler, ben-merkezci,
cikarci, 6z-olumlayici kimlikler haline gelmektedirler. Izleyicinin bakisinin perspektif
cizgilerinin ayrildig1 noktayla ¢akigsmasi, izleyiciye bir yandan diinyaya hiikmediyormus
yanilsamasini yasatirken ayn1 zamanda da bu diinyaya hayat veriyormus hissini
deneyimlemesine neden olmaktadir. Izleyicinin bu oyunun hem devindiricisi hem de
keyif alam1 olmasi, “agkin &zne” konumunun en temel nedenidir. Ozetle buradaki
ideolojik etki, gercek toplumsal gii¢ iligkilerinin gizlenmesinde ve izleyici/6znenin
aslinda hiikmedilen olmasina ragmen hiikkmedenmis yanilsamasin1 yasamasinda
yatmaktadir. (Rushton ve Bettinson, 2010: 35-40), (Casetti, 1999: 194).

Ote yandan Baudry, sinema aygitinin ideolojik islevini agi§a vuran —nesnel gergekligin
perdeye gelene kadarki doniisiimiinii agik¢a gosteren- filmlerin, egemen ideolojiye karst
koyabileceklerini de belirtir. Baudry’e gore eger filmler aygitin isleyisini gdsterebilirse,
bir bilgi etkisi (knowledge-effect) iiretebilecek ve boylece ideoloji yerine bilim haline
geleceklerdir (Rushton & Bettinson, 2010: 40).
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1.4.5. Dikis (Suture)

Aygitin izleyici lizerindeki ideolojik etkilerini ele alan donemin tartismalarinda one
cikan bir diger yaklasim ise J. Pierre Oudart’in anlat1 kurgulama tekniklerinin ideolojik
anlamda nasil is gordiiglinii agiklamaya yonelik olan ve “dikis/tegel (suture)” olarak
isimlendirdigi siirece iliskin goriisleridir. Kavram, temelde yaranin dikilmesi anlamina
gelen cerrahi bir operasyonu refere etmesine ragmen, J. Alain Miller gibi Lacancilar
icin, 6zne ve onun sdylemi, imgesel ve simgesel arasindaki boslugun yanilsamali/hayali
kapanimina génderme yapmaktadir.

Oudart’a gore dikisleme siirecinin islevi, montaja i¢kin olan pargalanmay1 gizlemek ve
boylece kastrasyon tehlikesini ¢agristiran “kesmeyi” uzaklastirmak, izleyiciyi filmsel
sOyleme baglamaktir. Egemen film bicimleri izleyiciyi eksik alanini perdeleyen
anlatiin biitiinliiklii alaninda zihnen bir tamlik inga etmeye yoneltmektedir. Oudart, bir
klasik anlati filminin en O6nemli “dikisleme” aracinin agi/karst aci ¢ekimi oldugunu
belirtir. Ac¢i/karst ¢ekimi, iki karakter arasinda gegen bir diyalogun, dncelikle birinci
karakterin bakis agisindan, ardindan digerinin bakis agisindan kaydedilerek
kurgulanmas1 anlamina gelmektedir. Izleyici, énce birinci karakterin, ardindan ikinci
karakterin bakis acisina sahip olarak, bakisin hem 6znesi hem de nesnesi konumuna
yerlesir. Oznenin konumunun bu sekilde diizenlenmesi, hayali/yanilsamali bir biitiinliik
hissi deneyimlemesine yol acar.

Izleyici, filmsel imgeyle ilk karsilasmasinda ayna evresindeki ¢ocugun yasadigina
benzer bir cosku ya da keyif (jouissance) deneyimlemektedir. Bu imge, ¢ocugun
aynadan yansiyan imgesindekine benzer bi¢imde biitiinliiklii bir gbriiniime sahiptir.
Dolayisiyla izleyici perdedeki imgeyle arasindaki iliskide kendisini giivende
hissetmektedir. Fakat bu imgenin idealize edilmis bir imge olmasi nedeniyle izleyici
aslinda bir yanilginin, diigsel ve gergekdisi olanin cazibesiyle biiyiilenmistir. izleyicinin
imgeyle arasindaki giivenli iliski; perdedeki imgenin ¢ercevelendigini, cerceve-disi
alani, “eksigi”, ¢erceve-dist alanin eksikligini fark etmesiyle tehlikeye girmektedir.

Iste bu yarilma, Lacanci psikanaliz kuraminca betimlenen oznenin kimligindeki
eksiklige benzer bir yarilmadir. izleyici eksiklik tehlikesinin farkina vardiginda, bakis
acisinin kime ait oldugunu ve imgeyi ¢ergeveleyenin kim oldugunu diisiinmeye baslar.

Imge artik izleyiciye kendisini oldugu gibi —bir yapmnti (artefact), bir illiizyon-



29

gostermeye baslamakta, boylece filmin bir gostergeler ve kodlar sistemi oldugunu agiga
vurmaktadir. Iste bu noktada filmin gostergesel pratiklerinin aciga cikmasini
dizginleyen ve izleyiciyi imgeyle olan biitiinliiklii iliskisine tekrardan kavusturan sey ise
ikinci bakis acis1 ¢ekimi olmaktadir. izleyici, bdylece ilk ¢ekimin su anda perdede
gordiigii karakterin bakis acist oldugunu anlar. Cergeve dis1 alan, tekrar gerceve igi
alana dontsiir. Anlati bdylelikle tekrar onceki gilivenli yapisina kavusur ve izleyici
rahatca filmsel sdyleme baglanir.

Daniel Dayan, Oudart’in bu yaklasimini daha ileriye tasiyarak, izleyici/6znenin filmsel
sOyleme baglanmasini ideoloji baglaminda degerlendirir. Dayan, “dikisleme” siirecinin
gostergesel pratikleri goriinmez kildig1 varsayiminin kabul edilmesi halinde, izleyicinin
filmi okumasinin ya da filmin kodlarmi ¢dzmesinin oldukc¢a sinirli hale geldigini
belirtir. Bu minvalde, sistem, filmin ideolojik etkilerinin fark edilmeden akip gitmesine
ve izleyici tarafindan Ozlimsenmesine imkan tanimaktadir. Film, gercekligin bir
yansimasindan ziyade hegemonik bir yapi haline gelmektedir. Bu durum da “diisler
fabrikas1” Hollywood’un, tiim ¢eliski ve catigsmalar1 yumusatarak, Amerikan yasam
tarzinin sorgulanmaz idealligini sunmasina olanak tanimaktadir.

Dikis (suture) kuramu, ilerleyen yillarda diger kuramcilar tarafindan fazlaca genelleyici
oldugu igin elestirilmistir. Bu elestiriler genel olarak bu kuramin agi/kars1 a¢1 ¢ekimiyle
sinirlandirilmasinin ideolojik siireci tanimlamakta yetersizligine dikkat ¢ekmistir. Salt,
Rothman, Heath ve Silverman gibi kuramcilar, bahsi gegen ¢ekim tekniginin sinemada
— ve hatta Hollywood’da- bagat bir ¢ekim teknigi olmadigini, bu ¢ekimin izleyiciyi
filmsel s0yleme baglayan diger araglardan (6rn. devamlilik kurgusu) sadece bir tanesi

oldugunun altin1 ¢izmislerdir (Stam, 2008: 137-138), (Hayward, 2001: 383).
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2. POLITIK FiLM KESIiSIMINDE GERCEKCILIK/GERCEKLIK IZLENIMI
TARTISMALARI

2.1. Cinethique

Pleynet ve Thibaudeauin kameranin yansiz bir aygit olmadigini One siiren
diisiinceleriyle baglantili olarak Gerard Leblanc ve Jean-Paul Fargier, “politik

sinemanin” niteligini ve gorevlerini tartigan iki 6nemli makale yayimlarlar.

Leblanc, calismasinda is¢i sinifi ya da genglik tizerine egilen filmlere de kuskuyla
yaklagir. Leblanc’a gbre bu filmler de bir gosteri ya da temsil olduklarini izleyiciye
hatirlatmak yerine, -tipki burjuva sinemasimnin yaptigr gibi- izleyiciyi kendisinin
olmayan deneyimlere katmakta, imgelerin ve seslerin ardinda yatani agi§a vurmaktansa
hayattan hakiki bir kesit sunmay1 hedeflemektedirler. Bagka bir deyisle, bu filmler de —
artik degerin kaynagi olan- iiretim faaliyetini gizleyen burjuvazi ile baglarin1 koparmis
degildirler. Leblanc, Pollet ve Sollers’in Méditerranée (1963) ve Hanoun’un Octobre d
Madrid (1967)’i gibi filmleri 6rnek gosterir ve bu filmlerin burjuvazi ile baglarini
gercekten kopardiklarini vurgular. Bu filmler izleyicisinin eksiklik duygusunu telafi
etmek yerine, kendi maddi dogalarin1 agiga vururlar. Bu sayede izleyici imge ve seslerin
tretiminde aktiflesir, yazar ve izleyicinin konumu esitlenir. Dolayisiyla Leblanc’in
ornek gosterdigi bu filmler burjuva sinemasina 6zgii “gerceklik izlenimi” ile baglarini
kopartmis, varliklarinin maddi kosullarin1 agiga vurarak izleyiciyi hapsoldugu
konumdan kurtarmislardir. Gergekei yanilsamayi siirdiiren filmlerden farklari da budur.
Bahsi gecen filmler angaje olduklarini 6ne siirmelerine ragmen, aslinda halen burjuva
yontemini kullanmaktadirlar. Otekilerse smif miicadelesine eklemlenebilmek igin yeni
yontemlerin arayisindadirlar. Sinemanin siire giden miicadeleye eklemlenebilmesi de
ancak bu sekilde miimkiindiir. Ona gore, kendileri hakkinda her seyi soyleyen filmler
yapilmadik¢a ne burjuva sinemasi tehdit altinda olabilir ne de sinema diinyay:
doniistiiren bir pratik olma niteligine sahip olabilir (Leblanc’dan akt. Casetti, 1999: 186-
187).
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Leblanc gibi Fargier de temelde bu ayrima odaklanir. Ona gore, sinemanin politik
niteligi her seyden once gercekte(n) neler oldugunun farkindaliginin saglanmasinda ya
da gizlenmesinde yatmaktadir. Sinema bilingli olsun ya da olmasin var olan ideolojileri
yeniden iiretir ve iste bu nedenle ideolojinin dolagim siirecinde bir ara¢ olarak is gorir.
Bu baglamda sinema her seyden oOnce destekledigi diinya goriisii temelinde ele
alinmalidir. Sinema bir yandan da “gerceklik izlenimi” olarak tanimlanabilecek olan
kendi ideolojisini de iiretir. Perdede yansima ve golgelerden baska higbir sey
olmamasina ragmen izleyici perdede gordiiklerinin ger¢ekten var oldugu diisiincesine

kapilir. Fakat bu ikinci 6zellige saldiriimasi, elestirilmesi daha giigtiir.’

Fargier’e gore
sinema bir seylerin yansimasi konumunda kalmakta israr edecekse bu var olan
gercekligin (diinyanin ya da yazarin i¢ diinyasinin) yansimasindan ziyade, bir isleyisin,

kendisini bigimlendiren siirecin yansimasi olmalidir (Casetti, 1999: 195).

Dolayisiyla Fargier’e gore de sinema her seyden once ideoloji ile ilgili bir meseledir.
Bir film, verili bir tarihsel momentte sinif miicadelesini gizleyebilir ya da yeniden
canlandirabilir. Bu, filmin sinif miicadelesi ile olan 6zgiil iligkisidir. Fargier, politikanin
verili toplumsal iligkilerden olusan ham maddesini bir iiriine, yeni toplumsal iliskilere
dontistiiren bir pratik olmasindan hareketle, sinemasal pratigin politik pratigin i¢inde yer
alip almadigin1 sorgular. Ona goére politik pratik, ham maddesini bir (iirline
donustiirtirken verili Uretim iliskilerini (smnif miicadelesini) kullanir. Dolayisiyla
sinemanin politik pratigin hicbir aninda 6zgiil bir rolii bulunmaz. Sinema, ne bir iliski
ne bir {irlin ne de politik pratigin ham maddesidir. Sinema belirgin bir bi¢cimde politik
degildir. Film, ham maddenin bir iiriine doniistiiriilmesinde bir makine yahut insan
emeginde oldugu gibi dogrudan aragsal bir rol listlenmez. Film bu isleyis lizerinde
dolayli bir etkiye sahiptir. Filmin dolayli etkisi de onun ideolojik etkisidir. Fargier
filmin bu etkisini basitce tanimlar: “Film, yabancilasmis {ireticiler olan iscilere,
kosullarinin dogal ve normal oldugu diisiincesini tekrarlayarak asilayan bilmesinlerci

ideolojinin propagandasini yapar.” Bu baglamda sinema ve ekonomi, ideoloji ve

* Ciinkii sinemadaki gerceklik izlenimi/etkisi diger sanatlardan, 6rnegin resim ve heykelden gok daha
farklidir. Bir heykel i¢in “bir an i¢in agzim agip bir seyler sdyleyecekmis gibi ya da bir anda hareket
edecekmis gibi duruyordu” deriz. Iste esasinda bu “mis gibilik” oyunu ac¢iga vurur, bir seylerin eksik
oldugunu hissettirir. Sinemada ise rnegin bir yaprak “gercekten” kimildiyordur. izleyicinin yoksadig ilk
sey perdenin varligidir. Perde saydamdir ve diinyaya agilan bir penceredir. Sinemanin gizledigi 6zgiil
ideolojinin cevheri de iste bu illiizyondur. Gergekgi goriinen gercek sayildigina gore de sinema, gercekei
gorlinenin ger¢cek oldugu kamisimi giliglendirmekte ve yansittigi ideolojiyi desteklemektedir. Perdede
goriilenin apacik gergekligi, ideolojiyi dogru olarak sunmaktadir (Fargier, 1971: 136-137).
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ekonominin kesistigi noktada birlesirken, sinemanin dolayli etkisi de ideoloji ile

politikanin kesistigi noktada baslar (1971: 133-135).

Sinemada dolasimda olan ideoloji, yoneten sinifin ideolojisidir ve izleyiciler de perdede
gordiikleriyle ayn1 yoldan dzdeslesir, kendilerini tanirlar. Izleyicilerin bir kism1 igin
perdede gordiikleri gergekten de onlarin diinyalardir. “Aynadan” yansiyan gerceklik
aslina sadiktir. Lakin seyircinin geri kalan kismi i¢in bu gerceklik aslinda yalan
sdylemektedir. Buradaki ideolojik fenomen de mistifikasyondur. Ornegin is¢i sinifi,
perdede olanlarla mekanik bir bicimde 6zdeslesmesine ragmen bu imgelerin i¢inde
kendisini tantyamaz. Anormal iiretim iliskilerini dogal ve dogruymuscasina sunan
ideoloji lizerinden temellenmis eglenceye reaksiyon verir. Fargier bu noktada sinemanin
proleter ideoloji yararina kullanilabilip kullanilamayacagini sorgular. O da tipki Leblanc
gibi is¢i sinift yararina hareket eden filmlere doner. Bu filmler halk demokrasilerinin
sosyalist filmleri ve burjuva demokrasilerinin sosyal gercek¢i filmleri ve her iki
demokrasi tiiriiniin militan filmleridir. Bahsi gecen bu filmler, Marx’in ideolojiyi tipki
camera obscura’da oldugu gibi insanlar1 ve iliskilerini bas asag1 gosterdigi metaforuna
yaslanarak, burjuva sinemasi burjuvalarin diinya goriisiinii yansitiyorsa, o halde biz de
is¢ileri ve onlarin diinya goriisiinii gosterelim demislerdir. Diger bir ifadeyle, durumu
tersine cevirmeyi hedefleyerek bas asagi olan1 ayaklari iizerine yerlestirmek
istemektedirler. Fakat sinema yikilmasi gii¢ bir illiizyon trettigine gore bunu tersine
cevirmenin de beyhude bir ugras oldugunu 6ne siirer Fargier. Bu tiir filmler sinemanin
0zgil dogas: ile miicadele etmediklerinden oOtiirii sinemasal idealizm tuzagina diiserler.
Dolayisiyla ne isci siifinin asaletini, giiciinii ve zaferini temsil eden sosyalist filmler,
ne is¢i sinifinin ezilen sinif oldugu tarihsel momentte iiretilen sosyal gergekei filmler, ne
de devrimci miicadeleyi perdede temsil ederek nihai hedefi bir arzuyu kiskirtmak olan,
fakat devrimin hicbir tasvirinin devrimin yerini tutamayacaginin da farkinda olmayan

militan filmler, 6zgiil ideolojik etkiyi asamazlar (1971: 137-140).

Ozetle bu durumu asabilecek tek yol teorik pratiktir. Eger sinema teorik pratikle
eklemlenebilirse belki bu yolla ideolojik roliinii asabilir. Varliginin maddi gergekligini
gosterebilir; ideolojik, politik ve ekonomik islevini gizleyen perdeyi ortadan kaldirarak
0zgiil ideolojisini agiga vurabilir ve boylelikle teorik pratik konuma yerlesebilir. Ne var

ki teorik diizeyde is goren filmler de oldukc¢a nadirdir. Belki Eisenstein ve Vertov
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filmleri 6rnek gosterilebilir fakat onlar da kismen teoriktirler. Bu filmlerdeki teorik
kirlma da genellikle anlatinin ig¢inde gerceklesir. Fargier’e gore sadece, biling
diizeyinde isleyen ve gercekligi yanilsamali olarak yansitmak yerine hicbir seyi
yansitmayan, tek bir hareket icerisinde kendi dogasini ve diinyay1 bir arada gdsteren

diyalektik materyalist bir film ideoloji yerine bilgi iletebilir (1971: 143-144).
2.2. Cahiers du Cinéma

Pleynet ve Thibaudeau’niin baslattigi ve Leblanc ile Fargier’in devam ettirdigi
tartismaya Jean Narboni ve Jean Louis Comolli Sinema, Ideoloji, Elestiri isimli
caligmalariyla yeni bir boyut katarlar. Bu ikilinin ¢aligmasi temelde “hakiki”/devrimci
politik sinemanin niteligi acisindan yukaridaki isimlerle paralel goriisleri icermesine
ragmen, Cinethique yazarlarinin bir filmin ya burjuva ideolojisinin temsil sisteminin
icinde ya da disinda kalabilecegi yoniindeki kati ikiligini asan bir yaklasim gelistirirler.
Ozelde Comolli ve Narboni genelde de Chaiers, Cinethique’in aksine, her ne kadar
temsil sisteminin i¢inde is gorseler de kendilerinin bir temsil aracit oldugu iizerine
diisiinen ve ideolojinin dayattig1 temsil sistemini (ya da resmedisi) aciga vuran film

bicimlerini degerli bulurlar.

Comolli ve Narboni, ise Chaiers’in konumunu tanimlayarak ve buradan yola ¢ikarak,
bir filmin sisteme paralel olarak konumlanmasinin pek miimkiin olamayacagini
vurgulayarak baslarlar. Nasil ki bir dergi kapitalist yayincilik sisteminin iginde, sistemin
ortasinda iiretilen bir tiriinse, bir film de ekonomik sistemin bir unsuru ve bu nedenle de
ideolojik sistemin bir pargasidir. Bu nedenle (her) film, onu iireten ideoloji tarafindan
belirlenmesi nedeniyle politiktir. Ve bu durumu agsmak da miimkiin degildir. Bagimsiz
film olsun, eski ya da “yeni sinema” olsun biitiin filmlerin {iretimi pazarin kurallar
tarafindan belirlenir. Dolayisiyla igerik ve bi¢im diizeyinde ilerici ya da devrimci olan
filmler dahi ekonomik sistemi bir dereceye kadar deforme edip saptirsalar da sistemin
yapisim ciddi bir bigimde degistiremezler. Ornegin bu filmlerin dagitimi tekeller
tarafindan yapilmasa yine baska bir tekele Ornegin Kodak’in film stokuna bagimli
olacaklardir. Bu nedenle onlara gore sorulmasi gereken asil soru hangi filmlerin (dergi
ya da kitaplarin), ideolojiyi besledigi, yansittig1 ya da onu durdurdugu, mekanizmalarini

aciga cikardigidir (2010: 98-100) .
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Comolli ve Narboni’ye gore sinema diinyanin kendi kendisiyle iletisim kurmasidir. Bu
nedenle de seyler gercekte olduklart gibi degil, ideoloji tarafindan yeniden
ifadelendirilmis bir bigimde iiretilir. Sinemanin gergekligi yeniden iirettigi, kameranin
egemen ideolojinin belirsiz ve teorize edilmemis diinyasini kaydettiginden hareketle, bir
film yapimcisinin en 6nemli gérevinin sinemada gercekligin resmedilisini ¢oziimlemesi
gerektigini vurgularlar. Eger bu basarilirsa sinema ve onun ideolojik islevinin arasindaki
bagi kopartma olanagina kavusulabilir.* Bu anlamda filmleri egemen ideoloji ile baglari
ve kars1 koyabildikleri, kopabildikleri noktalar iizerinden inceledikleri alt1 kategoriye

ayirirlar.

[k kategorideki filmlere egemen ideolojinin en saf bicimiyle belirlenenleri yerlestirirler.
Bu filmlerin hepsi (ticari, modern, geleneksel ya da sanat filmleri olsun) onlar1 {ireten
ideolojinin bilingsiz tastyicilardirlar. Yine en bastaki hareket noktasina donerek, politik
sOylemi kullanan filmlerin dahi birer mal ve ticaretin nesnesi olduklarini1 vurgularlar. Bu
kategorideki filmler bigim diizeyinde de farkli degildirler. Burjuva ger¢ekeiligini, verili
“resmedilis” yontemini kullanirlar. ikinci kategorideki filmler ise hem icerik hem de
bicim diizeyinde ideolojik 6zlimlemeye karsi koyarlar. Politik igeriklerini yalnizca
tartismak degil ideolojiye saldirmak i¢in kullanan bu filmlerin hem anlamlayan hem de
anlamlanan diizeyinde (6rnegin Straub, Unreconciled (1965)) ideolojiye kars1 koymalari
durumunda etkili olabilecegini vurgularlar. Ugiincii kategori ise ikincisine benzerdir ve
esas miicadele bu iki kategoridedir. Fakat bu kategorideki filmler icerikleriyle degil
yalnizca bigimleriyle bir elestirellige sahiptirler (Méditerranée (1963), Bellboy (1960)
ya da Persona(1966)). Dordiincii kategorideki filmler ise agik politik igerige sahip
olmasina sahiptirler ama bu igerigi ideolojik sistemin dili ve imajlart ile sunarlar. Z
(1969) ve Le Temps de Vivre (1969) bunlara iyi birer 6rnektirler. Bu filmlerle ilgili esas
mesele de Ustline gittikleri sistemin iginde kalip kalmadiklarimin sorgulanmasidir.
Besinci kategori, ideoloji ile sikica bagli, ilerici olmayan bir kalkis noktasindan hareket
eden, fakat buna ragmen baslangi¢ ile bitmis {irlin arasinda ciddi bir kaymaya sahip olan
filmleri igerir. Mitik kategori olarak da adlandirilabilecek bu filmler metinsel diizeyde

bir takim catlaklara sahiptirler. Metinde bdyle bir egilim olmasa da kendi kendilerini

* Fakat yalnizca geleneksel resmedilis yontemlerini bozmak, érnegin filmin sézdizimiyle oynamak gibi
yontemler de kendi bagina yeterli degildir.
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elestirir, agiga vururlar (6rn. Ford, Dreyer filmleri)’. Live cinema ve direct cinema gibi
belgesel bicimi kullanan filmlerden olusan son kategoride yer alan politik filmlerin ise
yine ayni sekilde kendileri ve “politik olmayan filmler” arasina bir ayrim
koymadiklarin1 belirtirler. Bu filmler anlatisal geleneklerin ideolojik filtresini ortadan
kaldirirlar lakin Comolli ve Narboni’ye gore bu da yeterli degildir: “Ciinkii gergeklik,
icinde teoriyi, dogrulugu ve kendini anlamayi bir 6z olarak tasimaz” (Comolli ve

Narboni, 2010: 101-106).

Cinethique, burjuva ideolojisinin dayattigi temsil sisteminin iginde is gormenin
olanaksiz oldugunu 6ne siirerken, Chaiers, Comolli ve Narboni’nin bu manifestosuyla
bu kat1 dikotominin Gtesinde bir yere isaret eder. Comolli ve Narboni, devrimci ve
ilerici filmler i¢in Pleynet ve Fargier ile temelde ayni noktalari savunmalarina ragmen,
ideolojik kopusun ayni zamanda filmin i¢sel dizgelerinde de gerceklesebilecegini 6ne
stirerler. Chaiers yazarlarina gore filmlerdeki ideolojik egilim ayni zamanda verili bir
toplumda dolagimda olan temsilleri yiiklenme yontemlerine gore de degisir. Chaiers’in
vurguyu degistirmesi hareket alanini da genisletir. Artik u¢ ve iitopyact ¢oziimler
aramak sart degildir. Egemen ideoloji ile carpisma hem esas hem de ikincil

cephelerdedir (Casetti, 1999: 192).

2.3. Screen Tartismalari ve Klasik Gercekci Metin

Fransiz dergilerinde siire giden tartismalar, ingiliz Screen’in Leblanc, Fargier ve
Comolli-Narboni’nin gevirilerini yayimlamasiyla Ingiltere’ye sigrar. Screen’de baslayan
tartismalar Fransa’daki tartigmalar takip etse de yine de aym tartigmalarin bir kopyasi
degildir. Screen’i Cahiers ve Cinethique’den farkli kilan en onemli O6zelliklerinin

basinda bu derginin digerleri gibi “partizan” bir dergi olarak dogmamis olmas1 gelir.

> Ornegin John Ford’un Young Mr. Lincoln (1939°)ii bu kategoriye iyi bir drnektir. Film tamamen ideoloji
icinde yer almasina ragmen bir yandan da ideolojinin biitiin yonlerini agiga vurur. Film bir taraftan 6zel
miilkiyet ve yasalara saygi gibi degerleri olumlar. Gegmisi mitle baglar. Politik ve ahlaki boyutlari
ortiistiirerek her politik konumun etik bir se¢ime bagli oldugunu 6ne ¢ikartir. Kirsal kiiltiiriin olumlu
yonlerini ve ailenin roliinii yiiceltir. Fakat 6te yandan da ¢ikis noktasindaki niyetinin sinirlarini ihlal eder.
Kendi ideolojik kurgusunu imge ve seslere doniigtiirme istegi, filmin bozucu hamleler yapmasina neden
olur. Oykiiniin gelisiminde agikliklar, beklenmedik vurgulamalar, bazen agik bazense &ngériilemeyen
¢ozlimler yer alir. Filmin belirli bir diinya goriisiinii cisimlestirme ¢abasi, ideolojik tasarisin1 imge ve
seslere doniistiirme isteginin kendisi, yani filmin mizanseni bu bosluklari ele verir (Casetti, 1999: 192).
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Ogretim alaninda ¢alisan bir kurulusun orgami olarak dogan dergi, soyut kategorilerden
ziyade gorgiil gelenege yakin duran bir elestirel gelenekten gelmekteydi. Bu nedenle
dergide semiyotik (gostergebilim), psikanaliz ve sosyoloji gibi alanlardan beslenen daha

modern okuma yontemleri kullanilmistir. (Casetti, 1999: 197-198).

Screen Ingiltere menseli bir yaym olmasima ragmen tartismalar ingiliz sinemasindan
ziyade genellikle Hollywood filmlerini hedef almistir. Yine de, yaymin editorlerinden
Sam Rohdie, Ingiliz sanatinin egemen estetiginin 1930’lardan bu yana gercekgilik
oldugunu belirterek aslinda sorunsallagtirilanin ulusal kiiltiirii de bagladigini ima
etmistir (Leach, 2004: 51). Screen yazarlarinin en ¢ok ilham aldig1 teorisyenlerin
basinda Bertolt Brecht gelmektedir. Screen kuramcilari Brecht’in tiyatro kuramini
sinemaya tasirlar. Bu baglamda, izleyicisini elestirel bir konum sunmaktansa onlara bir
‘kacgig’ firsat1 sunan geleneksel filmlerin yerine, izleyicileri elestirel bir konuma
tagiyacak film pratiklerinin olanaklarin1 sorgulamislardir (Rushton ve Bettinson, 2010:
52). Brecht tiyatrosundan verdikleri 6rneklerle, izleyicinin kurmacanin i¢ine ¢ekildigi
bir film pratiginden ziyade, perdedeki imgelere yabancilasacagi bir film pratiginin
onemini vurgulamiglardir. Bu sayede, filmin saydam dolaysizlig1 analiz/elestiri yoluyla
kirilabilecek ve bodylece film ¢oziime kavusturulmamis bir celiski iireterek zorunlu

olarak izleyicinin zihninde gelisecektir (Leach, 2004: 51).

Screen, ‘“adanmishik” (engagement) meselesi tizerindeki anlami genisleterek,
yonetmenin (ya da film yapimcisinin) adanmishgini bir kisisel taniklik ile bigimsel
arastirma, sanatsal ve politik pratik arasinda bir baglanti olarak gérmeye baglar.
Screen’in, metni, yazarin anlatimiyla diinyanin goriintiilenmesi olarak gérmesi, seylerin
ve kendiligin temsilinin pasif bir jest/hareket olarak goriilmemesi ve 6teki dgelerin de
dikkate alinmasi gerektigi vurgusunu da beraberinde getirir. Fransizlarin yapisalci
semiyotik gibi yaklagimlara ilgi gostermemelerinin aksine Screen, Todorov ve Metz

gibi isimlerin de ¢evirilerini yaparak 6rnek analizlerde kullanir (Casetti, 197-198).

Dergi, politika ve estetik arasindaki iliskiyi farkli tarihsel deneyimlerden baglayarak
yeniden ele alir. Eisenstein’t ve Ozellikle Brecht’i yeniden ele alan dergi, gelenegi
sorgular, yazar ve gercekeilik gibi konulara egilerek daha onceki elestiri geleneginin

Onvarsayimlarin1 pargalamaya calisir. Buradaki tartismalarda da esas sorun ideolojinin
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hem alan1 hem de tasiyicisi olarak temsildir. Fakat Screen’de bu goriis kismen farkli bir

anlayisla ele alinir.

Screen, semiyotik, materyalizm ve psikanalizin kesistigi bir arastirma yontemi
kullanarak yalnizca bu disiplinlerin sinemaya dogru sorulari sorabilecegine inanir.
Filmsel metnin bigimi, toplumsal alanin rolii ve 6znenin insasi iizerine sorulan sorular
vasitasiyla aracin ideolojik boyutlar1 ve politik 6zii yakalanabilecektir. Metz-Althusser-
Lacan paradigmasi olarak isimlendirilen bu metotlar grubu, Casetti’ye gore disiplinler
aras1 olmaktansa disiplinler 6tesidir. Bu yontemlerin ilki olan semiyotik, filmsel metnin
cesitli materyalin ve kodlarin etkilesime ve catismaya girdigi bir catisma ve celiski alani
olarak goriilmesine olanak tanirken, tarihsel materyalizm, filmin yalnizca kodlarin
karsilikli etkilesimi olarak goriilmesinin Oniinii alarak, filmsel metnin bugiinii lireten
genis toplumsal siiregle baglantilandirilmasina olanak tanir. Psikanaliz ise filmlerin
toplumsal alanla yeniden baglanmasinin ertesinde ortaya ¢ikan soruna, yani Oznenin
metnin i¢inde ve lizerinde ingasi sorunsalini yanitlamaya olanak tanir. Psikanalitik
yontem, Oznenin imgesel ve simgesel boyutlar arasindaki karsilagmasi, biitlinlik
yanilsamasi ve onu siirekli tehdit eden eksiklik tehdidi arasindaki gerilim ve nihayet
0zdeslesme ve mahrum edilmislik hissi arasindaki catismadan nasil olustugunun

anlasilmasina olanak tanir (Casetti, 1999: 197-198).

Screen icindeki tartismalardan 6zellikle iki tanesi 6ne ¢ikar. Bunlardan ilki ideolojinin
ozerkligi sorunudur. Ideolojik olan politik olana gére ne kadar onemlidir ve hangi
filmler degerlendirilmeli ve ornek olarak desteklenmelidir. Althusser’in ideolojinin
politikaya (ve ekonomiye) oranla gorece 6zerk bir alan oldugu kabuliinden hareketle bu
ozerkligin derecesi tartigihir. Ideolojinin 6zerkliginin biiyiik oranda oldugunun kabul
edilmesi durumunda ideolojik miicadele de oldukga kullanighdir. Dolayisiyla da burjuva
temsil bi¢cimlerinin aciga vurulmasi ve alternatif bicim arayislar1 olduk¢a degerlidir.
Ama eger ideolojiye atfedilen bu 6zerklik diisiik bir seviyedeyse o halde dogrudan
politik/siyasal miicadele alanina girmek gerekir. Biitiin bir sayinin bu meseleye ayrildig
derginin konumu Fransiz akranlarmin aksine, hem determinizmden hem de
tarafgirlikten kaciilmasi gerektigi bigiminde tanimlanabilir. Ciinkii temsil alani,

ideoloji, politika ve ekonomi arasinda (bir tiir) uzlasi meselesidir.
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Ikinci biiyiik tartisma ise hangi filmlerin analiz edilecegi iizerinedir. Bu tartismada da
iki egilim vardir. ilki mevcut popiiler kiiltiire (sinema ya da tv) ilgi duyarken, ikincisi
hem avangart hem de izleyicinin sefaatine 6nem vermeyen deneyselci (experimentalist)
yaklasimlara ilgi duymaktaydilar. Nowell-Smith ve MacCabe gibi isimler ilkine
egilirken Peter Wollen gibi isimlerse alternatif bicimleri ¢alistilar. Ikinci yaklasima gore
politik baglilik/adanmislik estetik kopustan ayrilamaz. Egemen sdylem ideolojiyle
yiikliidiir ve bu nedenle de mevcut yontemleri tamamen reddetmek gerekmektedir
(Casetti, 1999: 200). Takip eden boliimde Colin MacCabe’in klasik gergekci metin

analizi etrafl1 bir sekilde degerlendirilecektir.
2.3.1. Klasik Ger¢ekci Metin

Colin MacCabe’e gore sinemadaki gergekgilik nosyonu belirli bir edebi {iretim
bicimiyle, on dokuzuncu yiizyil ger¢ek¢i romaniyla baglantilidir. Ona gore sinemasal
anlamdaki klasik gercek¢i metnin izini dncelikle edebiyat {izerinden siirmek gereklidir
ve bu 6zellikle iki agidan énemlidir: Ilkin, gercekei romanda gergekci metnin yapisi cok
daha belirgindir. Ikinci olarak ise klasik gercek¢i romanin bir¢ok filmin anlatisi
tizerinde tarihsel bir egemenligi vardir. MacCabe’e gore klasik gergekei bir metin, metni
yazan sOylemler arasinda bir hiyerarginin bulundugu ve bu hiyerarsinin de ampirik
gerceklik/hakikat olarak tanimlandigr bir metindir. Klasik gercek¢i romanda anlati
metni, konu dilde (object language) yer alan tiim gergekleri belirleyen bir tistdil (meta
language) olarak islev goriir ve ayn1 zaman da konu dilin ger¢ekle olan iliskisini de
aciklar. Burada MacCabe, romanlarda tirnak isaretiyle ayrilmis olan, karakterlerin
sOylemlerini ve onlar1 okuyucuya agiklayan nesri kastetmektedir. Yani tirnak icerisinde
verilen ve belirli anlamlarin disa vurumu olan Oteki sOylemler, esasinda iistdilce
belirlenirler. Seylerin gercekliginin kelimelerin penceresinden parlayabilmesi ve
kusursuz bir temsil sunulabilmesi i¢in tistdil saydamlastirilir. MacCabe’e gore buradaki
problem iistdilin (ya da yazilmamig metnin) aslinda bir sdyleyis olan kendi konumunu
reddetmesidir. Metindeki oteki soylemler yeniden anlamlandirilmaya acik olarak
sunulmaktayken, bir biitiin olarak anlatinin séylemi (ya da iistdil) gercekligin belirigine
imkan tamimakta, fakat kendi konumunun da bir soyleyis oldugunu okuyucudan
esirgemektedir. Anlatidaki oteki sdylemler aciklamaya gerek duyulmadan birakilmak

yerine basit, izah edilebilir bir icerige indirgendikleri bir baglama yerlestirilirler.
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Nihayetinde de klasik gercek¢i romandaki tistdil, insan dogasimnin hakikatlerini
okuyucuya sunan nihai gergeklik tizerinde dogrudan belirleyici bir rol oynar (1974: 7-

10).

Dolayisiyla MacCabe’e gore anlatisal metnin egemen konumu bilgiyi aktaran
pozisyonunda yer almasindan kaynaklanmaktadir. Bilginin bu egemen konumu
sinemada da klasik olay oOrgiisii dizilisinde siirdiiriilmiistiir. Anlatidan edindigimiz
bilgiyle farkli karakterlerin sdylemlerini konumlarindan ayirabilir ve bu sdylemlerde
ifade edilenlerle anlati aracilifiyla bize neyin gosterildigini mukayese edebiliriz.
Soylemleri silizebilmemize zit olarak kamera bize olam1 ya da gergegi gosterir.
MacCabe, bu klasik gergek¢i yapinin giizel bir 6rneginin gergekciligiyle methedilen
Pakula’nin Klute (1971) isimli filminde goriilebilecegini belirtir. Filmde Bree isimli
karakterin psikiyatrisi ile goriistiigii parcalar sOylemler arasi tahakkiim iligkisini
anlayabilmemize olanak tanir. MacCabe, bu parcalardaki 6znel sOylemin Oykiiniin
gelisimsel siirecince garanti edilen gerceklige karsi tam olarak siiziilebilecegini belirtir.
Bree’nin tiim bagimsizlik sdylemlerinin nihayetinde bir illiizyon oldugu, asil isteginin
de John Klute ile Ortabati’ya yerleserek bir aile kurmak oldugu kesfedilir. Filmin final
sekansinda Klute ile yola ¢ikmak icin bavullarini toplayan Bree’nin goriintiilerinin
izerine psikiyatrisi ile yaptig1 son goriismenin ses kaydi bindirilir. Buradaki 6znel
soylem bu isin Klute ile yliriimeyecegini ifadelendirirken, kamera ise gercegi gosterir.
MacCabe’e gore Klute, bir kadinin eril tanimlamadan 6zgiirlestigi bir film olmaktan ¢ok
uzaktir. Bir kadmin esas niteliginin bir erkek tarafindan ortaya c¢ikarillacagini ve
tanimlanacagini glivence altina almaktadir. MacCabe, bu filmin klasik gercek¢i metnin
yapisini aynen yansittigini belirtir. Anlati yapist — seylerin gercekte nasil oldugunu
gosteren bilgi- burada da bir iistdil islevi gormektedir. MacCabe, bu tiirden bir analizin
oldukca sematik olmasina ragmen en azindan klasik gercek¢i yapinin romanda oldugu
kadar filmde de goriilebilecegini gosterdigini vurgular. Ona gore daha kapsamli bir
analizde ¢ekimlere oldugu kadar filmin 6teki unsurlarina da bakilabilir. Ornegin, film
miiziklerinin seylerin gerg¢ekte nasil oldugunu ya da hakikatini nasil garanti altina

aldiklar1 incelenebilir (1974: 10-11).

Genel anlamda bakildiginda anlatisal sdylemin dogast buyurgandir. Bu durum da

izleyicinin gergeklikle kurdugu bagi, oturup seylerin gercekte nasil olduklarini perdede
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gormesine indirger, bunun Otesine izin vermez. Kisacasi, okuyan 6zne ve gercek
arasindaki iligki saf bir yansilama iliskisine doniistiiriilmiistiir. Buna bagli olarak da
MacCabe’e gore klasik gercekei metin gergeklikle celiski diizeyinde bir iliskiye
giremez. Egemen konumu nedeniyle de izleyiciyi sabitlenmis bir pozisyonda tutar
(1972: 12). Yamn sira, istdil, agik bir bicimde belirli bir bakis acisindan kurulmasina
ragmen, kendisine tamamen nesnel gerceklik siisii vermeye calisir. On dokuzuncu
ylizyll romanlar1 bunu basarabilmek i¢in yazinsal dilin giicliikleriyle bas etmek
durumundayken sinema aslinda daha da avantajli bir konumdadir. Imge ve sesler isi

kolaylagtirmaktadir (Rushton ve Bettinson, 2010: 55).

MacCabe, yogun bir bi¢imde kapali bir sdylem insa eden klasik gerc¢ekeiligin,
gerceklikle celiski diizeyinde bir iliskiye giremeyecegini one siirse de, metnin bir
diizeyde gerceklikle c¢eliski diizeyinde iliskiye girebilecegini de ekler. Bu, zamanin
egemen ideolojik sOylemleri ile metnin egemen sdylemi arasindaki ¢eligkidir. Bir grevin
is¢ilerin belirli haklarini almak i¢in kalkistiklart bir miicadele olarak temsil edildigi bir
metin, haliyle egemen sdylemle karsitlik igerisine girecektir. Ona gore bu tlirden bir
metin ilerici bir metin olarak kategorize edilebilir ve tartisilmasi gereken esas mesele de
burada yatmaktadir. Marx ve Engels’in Balzac, Lenin’in de Tolstoy metinlerini
selamlamasinin nedeni bu baglamda anlasilabilir. MacCabe, calismasini kaleme aldig1
donem itibariyle Costa Gavras’in filmlerinin yahut Ken Loach’un erken donem
televizyon belgeseli Cathy Come Home (Cathy Eve Dén, 1966)’un ilerici metinler
olarak diisliniilebilecegini soyler. Fakat yine de klasik gercek¢i metnin ¢eliskinin
nedenlerini arastirmadaki yetersizliklerinin, miicadeleye (ya da diinyay: degistirmeye)
iliskin herhangi bir perspektif 6nermesini imkansiz kildigini belirtir. Bu nedenle de ona
gore bu tiirden filmler, -esitsizlikleri gosterirsek son bulurlar diye diisiinen- ilericiligin
sosyal-demokrat konseptine yahut is¢i sinifini herhangi bir diyalektik hareketin disinda
goren isci iktidarciligi (ouvrieriste) egilimine denk diismektedir (1974: 16).°

% MacCabe, bu argiimanlariyla Chaiers’in kurucusu Andre Bazin’in gercekgilik ile ilgili goriislerini de bir
anlamda reddetmektedir. Bazin, ¢ogu kurmaca filmin “saydam dolaysizlik (transparent immediacy)”
yaratmak ve zaman ile mekanin pargaliligini gizlemek igin devamlilik kurgusunu kullandigini kabul etse
de, derin odak ve uzun g¢ekimler kullanan gercekgilik bigimlerini degerli bulmaktadir. Bazin’e gore bu
tirden filmler, izleyiciye imgeyle olan iliskisinde gergeklikte deneyimledigine yakin bir deneyim
yasatmakta ve bu durum da izleyiciyi daha etkin bir zihinsel isleyise tesvik etmektedir. Bazin’e gore
analiz izleyicinin diigiincelerini engellemekte, fakat MacCabe’e goreyse izleyiciyi diigiinmekten alikoyan
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MacCabe bu tiirden metinler i¢in esasinda yukarida anilan diger isimlerle (Fargier,
Leblanc) paralel bir goriise sahiptir. Bu metinleri de yetersiz olarak degerlendirdikten
sonra bir bagka kategoriye, yikici/bozucu filmler olarak tanimladigi filmlere egilir.
Klasik gercek¢i metnin iginde egemen sdylemin bozguna ugratilabildigi, 6zne
pozisyonunun sorunsallastirilabildigi anlara sahip filmlerin pesine diiser. Ona gdre bu
anlar, nevrotik birer semptom olarak egemen sdylemin kontroliinden kurtulan filmsel
unsurlardir. Oncelikle yukarida da deginilen Chaiers’in Young Mr. Lincoln analizini
selamlar. MacCabe’e gore bu tiirden filmlerde filmin biitiiniine hakim olan egemen bir
sOylem yerine, bu tlirden bir egemen sdylemin reddine taniklik ederiz. MacCabe bu
anlamda yeni ger¢ek¢i sinemanin en dnemli temsilcilerinden Rossellini’nin Germany
Year Zero (Almanya Sifir Yili, 1947) isimli filmini 6rnek gosterir. Bu filmde okuyan
ozne (her seyden onemlisi) sabitlenmis pozisyonundan styrilir. Ornegin filmin anlatist
karakterlerinin sOylemlerine baskin gelmez, diger bir deyisle anlati, karakterlerin
sOylemlerinin gercekligini yargilayabilecegimiz bilgiyi bizim i¢in iiretmez. Bu anlamda
filmde biitiinliiklii bir bilgi sunulmak yerine bir¢cok ayrisik olay sunulur. Filmin anlatist,
Brecht’in dykiileme bicimine benzer bir bi¢imde yalnizca yasanan bir takim olaylar
sunmanin bir yontemi olarak is goriir (ki ona gore filmde Edmund’un intihar1 Brecht’in
Kuhle Wampe (1932)’1n1 da olduk¢a andirir). Kisacast filmde 6ykii, yalnizca muhtelif
olaylar1 toparlamaya yarayan bir cerceve islevi goriir. MacCabe, filmi bu tlirden bir
analize tabi tutmanin Rossellini’yi dogrudan bagli oldugu gercekei gelenegin disinda bir
yere konumlandirma g¢abasi olarak goriilebileceginin de farkindadir. Fakat ona gore
Rossellini’deki gercekei unsur, klasik gercekei metindeki gibi filmin ana fikrine basitge

yerlestirilmemistir.

Gelgelelim, filmin tiim bu olumlu yonlerine ragmen, yasamdaki olgusal gerceklikleri
ele almak i¢in yalnmzca gercekci bir bakis acisina sahip olmak da yeterli degildir.
Gergekei  bakis agisinin  yaninda, gercekligin - belirli bir {iretim bigimince
diizenlendiginin de farkinda olan materyalist bir bakis agis1 da gereklidir. Bu nedenle
MacCabe, ger¢ekei ideolojiye 6zgii olan o bilindik sorunun, belirli bir tikanikligin
Rossellini’de de bulundugunu one siirer. Bu tlirden bir filmde 6zne, perdede

gordiikleriyle “6zdeslesemese” de bu kez perdenin ya da kameranin kendisiyle, filmle

asil faktdr, tam da gergekligi analize tabi tutmadan temsil ettigini savlayan ger¢eke¢i metindir (Leach,
2004: 51-52).
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0zdeslesir. MacCabe burada esasinda bir anlamda Baudry’nin arglimanlarina varir:
Rossellini’nin  filmlerinde kamera, tretimsel isleyisin bir parcast olarak
ifadelendirilmez. Iste bu nedenle de onun filmleri de geleneksel gercek¢ilige 6zgii bu
zayifliga diiserler. MacCabe’e gore zaten Godard’in (erken donem) filmleri disinda bu
tiirden bozguncu, gerceke¢i sistemin altin1 oyan bir filme rastlamak da pek miimkiin
degildir. Onun istedigi, sinif miicadelesi i¢cinde her zaman tetikte duran ama bir yandan
da smif miicadelesinin de 6tesinde bir ¢eliski alanina uzanan (6rnegin cinsiyetler arasi
celiski ya da arzu ve yasa arasindaki sonsuz savasim alani) gercek anlamda yikici,

devrimci filmlerdir (1974: 19-21).

MacCabe, 6znenin okuyan konumunun basitce degistirilmesinin yerine, 6zneyi ideoloji
icindeki yerinden edecek ve bir bagka 6zneyi insa edecek devrimci olasiliklara doner.
Fakat burada da bir bagka sorun belirir. MacCabe, Barthes’in Eisenstein ve Brecht gibi
isimlerin de kagiilmaz olarak temsil sisteminin i¢inde is gordiikleri savini ele alir
oncelikle. Temsilin yapisini ve fetisizmin yapisini karsilikli olarak ele alan Barthes’a
gore O6zne ne olursa olsun her daim ayni pozisyonda kalacaktir. Devrimei filmlerin de
yapabilecekleri tek sey ancak diinyanin “dogru” bir temsilini sunmak olacaktir. Bu
durum 6znenin ideoloji i¢indeki yerini degistirse de, bu kez yonetmen ya da sanatgi
temsil sistemine mahkim olacaktir ve tirettigi de devrimci degil, ilerici metin olacaktir.
Fakat yukarida da belirtildigi gibi MacCabe, 6zne pozisyonunun bozguna ugratilmasi ya
da farkli 6zdesliklerin saglanmasi yerine farkli bir eylemin pesindedir. MacCabe bu
anlamda sanatin ideoloji disinda bir yerde konumlanamayacagi goriisiiniin {izerine
gider. Althusserci perspektiften bakildiginda ( yeni ve hakiki komiinist toplumda dahi
ideoloji devam edecektir, tarihsizdir) sanat, ideoloji ile sikica baglidir. Fakat MacCabe,
bu meseleye farkli bir yoldan yaklasilabilecegini, bunun da Brecht’in teori ve pratigi
oldugunu 6ne siirer. Meseleye baska bir yerden bakilacaksa eger hem Althusser’in (ama
hem de Marx’in) tezleri reddedilmeli ve ne bilim ne de ideoloji olan 6zel bir alan

tantmlanmalidir.’

7 Brecht’e gore sinemada izleyiciye sunulan pozisyon emek giiciiniin yeniden iiretilmesini garanti altina
alir. Sinema izleyiciyi bu konumda tutarak, {iretken caligma zaman ile tiiketici olarak sabitlendigi bos
zamani arasindaki geliskiyi bulaniklastirir. Sinemanin gerici pratigi de izleyicinin bu her seye hakim
oldugunu zannettigi taslasmis olma halini yaratmasidir. Ustdil, her zaman igin celiskileri goriiniirde
¢ozerek, izleyiciyi celiski ve eylem alaninin disinda ve dolayisiyla da iiretimin disinda tutmaktadir
(MacCabe, 1971: 24).
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MacCabe’e gore, Ustdilin tahakkiimiiyle miicadelede 6zellikle iki film yol gostericidir.
Bu filmler, Brecht’in iki yazarindan biri oldugu Kuhle Wampe (Bos Mide, 1932) ve
Godard ile Gorin’in Tout va Bien (Hersey Yolunda, 1972) isimli filmlerdir. Bu iki
filmde de anlat1 yapisi karakterlere dncelikli degildir. Anlati temelde, bir¢ok durumun
beraberce inga edilebilecegi bir yontem olarak is goriir. Bilgi bir istdil olarak
aktarilmaktan ve izleyiciye diisiinsel hareket alani birakilmamaktan ziyade, izleyiciyle
karsilik bir anlam iiretimine girilir. Soylemler temsili karakterlerden ayri tutulmak
yerine karakterlerin eylemleri ayn1 zamanda sdylemlerini de igerir. MacCabe, 6zellikle
Tout va Bien’i degerlendirirken, bu filmde bilginin dominant bir bigimde paketlenmis
olarak sunulmadigini, bunun yerine anlatinin sundugu ¢eliskiyle, okuyucunun filmle
karsilikli bir anlam {iretimine girdigini belirtir. Fakat bu tiir filmlerde anlam {iiretiminin
de okuyucunun sinifsal konumuna bagli oldugunun da kusku gétiirmez oldugunu soyler.
Ona gore bu tiirden filmler 6znelere salt farkli bir temsil bigimi sunmakla kalmazlar,
ama ayni1 zamanda da gerceklik ve kurmaca arasinda farkli bir iligki bi¢imi yaratirlar.
Bu iki filmi birbirlerine yaklastiran en dikkate deger 6zellikleri ise her ikisinin de
zamani ve ona eslik eden degisimi vurgulayarak bitmeleridir. MacCabe’e gore bu tiirden
bir vurgu, hem filmin anlatis1 hem de izleyiciye sunulan pozisyonu i¢erecek bir bicimde
yerlestirilmistir ve esasinda da Barthes’in tezi agisindan da kusku uyandirarak devrimci
sosyalist bir filmin hem bi¢cim hem de igerik diizeyinde farkli olabilecegini

hatirlaticisidir (1971: 20-25).

¥ Kuhle Wampe, “peki diinyay1 kim degistirecek? », Tout va Bien ise * tarihsel olarak yasamay1
Ogrenmeliyiz” vurgusuyla biter. MacCabe, 6zne-nesne iliskisi i¢ine inga edilen bu degisim olasiliinin,
varlik ve bilincin nihai biitlinliigiine kavusacagi yoniindeki Hegelci hatay1 yeniden tekrarladigini
diislindiirtebilecek olsa da, aslinda, belirli degisimler dizisinin kag¢inilmaz gelisiminin vurgulanmasindan
ziyade, yalmizca bir degisim olasiliginin iizerinde durulmasi oldugunun altimi c¢izer (1971: 23).
MacCabe’in iizerinde durdugu bir baska mesele ise, Brecht’in fasizm ve kapitalizmin boyundurugu
altindaki toplumu elestiren bir hicivci olarak goriilmesi sorunudur. Ona goére bu tiirden bir bakis agisi
Brechtci teknikleri (6zellikle yabancilagtirma efektini) entelektiiel narsist bir sanat anlayigina mahkiim
eder. Lindsay Anderson’un O Lucky Man! (1973) isimli filmi buna giizel bir ornektir. 70’li yillarin
Ingiltere’sinin bir portresini sunarken Brechtci teknikleri kullanmasina ragmen film, perdedeki
“gergekligi” bir anlamda onaylayan bir pozisyona ¢ekilir. Yani aslinda Brechtci teknikleri kullanmasina
ragmen devrimci ya da ilerici bir film olmaktansa reaksiyoner bir konumda kalarak, her seye giicii yeten
bir takim Kkapitalistler ve gangsterler cetesi karsisinda onlart “izlemek” disinda hicbir sey
yapamayacagimiz mesajini verir (1971: 26).
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3. ANTI-GERCEKCI KURAMIN ELESTIRISI

MacCabe’in bu tezlerine dogrudan, cepheden getirilen en Onemli elestiri, yine
Screen’den ama 1994 yilinda gelir. Christopher Williams, After the Classic, The
Classical and Ideology: The Differences of Realism isimli ¢alismasinda, MacCabe’in
gergekeilik nosyonunun belirli bir edebi iiretim bigimine, on dokuzuncu yiizyil gercekei
romanina dayandigi tezini reddeder. Williams’a gore film, romanin egemenligi altinda
olmaktansa cok daha genis bir yelpazede yer alan kaynaklardan ve girdilerden
yararlanir. Ayrica on dokuzuncu yiizyil ger¢ek¢i romani da kendi konumunun bir tahrir
ya da sOyleyis oldugunu da saklamaz. Dolayisiyla MacCabe’in 6ne siirdiigii sekliyle de
oteki soylemleri de iistdilin sdylemi icinde eritme giicline sahip degildir. Williams’a
gore tek bir edebi ya da sanatsal konvansiyonun kullanimi 6teki tiim konvansiyon ya da
pratiklerin 6nemini ortadan kaldiramaz. MacCabe’in kameray1 ya da goriintiiyl istdil
ile es tutmasi da hatalidir. Kamera, filmin yapisinda olduk¢a 6nemli ve merkezi bir yer
tutsa da bilginin aktarilmasinin yalnizca imgeyle (imagetrack) sinirli tutulmasi miimkiin
degildir. Filmin bircok farkli izin ve parganin bir bilesimi oldugundan hareketle, bir
filmin anlatismin tiim pargalar1 ele alinmalidir. Ornegin karakterlestirme, karakterlerin
kendi iglerinde ve aralarinda kurulan ya da digsal giiglerle girdikleri catismalar
hatirlanmalidir. Yahut film miizikleri, fabula ve syuzhet arasindaki ayrimlar ve iliskiler
g6z oOnlinde tutulmalidir. Kameranin sundugu imge filmin pargalarindan yalnizca bir
tanesidir. Dolayisiyla bu imge oteki degiskenlere kiyasla biiyiik bir erke ve
inandiriciliga sahip olsa da bize “sdylemleri mukayese edebilmemize zit olarak olani ya
da gercegi” sdyleyemez. Kisacas1 Williams, tiim filmsel pratiklerin birer ifadelendirme
araci olduklarin1 ama MacCabe’1 meseleyi tek bir anlatisal 6zellige ve onu giidiilleyen

tek bir ideolojiye indirmesiyle suclar (1994: 277-279).

Williams’a gore sanatsal gergekeilik bir¢ok farkli konvansiyonun bir bilesimidir ve
okuyucu ya da izleyiciyi on dokuzuncu yiizyil romani ya da benzer bigimlerin sonsuz
dongiisiine mahkiim etmez. Ona goére buradaki mesele esnekliktir. Aracin kullanimi
gercekeilik konvansiyonlar: arasinda gegisler yapabilir, hareket edebilir ve filmi {ireten
ile izleyiciye ¢esitli diizeylerde bir se¢im sunar. Bu durum da ger¢ekeiligin “seylerin
gercekte nasil olduklar1” bilgisini buyurgan bir big¢imde sunmadigi anlamina gelir.

Filmin izleyiciye sundugu ¢ok sayidaki konvansiyon (bicimsel, anlatisal, tiirsel,
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kiiltiirel, toplumsal, gercek¢i vb.), okuyan 6zne ve film arasindaki iliskiyi bir tiir
miizakere, anlamlandirma iligkisine doniistiiriir. Williams, MacCabe’in klasik gercekei
metnin gerceklikle celiski diizeyinde iliskiye giremeyecegi tezini de reddederek Elia
Kazan’in On The Waterfront (Rihtimda, 1954) isimli filmini 6rnek gosterir ve bu filmin
gerceklikle celiski diizeyinde kurdugu iliskiyi hatirlatir (1994: 281-282).

Williams’1n tiim bu itirazlar1 desteklenebilecek gibi goziikse ve hatta desteklenmeliyse
de -onun MacCabe icin One siirdiigii gibi (gergekeiligi kasten belirli bir konvansiyona
indirgemesi)- esasinda Williams’in da MacCabe’in sOylediklerinin niianslarina dikkat
etmedigi sdylenebilir. Ornegin MacCabe de zaten Klute analizinin oldukga sematik
oldugunu belirtir ve daha kapsamli bir analizde filmin 6teki 6gelerinin de ele alinmasi
gerektigini gizlemez. Ya da sanki MacCabe Gavras’in, Loach’un ya da Rossellini’nin
filmlerinin ilerici metinler oldugunu sdylememis, gergeklikle celiski diizeyinde iligkiye
girebildiklerini vurgulamamis gibi, Williams, Elia Kazan’in filminin gergekligi ¢eliski
diizeyinde ele alabildigini one siirer. MacCabe yukarida da aktarildigi gibi tartisiimasi
gereken esas meselenin de bu olduguna dikkat ¢eker. Dolayisiyla Williams da
MacCabe’in ¢aligmasini kaleme aldig1 yillarin siyasi iklimini ve yaslandigr kurami

(Marksizm) gérmezden gelmis gibidir.

Nitekim Williams bir noktada anadamar Hollywood filmlerinin savunusuna geger ve bu
kez de MacCabe’i birakip Bordwell’i elestirmeye baslar. Bordwell’in MacCabe’e
kiyasla daha esnek oldugunu, yani filmin 6zneyi sabitledigi ya da edilgenlestirdigi
meselesini reddettigini  belirtir.  Williams, Bordwell’in en basinda Bakthin’den
devsirdigi ¢ok tiirellik (heterogeneity) mefhumundan yararlanarak indirgemeci
pozisyondan kacindigini lakin daha sonra klasik gercek¢i metnin destekgisi oldugunu
one siirer. Ciinkii ona gore Bordwell, izleyicinin ne olursa olsun aktif olarak goriilmesi
gerektigini sdylemesine ragmen bu aktifligi de belirli bir ¢erceve igine alir. izleyici
filmin anlam tretiminde etkin bir konumdadir ancak bu etkinlik de filmce belirlenen,
diger bir deyisle filmin ona izin verdigi Olglide bir aktifliktir. Williams bu nedenle
Bordwell’in de MacCabe’in tezlerini kismen reddettiginin anlasildigin1 ve onun klasik
anlati/Hollywood sinemasi tezinin de (ve Thompson’un) tipki MacCabe’inkine benzer

bigimde monolit bir yapiya sahip oldugunu 6ne siirer (1994: 283-287).



46

Deborah Knight ise —yanilsamaci gergekeiligin bir tarafta biling ylikseltici anti-
gercekeiligin (ya da Toutvabienci anti-illiizyonizmin) bir tarafta olmasi gibi bir ayrimin
mantik disih@ baglaminda- Williams’la paralel bir bigcimde MacCabe’i elestirir.
Knight’in iizerine gittigi mesele ise klasik gercek¢i metnin MacCabe’in 6ne siirdiigii
kapanim egilimidir. Yapist geregi birlestirme, homojenlestirme, tutarlilik ve kapanim
egiliminde olan klasik metin karsisinda izleyicinin oykiideki ¢eliskilere kafa yormasina
gerek yoktur. Ciinkii klasik gergekei metin bu ¢eliskileri bizim yerimize ¢ozer ve bizi
yeniden o tuhaf pasiflige geri iter. Dolayisiyla MacCabeci bir perspektiften
degerlendirilecekse filmler, 6zdiistiniimsel yahut “Brechtci” degillerse politik anlamda
dogru yolda degildirler ve muhafazakar olmak disinda baska bir sanslar1 yoktur. Diger
bir deyisle Knight’a gére MacCabe’in tezinden ¢ikarilabilecek tek sonu¢ avangard,
sanat sinemasinin bazi filmleri ve deneysel filmler disindaki her tiir filmin (yani anti-
anlati ¢esitleri) muhafazakar oldugudur. Knight, 6zellikle Loach’un erken dénem
filmlerini gozeterek yaptigi degerlendirmede bu filmlerde bir kapanimin séz konusu
olmadigini, incelenen c¢eliskinin ¢6ziimsiiz birakilarak, bu filmlerin acik uglu bir sona
sahip olduklarin1 sdyler. Knight’a gbére bu tiirden metinler klasik degil elestirel
gercekcidir. Elestirel gergekeilik de “seylerle” ilgili degil, toplumsal ve politik
meselelerle, bireylerin toplumsal, politik ve ekonomik yerlerini belirleyen meselelerle
ilgilidir. Ama en Onemlisi de elestirel metnin sundugu perspektif, karakterlerin
eyledikleri verili toplumsal ve kiiltiirel ortamda “seylerin” nadiren bagka tiirlii

olabilecegine dair bir perspektiftir (1997: 70-71, 78)

Dogrudan MacCabe’i hedeflemese de genel anlamda Althusserci kuramcilara yonelik
bir diger elestiri de James Monaco’dan gelir. Monaco, bi¢cim ve igerik tartigsmasi olarak
ozetlenebilecek “dogru” politik filmin nasil olmasi1 gerektigi iizerindeki siire giden
tartismalara biraz daha farkli bir agidan yaklasir. Ona gore bicime yonelik olan elestiri
yalnizca Marksist ya da sol estetik kuramcilarla sinirli degildir. Aksine, biraz daha farkli
bir baglamda da olsa liberal elestirmenler de filmin ele aldig1 meseleye dikkat ¢cekmek
yerine filmin estetik yetersizliklerine odaklanirlar. Liberaller de filmin yeteri kadar
“gercek”, sofistike yahut karmasik olmadig1 yonlii bir dizi elestiri getirirler. Monaco bu
durumu “Costa Gavras Sendromu” olarak isimlendirir. Sol teorisyenlerden oldugu kadar
—onun deyisiyle- “sinsi liberallerden” de gelen bigime yonelik bu elestiri, genis bir

izleyici kitlesini hedef alan herhangi bir politik film yapimcist i¢in bir agmaz yaratir. Ki



47

Monaco’ya gore bu durum da zaten yirminci yiizyilin tiim politik sanat¢ilarinin kafasini

kurcalayan en merkezi ikilemdir.

Monaco bu sorunun &zellikle iki ismin yardimiyla asilabilecegini savunur. Bunlardan
ilki olan George Bernard Shaw, ¢ok daha Onceleri bu sorunun ¢oziimiinii “aci1 ilaci
sekerlemekte” bulmustur. Yani izleyiciye dramatik deneyimden aldig1 haz sunulur ama
bir yandan da film (ya da oyun) bir seyler soyler, politik bir meseleye dokunur. Isin piif
noktas: da burada yatar. Ikinci isim ise aslinda yine Brecht’tir. Brechtci teknik ise en
temelde izleyiciyi propaganda yoluyla kazanmak yerine ele aliman meselenin
diyalektiginin objektif bir bicimde kurulmasi ve bdylece izleyicinin filme duygusal
olmaktansa entelektiiel diizeyde katiliminin saglanmasidir. Monaco’ya gore Gavras
ekoliindeki yonetmenler de Shawci ve Brechtci tekniklerin bir alasimini kullanirlar.
Bunun nedeni de aslinda ¢ok basittir. Eger izleyiciye almak istedigi hazzi sunmazsaniz
onu salona sokmaniz yahut filmi izlemesini saglamaniz pek miimkiin degildir.
Dolayisiyla filmi kimse izlemezse de filmin tiim politik amaci ve niyeti de ortadan
kalkar. Monaco’ya gore devrimci fikirlere eslik edecek olan devrimci bigim
savunusundaki sol estetik kuramcilarin gérmezden geldigi en 6énemli mesele de budur.
Bicim, en az igerik kadar ve hatta belki de ondan ¢ok daha 6nemli olsa da politik bir

eylem olma hedefindeki bir filmin bu sorunu baska tiirlii asmas1 miimkiin degildir.

Dolayisiyla Monaco da diyalektigi, Brechtci yontemi savunur fakat anlati diizeyinde.
Politik bir eylem olarak film yaratma niyetindeki yonetmenin ya da yapimcinin ilk
basvurabilecegi yontem propaganda ya da ajitasyon olacaktir ki bu Monaco’ya gore
Shawct yontemle ters diistiigli i¢in en basindan reddedilmelidir. En etkili yontem
diyalektiktir. Oncelikle tezin kosullar olusturulmali, politik fenomenin ardinda yatan
yap1 acgiga vurulmali ve daha sonra da izleyici bu malzemelerle birlikte kendi biligsel
isleyisiyle bas basa birakilmalidir. Esas is de bu noktadan sonra, yani film (ya da oyun)
esnasinda degil, filmden sonra, izleyici diyalektigi ¢alistirmaya basladiginda
gerceklesir. Perdede bir drama olmasina ragmen esas dikkat diyalektige kayar ve
dramadaki karakterleri degil, olaylarin yapisini, sistem ve sistemin ideolojisi
diisiiniilmeye baslanir. Monaco’ya gore “sofistike” bir film de ancak iste bu sekilde,
bahsi gecen bu iki yontemin aym1 metinde kullanilmasiyla olusturulabilir. Ona gore

semiyotik ve yapisalct ¢aligmalar teorik olarak biiyiileyici olmalarina ragmen pratikte
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kullanigh degildirler. Zira politik film yapimi bir 6diin/uzlag1 meselesidir. Teorik olarak
mutlaklar, devrimci bigim ideali vardir ama bu pratikte bizi niyetlenene ulastirmaz. Iste
bu nedenle de sol teorisyenler belki de farkinda olmadan liberallerle ayni sendroma
diismektedirler. Ciinkii tek bir (dogru) politik film ¢esidinden ziyade bir¢oklar1 vardir
(1976: 2).°

Ryan ve Kellner de benzer bir tarzda bicimci savunuya karsi temkinli yaklasirlar.
Onlara gore bu savununun esas sorunlu tarafi ise modernizmin kiiltiirel tarih i¢indeki
roliiniin ele alimsidir. Ilericiligin baglami 6zgiildiir ve bu nedenle de neyin ilerici
sayilacagl her zaman i¢in kosullara ve zamana gore degisir. Ciinki modernist bi¢cim
vaktiyle on dokuzuncu ylizyil burjuva gercekgiligine gore ilerici sayilmistir. Fakat daha
sonra modernist bi¢cimin kendisi de metalasarak ve toplumsal sorunlardan koparak
ilerici 6zelligini yitirmistir. Ornegin modernist bir bicime sahip ama gerici temalar
barindiran birgok filme rastlamak da miimkiindiir.'® Boyle bir akil yiiriitmenin
sonucunda ideal olanin ilerici bicime eslik edecek olan ilerici igerik oldugu gibi
goziikebilir ama onlar da Monaco gibi bu meselenin pragmatik Jlciitlere gore
degerlendirilmesi gerektigini One siirerler. Bununla beraber ilericilik zamana ve
kosullara gore degisebilir goziikse de tamamen de belirlenimsiz degildir. Asimetrik
iktidar iligkilerini dogallastiran, siddeti idealize-estetize eden ve karakterlerini dikizci
bir anlamda nesnelestiren kamera tekniklerinin kullanimi siiphesiz ki ideolojik olarak
giidiilenmistir. Onlara gore de esas mesele de sanki burada yatmaktadir. Hem modernist
bicimin hem de klasik gergekciligin ise yarar taraflarin1 kullanabilen, toplumsal
meseleleri sovenist temalar cergevesinde degil de, esitlik¢i bir baglamda ele alan,
elestirel bakis1 harekete geciren filmler “ideal” ¢oziime yaklasirlar. Klasik gergekeilik
karsi-ideolojik amagclar i¢in kullanilabilir. Onlara gore haz ilkesini devre dis1 birakan
Althusserci/yapisalct kuramin tanimladig ilerici model pratikte kullanish degildir. Hatta

bu kuramcilar aslinda Althusser’in kitlelerin iradesinin Parti’nin uzerinde olmasi

? http://web.grinnell.edu/courses/spn/s02/SPN395-01/RAF/RAF04/RAF0415 pdf

' Stam de, bir gosteri ve yapmnti oldugunu vurgulayan, sinemanim kurumsal dogasini 6n plana
¢ikartan ama bunu yaparken de yikicit ve devrimci bir itkiyle hareket etmeyen “muhafazakar
Ozdisiiniimsellige” sahip filmlere dikkat ¢eker. Kimi avangartlar da aynen bu sekilde sanat
diinyas1 bi¢imciligi i¢inde kalirlar ve bu nedenle 6zdisiiniimselligin her daim politik bir itkiye
sahip oldugu sdylenemez. Ozdiisiiniimsellik sanat icin sanat estetigi ve hatta tecimsel
propaganda tizerinde temellendirilmis, narsistik yahut nihilistik bir bigimde kullaniliyor olabilir.
Dolayisiyla yabancilastiric1 kitle sanat1 bir yanda, dzgiirlestirici ama “agir” avangart bir yanda
tiirtinden kat1 bir dikotomi kurmak hatalidir (Stam, 2008: 153,156).
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gerekliligini onaylamasini da unutmaktadirlar. Baska tiirli bir Marksist teoriden
beslenen bir sinema anlayisi, izleyicinin arzular1 ve algisal kodlariyla uyumlu hareket
ederek, izleyicinin algi ve anlamlandirmasina farkli biikiimler vermeyi hedeflemelidir.
Kisacast Kellner ve Ryan da anlatiy1 reddetmek yerine, ¢esitli ve farkli anlatilarin,
elestirel ve farkli bir diinya Oneren anlatilarin desteklenmesi gerektigini one siirerler

(1997:411-412, 437-438).

Althusserci perspektifin sinemay1 bu sekilde ele alist Robert Stam’e goére de bunaltict
derecede deterministtir. Nitekim sinema, i¢inde hemen tiim kurumlarin ¢eliskili rollere
sahip oldugu ¢ok daha genis bir sdylemsel biitlinlin sadece bir pargasidir. Gérmenin ve
algilamanin kendisinin ideoloji ile esitlenmesi ve kudretli bir aygitin isleyisinin
karsisinda da neredeyse tiim direnis olasiliginin beyhudeliginin vurgulanmasi oldukca
sorunludur. Stam’e gore aygitin doniistiiriilebilmesinden umudun kesilmesi de esasinda
1968 yenilgisi ertesinde solun icine diistiigii kotiimserlikle kosuttur. Egemen ideoloji ve
egemen sinemanin bu sekilde ele alinis1 aslinda aygiti celigkiden muaf bir yerde
konumlandirmistir. Bunun yani sira, metinler arasindaki farkliliklar da es gecilmistir.
Ornegin kadin diismani bir snuff filmiyle Thelma and Louise (1991)’in yarattig1 etkiyi
ayn1 kefeye koyabilmek miimkiin degildir. Stam’e gore bundan da 6nemlisi bu bakis
acis1 sinemasal aygiti neredeyse bir tiir Neo-Platonik manipiilasyon araci olarak ele alir.
Ne var ki izleyiciler Platon’un magarasinin'' bu tiirden bir ileri teknolojik varyantinda
zincirlenmis tutsaklar degildirler. Ona gore aralarinda toplumdaki iktidar dagilimi ya da
sol sekterizm gibi c¢ok daha c¢esitlendirilebilecek orneklerin oldugu bir¢ok etken,
ezilenlerin sistemi alagagi edememelerine ¢cok daha iyi yanitlar vermektedirler (2008:

139-140).

Stam’e gore gercekcilige basitge olumlu ya da olumsuz bir anlam yliklemek de miimkiin

degildir. Ilerici gergekgilik is¢i smnifinin, kadinlarin ya da etnik azinliklarin lehine

' Platon, Devlet adli eserinde, insan dogasindaki aydinlamishgi ve bilgisizligi bir magara egretilemesi ile
anlatir. Bu magarada insanlar, ¢ocukluklarindan itibaren boyunlarindan ve ayaklarindan zincirlenmis,
sirtlart magaranin agzindan gelen 1513a doniik ve yalnizca karsilarindaki duvari gorebilecek sekilde
konumlandirilmislardir. Bu nedenle magaranin agzindan gelen 1518in duvara yansittig1r kendi ve oteki
seylerin golgelerinden baska hig bir sey gérememekte ve bu golgeleri de gerceklik zannetmektedirler.
(http://www.gutenberg.org/files/1497/1497-h/1497-h.htm#2H 4 0010,The Republic, by Plato)
Baudry’nin Platon’un magarasindaki tutsaklar ile film izleyicileri arasinda bir benzerlik kurarak
sinemasal aygitin sundugu gerceklik izleniminin psigik boyutlarim1 ele aldigi The Apparatus:
Metapsychological Approaches to the Impression of Reality in the Cinema baslikli caligmasina da ayrica
bakilabilir.
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toplumsal bir elestiri olarak kullanilabilir. Brecht¢i teori, estetik bir yordam olarak
Ozdugiiniimsellik ve gercek¢i olma niyetinin uzlastirilabilir oldugunu gosterir. Esas
gercekeilik elestirisinin  de kemiklesmis konvansiyonlara karst bir tepki olarak
diisiiniilmesi gerekmektedir. Metinler kendi gosterenlerini sahneye ¢ikartabilir ya da

gizleyebilirler ancak bu karsitlik her zaman i¢in de politik degildir (2008: 152-153).
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II. BOLUM

KEN LOACH SINEMASDI’NIN iNCELENMESI

1968 yili ve ertesi Marksist film kuramcilarinin -Rushton ve Bettinson’un (2010: 7)
deyisiyle- “poster cocugu/simgesi” olan Godard’in, “politik filmler yapmiyorum,
filmleri politik olarak yapiyorum” sozleri, her seyden oOnce, bir filmin “politik
meseleleri” ele aliyor olmasindan ziyade o filmin iiretim bi¢imine, 6teki film yapma
pratikleri ile girdigi diyaloga ve yOnetmen ya da yapimcinin amacina ve niyetine

gonderme yapan hacimli bir anlami i¢inde barindirir.

Ken Loach, estetik acidan geleneksel resmedis yontemlerine Godard gibi meydan
okuyan bir yonetmen olmasa da, onun film yapma pratigi de birgok agidan egemen
sinemanin yontem ve niyetlerinden ayrilir ve aslinda o da filmlerini politik olarak yapar.
Bir yonetmenin diinya goriisii, amag ve niyetleri, kisacasi “politikasi”, bitmis bir iiriin
olarak filmin igsel Ogelerini belirledigi kadar, filmin bu bitmis {iriine doniistiiriilme
stirecindeki tiim vecheleri iizerinde de etkili olur, onlar1 belirler. Kapitalist ekonomik
diizenin toplumda yarattig1 esitsizlikleri ve g¢eligkileri arastiran “adanmis” bir yonetmen
olan Loach’un ¢aligmalar1 da, Lay’in (2002: 12) ifade ettigi gibi her daim i¢ ice gecmis

olan politik ve pratikle bigimlenmistir.

Calismanin bu bdliimiinde Oncelikle, ydnetmeni, onun politikasin1t ve sinemasal
pratigini daha iyi anlayabilmek ve ortaya koyabilmek amaciyla 1960’1 yillarda BBC’de
baslayan televizyon yonetmenliginden itibaren kariyeri ve bu donemde kaydettigi
filmleri ele alinacaktir. Bu boliimiin ilk altboliimiinde Loach’un sinema yonetmenligine
uzanan uzun soluklu yiirliylisiintin ilk evresi olan 1960 ve 1990’11 yillar aras1t donem
degerlendirilecektir. ikinci altbdliimde ise yonetmenin sinemasal iislubu iizerinde etkili
olan Cek Yeni Dalgasi ve italyan Yeni Gergekeiligi gibi belli basli sinema akimlar
Loach’un sinemasal iislubu ve pratigi ile iliskisi de gozetilerek ele alinacaktir. Ugiincii
altbolimde ise Loach’un en degerli iriinlerini vermeye bagladigi 90’11 yillarda
kaydettigi filmlerin genel bir degerlendirilmesine yer verilecektir. Calismanin bunlari
takip eden boliimiinde ise yonetmenin Orneklem olarak segilen ii¢ filmi ¢alismanin

kuramsal ¢ergevesinin de 1s18inda ayrintili olarak analiz edilecektir.
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1. KEN LOACH KiMDiR?

“ ...hep kimsenin asistant olmak istemedigimi séylemisimdir.
Ama mesela bunu benden isteyen Ken Loach olsa goniilden
kabul ederdim. Film okulundayken Kes’i izledim ve o andan
sonra dedim ki ben ancak bu adama kahve yaparim.”"?

Krzystof Kieslowski

1936 yilinda Nuneaton, Warwickshire’da dogan Kenneth Loach, Nuneaton’da yer alan
King Edward Gramer Okulu’nu bitirir ve ardindan iki yil siiren kamu hizmeti gorevini
tamamlar. Bir hukuk o6grencisi olarak girdigi Oxford Universitesi’nde Drama
Toplulugu’nun baskanligini ve Deneysel Tiyatro Kuliibiiniin sekreterligini yapar.
Mezuniyetinin ertesinde repertuar tiyatrolarinda oyunculuk yapan Loach, 1961 yilinda
Northampton Repertuar Tiyatro’sunda ABC TV nin destegi ile yonetmen asistani olarak
ise baglar. Loach’un esas televizyon kariyeri ise BBC2’nin ag¢ilmasinin ertesinde bu

kanala stajyer yonetmen olarak girmesiyle baslar.

Kariyerinin ilk filmi, 1964 yilinda ¢ektigi ve basroliinde ileride ¢ekecegi uzun
metrajlilarin yapimcisi olacak Tony Garnett’in yer aldig1 otuz dakikalik bir drama olan
Catherine olur. Elli bes dakikalik ii¢ epizottan olusan Z Cars (1962) serisiyle televizyon
yonetmenligine 1siman Loach, altmish yillarin Londra’sinda yasanan kiiltiirel devrimin
riizgaria kapilan kuzeyli iki ge¢ adamin maceralarindan olusan Diary of a Young Man
(1964) serisinin ii¢ bolimiini yonetir. Durgun goriintiiler, dis ses, dogrudan kameraya
konusmalar, dis mekan ve stiidyo ¢ekimlerinin ayn1 zamanda stiidyodan yapilan canh
yayinlarla harmanlandigi bu seri, dogalciligin yerine rahatsiz edici bir estetigi
benimseyerek stiidyo temelli televizyon oyunlari doneminde yeni bir ¢igir acar. Bu
serilerden edindigi tecriibeyi ve yukaridaki metotlarin bazilarmi 1964 ve 1970 yillart

arasinda yonettigi Wednesday Plays (Carsamba Oyunlari) serisine tasimis olsa da

"2 http://www.sensesofcinema.com/2003/great-directors/kieslowski/
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kariyerinin ilerleyen agamalarinda bu tiirden bir “anti-natiiralizmin” pek fazla kendisine

gore olmadigini anlayacaktir (Fuller, 1998: 1).

1964 yilinda Ingiltere’de Muhafazakarlarin devrilmesi ve Is¢i Partisi’nin ydnetime
gelmesi, Sydney Newman’in liderliginde BBC’de toplanan sosyalist yazar ve
yonetmenler arasinda bir hareketlenmeye neden olur. Newman’in uzun yillar boyunca
BBC’ye hakim olan illiizyonist sahne estetigini (proscenium-arch aesthetic) yerinden
etmek niyetiyle yayma hazirlatigi Wednesday Plays serisi, Ingiliz televizyon
oyunlarmin smirlarint politik igerigi agisindan yeniden tanimlarken, bu serilerden
toplam on tanesini yoneten Loach’un kendi estetigini bulmas1 anlaminda da bir doniim
noktasi olur. Drama ve belgesel bi¢cimlerinin kararsizca bir arada kullanildig: serinin ilk
film Up The Junction (Makasta, 1965)’in ardindan Loach’un kariyerindeki en dnemli
calismalardan birisi olan Cathy Come Home (Cathy Eve Dén, 1966) ile birlikte bu bigim
tam olarak olgunlasir. Geng bir annenin evsizlige dogru siiriiklenisini konu edinen film,
aym zamanda gercek mekanlardan olusan ¢ekimleri ve 6zellikle de Ingiltere’deki konut
sorunu tizerine halkla yapilan rdportajlar icermesiyle de dikkat ¢eker. Bu film,
televizyon dramasini stiidyodan oOzgiirlestirerek BBC’de 6nemli bir degisim
yasanmasina yol agmanin yani sira, olgusal gerceklik ve kurmaca arasinda yaptigi
gecislerle de televizyon dramasinin dogasinin tartisiimasina da neden olur."* Wednesday
Play serisinin bir diger 6nemli filmi — ki daha sonra Family Life (Aile Yasami, 1971)
ismiyle yeniden ¢evirimi yapilir- In Two Minds (Tki Ruhun Arasinda, 1967) ise anti-
psikiyatri akimma yaptig1 katkilarla taninan Ronnie Laing’in '* fikirlerinden esinlenen
bir sahte-belgeseldir (mockumentary). Orta-alt siniftan geng bir kizin ailesi tarafindan
toplumca benimsenmis geleneksel degerlere uyum gostermeye zorlanmasinin
neticesinde gelistirdigi sizofreniyi ele alan film, hem normlasan bu degerlerin geng bir
bireyin lizerinde yarattig1 yildirict ve yikici etkiyi gostermesi hem de ailenin yeniden

tiretici rollinli vurgulamasi anlaminda oldukga degerlidir.

" Loach’un bu filmi biiyiik yanki bularak Ingiliz Avam Kamarasi’nda Ingiltere’de yasanan
konut sorununun tartisilmasia da yol agmustir (Knight, 1997: 60). Loach, bu filmiyle ilgili
olarak, filmi yapmaya basladiklarinda sosyal demokrat olmalarina ragmen film bittiginde
Marksist olmalarina yol acanin yapim siireci boyunca sosyal demokratlarin bu sorunla ilgili
yetersizliklerine yakindan taniklik etmeleri oldugunu belirtir (Ryan ve Porton, 1998).

' Bkz: http://www.oikos.org/ronen.htm



54

Wednesday Plays serisinin son iki filmi olan The Big Flame (Biiyiik Ofke, 1969) ve The
Rank and File (Swradan Insanlar, 1971), Loach’un natiiralist bigeminin tam olarak
oturmasina ve artik sinema filmleri yapma olasiliginin pesine diismesine yol agar.
Gegici emek kosullariin baskisi altindaki Liverpool’lu liman is¢ilerinin bir iggalini ve
St Helens cam is¢ilerinin grevlerini, Onderlerince sirtlarindan vurulan isgilerin
perspektifinden inceleyen bu filmler, Loach’un daha sonraki filmlerinde de yer alacak
olan ihanet temasinin ilk olarak kullanildigi filmler olarak dikkat ¢eker (Fuller, 1998:
9-10)

Loach, ilerleyen yillarda BBC’nin artan bir sekilde Oniine ¢ikardigi biirokratik
prosediirlerden yilmaya baglamasinin neticesinde c¢ektigi ilk uzun metrajli sinema filmi
Poor Cow (Diisen Kadin, 1967) da, 6zgir ruhlu gen¢ bir kadinin yasamina odaklanir.
Londra’nin kenar mahallerinde kaydedilen film, ana karakteri Joy gibi kadinlarin i¢inde
yasadig1 kosullarca kisitlandigi mesajin1 vermesinin yani sira ayni zamanda da pre-
feminist bir bilinci tasir. Ne var ki zaman gectikce Ingiliz film endiistrisi icinde
istediklerini yapamayacagini anlayan ve heniiz bu ilk filmiyle cesareti kirilan Loach,
televizyon filmlerinin yapimeciligini iistlenen Tony Garnett ile birlikte Kesterel Films’i
kurar ve kendi bagimsiz projeleri iizerinde ¢alismaya baslar. Loach en ¢ok etkilendigi
sinema akimlarinin baginda saydig1 Cek Yeni Dalgast’nin {irlinlerini goriintli yonetmeni
Chris Menges ile birlikte inceledikten sonra kendisini esas iine kavusturacak olan ve
Barry Hines’in ayni isimli kitabindan uyarladigi Kes (Kerkenez, 1969) isimli filmini
kaydeder. Yorkshire’da komiir madenciligi ile gec¢inen bir bdlgede kaydedilen film,
yavru bir kerkenezin okul ve aile yasamindaki olumsuzluklarla yalnizlagan isci
sinifindan geng¢ bir ¢ocugun yasamina kattigir anlami duyarli bir bigimde tasvir eder

(Fuller, 1998: 32), (Ryan ve Porton, 1998).

1970 yilinda Muhafazakar’larin hiikiimete gelmesi ve madenci birliginin inatci
miicadelesiyle birlikte 1974’te yerini tekrar Isci Partisi’ne birakmis olmasi, Loach ve
ekibi lizerinde partinin ve is¢i sendikalarinin gercekten bir seyleri degistirebilecegi
yoniinde bir yanilsama yaratmaz. Aksine, 1975 yilinda kaydettikleri Days of Hope
(Umut Giinleri, 1975), 1.Dlinya Savasi’nin baslangict ve 1926 Genel Grevi araligindaki
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Ingiliz emek hareketini ii¢ karakter iizerinden incelerken, aslinda filmi cektikleri

déneme de 151k tutacak bir bicimde solun sola olan ihanetine dikkat ¢eker. '

1979 yilinda Margaret Thatcher’in iktidara gelisiyle birlikte Loach yeniden belgesel
agirlikli projelere yonelir. Bu donemin ilk filmi 7The Gamekeeper (Aviak Bekgisi, 1980),
kirsal bolgede av alanlarinda bekgilik yapan bir karakterin yasami iizerinden sinif
somiirtistine dikkat ¢eker. ATV’nin film yapim kolu olan Black Lion i¢in yapilan bu
filmi, yine ayni kanal i¢in kaydedilen Looks and Smiles (Bakislar ve Tebessiimler,
1981) izler. Bu filmdeyse Thatcher yillartyla bas gosteren issizlik sorunu ele alinir

(Fuller, 1998: 33).

1966 ve 1979 yillar1 arasinda yapimciligimi iistlenen Tony Garnett’in yoklugunda
Loach, bu yeni donemde farkli yapim olanaklarinin arayisina girisir. ATV’ den sonra
Channel 4’un film yapim bdliimiinden aradigi destegi bulan yoOnetmen, Thatcher
hiikiimetini iktidara tasiyan Ingiliz sendikal hareketi igindeki krizi ve bu iktidarin
uygulamaya soktugu asir1 sert politikalara karsi kurmaca yerine belgesel filmler
yapmanin daha etkili olacagina kanaat getirir. Fakat Channel 4 i¢in yaptigi dort
bolimden olusan; c¢elik iscileri, madenciler ve diger endistri iscilerinin
Muhafazakarlarin is¢i dayanigsmasini zayiflatma planlarini ve nihayetinde de uzun
vadede yaratilacak olan issizligi tartistiklari Questions of Leadership (Onderlik
Sorunlari, 1980) sansiire takilir. Ayni sekilde, 1984-85 yillar1 arasindaki madenci
grevini ele alan Which Side Are You On?(Hangi Taraftasiniz?, 1984) isimli belgeseli de
gosterim olanagi bulamadan sansiirlenir. Boylelikle Thatcher hiikiimetine kars1 girisilen
-Graham Fuller’in deyisiyle- bu ilk “Loachcu salvo” bir anlamda geri piiskiirtiiliir

(Fuller, 1998: 63-64).

1980’1 yillarda sansiir sorunlartyla bogusmasia ragmen 1990’11 yillar onun igin bir

tazelenme dénemi olur. Her ne kadar 1985-86 yillari arasinda Ingiliz filminin yasadig1

"> Ne var ki Ian Aitken'e gére Loach’un bu filmi natiiralist iisluba ters diiser. Acil politik bir
refleksle yapilan bu filmi izleyicisini davaya baglanmaya ve etkin bir miicadeleye ¢agirir fakat
bu durum filmin ideolojik olarak tek boyutlu olmasma yol acar. Bu anlamda Loach’un bir
miktar didaktik buyurganlik iceren bu filmi, Bazin ve Kracauer’in vurguladiklar1 tematik
ikirciklikten yoksundur. Aitken’e gore, Loach’un Days of Hope ile Poor Cow ve Kes gibi
filmleri arasinda bir ayrim yapilmasi gerekir. Bu diger filmleri yoksunluk ve somiirii gibi
meselelere isaret ederken daha az didaktik bir konumda yer alirlar (2001: 214).



56

ronesansin i¢inde kendisine yer bulamasa, ya da diger bir deyisle finans sorunlar1 yasasa
da, Rebecca O’Brien ve Sally Hibbin gibi isimlerin yardimiyla projeleri i¢in gerekli
olan destegi bulur. Parallax Pictures’in bu iki ismi, Channel 4 ve 6zellikle uluslararasi
ortak yapim kaynaklarindan Loach’un ihtiya¢ duydugu finansmani saglarlar. Loach’un
bu “tazelenme” donemine yol acan faktorlerden bir digeri ise Hidden Agenda (Gizli
Giindem, 1990), Raining Stones (Yagan Tagslar, 1993), ve Land and Freedom (Ulke ve
Ozgiirliik, 1995) gibi filmleri beraberce yarattiklar1 Jim Allen’le olan ortakliklar1 olur.
Bu iki faktoriin disindaki bir diger O6nemli faktor ise, goriintii yOonetmeni Barry
Ackroyd’la olan yoldasliklaridir. Ackroyd’un cabalariyla birlikte Loach ve yazarlarinin
rtinleri estetik bir bitiinliige kavusur. Loach, boylelikle hem kendisini ticari
zorunluluklarla sinirlandirilmig Ingiliz film yapimindan &zgiirlestirir hem de uzun bir
aradan sonra Kes’le ayni ruha sahip sinema filmleri yapmaya baglar (Fuller, 1998: 78-

79).

Loach’un 90’11 yillar ve Gtesinde yaptigi filmlerin bir degerlendirmesine ge¢cmeden
Once, yonetmenin sinemasal lislubunun oturmasinda etkili olan belli bagh iki akima yer

verelim.
1.1. Cek Yeni Dalgasi’nin Etkisi

Loach’un sinemasal iislubunun gelismesine katki saglayan en 6nemli esin kaynaklarinin
basinda kendisinin de belirttigi gibi 1960’11 yillarda {irtinlerini veren Cek Yeni Dalgasi
gelmektedir. Geriye doniip bakildiginda Loach’un en incelikli sinema filmlerinin
basinda sayilabilecek olan Kes in iislubu iizerinde de biiyiik etkiye sahip olan Cek Yeni
Dalga’sinin en 6nemli hedefi ise sosyalist gercek¢i bigimi bozmaktir. Bu akimin bazi
filmleri statiikoyla tematik diizeyde miicadele ederken, “gercek yasami” oldugu gibi
perdeye tasima arzusu ise Jaromil Jires, Vera Chytilova, Jiri Menzel ve Milos Forman
gibi yonetmenlerden gelir. Yeni Dalga’nin 6zellikleri arasinda bilhassa cinema-verite
egilimleri gelmektedir. Fakat Peter Hames (2009: 57), “gercek insanlarin denetimsiz bir

(3

bicimde filme alindigi..filme alanin da “yOnetmen” yahut “senaryo yazari” gibi bir
islevinin olmadigi..ve kimseye ne sdyleyecegi ya da ne yapacagmin sdylenmedigi”

cinema-verite tekniklerinin bu akimda ¢ok da siki bir bi¢imde kullanilmadigini belirtir.
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Dalga’nin en 6nemli yonetmenlerin baginda gelen Milos Forman, profesyonel olmayan
oyuncularla yari-dogaglama bir film big¢imi gelistirirken, gilinlilk yasamin siradan
ayrintilarina odaklanmaktaydi. Resmi sinemanin hatal1 ve idealize temsillerine karsi bir
reaksiyon olarak degerlendirilebilecek Forman’in filmleri, kolayca taninabilecek
“hakiki” mekanlar ve karakterler sunmaktayken, donemin Cekoslovakya yasamini diger
pek cok filme kiyasla gercekei bicimde tasvir ediyordu. Forman’in film yapma bigimi
de tipki1 Ken Loach’da oldugu gibi siki bir igbirligine dayanir. Hames, Forman’in bu
anlamda birlikte ¢alistig1 sinematograflara ¢cok sey bor¢lu oldugunu belirtir. Forman’in
bu donemde yaptig1 en 6nemli iki film Black Peter (Kara Peter, 1963) ve Loves of a
Blonde (Bir Sarisinin Asklari, 1965), en temelde isci sinifi filmi olarak tanimlanabilecek
bir arka plana sahiptirler. Filmlerden ilkinin ana karakteri Peter bir markette ¢alisirken,
Loves of a Blonde’in ana karakteri Andula ise bir ayakkabi fabrikasinda calisir. Bu
karakterlerin ne bir kariyer olasiliklar1 ne de biiyiik amaglart vardir. Yasamda tek ¢ikis
yolu olarak agk ve miizigi goriirler. Politik motivasyondan yoksun olan bu karakterler
bu anlamda sosyalist gercekci streotiplere de uymazlar. Filmlerde karakterlerin igine
hapsolduklari durumlardan kacis ya da kurtuluslari da pek miimkiinmiis gibi tasvir
edilmez. Ornegin temelde ekonomik planin ihtiyaglari igin belirli bolgelerde ¢aligmaya
mahk{m olan geng¢ kadinlarin yasadiklar1 sorunlara odaklanan Loves of a Blonde’da bu
yaklasim ¢ok daha belirgindir. Hollywood ya da Sosyalist Gergekgiligin
yiizeyselliklerine karsin bu filmler gercek yasama ¢ok daha yakindirlar (2009: 55-62).

Anlat1 yapilar agisindan bakildiginda, bu filmlerde anlati yapilar izleyicisini yalnizca
ileriye dogru bir akisa hazirlama islevi goriirler. Esas vurgu ise oyuncularin ifadeleri ve
birbirleriyle olan etkilesimlerinin “g6zlemlenebilecegi” durumlara yapilir. Hames’e
gore bu filmler, dislanmislik ve yalmzlik gibi sorunlar ele aliyor olsalar da bu gibi
meseleler esasinda toplumsal bir sorun olmaktansa ‘“hayatin gercekleri” olarak
sunulurlar. Bu anlamda da aslinda eglence filmlerinin kontrollii sahteliklerine de birer
panzehir islevi goriirler. Hames, Forman’in Chaplin’e olan hayranligin1 da
vurgulayarak, “ her ne kadar icten kahkahalar duyulamasa da” bu filmlerin aymi

zamanda birer giildiirli de olduklarini da belirtir (2009: 55-62).

Bu yonleriyle bakildiginda Loach ve Forman’in yakinsamalarinin en temelde sinemasal

iisluplari, mizansen diizenlemeleri, sefil bolgelerdeki yasamlara incelikli bir dikkat ve
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sisteme kars1 elestirel bir bakistan kaynaklandigi soylenebilir. Ama Hames’in de
belirttigi gibi her seyden Onemlisi Loach’un Forman’a duydugu saygi esasinda
Forman’in siradan insanlara duydugu saygidan ileri gelmektedir. Nitekim Ken Loach
da, (Fuller, 1998: 38) dilinin tiim niianslarina hakim olamadiginiz bir yabanci filmin her
zaman i¢in hatali okunabilme tehlikesi barindirdigin1 soyleyerek esas olarak bu
filmlerin hiimanist yaklasimlarina dikkat ¢ceker. Forman ve Menzel gibi yonetmenlerden

aldiklarinin da temelde onlarin hiimanist ¢izgileri oldugunu vurgular.
1.2. italyan Yeni Gercekgiligi’nin Etkisi

Loach, kariyerinin baslangiclarinda 6zellikle televizyon islerinde Godard tarzi rahatsiz
edici bir estetikten yararlanmis olsa da, uzun vadede bu tiirden bir estetigi onun sinema
filmlerinde géremeyiz. Loach’un estetigi iizerinde Cek Yeni Dalgasi disinda etkili olan
bir diger sinema akinmu ise Italyan Yeni Gercekgiligi’dir. Sinema tarihi iizerinde de
oldukca 6nemli bir etkisi olan ve 6zellikle Andre Bazin gibi sinema kuramcilarinin da
Ovgiiyle s6z ettigi bu filmlerin, her seyden 6nemlisi aslinda yine en temelde hiimanist
cizgileri baglaminda Loach’a esin kaynagi olduklar belirtilebilir. Loach, bu filmlerin
“insanlarin gercek sorunlarinin ifade edilebilmesi i¢in bir alan agtiklarini, donemin bu
filmlerinin Godard filmlerini bir miktar “alengirli” gdsterdigini belirtir” (Fuller, 1998:

38).

Italya’da fasist rejime ve agir sansiir kosullara tepki olarak dogan, II. Diinya Savast
sonrasi Italya’sinda dzellikle 1945 ve 1950 yillar1 arasinda verdikleri iiriinlerle savastan
yeni ¢ikmis olan bir {ilkenin kimligini yeniden tanimlama motivasyonuyla da hareket
eden Italyan Yeni Gergekgiligi, dzellikle De Sica’min Ladri di Biciclette (Bisiklet
Hirsizlar, 1948) ve Visconti’nin La Terra Trema (Yer Sarsiliyor, 1948) yonettikleri iki
anahtar ¢alisma iiretir. Cagdas politik iklim i¢inde etkin bir konumda yer alma tercihiyle

tiretilen bu filmler, bu anlamda sosyal bir sorumlulugun da iirtinleridirler.

Film yapma felsefesi baglaminda bakildiginda Yeni Gergekgilik, 6zellikle senaryo
yazarl ve kuramci Zavattini’nin goriislerinden temellenmistir. Zavattini’nin gergekci
filmler yapma anlamindaki ¢ikis noktasini ise, gercek yasam ile temsil ya da goriintiiniin
olabildigince ortiistiiriilmesi olusturur. Gergek yasamla Ortiisen, gercek yasama en yakin

Oykiilerin yaratilabilmesi i¢in kurmacanin i¢ine gergek oykiiler sokulur. Diger bir
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deyisle, gercekligin Oykiilestirilebilmesi i¢in yasamdaki gercek olgular yeniden
yakalanir. Boylece yasamin kendisi perdede yer alir ve bu tiirden bir yaklagim dogal
olarak “kurmacayla” bagin1 koparan, yapaylik ya da sahtelikten uzak G&ykiiler
yaratilmasint miimkiin kilar. Film, siradan olani, izleyicinin ger¢ek yasamda goziiniin
ontinde olup biten ama genellikle farkina varmadigi ya da énemsemediklerinin 6nemini

ortaya ¢ikarir.

Dolayistyla Yeni Gergekeiligin en onemli meselesi gercekligi temsil eden Oykiiler
yaratmaktansa gercekligi Oykiilestirmektir. Bu sayede siradan insanlar birbirlerinin
yasamlarina fanik olma sansini yakalarlar. Elbette bunun ardinda dikizcilik mantigindan
ziyade dayanisma olasiliklarinin yaratilmasi yatar. Ahlaki bir motivasyon olarak da
tanimlanabilecek bu egilim, esasinda kimseyi disarida birakmayacak olan gergek bir
toplum idealinden kaynaklanir. Yeni Gergekgilere gore, baska higbir anlatim bigimi
yasamin bu “siradan” yonlerini en dogru siirekliligiyle resmetme hiinerine sahip degildir
ve sinema, bu tiirden ideallerin gergeklestirilmesine yonelik en onemli aractir (Casetti,

1999: 23-29).

Dolaysiz ve gergege en yakin dykiilerin yakalanabilmesi Yeni Gergekgiligin bigimsel
tislubunu da dogal olarak etkiler. Bu baglamda bu akimin belli baslt 6zellikleri arasinda
ozellikle yildiz oyunculardan sakinma ve profesyonel olmayan oyuncularin tercih
edilmesi, iyi kurgulanmis bir olay Orgiisiinden ziyade daha gevsek ve acik uglu anlati
bigiminin kullamlmas1'®, anlatmin gereksinimlerine gére énceden diizenlenmis ¢ekimler
yerine toplumsal gercekligin saf parcalar1 ve temel birimleri ‘olgulardan’ olusan
Oykiilerin yaratilmasi ile montajla yaratilan efektlerden sakinarak uzun ¢ekimlerin tercih
edilmesi sayilabilir (Bazin’den akt. O’Shaughnessy, 2007: 23). O’Shaughnessy,
ozellikle Yeni Gergekgilik lizerine yaptigi calismalariyla taninan Andre Bazin’in bu
akimla ilgili esas Onermesinin ise Onceden belirlenmis bir gercekten sakinmalari
oldugunu belirtir. Yani adaletsiz bir toplumsal gercekligi reddetmelerine ragmen, bu
politik tavirlarim1  filmin Oniline gegen politik bir ideolojinin hitkmii altinda

aracsallastirmazlar. Bazin, bu anlamda akimin filmlerini “pre-devrimci” olarak

' Yeni Gergekeiligin kullandigi bu agik uglu anlati bicimi aslinda bir yandan “gercegin”
belirsizligini yansitmasinin yani sira, 1930’larin Italyan sinemasinin yansittig1 sabit, duragan bir
diinya ile, II. Diinya Savasi ertesinde Italya’ya hakim olan Hollywood filmlerinin dramatik
kapanislarina bir reaksiyon olarak goriilebilir (Gomery’den akt. Biryildiz, 2009: 72).
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selamlar. Ornegin Ladri di Biciclette, onceden var olan bir anlamin gdstergesi olsun
diye yaratilmak yerine, kendi tekilligini de muhafaza ederek toplumsal bir baglam
igerisine oturur. Bu filmde yer alan insanlar ya da olaylar toplumsal bir tezi desteklemek
icin aragsallastirilmazlar, bunun yerine izleyici bu tiirden bir tezi kendi zihninde geriye

doniik bir bigimde kendisi insa edecektir (2007: 22-23).
1.3. Filmlerinin Karakteristik Ozellikleri

Loach filmleri genel olarak stiidyo yerine dis mekan ¢ekimleri, belgesel kamera
teknikleri, dogal 151k kullanimi, uzun ¢ekimler ve profesyonel olmayan oyuncu kadrosu
kullanim1 gibi belli bagli 6zellikleriyle ana akim kurmaca filmlerden ayrilirlar. Bu
ozelliklerden bilhassa dis mekan ¢ekimleri yahut gercek mekanlarin kullanilmasi onun
filmlerini giiclii ve etkili kilan ozelliklerin en basinda gelir. Ger¢cek mekanlarin
kullanimi, hemen her zaman gercek yasamdan uyarlanmis olan dykiilerinin dokusunu
izleyiciye duyumsatmanin bir araci olarak is goriir. Ayn1 zamanda is¢i sinifinin gergek

yasam kosullariin da etkili bir tasvirinin sunulmasina olanak tanir.

Yonetmenin filmleri her ne kadar kurmaca olsalar da, 6rnegin Hollywood tiir filmleri ya
da sanat sinemasi filmlerine oranla izleyicisinin algisim1 farkli bir noktaya cekerler.
Belgesel tekniklerin filmlerindeki etkisine bagli olarak izleyici onun filmlerini bir
eglence ya da sanat eseri olarak izlemektense daha ¢ok toplumsal yasamin bir kayd:
olarak goriir. Klasik gercekeilik kendisine 6zgli kamera teknikleriyle izleyiciyi
karakterlerle 6zdeslestirirken onun filmlerinde bunun aksini goriiriiz. Knight’a gore
Loach’un belgesel teknikleri kullanimi filmin 6teki 6gelerinin anlamini da degistirir. Bu
teknikler filmde baska ne oluyorsa olsun izleyicisine ele aldigi toplumsal meselenin bir
imgesini sunar. Bir baska film yapimcisi bu teknikleri drnegin Ingiliz kalelerinin
giizellikleri yahut tabiattaki gdlge ve 151k oyunlarinin dramatik etkilerini kaydetmek icin
kullantyor olabilirken, Loach aksine bu teknikleri sefalet ve ¢irkinlikleri kaydetmek
amaciyla kullanir (Knight, 1997: 66-67, 74). Dolayisiyla Loach filmlerinde belgesel
tekniklerin kullanimi ya da onun belgesel gergekci iislubunun en onemli etkisi de
filmleri kurmaca olsalar da filmlerine belgesel goriinlimii vermesi ve izleyicisini
mesafeli bir konuma tagimasidir. Hill’e goreyse Loach’un kurmaca ve belgesel

tekniklerin bir bilesimini kullaniyor olmasi ayni zamanda 6zel ve kamusal alanlar
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arasindaki baglantilar1 kurabilmesine ve bu iki alan arasinda durmaksizin gegisler

yapabilmesine olanak tanimaktadir (1997: 137-138).

Ger¢ek mekan ve belgesel tekniklerin kullanimi disinda Loach filmlerinin bir diger
onemli ozelligi de az taninmis yahut hi¢ taninmamis amatér oyuncu kullanimidir.
Profesyonel olmayan ve cogunlukla is¢i smifindan gelen oyuncularin kullanimi
filmlerinin 6teki 6geleri de gdz oniinde tutuldugunda Loach’un politigini agiga vuran en
onemli 6zelliklerinin basinda gelir. Loach’a gore is¢i sinifindan bir karakteri yildiz bir
oyuncunun canlandirmasi filmin inandiriciligi konusunda siiphe uyandirir. Cilinki
Oornegin Manchester’da is¢i sinifinin yasam alaninin orta yerinde bir yildiz oyuncu
gormek yadirgatici bir seydir. Loach bundan da 6nemlisi yildiz oyuncu kullaniminin ele
alman meselenin i¢ini bosaltacagina inanir (Fuller, 1998: 114). Oyunculugun
dogalliktan ¢ikmasi izleyiciyi yasamin belirli bir vechesine taniklik ettigi pozisyonunu
da sekteye ugratir, onu bir anlamda miisterilestirir. Izleyici filmi izlemek ya da
yasamdaki bir olguya bir anlamda taniklik etmek yerine yildiz oyuncunun
performansini izlemeye baslar. Loach bu anlamda oyuncu kullanimi agisindan oldukca
kat1 kurallara sahiptir. Onun anlayisina gore bu konuda 6diin verilmesi durumunda
filmin Gteki 6gelerinde de ddiinler vermeye baslamak durumunda kalinir. Film yavag
yavas Kramer Kramer’e Karsi tiirlinde bir filme donlismeye baslar. Dolayisiyla bu tiire
uyacak miizikler kullanmak durumunda kalinir ve nihayetinde de filmde yasamin
toplumsal ve politik vegheleri yerine duygusal yogunluk 6n plana ¢ikmaya baglar,

filmin tiim dogasi alt tist olur (Hill, 1997: 168).

Yine, ana akim filmlerin aksine oyuncularimin yerel aksanlarini korumasina da dikkat
eder. Ornegin Ryan ve Porton (1998), Loach’un Riff-Raff isimli filminin ABD’de dahi
altyaziyla gosterildigini belirtirler. Loach’un dil kullanimi konusunda gosterdigi bu
hassasiyet yukaridaki tercihleriyle de ayni baglama oturur. Loach, bir karakterden bagka
tirlii konusmasini ya da aksanini degistirmesini istemenin onun ait oldugu yeri ve
smifsal pozisyonunu, dolayisiyla da yine filmin dogasini yok edecegine inanir:
“...konusma bi¢iminizde, davranislarimizda, hatta kasig1 elinizde tutus seklinizde
smifiniz1 aciga vurursunuz. Bunun “oynanmasi” miimkiin degildir. Bir lehgeyi

oynayamazsiniz” (Hattenstone’dan akt. English, 2006: 263).
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Filmleri tipki Forman’da oldugu gibi dogaclama goriiniimiine sahiptir. Fakat bu
tamamen kontrolsiiz bir oyunculugu tercih ettigi anlamima gelmez. Filmleri siki bir
bicimde senaryoya dayali olmasmma ragmen oyuncularimi katt bir bigcimde
yonlendirmektense onlarin dogal tepkilerini yakalamanin pesindedir. Bu anlamda
oyuncularina senaryonun bilmeleri gereken kadar kismini, yalnizca o giinkii ¢ekimlerin
senaryosunu dagitir (Ryan ve Porton, 1998). Loach’un bu tercihi izleyicisine belgeselde
oldugu gibi olmasa da izledigi seyin bir kurmacadansa gercekten oldugu hissini
duyumsatir (Hill, 1997: 169). Yine bu anlamda ardi ardina degisen sahne ve
cekimlerdense uzun diyalog sahnelerine yer verir. Ister kisisel bir dykiiden yola ¢ikiyor
olsun isterse de Land and Freedom gibi kolektif bir 6ykii anlatiyor olsun bu tiirden uzun
diyalog sahneleri hemen her filmde kendisine yer bulur. Knight’a gére bu, Ingiliz teatral

geleneginin Loach {lizerindeki etkisinin de bir gostergesidir (1997: 65-66).

Filmlerindeki karakterler hemen her zaman siradan insanlardir. Filmlerinin ana
karakterleri toplumda otoriteyi temsil eden bireyler yerine ¢ogunlukla sosyo-ekonomik
kosullarin cenderesinde yasam miicadelesi veren is¢i sinifindan karakterlerdir. Oykiileri
politik olsa da karakterleri genellikle hi¢ de Oyle radikal politik bir eylem
gerceklestirebilecek giicte bireyler degildirler. Marksist bir yonetmen olan Loach’un
diinya goriisiiniin aksine iktidar yapilarina meydan okuyan, eylemleriyle otoriteyi
yerinden edecek bir umudu izleyicisine sunan karakterleri filmlerinde pek géremeyiz
(McKnight, 1997: 3). Dolayisiyla Loach’un karakterleri ana akim filmlerin aksine
kosullarinin iistesinden gelebilen, eylemleri izleyiciyi rahatlatacak ¢oziimlere yol agan
karakterler degildir. Bagka bir deyisle, kahraman olmak yerine her giin cadde ve
sokaklarda goriilebilen siradan insanlardir. Biiylik eylemleri basarabilecek gligte olan
kahramanlarin aksine onun filmlerinde karakterlerin ¢ok nadir durumlarda kendi sosyo-
kiiltiirel kosullarin1 asabilmelerine rastlanir (Knight, 1997: 67). Bir bagka deyisle, isci
smifin1 tiim hatalar1 ve kusurlariyla tasvir eder. Dolayisiyla kusurlu is¢i smifi
kahramanlar1 da onun politik niyetleri acgisindan bakildiginda filmlerinde ajitasyon

yapmak yerine ele aldig1 meselenin diyalektigini kurabilmesine yarar.
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1.4.1990°h Yillar

1980’11 yillarda sansiir sorunlariyla bogusmasi ve Thatcher hiikiimetiyle birlikte de
ingiliz Sinemasi’nin tamamen disina itilmesinin ertesinde Loach'’, adeta bir feniks gibi
kiillerinden yeniden dogarak, bir “Avrupali” yonetmen olarak kaldigi yerden filmler
yapmaya baglar. Loach, kariyerinin bu en parlak doneminde uluslar arasi ortak yapim
kaynaklarinin destegini alirken, tematik anlamda da kamerasimi kapitalist somiiriiniin

kiiresel boyutlarina gevirir.

Ancak Loach’un ¢izgisini bulmasi ve Kita Avrupasinin prestijli yonetmenleri arasina
girmesinin yolunu doéseyen ilk iki filmi, tipki a¢ kalmamak igin ¢ektigi reklam
filmlerine benzer bir sekilde bir takim odiinler vermesine sebep olur. Loach, bir
stireligine “yerli is¢i sinifin1” ve belgesel tekniklerini terk ederek, ilk Avrupali filmi
Fatherland (Anavatan, 1986) ile Avrupa eckspresyonizmi konvansiyonlarina
uyarlanirken, takip eden filmi Hidden Agenda (Gizli Giindem, 1990) ile de Costa-

Gavras tarzi politik gerilim tiiriine uyarlanir.

Hem finansman hem de Oykii, mekan ve oyunculari baglaminda uluslararasi
cercevedeki bu filmlerinden ilki olan Fatherland’in senaryosu Trevor Griffiths
tarafindan yazilmistir. Alman ve Fransiz televizyon kanallart ile Channel 4’un
finansorliigiiyle yapilan film, Dogu Almanyali muhalif bir folk sarkicinin Ingiltere’ye
siirgiine zorlanmasi ve bu zaman zarfinda babasinin Ispanya’da Stalinist, Hollanda’da
Nazi sucglarma karigtigini, Soguk Savas doneminde de Amerikan entelijensiyast igin
casusluk yaptigin1 Ogrenmesi etrafinda gelisen bir Oykilye sahiptir. Fatherland,
Loach’un erken donem filmleri ile kiyaslandiginda, filmin baslangicinda yer alan
belgesel bi¢cime sadik basin toplantisi disinda izleyicinin alisik oldugu “Loachcu”

tarzdan ziyade John Hill’in ifade ettigi gibi Avrupa disavurumcu estetigine

"7 Ki bu dénem kendisi igin oldukga ac1 vericidir. Film yapmak i¢in ihtiya¢c duydugu kaynaklari
bulamamasi bir yana, c¢aldigi her kapinin yiiziine kapanmasiyla kendisini gegindirecek
kaynaklardan dahi yoksun kalir. Bu donemde ilkelerinden &diin vererek epey bir reklam filmi
¢eker. Thatcher’in siyasal kampanyalarini1 da yiiriiten Saatchi&Saatchi gibi reklam ajanslarina
bira reklamlar1 ¢ekmesinin yani sira (Ezard’dan akt. English, 2006: 267), daha koétiisii belki de
bugiin hi¢ hatirlamak istemeyecegi bir sekilde McDonalds i¢in dahi reklam filmleri yapmak
durumunda kalir (Hayward, 2004: 231).
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uyarlanmistir. Loach’un alisildik tarzina ters diisen bir bigimde, ( ana karakterlerinin
ikilemleri ya da agmazlar1 genellikle iliskide oldugu kurumlar ve bu kurumlarin baskici
etkileri temelinde ele alinir) filmin ana karakteri Klaus Drittermann’in a¢mazi
genellenmis bir kaygi ve tecrit iizerinden aktarilir. Toplumsal, politik ve mesleki
alanlardan yabancilasmis magrur ve namuslu bir sanat¢iyr betimlemesiyle film,
miicadelenin ¢ok daha kisisel ve psikolojik bir bigimini yansitir. English’e gore Loach
bu ilk Avrupali filminde ne o kendine has ayriksi gercekeiligini kullanabilir ne de

“disaridaki” politik meseleleri eve, Ingiltere’ye tastyabilir (2006: 269).

Ikinci filmi Hidden Agenda ise, 1970’li yillarda Kuzey Irlanda’da ingiliz giivenlik
giigleri, CIA, Ingiliz sermayedarlar1 ve Muhafazakar gélge kabinece diizenlenen kirli
isleri ele alan komplo temelli bir ykiiye sahiptir. Film, estetik agcidan Fatherland gibi
“Avrupalr” degildir. Filmde Kuzey Irlanda meselesi yalnizca Britanya’nin “i¢ meselesi”
olarak ele alinmaktan ziyade sorunun kiiresel vechelerine ve igerimlerine vurgu yapilir.
Lakin film, Kuzey irlanda halk direnisinin suikastlar, iskenceler, illegal telefon
dinlemeleri ve psikolojik operasyonlarla sistematik bir bicimde bastirildigini agiga
vurmasina ragmen, Irlanda meselesini yaratan 6zgiil toplumsal ve politik meseleleri
1skalar. English’e gore, bu filmde sorun yalnizca Loach’un alisik oldugumuz belgesel-
gercekei estetiginin yerini tiirsel gerilim estetigine birakmasi degil, ama ayni zamanda
da tamamen Hollywood’a 6zgii olan “komplo” konvansiyonuna uyarlanmasidir. Filmde
“gercekei estetigin merkezi ve paradigmatik nesnesi tamamen kayiptir, Belfast’in
“siradan insanlarinin” yasamlar1 ve sorunlar1 hakkinda herhangi bir sey goremeyiz”.
Film bu anlamda, tipki Fatherland’de oldugu gibi “politikay1” i¢inde gizli seytani
ajanlarin 15 gordigi kiresel iktidar aglarima hapsederek, bir iki ufak sahne disinda

siradan yasamlarin politigine dokunamaz (2006: 271).

Fakat basinda da belirtildigi gibi bu iki film aslinda Loach’un kendi iilkesinden
dislanmas1 ve ortak yapimlarin dayattigi bir takim gerekliliklere uyarlanmasinin
neticesinde ortaya cikar. Nitekim Loach da ozellikle Fatherland olmak iizere bu iki
filminden pek memnun degildir (Hill, 1997: 164).

Loach’un Parallax Pictures’in yapim olanaklariyla ¢ektigi takip eden iki filmi, Riff-Raff
(Ayaktakinmi, 1991) ve Raining Stones (Yagan Tagslar, 1993), serbest piyasa

kapitalizmini uzaklardaki bir takim komplolar ve entrikalar diizeyinde ele almaktan
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ziyade, siradan insanlarin giinlik yasamlar1 iizerindeki etkilerine odaklanir. Loach,
yukaridaki iki filmiyle Avrupa’daki yerini ve kaynaklarmi bir anlamda
saglamlastirmasinin da etkisiyle, yeniden alisildik tarzina geri donerek is¢i sinifinin

yasamina egilir.

Riff-Raff’le birlikte Loach, yirminci yilizyilin “zincirlerinden kurtulmus o6znelerine”
kamerasii ¢evirir. Film Glasgow’lu bir insaat iscisinin Oykiisiinii merkeze alirken,
gevsek bir anlat1 yapisina sahiptir. Eski bir hastanenin restore edilerek liikks bir apartman
dairesine doniistliriilmesi temali film, bu proje icin taseron sdzlesme altinda bir araya
gelmis gecici iscileri ele alir ve Oykiiniin biiyiik kismi bu insaat alaninda gecer. Kes
(1969)’deki organik is¢i sinifi artik yoktur. Uzun vadeli bir isten ve dolayisiyla herhangi
bir gelecek garantisinden “6zgiir” olan bu isgilerin Oykiisiiyle birlikte Loach, esasinda
gec kapitalizmin analizini yapmaya bu filmiyle baslamistir denilebilir. Gergek bir
santiyede cekilen ve oyuncularinin hemen tamamu insaat islerinde ¢alisan ya da daha
once boyle bir iste calismis iscilerden olusan film, Thatcher donemiyle birlikte
kotiilesen emek kosullarini ele alarak bu yeni donemle birlikte is¢i sinifinin ¢oziilmesi
ve parcalanmasini arastirir. Filmde bir yandan da gec kapitalizmi ayakta tutan en 6nemli
endiistrilerden birisi olan gayrimenkul endiistrisi Ortiik bir bi¢cimde ele alinir.
Dolayisiyla filmin karakterleri de esasinda gittikge artan bir big¢imde denetimden

Ozgiirlesen sermaye ¢ikarlari ile ¢atisma i¢indedirler (English, 2006: 272).

Riff-Raff, is¢i sinifinin degisen karakterine ya da bir diger deyisle “post-is¢i simnifinin”
emek kosullarina odaklanmaktayken, Raining Stones ise bu yeni diizenin gegici ve gezer
emek taleplerine uyarlanamayanlarin Oykiisiinii anlatir. Film temelde issizligin
insanlarin yasamlarinda yarattig1 sorunlara odaklanir. Filmin ana karakteri ve kader
ortagr birkac kurus kazanabilmek i¢in kii¢iik hirsizliklar yapmak ve alisik olmadiklar
kirli isler yapmak durumunda kalirlar. Ornegin ciftlikten koyun calarak ev kadinlarina et
satmaya calisirlar ya da filmin ana karakteri Bob kapi kapi gezerek kanalizasyon
temizligi yapar. Film ele aldigi meseleyi mizahi bir dille anlatiyor olsa da donemin
diger is¢i siifi “komedilerinden” farkli olarak filmin ana karakterleri Bob ve Tommy’in
girisimei gayretleri zaferci anlamda bir sonuca varmaz. Film, natiiralist Oykiileme
bicimine sadik bir bigimde, bu tiirden kosullarda hayata tutunmaya g¢alisan Bob ve

Tommy gibiler i¢in kolay bir kurtulusun olmadigin1 gosterir (English, 2006: 276-277).
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Yasanmis bir olaydan esinlenilen 1994 tarihli Ladybird Ladybird (Minikkus, Minikkus)
ise, sosyal hizmet kurumunun elinden aldig1 ¢ocuklari i¢in miicadele eden yoksul bir
annenin dramim anlatir. Oykiide, kaldig1 siginma evinde ¢ikan bir yangin sonrasinda
cocuklariin bakimi elinden alinan Maggie’ye, bu ¢aresiz durumunda bir pubda tanistigi
Paraguayli bir miilteci olan Jorge destek olur. Film, hukuk sisteminin Maggie gibi
“kaybedenlere” karsi ne kadar kolaylikla igledigini gosterir. Bunun yani sira, Maggie ve
ebeveynleri Oldiiriilen ¢ocuklar hakkinda yazdigi ve siginma evleri kurdugu i¢in bu
faaliyetleri nedeniyle Paraguay hiikiimetince siirgiin edilen Jorge’iin 6ykiisiinii yan yana

getirerek, farkli iilkelerdeki baski bigimlerinin benzerligini vurgular (Haylett, 2000: 80).

Takip eden yillarda Loach, is¢i sinifinin evrensel bir biitiinliik oldugu inanciyla Land
and Freedom (Ulke ve Ozgiirliik, 1995), Carla’s Song (1996) ve Bread and Roses
(Ekmek ve Giiller, 2000) gibi li¢ 6nemli filme imza atar. Loach’un kariyerindeki
siiphesiz en 6nemli filmlerinden birisi olan Land and Freedom, 1936 Ispanyol I¢
Savasi’na odaklanirken, Carla’s Song 1980’lerin ortasinda Nikaragua’da Sandinista
iktidaria kars1 girisilen CIA destekli kars1 devrimi ele alir. Loach’un ABD’de ¢ektigi
ilk ve tek filmi Bread and Roses ise Los Angeles’daki Meksikali gogmen isgilerin

yasamlarina egilir.

Ingiliz, Ispanyol, Fransiz ve Alman ortak yapimi olan Land and Freedom, Loach’un
kariyeri oldugu kadar, politik sinemanin da en giclii filmlerinden birisi olarak
gosterilmektedir. Film, 1936 yilinda General Franco’nun hem iilkedeki biiyiik
sermayenin hem de Hitler ve Mussolini’nin destegini alarak savas actig1 sol iktidari
Franco fagizmine karsi savunan sosyalistlerin dykiisiinii anlatir. Film, diinya tarihinin en
onemli i¢ savasi olarak adlandirilabilecek olan Ispanya ¢ Savasi’na egilirken, daha da
onemlisi sol i¢i boliinmeye odaklanir. I¢ Savas sirasinda Komiinist Parti’nin savundugu
sekliyle, Franco fasizmine karsi burjuva demokrasisinin savunulmasi ya da POUM ve
CNT gibi anarsist orgiitlerin savundugu sekliyle, fasizme kars1 miicadelenin kaginilmaz
olarak dogrudan ve asagidan yukari oOrgiitlenmis bir demokrasiyi gerekli kilmasini
iceren iki karsit goriis de carpisir. Dolayisiyla film, Loach’un &teki filmlerine benzer
bi¢cimde, -Barselona gibi sehirlerde is¢i 6zyonetimi kurmaya caligarak sosyal demokrasi
i¢in verilen savas1 biiyiik ¢apli sosyalist bir devrime doniistiirmeye calisanlarla, Ispanya

Cumbhuriyeti icin savasan- sosyalistler arasindaki bdliinmelere ve sol i¢i ihanete 151k
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tutar (Wayne, 2002: 80-81). Loach’un “fasistlerin kotii adam, baska herkesin de iyi
adam oldugu bir film yapsaydik, bunun ilging bir tarafi olmayacakt1” (Hayward, 2004:
262) diyerek tanimladigi film, ge¢miste yasanip bitmis uzak bir tarih baglaminda
kurgulanmaktansa, 1990’larin Ingiltere’sinde acilir. Kim isimli gen¢ bir kadinin
biiyiikbabasinin 6liimiinden sonra tesadiifen buldugu, i¢inde gazete kupiirleri, mektuplar
ve kirmizi bir fulara sarili Ispanyol topraginin oldugu cantayr agmasiyla zamanda
geriye, 1936 yilina doniilir. Wayne’e gére Ingiltere’de Avrupa Birligi’ne entegrasyon
ve Avrupa “degerlerinin” tartisildigi bu donemde, 1990’11 ve ge¢ 1930’lu yillarin
filmsel dilde yan yana dizilmesi ayn1 zamanda “patronlarin oldugu kadar iscilerin de bir

Avrupa’sinin oldugunun da hatirlaticisidir” (2002: 81).

Loach, MacFadden’in deyisiyle (1997: 150) “insanoglunun midesine girecek daha fazla
ekmektense, ekmegin tadmin farkli oldugu bir devrimi” hedefleyen Ispanya’daki
miicadeleyi anlatan ve bir yandan da Stalinizm’le hesaplagan'® bu filminin ertesinde, bir
baska enternasyonal miicadeleye, bu kez Nikaragua’ya kamerasini gevirir. 1996 yilinda
filme aldig1 Carla’s Song, Glasgow’lu otobiis soforii George ve Nikaraguali miilteci
Carla arasindaki duygusal iliskiden yola c¢ikarak, Nikaragua’daki karst devrime
odaklanir. Film kendi neseli diinyasinda apolitik bir yasam siiren George’un, savas
sonras1 sendromu yasayan Carla’ya yardim etmek niyetiyle beraberce Nikaragua’ya
gitmeleri etrafinda gelisen bir oykiiye sahiptir. Filmde, Loach’un kendisinin de belirttigi
gibi, Stalinizm’in tuzaklarina diismeden belirli bir ivme kazanan ve katilimct
demokrasiye doniligen Nikaragua devriminin Amerikan miidahalesiyle nasil yenilgiye
ugratildig: anlatilirken (Ryan ve Porton, 1998), George’un da tanik olduklariyla birlikte

yasadigi sarsintiya ve politiklesmesine dikkat ¢ekilir.

Loach, Los Angeles’a, Meksikali go¢gmenlerin yanina gitmeden 6nce, Iskogya’da My

Name is Joe (Benim Adim Joe, 1998), isimli filmini kaydeder. Ilging bir sekilde bazi

'® Wayne’e gore filmin anlatis1 aym zamanda George Orwell’in Sykiisiinii animsatir. ispanya’da
Uluslararas1 Tugay’a katildiginda g¢atigmanin diiz bir sekilde solcular ve fasistler arasinda
oldugunu diisiinen Orwell, asama asama gelisen politik bilincinin sonucunda resmi
Komiinizm’in buradaki sartlar altinda karsi-devrimci sayilmasi gerektigini diisiiniir. Filmin
kahramanm1 David Carr ise Komiinist Parti’nin bir iiyesi olarak geldigi ispanya’da tesadiifen
POUM’a katilir. O da tipki1 Orwell gibi cephedeki tecriibeleri ve partinin ispanyol devrimcileri
iizerinde artan baskisina taniklik ederek radikallesir ve Komiinist Parti kimligini yirtar (2002:
82).
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elestirmenlerce toplumsal igerikten yoksun bir film olarak tanimlanmasina ragmen
(6rnegin bkz. Teksoy, 2005: 422), Avrupa’nin damar i¢i uyusturucu kullaniminin en
yogun oldugu sehri Glasgow’da gecen Oykiisiiyle (Bromley, 2000: 57), aslinda geg
kapitalizmin en 6nemli semptomlarindan birisi olan uyusturucu kullanimina ve buna
bagl suca odaklanir.' Bromley’e gore Loach, vaktiyle oldukca giiglii bir politik
gelenege ve orgiitlii ig¢i sinifina sahip Glasgow’un simdiki zamanini inceler. Bundan da
Otesi film, “gercekligin” kodlarin1 (imgelerini, sentaksini ve dizgelerini) yalnizca
uyusturucu ve alkoliin yardimiyla ¢ozebilenlerin yasamlarina odaklanarak ayni zamanda
yoksullugun yalnizca parasiz kalmakla agiklanamayacagina da dikkat c¢eker. Filmde
maddi giigliikkler uyusturucu karaborsasi, egitime kapanmis bir kapi, agk ve diger insani
iligkilere alan birakmayan “canina okunmus” bir toplum tasviriyle harmanlanarak

aslinda sinifin simdiki zamandaki gizli kalmis sakatliklar1 agiga vurulur (2000: 55-57).

Birlesik Devletlerde Hizmet Calisanlar1 Uluslararas1 Birligi’nce (SEIU) diizenlenen
“Temizlik Gorevlileri i¢in Adalet (Justice for Janitors)”*” hareketine dayanilarak filme
aliman Bread and Roses ise illegal olarak ABD’ye giris yapan Meksikali gd¢men
Maya’nin gelisen olaylar neticesinde militan bir sendikaciya doniistiigii bir 6ykii olarak
kurgulanir. Halihazirda ABD’de calisan ablast Rosa’nin ayarladigi, banka ve yliksek
maagh Hollywood avukatlarinin ofislerinin yer aldig1 bir binada temizlik is¢isi olarak
ise baslayan Maya, bir sendikaci olan Sam’le tanistiktan sonra politiklesir. Anarsist
egilimli bir sendikaci olan Sam ve onun ortodoks olmayan taktikleriyle pek fazla orgiit
bilinci olmayan temizlik is¢ilerini sendikaya katilmaya ve bir grev diizenlemeye ikna
ederler (Quart ve Kornblum, 2001: 117-119). Lakin film, Quart ve Kornblum’un da

belirttikleri gibi Loach’un 6teki filmlerine oranla daha az katmanli bir yapiya sahiptir.

' Nitekim Loach da, kendisini toparlamaya calisan eski bir alkolik olan Joe ve bir saglik
merkezinde sosyal hizmet gérevlisi olan Sarah’nin arasindaki duygusal iliskiden yola ¢ikarak
anlattiklar1 bu Oykiiniin “ask hikayesi” olarak yaftalamanin yanlis olacagini sdyler. Joe ve
Sarah’mn yardim etmeye c¢aligtiklar1 iki bagimli Liam ve Sabine’in Oykiisii, tiir filmlerinde
gosterisli bir bigimde sunulan uyusturucu ve su¢ meselesine farkli bir agidan bakar. Loach’a
gore de filmin politigi esasen bu meselede yatmaktadir: “Uyusturucu ekonomisine bagli bu alt
kiiltiir insanlar1 sessiz kilmaya yardimci olur, zamaninin biiyiik bir kisminda “kafas1 giizel”
gezen bu insanlarin politiklesmesi ve orgiitlenmesi de pek miimkiin olmaz” (Ryan ve Porton,
1998).

2Bkz: http://www.seiu.org/division/property-services/justice-for-janitors
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Duygusal yogunluk 6ne c¢ikarilarak filmdeki “kotii adamlarla” olan ¢atisma dogrudan

agitprop konvansiyonlarina yaslanilarak kurulur.

Loach’un tipki My Name is Joe’da oldugu gibi Glasgow’a bagli bir kentte,
Greenock’da kaydettigi Sweet Sixteen de (Afili Delikanli, 2002) aymi bigimde,
uyusturucu ekonomisinin hakim oldugu sokaklara odaklanir. Bu filmde de bir bagka
Liam’in dykiisli tizerinden post-endiistriyel toplumda issizligin yarattigi alt kiiltiiriin,
heniiz ergenlik cagindaki cocuklart nasil birer uyusturucu saticisina doniistiirdigii
incelenir. Film, uyusturucu satarak servet edinen g¢ocuklar hakkinda duyduklarinin
Oykiiye esin kaynagi oldugunu belirten senaryo yazar1 Laverty’nin (akt. Hayward, 2004:
299) de altimt c¢izdigi gibi, bir anlamda, yeni kapitalizmin insanlara sundugu tek
Ozgurliigiin ancak bu tiirden bir risk alma 6zgiirliigii olduguna dikkat ¢eker. Loach’un
yine Iskogya’da kaydettigi ve yer yer Glasgow iiglemesinin son filmi olarak da anilan
Ae Fond Kiss... ( Yalnizca Bir Opiiciik, 2004) ise belki de ilk kez sinif iliskilerine
bakmadig1, Pakistanli Casim ve Irlandali 6gretmen Rousin arasindaki iligki iizerinden
kiiltiirleraras1 ¢atigsmaya, 1rk iliskilerine kamerasini ¢evirdigi bir dykiiye sahiptir. Yine
de, hangi taraftan olursa olsun (bir tarafta Casim’in miisliiman ailesinin Ote tarafta ise
Katolik kilisenin Rousin iizerindeki baskisi) geleneklerin ve 6zellikle de dinsel aygitin
bireylerin yasamlar1 {izerindeki baskisinin bir ve ayni oldugunu gostermesiyle filmin

ortiik de olsa bir elestirellige sahip oldugu soylenebilir.

2. 2000'LER VE OTESi: DEMIRYOLCULARDAN POSTACILARA POST-
ISTIHDAM UCLEMESI

Calismanin bu bolimiinde yonetmenin 6rneklem olarak secilen The Navigators
(Demiryolcular, 2001), It’s a Free World... (Ozgiir Bir Diinya, 2007) ve Looking Eric
(Hayata Calim At, 2009) filmleri ozellikle kiiresellesme, goc¢, simif ve ozellestirme
baglamlarinda ele almacak ve detayli bir sekilde analiz edilecektir. Orneklemdeki
filmlerde 1980°1li yillarda Ingiltere’de refah devletinin ¢dziilmesi ve iilkenin yabanci
sermaye ve rekabete acilmasiyla baslayan bir siirecin giiniimiizdeki boyutlar1 ve
sonuglar1 mercek altina alinmaktadir. Ingiltere’de geleneksel smif yapisini ve emek
kosullarin1  degistiren bu siliregte, kamu sahipli§inde bulunan birgok is alam

Ozellestirilmis, bu alanlardaki emek giicli seyreltilerek gilinlimiizde post-istihdam
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donemi olarak tanimlanabilecek yeni bir tiir i kiiltlirii yaratilmistir. Filmleri ortak kilan
ozellikleri de bu doneme odaklanmalaridir. Fakat her biri bu yeni donemi farkli
acilardan ele aldiklar1 i¢in, burada filmlerin toplumsal ve ekonomik arka planlarini
aciklayan semsiye bir ¢erceve olusturulmayacak, bunun yerine her bir film kendi i¢inde

degerlendirilecektir.
2.1. The Navigators (Demiryolcular, 2001)

The Navigators, neo-liberal ekonomi politikalarinin en basta gelen uygulamalarindan
birisi olan kamu hizmetlerinin 6zellestirilmesi sorununu ele almakta, bu meseleye 1996
yilinda 6zellestirilmesi  gerceklestirilen Ingiliz Demiryollar1 vakasi {izerinden
bakmaktadir. Film, Giliney Yorkshire’da bir grup demiryolu iscisinin c¢alisma
yasamlarina odaklanirken, 6zellestirmeyle birlikte yasanan degisimin is¢ilerin hem is
hem de 6zel yasamlar {izerindeki etkilerine dikkat ¢ekmektedir. Filmin senaryo yazari
Rob Dawber’in eski bir demiryolu iscisi olmasinin ise filmin ele aldigi meseleyle

kurdugu bag1 daha da giiclii kildig1 sdylenebilir.

Ismiyle de on dokuzuncu yiizyllda demiryollarini insa eden navvy’lere, yani yol
is¢ilerine bir gondermede bulunan film (Hayward, 2004: 294), 0&zellestirme
uygulamalariyla birlikte is¢i sinift dayanismasinin tahrip edilmesine odaklanir. Yerlesik
1§ giiciiniin ilgas1 ve emegin esneklestirilmesi ile birlikte degisen is kiiltiiriinlin, yapilan
1s tlzerinde yarattigr etkilere oldugu kadar, bireylerin yasamlar1 ve karakterleri
lizerindeki etkileri de vurgulanir. Oykii, ingiliz Demiryollar1 6zellestirilmesi siirecini
merkeze aliyor olsa da, ayn1 tiirden degisimlerin hem Ingiltere hem de diinyanim pek ¢ok
iilkesindeki diger bir¢ok sektdrde de yasandigi hatirda tutuldugunda, oOzellestirme
uygulamalarinin sonuglarina dikkat ¢ekmesi filmi bir hayli degerli kilmaktadir. Bu

baglamda oncelikle 6zellestirme politikalarinin gelisimine bakmak faydali olacaktir.
2.1.1. Demiryollarinin Ozellestirilme Siireci: Neo-Liberal Ozellestirme Politikalar

1970’li yillarda kapitalizmin igine girdigi yapisal bunalim, hemen tiim diinya
iilkelerinde piyasact ekonomi politikalarina bir yonelime yol agmistir. Neo-liberal
ekonomi politikalar1 olarak isimlendirilen bu politikalar cer¢evesinde devletler kamusal
hizmetlerden el ¢cekmeye baslamis, Sovyetler Birligi’nin dagilmasinin ertesinde ortaya

cikan devletlerden, Ingiltere gibi eski tip refah devletlerine kadar pek ¢ok devlet
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uygulamalarmi bu yonde diizenlemislerdir. Ustelik, liberal ideoloji her zaman igin
serbest piyasa tercihi lizerinde temellenmis olsa da, bu tarihten sonra liberal ekonomi
politigin yeniden canlanmis olmasi, piyasa rekabetinin verimliligi argiimanlarinin da
Otesinde bir etki yaratmistir. Bu anlamda, piyasa ozgiirliigii politik ve toplumsal
Ozgurliglin de gilivencesi sayilmaya baglanmistir (Harvey, 2005: 2-3), (Harris, 1998:
56).

20. Yiizyilin iri devlet anlayisini ve piyasalara devlet miidahalesini durdurma hedefiyle
hareket eden neo-liberal ideolojinin ¢ikis noktasi ise bilindigi gibi Ingiliz ve Amerikan
Mubhafazakarlar1 Thatcher ve Reagan’in, muhafazakar ideoloji ile liberal ideolojiyi
harmanlayarak uygulamaya soktuklar1 politikalardir. Bu nedenle neo-liberal ideoloji
aynt zamanda “yeni-sag” olarak da anila gelmektedir. Bu ideolojinin uygulamaya
soktugu ozellestirme politikalar1 ise Arestis ve Sawyer’in da vurguladiklar1 gibi 6zel
miilkiyetin toplumsal miilkiyet, piyasanin da devlet karsisinda daha iistiin oldugu
inancinin en somut érnegidir (2008: 309). Bu politikalarin ilk uygulamalari Ingiltere’de
1984 yilinda Ingiliz Telekom’un satis1 ile baslamistir. Takip eden zamanda gaz,
elektrik, su ve demiryollar1 da 6zellestirilmistir. Tiim diinyaya yayilan bu politikalar
cergevesinde hiikiimetlerin sirket faaliyetleri {izerindeki denetimleri de en diisiik
seviyeye c¢ekilmistir. Bundan amag, rekabetin canlanmasi, piyasanin daha etkin bir

bicimde ¢alismasi ve boylece fiyat ve licretlerin daha asagiya ¢ekilmesidir.

Deregiilasyon siireciyle birlikte Onceden devlet tarafindan isletilen sektorler 6zel
girisimcilere acilmig, bu yolla kalitenin yiikseltilmesi ve maliyetlerin diisiiriilmesi
hedeflenmistir. Bu politikalar dogal olarak emek piyasalar1 iizerinde de bir takim
diizenlemelere gidilmesine yol a¢mistir. Emek piyasalar1 tlizerinde yapilan
diizenlemelerle birlikte sendikal haklar kisitlanmis, isverene ise alma ve isten ¢cikarmada
kolayliklar saglanmistir. Tiim bunlarin sonucunda ise is giivencesi neredeyse tamamen
ortadan kalkmis, caligma saatleri iizerindeki diizenlemelerle birlikte de isci sagligi ve is

yeri giivenligi standartlar1 alt seviyelere indirilmistir (Kozanoglu vd. 2008: 68-72).

Kamuya ait olan hemen tiim varlik ve sektorlerin 6zel miilkiyetin eline ge¢mesiyle
birlikte de hem bu sektdrlerin birincil amact olan kamu yarar1 gézetme oOzellikleri
ortadan kalkmaya baglamis, hem de c¢alisma kosullarinda yapilan diizenlemelerle

birlikte calisanlarin is giivenceleri tehlikeye girmistir. Ingiltere dzelinde bakilacak
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olursa, 1990 yilinda John Major’in basbakanligi devralmas1 ve 1997 yilinda da Isci
Partisi’nin se¢imlerden birinci parti olarak ¢ikmasi da pek bir seyi degistirmemistir.
Nitekim Arestis ve Sawyer da bu degisikligin 6zellikle AB konusunda politik retorikte
bir takim degisikliklere sebep olmasina ragmen genel neo-liberal politikalarin
degismeksizin devam ettigini belirtirler. Ingiltere’de dzellestirme kapsaminda son yirmi
yilda posta hizmetleri disinda (ki buna Looking For Eric’te deginecegiz), hemen tim
kamu hizmetleri 6zel sektore devredilmistir. Arestis ve Sawyer, son on yilda
Ozellestirmelerin eskiye oranla diislik seviyede olmasinin ise esasinda posta hizmetleri
disinda Ozellestirilecek pek bir kurumun kalmamasindan kaynaklandigini belirtirler

(2008: 311).

Iste bdylesi bir siirecin iginde dzellestirilen Ingiliz Demiryollar1, 1993 ve 1997 yillari
arasinda pargalanarak cesitli farkli firmalara satilir. En temel ulasim hizmetlerinden
birisi olan demiryollar1 boylelikle kar amaci giiden bir sisteme doniistiiriiliir. Normalde
biitiinlesik bir sistem olan demiryollari, 6zellestirmeyle birlikte yiiz ayr1 birim haline
gelir. Yirmi bes ayri sirket, trenlerin sahibi olan ii¢ bolgesel firma ve raylarin bakimini
yapan on {i¢ ayr1 sirketin olmasinin yani sira, bu sirketlerin en biiyiiklerinden Railtrack,
trenlerin sahibi olmasina ragmen, ray, koprii ya da istasyonlarin onarim isini iistlenmez.
Ozellestirmeyle birlikte hizmet ve bakim kollarinin ayrilmasi da trajik sonuglar dogurur.
Kim Moody’in aktardig: lizere, demiryollarinin 6zellestirilmesine kadarki otuz yillik
siirecte sinyal hatasina bagli yalnizca bir bliylik kaza yasanir. Fakat 6zellestirmeyi takip
eden bes yil icindeyse sinyal hatasi, giivenlik donanimlari ya da raylarla ilgili
sorunlardan kaynakli toplamda bes biiylik kaza meydana gelir. Dahasi, 1998 ve 2004
yillar1 arasinda ise toplamda ‘otuz dokuz’ ray bakim is¢isi yetersiz giivenlik onlemleri
nedeniyle yasamimi yitirir. Tim bu olanlarin neticesinde faal sirketler sorumluluk
iistlenmezlerken — ki bu sirketler demiryolu tecriibesi olmayan insaat firmalariyla
tageron sozlesmeler yaparlar- Railtrack’i suglarlar. Tiim bu yasananlarin neticesinde ise
Railtrack, kar amaci giitmeyen bir sirketle degistirilir ve bakim isleri bir miktar kurum

ici hale getirilir (Moody, http://www.publicvalues.ca/ViewArticle.cfm?Ref=00354).
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2.1.2. Yeni Emek Piyasalar1 ve Sendikal Haklarin Yitirilisi

Film, demiryollarinin 0&zellestirilmesinin  gerceklestirildigi 1995 yilinda baglar.
Demiryolu iscilerinin bir bakim onarim ¢aligmasini betimleyen uzun bir sekansla agilan
filmde, her bir demiryolu is¢isinin gorev dagiliminin belli oldugu ve dayanigsma iginde
calistiklar1 vurgulanir. Filmin hemen takip eden sekansinda yeni bir isgiiniine baglamak
icin istasyonda toplanan iscileri Ozellestirme haberini veren siirpriz karsilar.
Demiryollarinin kapandigini ve bundan bdyle kontrat usulii calisacaklart igeren siirpriz
haberi, yonetsel islerden sorumlu olan Harpic verir. “Sirketin” iscilere mesaj1 agiktir:
Bu, is kiiltiiriinii kokiinden degistiren bir degisimdir. I¢inde birgok rakip firmanin
oldugu rekabet¢i bir piyasaya girilmistir. Bu nedenle sirketin isgiicii olabildigince ¢ekici

hale getirilmeli ve en iyi bigimde “pazarlanmalidir”.

Sirket bu hedefine ulagabilmek dogrultusunda radikal degisikliklere gider. Bunlardan en
Oonemlisi, ihtiyag fazlasi iscilerin bir miktar tazminat karsiliginda “kendi rizalariyla”
isten ¢ikartilmalaridir. Bunu saglamak icin tatiller kaldirilir ve iicretler de performansa
gore diizenlenir. Dolayisiyla iscilere iki secenek sunulur: ya agirlastirilmis yeni is
kosullarimi1 kabul edeceklerdir ya da tazminat mektuplarini kabul ederek isten
ayrilacaklardir. Haliyle bir¢ok is¢i heniliz basinda bu teklifi kabul ederek istasyondan
ayrilir. Geriye kalan is¢ilere izletilen oryantasyon filminde de yeni patronlart Will

Hemmings araciligiyla mesaj yinelenir: omiir boyu i garantisi tarihe karigmistir.

Filmin bu ilk boliimiinde esasinda ge¢cmiste sendikal anlagmalar neticesinde kazanilmis
tiim haklarm ortadan kaldirildigma, buharlastigina taniklik edilir. Ornegin tatillerin
kaldirilmas1 ve ticretlerin yeniden diizenlenmesine ek olarak, ise girislerde oldugu kadar
paydos zamanlarinda da kart basma zorunlulugu getirilerek c¢alisanlarin {izerindeki
denetim artirilir. Bir anlamda geriye kalan iscileri yildirmak niyetiyle de devreye
sokuldugu anlasilan bu tiirden degisimlere kars1 koymaya calisan, filmin sinifsal bilince
—gorece- en fazla sahip karakteri Gerry olur. Ge¢misteki anlagsmalar1 hatirlatarak
istasyon yoneticileri Bill ve Harpic’i ikna eder, en azindan pazar giinleri i¢in bir
muafiyet kazanir. Fakat bu, uzun erimli bir kazanim olmaz ( ki aslinda daha 6nceden
zaten bdyle bir zorunluluklar1 da yoktur). Yeni uygulamalar1 denetlemek i¢in istasyona
gelen “patronlar’” Hemmings, ge¢misteki anlagmalarin higbir sekilde gecerli

olmadigini, sorun ¢ikaran is¢ilerden de (sendikalilar), kurtulmalar1 gerektigini 1srarla
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vurgular. Bir diger yonetici Bill, uzun yillardan beri siiren ¢esitli anlagmalar oldugunu
hatirlatmaya caligsa da, Hemmings’in acimasiz ve kati tavri tartisgmaya dahi alan
birakmaz. Hemmings, Bill’den tarafini se¢mesini, eger kendilerinin tarafinda
olmayacaksa da istifasin1 hemen kabul edecegini soyler. Bdylece degisimin ayni
zamanda ge¢misteki anlagmalar dogrultusunda hareket eden orta diizey yoneticilerin de
elini kolunu bagladigina taniklik ederiz. Bu durum, “kazanan hepsini alir” kuralinin
gecerli oldugu piyasanin kollarina teslim edilen bir kamu kurulusunun yasadigi
donilistimii yansittigi kadar, ayn1 zamanda da emek ve sermaye arasindaki iliskinin
bozuldugunu, aradaki gli¢ dengesinin biiylik oranda sermaye lehine degistigini gosterir.
Gegmiste aralarinda bir miizakere ya da pazarlik imkani bulunmasina ragmen, yeni
diizen altinda sermayenin elinin gili¢glendigine, durumun emegin aleyhine bozulduguna

isaret eder.

Ote yandan, emek kosullar1 iizerinde yasanan degisime oldugu kadar, yasanan
degisimin yapilan isleri de aksatmaya basladigina, bir anlamda kaotiklestirdigine dikkat
cekilir. Degisimin sOylemi demiryolu hizmetinin kalitesinin ve verimliliginin artirilmasi
olmasina ragmen, daha heniiz basinda tam aksi sonuglar dogurur. Devam eden bakim-
onarim ¢aligmalar1 ironik bir bi¢cimde yeterli is¢i olmadigindan tamamlanamaz.
Trajikomik olarak nitelendirilebilecek bir sahnede, artik “rakip” sirketlerin ¢alisanlari
olan is¢ilerin bir arada is yapmalarina izin verilmez. Bir is¢i yapilmas1 gereken is i¢in
gerekli olan Olgiim cihazimi iizerine zimmetli oldugu i¢in beraberinde gotiiriir, isin
yapilmasi olanaksiz hale gelir ve onarilmasi gereken raylar Oylece birakilir. Ayni
durum, -s6zde- kalitenin artirilmasina yonelik buna benzer bir bagka tuhaf uygulamada
da goriliir. Harpic, ellerindeki baz1 ekipmanlarin yeni standartlara uymamasindan 6tiirii
parcalanarak imha edilmesini ister. Esasinda halen iyi durumda olan, hatta bazilari
yalnizca bir kez kullanilmis olan is takimlarmi en azindan satmalar1 gerektigini
sOyleyen iscilerin aldig1 cevap ise “rakip firmalarin” bunlardan yararlanma olasiligina

karsin imha edilmesi gerektigi olur.
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2.1.3. Esneyen Raylar, Devrilen Trenler

Istasyon ekibinin bir trenin raydan ¢ikmas iizerine bdlgeye hasar tespiti yapmak igin
yollandig1 sekans, demiryollarinda yasanan degisimin yapilan is ilizerindeki olumsuz
etkisinin doruga ciktig1 an ve belki de tiim silirecin bir 6zeti olarak goriilebilir. Hem
hasar tespiti yapmak hem de bu tespitin neticesinde onarim isi i¢in teklif vermek {izere
bolgede bir¢ok farkli sirketin elemani bulunur, fakat kimse nereden baslanacagini ve
neyin tespit edileceginden emin olamadigi i¢in bolgeye bir kargasa havasi hakimdir. Her
bir sirket demiryollarinin farkli bir parcasini istlendiginden &tiirii kazanin kimin
sorumlulugunda oldugu, kime mahsup edilecegi de agik degildir. Dolayisiyla mesele,
kazanin nedenini tespit etmek yerine daha ziyade kazanin sorumlulugunun hangi

sirketin lizerine kalacagini tespit etmeye doner.

Filmde tazminat mektuplarin1 kabul etmeyerek, en azindan haftalik kirk saatlik ¢alisma
stirelerini ve bundan da 6nemlisi istasyonu ellerinde tutmaya calisan bes karakterden
ikisi daha fazla direnemeyerek ayrilir. Esinden ayri, Mick’in yaninda kalan Paul,
devletin -ironik bir bigimde- ¢ocuk destek kurumu vasitasiyla maasindan biiylik oranda
kesinti yapmastyla birlikte tazminat mektubunu kabul etmeye karar verir. Bu kararinda
hasar tespiti sirasinda karsilastiklari, bir taseron sirket i¢in ¢alismaya baslayan Len’in
kazandig1 paranin kendi kazandiklarinin neredeyse iki kat1 olmasini 6grenmesinin de
etkisi olur. John da ayni sekilde, cazip goriinen taseron islerin biiyiisiine kapilarak
onunla birlikte ayrilir. Gerry, Mick ve Jim’in onlar1 ikna etme ¢abalari ise faydasiz kalir.
Paul’iin icine diistiigli caresizlik ve John’un i¢ine diistiigii daha ¢cok kazanabileceklerine
dair yanilgi Gerry’nin ekibi bir arada tutmasini olanaksiz kilar. John, Gerry’e gecmiste
diisiik tcretlere karsi verdikleri miicadeleyi hatirlatir, taseron altinda calisarak daha

fazla kazanabileceklerine inanir.

Istasyonun bagli oldugu sirketten gelen yeterli isgiiciine sahip olmadiklari igin ii¢ ay
icerisinde kapanacaklarina iliskin haberle birlikte Mick ve Jim de bu siireyi beklemeden
ayrilarak ajanslar i¢in c¢alismaya baslarlar. Geriye bir tek Gerry kalir, ancak onun
direnisi de sembolik bir direnis olmaktan Oteye gecemez. Yapilacak herhangi bir is
olmadigi i¢in istasyonda kendi kendine satran¢ oynayan Gerry’nin, istasyon sekreterinin
kimin kazandig1 sorusuna verdigi yanit durumu agiklayict niteliktedir: Sah ve mat.

Hangi hamleyi yaparlarsa yapsinlar, kaybeden yine isciler olur. Bu noktaya kadar
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olanlar ayn1 zamanda is¢i sinifinin parcalanarak nasil orgiitsiiz bir pozisyona itildigini
de gosterir niteliktedir. Is giivencesizligi yaratilmasmin yani sira bir araya geldikleri
emek mekanlar1 da ortadan kalkar. Bir arada olup ortak bir tavir alamadiklar siirece de

her tiirlii is kosulunun dayatilmas1 miimk{in hale gelir.

Nitekim, esnek calisma kosullarinin 6tekilerin umdugu tiirden bir avantaj saglamadig,
tersine, eski rejim altindaki bir ¢ok haklarina esnek rejimde”' sahip olmadiklarina heniiz
Mick ve Jim’in taseron ajanslarla is goriismeleri yaptiklart boliimlerde taniklik edilir.
Yeni is rejimi altinda bir anlamda “6zgiirlestikleri” sOylenebilecek olan isgiler, ayni
zamanda hemen tiim haklarindan da o6zgiirlesirler. Taseronlarin kar edebilmesi icin
yaptiklari ise verilen {icret disinda kalan tiim masraflar is¢ilerin sirtina yiiklenir. Farkl
bolgelerdeki islere gidebilecek kadar esnek olmalidirlar ama Ornegin seyahat
masraflarini kendileri 6demeleri ve tiim is ekipmanlarini da yine kendilerinin saglamasi
gerekmektedir. Hastalik izni ya da tatil glinlerinde de herhangi bir 6deme s6z konusu
degildir. Agirlasan kosullar ayn1 zamanda acimasizdir ve insani faktorleri de tamamen
devre dis1 birakir. Taseron sozlesme altinda tatil glinlerini kapsayan bir 6deme planinin
olmamasindan da Ote, hastalik halinde iscilerin ¢alisamayacak durumda olmalarindan

hareketle bu gibi durumlar i¢in de herhangi bir 6deme s6z konusu degildir.

Mick’in tageron ajanstan aldig ilk iste ise yeni rejim altindaki diizenlemelerin hem isin
dogasini degistirdigi hem de emek kosullarini agirlastirdigi betimlenir. Bakim ¢aligmasi
15 standartlarina aykir1 bir bicimde yetersiz is¢iyle yapilmaya baslanir, giivenlikle ilgili
bircok kural ihlal edilir ve ii¢ kisinin yapmasi gereken isin yiikilinii bir kisi istlenir.
Ustelik, masraflar1 iyice diisiirebilmek i¢in demiryolu tecriibesi olmayan insaat iscileri
kullanilmaya baslanir. Bu durum bir anlamda da yeni rejimin demiryollar1 gibi is
alanlarinda dahi vasifsizlagtirmaya yoneldigini isaret eder. Nitekim Mick bu sekansta
ustabagina 1srarla yaptiklari isin hatali oldugunu, yetersiz personelle calistiklarini syler

ancak hemen ertesinde ajans tarafindan sorun ¢ikarici olarak kara listeye alinir.

*' Bu noktada calisma yasaminda “esneklik” meselesi iizerine hatali algilamalarin 6niinii

alabilmek agisindan bir noktay1 aydinlatmak yerinde olacaktir. Harvey’in (1993: 87) belirttigi
gibi, esneklik konsept olarak kdtii bir sey olmamakla birlikte sosyalist potansiyeller tasiyan bir
calisma tarzidir. Ne var ki, yeni kapitalizm altinda uygulamaya sokulan esnek ¢alisma kosullari,
genellikle emek maliyetlerinin diisiiriilmesi ve bodylece de sermaye birikiminin artirtlmasi
amaciyla uygulanmaktadir.
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Ne var ki Mick’in tek basia gosterdigi bu tepki, herhangi bir seyi degistirmez, bir yere
varmaz. Aksine, kendi ilizerine donerek issiz kalmasina ve c¢ok gegmeden de aile
yasantisinda huzurunu yitirmesine neden olur. Uzerindeki bu baski tekrardan ajansin
yolunu tutmasina yol agar. Tepkisinin yanlis anlasildigini, isi bu yeni yoldan yapmaya
alisacagini soyleyerek bir anlamda uzlasmaya razi olur. Mick’in uzlagmaya razi olmasi,
Loach’un bir¢ok filminde aralarinda ustalikla gecisler yaptig1 6zel ve kamusal alanlar
(yahut is yasami) arasindaki siki bagin, birbirleri iizerindeki belirleyiciliklerinin de

onemli bir gostergesidir.
2.1.4. Dayamsmadan Rekabete, Rekabetten Ihanete

Filmde tiim bu noktalara bagl olarak, yasanan degisimin ozellikle is¢iler arasindaki
dayanismaci ruhu ve arkadasliklar1 da sakatladigina dikkat ¢ekilmektedir. Bu anlamda
filmin baslangi¢c sekansi ile filmin sonlarima dogru Jim’in kaza gegirdigi sekans bir
arada diisiiniilebilir. Ozellestirmenin bir adim 6ncesinde, iscilerin dayanisma ve uyum
igerisinde bir onarim isini betimleyen ilk sekansta, iki adet gdozcii vardir. Gozciilerin
uyaristyla yaklasan tren fark edilir ve is¢iler raydan cekilir. Mick, sikisan kiiregini
raydan ¢ikarmaya ¢aligir ama iyice yaklasan treni géren Jim, onu omzundan tutarak geri

ceker.

Bahsi gecen kaza sekansi ise yapilacak is i¢in gerekli olan hemen her seyin yanlis
yapildigini (is¢i sayist yetersizdir, 151 kolaylikla yapabilmek icin gerekli olan donanim
yoktur, gézcii yoktur) betimlemesinin yani sira bu tiirden ¢aligma kosullarinin bireylerin
karakterlerini de asindirdigini gozler oniine serer. Yetersiz donanim ve is¢i nedeniyle
geceye sarkan calisma sirasinda gozciiniin de olmamasindan Otiirii gelen treni kimse
fark edemez. Jim’e tren carpar ve yaralanir. John ambiilans cagirmaya giderken Mick
onu engeller. Gerekgesi ise Jim’i raylarin kenarinda bu halde bulmalari durumunda
meselenin rapor edilecek olmasidir. Mick bundan zararli ¢ikacak olanin taseronlar degil,
kendileri olacagini, alt1 haftadir issiz olduklarin1 ve belki bu nedenle uzunca bir siire
daha issiz kalacaklarmi sOyleyerek durumu rasyonalize eder, digerlerini ikna eder.
Nihayetinde Jim’i yukari, ¢imento kardiklar1 yere tasiyarak (ki zaten ¢imentonun da
kopriiniin iizerinde karilmasi basindan beri hatalidir) Jim’e ¢imento kararken araba
carpmus siisii verirler. Bu iki sekans arasindaki en sarsici bag ise ilk sekansta Mick’i

raylardan ¢ekerek belki de hayatini kurtaran Jim’ken, tiim yasananlar neticesinde Jim’in
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Oliimiine sebep olanin Mick olmasidir. Nihayetinde hakiki dayanigmanin yerini kendi
cikarlarim1 gozetmeye zorlanan bireylerin “dayanigmasi” alir. Calisma kosullarinin
degismesiyle birlikte en temel insani sorumluluklarin dahi erozyona ugradigina tanik
oluruz. Paul, Mick ve John dayanismay1 ancak Jim’in esas 6liim nedeni gizlemek i¢in
gerceklestirir hale getirilirler. Bu anlamda, filmde Ingiliz Demiryollar’’nin dzellestirme
stireci ve ertesinde yasananlar betimleniyor olsa da, bu dykiidekine benzer yasanmis ya
da yasaniyor olmasi muhtemel ayni baglamdaki pek cok farkli oykiiyii de akillara
getirirzz. Yagsanan doniisiimiin -orgiitlii bir gii¢ olarak- is¢i smifi kimligini ortadan
kaldirmaktan da Ote, hayatta kalabilmek icin dostluk ve arkadagliklarini dahi

satmalarina yol ac¢tigini trajik bir bi¢imde gosterir.
2.1.5. Anlati1 Yapisi

Navigators’in anlati yapisi, kronolojik olarak ilerlemesi ve dogrusal bir akisa sahip
olmasiyla klasik anlatim modeline uygun diismektedir. Fakat 6zellikle karakter merkezli
nedensellige dayanmamasi, gevsek ve bir dereceye kadar da epizodik olarak
tanimlanabilecek yapisiyla hem klasik anlatidan hem de 6rneklemde yer alan diger iki
filmden farklilasmaktadir. Filmin anlatis1 karakterin aksiyonlari etrafinda orilmemis
olmamasinin yaninda, klasik anlamda bir ana karaktere (ya da karakterlere) de sahip
degildir. Cok sayida karakterden olusan filmde, belirli noktalarda istasyon ve raylardan
ayrilarak Mick ve Paul’iin 6zel yasamlarina yer veriliyor olsa da, bu ikilinin varligs,
geleneksel ana karakter tanimina oturmamaktadir. Dolayisiyla dykii, dengeyi bozan
giice kars1 bir miicadeleye girisen bir karakter ve karsit bir gii¢ arasindaki catigsma

tizerinden yapilandirilmamaistir.

Ayni sekilde, izleyicinin merak ve ilgisinin Oykiiniin sonu lizerine toplandig klasik
dramatik yapinin aksine, epik (ve bir anlamda Brecht¢i) tisluba yakin duran fasilali bir

anlatim bi¢imine sahip oldugu sdylenebilir. Ciinkii filmin bir¢ok sekansi/boliimii siki bir

* Bir baska iilkede, Fransa’da, Fransiz Telekom’un oOzellestirilmesi ve esnek galisma
kosullarimin dayatilmasi da vahim sonuglara yol agmustir. Insel’in aktardigina gbre,
Ozellestirmeyi takip eden bir buguk yil igerisinde agir calisma kosullarmin baskisi,
giivencesizlik ve esneklik geregi yer degistirmelerin stresine dayanamayarak intihar eden
calisanlarin say1si toplam yirmi dort.
(http://www.radikal.com.tr/Radikal.aspx?aType=RadikalEklerDetay V3&ArticleID=957722&D
ate=12.10.2009&CategorylD=42, “Kapitalizmin Intiharlar1)
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neden-sonug zinciri lizerinden insa edilmemis olmakla birlikte, filmin temasiyla ilgili
bir¢ok farkli noktaya/olaya iligkin anlardan olugmaktadir. Bunlarin yani sira, film,
izleyiciye bir diisinme ve soluklanma imkani tamiyan durak anlarina da sahiptir.
Istasyon ve raylarda gecen sekanslarn disinda, o6zellikle, arkadaslarmm temizlik
gorevlisi Jack’i kosedeki biifenin toplu siparislerde bedava sardalye dagittigina
inandirarak makaraya aldiklar1 ve Jack’in biife sahibiyle kavga ettigi ve onu takip eden
(aym1 zamanda iki dakikadan fazla ve tek bir ¢gekimden olusan) bir ¢iftin buz {lizerinde

dansini i¢eren sekans, bahsi edilen bu anlara 6rnek olarak verilebilir.

Filmin temel catigmasinin 6zellestirme ideolojisi (ya da Loach’un ge¢misteki filmlerinin
aksine gittikce temsil edilemez hale gelen iktidarla) ve demiryolu iscileri arasinda
kurulmasina bagli olarak da ¢atismanin ¢ozildiigii sdylenemez. Filmin sonunda Paul,
Mick ve John’un Gerry’e de yalan sdyleyerek ve istasyonu artlarinda birakarak belirsiz
bir gelecege dogru ilerlemeleri de ¢atismanin ¢éziimsiizliigiinii ve belirsiz bir gelecegi

gosterir niteliktedir.
2.1.6. Gorsel Uslup

Orneklemde yer alan oteki filmlere oranla belgesel-gercekgi iisluba daha yakin bir
biceme sahip oldugu belirtilebilecek olan filmde, dykiisiiniin de gerektirdigi bir sekilde
dis mekan c¢ekimleri agirliktadir ve dogal 151k kullamilmaktadir. Agirlikli olarak
istasyon, Mick’in evi, pub ve Mick ve Jim’in ajansta is goriigmeleri yaptiklari
sahnelerden olusan i¢ mekan c¢ekimlerinde de ayni sekilde dogal 11k kullanilmstir.
Cekimlerin biiyiik bir kisminda kamera objektif bir konumda kalmakta, karakterlerle
birlikte bakmaktansa daha ziyade karakterlere bakmaktadir. Oznel gekimlere hemen hig
yer verilmemistir. Loach’un genel anlamda belgesel ve klasik gergekei tekniklerin bir
alagimini kullandig1 g6z oniinde tutuldugunda, Navigators’da ikincisinin kullanimi daha
seyrektir. Aci/karst ag1 ¢cekimlerine bir tek Mick ve Jim’in ajansla yaptig1 goriismelerde
rastlariz. Cekim oOl¢ekleri agisindan bakildiginda da klasik; bel, diz, boy ve omuz
cekimleri kullanilmistir. Raylarin iizerindeki, bakim c¢aligmalarini igeren sahnelerde ise
yapilan ise yakin plan ¢ekimler yer alir. Ancak gercek anlamda detay ya da ayrinti
¢ekim, bir tek filmin baslarinda tazminat mektubunu ilk olarak kabul eden
karakterlerden Lenny’nin istasyondan ayrildigi sahnede yer alir. Kamera eski bir

fotografa ve Lenny’nin yirmi bes yillik hizmeti adina demiryollarindan aldig 6diil
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sertifikasina odaklanir, bu sertifikanin anlamini yitirmesi, ¢ope gidisi Ozellikle

vurgulanir.

Filmde diyaloglar agir basar, ses kusagina sonradan eklenmis herhangi bir efekt yahut
dis sese yer verilmez. Bu anlamda filmin ses kusagi biiylik oranda dogal seslerden
olusmaktadir. Filmde tv dramalarim1 andiran bir sekilde miizik kullanimina yer
verilmistir. Ozellikle filmin ilk yarisinda sekanslar arasi gegislerde hafif tempolu ve
neseli bir miizik kullanim1 yer almaktadir. Bu tiirden bir miizik kullaniminin da esasinda
filmin bu bolimiine hakim olan mizahi havayr destekledigi sdylenebilir. Filmin en
esprili anlarindan birisi olan sardalye sahnesinden sarkan ve Paul ve kizlarinin yer aldig:
buz pateni sahnesine baglanan bdliimiinde Slovak Devlet Filarmonik Orkestrasi’nca
calinan “The Skater’s Waltz” isimli parca, filmde goriintiiye eslik eden miizigin en uzun
stire kullanildigr andir. Bunlarin disinda dikkate deger olan bir bagska miizik kullanimi1
ise, Paul, Mick ve John’un Jim’i yukariya tasiyip tasimama konusunda tartistiklari
sahnede yer alir. Oteki tempolu ve neseli miiziklerin aksine bu sahnede, sahnenin
dramatik yapisim1 da destekler ve vurgular bigcimde, derinden gelen bir miizik
kullanimina yer verilmistir. Filmde genel anlamda goriintiiniin ve diyaloglarin 6niine

geemeyen, sade ve kararinda miizik kullanimina yer verildigi s6ylenebilir.

Filmin biiyiik bir kisminin is¢ilerin toplandiklar: istasyonda ve raylarin 6tesinde gectigi
g6z oOnilinde tutuldugunda, hakiki mekanlardan olusan sinirli bir mizansen kullanimina
yer verildigi soylenebilir. Tamamen dogal mekanlarda cekimleri yapilan filmde,
raylarin {izerinde yapilan calismalarin betimlenmesi, filmin politigini de agiga
vurmaktadir. Herhangi bir izleyicinin biletini alip su ya da bu bolgeye gitmek disinda
demiryollar1 hakkinda fazlaca bir bilgisinin olmadig1 ya da lizerine pek diisiinmedigi
varsayimiyla, bu sistemin altyapisina dikkat ¢ekmekte, trenlerin saglikli bir sekilde
isleyebilmesini saglayan demiryolu is¢ilerinin emegini hatirlatmaktadir. Ozellestirme
ideolojisi baglaminda bakildiginda da, bu uygulamalara kars1 dogrudan bir miicadele
bicimi Onermiyor olsa da, bu g¢alismalarin kolektif ve diizenli bir bicimde yapildig:

anlar1 betimleyen sahneleri ile izleyicisini mesele lizerine diisiinmeye tesvik edebilir.

Samantha Lay (2002: 22), bu tiirden metinlerin is¢i sinifi ortam ve karakterlerinin
donuk/sikict bir temsilini sunmasi agisindan yer yer “mutfak evyesi gerceke¢iligi” yaftasi

aldigimi belirtir. Film, gercekten de Mick’in ajansta kara listeye alinmasinin ertesinde
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mutfak ocagini parcalara ayirarak temizlemeye giristigi bir sahneye sahiptir. Fakat bu
yukarida da belirtildigi gibi kamusal ve Ozel alanlarin arasindaki iliskiyi gosterir
nitelikte bir sahnelemedir. Bir anlamda “siif-alt1” pozisyona itilen Mick’in yasadigi
gerilim ve sikintiy, isleri en azindan kendi evinde dogru yoldan yapmaya calisarak

tizerindeki stresten kurtulmaya ¢alistigini betimler.

Loach’un 6zellikle Hidden Agenda ve ertesindeki filmlerinde rastlanabilecek ilging bir
motif bu filminde de yer alir. Paul’{in kizlarin1 gérmek ve eski esiyle barismak niyetiyle
elinde ¢igekle yola koyuldugu sahnenin hemen basinda, tek bacagi eksik bir kopek
kadraja girer.”> Esasinda yonetmenin imzasi olarak nitelendirilebilecek bu detay,
Loach’un asagida aktarilan agiklamasi 1s18inda degerlendirildiginde, Paul’iin her seye

ragmen miicadeleye devam ettigi ile iliskilendirilebilir.**

> Bkz. Ek .

* Yonetmenin birgok filminde dikkat edildiginde rastlanabilecek (en azindan bu ¢alismanin
yazarl i¢in) muamma yaratan bu ayrintiyr yonetmenin bizzat kendisi Carry On Ken isimli
belgeselde aslinda agikliga kavusturur. Loach, ii¢ bacakli kopegin isin en basinda bir filminde
kadraja tesadiifen girdigini, zaman gectikge de diger filmlerde kiiciik bir motif olarak
kullanmaya basladiklarimi belirtir. Loach, bu motife bir anlam yiiklemek gerekecek olursa, ii¢
bacakli kdpegi “elinden” geleni yapmastyla tanimlar.
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2.2.It’s A Free World (Ozgiir Bir Diinya, 2007)

Venedik film festivalinde en iyi senaryo &diiliinii alan /t’s a Free World, ingiltere’deki
gizli gdcmen emegi sOmiiriistinii incelemektedir. Bu anlamda filmin politigi oncelikle,
kapitalizmin kiiresel evresinde somiiriiniin de kiiresel bir boyut kazandigin1 géstermesi
tizerinde temellenmektedir. Nitekim, Avrupa Birligi’nin 2004 yilinda genisleme karari
almasim takip eden siiregte A8 iilkeleri®® olarak adlandirilan Dogu Avrupa iilkelerinden
pek ¢ok insan, c¢alismak ve yasam standartlarim artirmak umuduyla Ingiltere’ye
gelmelerine ragmen, giivenceli ve kalict bir iste calisma firsati yakalayamayip aksine

oldukea biiyiik bir gecici is havuzuna dahil olmuslardir.

Filmin 6ykiisiiniin birbirine bagli ve i¢ ice gecmis iic mesele iizerinden kuruldugunu
sOylemek miimkiindiir. Film, 6ncelikle, pek ¢ok incelemede sosyolojik olarak yeni bir
siif kategorisi olusturduklari vurgulanan bu gé¢menlerin sorunlarina odaklanmaktadir.
Gegici istihdam kosullar1 altinda galisan bu iscilerin Ingiltere’de tecriibe ettikleri
sorunlar bir belgesel havasinda perdeye tasinmustir. Ikinci olarak film, egemen
ideolojinin ‘6zglirliikk’ sdylemini sorgulamaktadir. Filmin ana karakteri araciligiyla ise
“serbest girisimcilik” ideolojisi ve Ozellikle bu ideolojinin yaydigr “smif atlama
rilyasinin” sorgulandigi sdylenebilir. Filmin bu meseleler etrafinda oriilen oykiisii ve
sistemin celigkilerini gostermesi dikkate alindiginda agik bir politik icerige sahip

oldugunu da séylemek miimkiindiir.

» A8 iilkeleri, Avrupa Birligi’nin 2004 yilinda genisleme karari almasmin ertesinde birlige
katilan iilkelerin siyasal dildeki kisa adidir. A8 iilkelerinin en 6nemli 6zelliklerinin basinda,
Avrupa Birligi’nin 1957 yilindan beri ilk defa tek seferde bu kadar ¢ok {ilkeyi birlige dahil
etmesi gelmektedir. Cek Cumhuriyeti, Estonya, Macaristan, Letonya, Litvanya, Polonya,
Slovakya ve Slovenya’dan olusan bu iilkeleri, Malta ve Kibris gibi lilkelerden ayiran bir diger
onemli Ozellik ise, bu iilkelerin olduk¢a diigiik gelir ortalamalarina sahip yoksul iilkeler
olmalaridir. Bu iilkelerin kisi basina diisen gelirlerinin Avrupa ortalamasina gore bir hayli diisiik
olmas biiyiik ¢apli gé¢ dalgalarimin yasanmasi endisesini de beraberinde getirmistir. Bu nedenle
A8 vatandasglar1 Avrupa’da serbest dolasim hakkina sahip olmalarina ragmen, birgok iilke emek
piyasalarin1 bu iilkelerin vatandaslarina kapatmustir. Ingiltere ise, belirli kosullar altinda A8
vatandaglarin1 emek piyasalarina kabul etmektedir.
(http://news.bbc.co.uk/2/hi/programmes/panorama/4479759.stm)
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2.2.1. Ozgiir Diinya Miti

Filmin en 6nemli 6zelliklerinin basinda ‘6zgiirliik’ kavramini sorgulamast gelmektedir.
Gliniimiizde mevcut ekonomik sistemin ideolojisinin en belirgin yonii her zaman igin
Ozgiirliik (yahut serbestlik) vurgusunun 6n planda olmasidir. Bir sdylem bi¢imi olarak
diisiince tarzlar iizerinde de hegemonik hale gelen 6zgiirliiglin ne tiirden bir 6zglrliikk
oldugu, hangi anlamda bir 6zgiirlik oldugu ve daha da 6nemlisi kimlerin 6zglirliigi
oldugu ise sorgulanmamaktadir. Dolayisiyla, soylemsel diizeyde bir 6rtmece i¢eren bu
kavram, esasinda “piyasa 6zgiirliigli”, “serbest ticaret ve girisim” — ki buna insan ticareti
de dahil- gibi kavramlara denk diismektedir. Iste Loach heniiz filme sectigi isimle bu
sOylemin ardinda yatan ironiye dikkat ¢cekmektedir. Filmin en genel anlamda serbest
ticaret ideolojisinin sonuglarini inceledigini sdylemek miimkiindiir. Filmde giinlik
yasamin gozlerden saklanan, hakiki boyutlarina dikkat c¢ekilmektedir. Film, is
piyasasinin ic¢inde her bir bireyin otekine karsi konumlandigi, insani dayanisma ve

duygularin yerini “rasyonel Akla” biraktigi, rekabetin, siirekli bir itis kakis durumunun

ve somiriiniin hakim oldugu bir sosyal diizenin olduk¢a gercekgi bir tasviridir.

Filmde ele alinan meselelerin Ingiltere’ye dzgiiymiis gibi goriilebilme tehlikesine karsin
filmin evrensel bir meseleye dikkat cektigi vurgulanmalidir. ingiltere gibi giiclii ve
varsil iilkeler biliylik sanayi liretimlerini {igiincii diinya {ilkelerinde gergeklestirirken,
kendi tilkelerindeki orta diizey liretimde ve hizmet sektorlerinde (market zincirleri, balik
ciftlikleri vb.) gocmen iscileri calistirmaktadirlar. Dolayisiyla Loach, her ne kadar
Ingiltere’yi anlatiyor olsa da ABD ve Almanya gibi 6teki giiclii iilkelerde de benzer
durumlarla karsilagilmakta ve bu durum giiniimiiz kapitalizminin temel 6zelliklerinden
biri haline gelmektedir. Bu tip gelismis ililkeler yoksul {ilkelerin emek giiclinii de

somiirmektedirler.
2.2.2. Emek Somiiriisiiniin Yeni Bicimi: Gocmen Emegi

Gog, daha dogrusu emek gogii, toplumlar arasindaki gelir ve firsat esitsizligine dayanan
bir olgu olarak tanimlanabilir. G6¢ edenler, kendi tilkelerindeki kargasa ortamindan
kurtulmak ve gorece varlikli iilkelerde 1yi bir yasam standardi yakalamak
gayesindedirler. Go¢ alan iilkeler ise Ozellikle vasifsiz emek gerektiren islerde diger

(yoksul) iilkelerin emek giiciinden yararlanma pesindedirler. Boylece bir taraftan kendi
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vatandaslarinin yapmak istemeyecekleri igleri yapacak emek giicline kavusmakta, bir
taraftan da egitim maliyetine katilmadiklar1 vasifli isgiiciinden de yararlanma sansini
yakalayabilmektedirler (Kozanoglu vd. 2008: 25). Dolayisiyla gogmen emegi somiiriiye
oldukca acgik bir konumda yer almaktadir. Go¢gmen isgiler genellikle en agir ve kirli
isleri yapmakta, normal mesai siirelerini asan siirelerle calistirllmakta ve tiim bunlarin

karsiliginda da fazladan bir {icret alamamakta ve hatta dolandirilmaktadirlar.

Yilmaz (2005), go¢men iscilerin normalde almalar1 gereken iicretlerin oldukga altinda
caligtirilmalarinin en Onemli nedeninin ise Ozel is bulma ajanslarimin yasadist
faaliyetleri oldugunu belirtmektedir. Bu ajanslar, is¢ileri iicretlerinde yasadist indirimler
yaparak igverenlere kiralamaktadirlar. Genellikle kayit dis1 ve kagak olarak calisan bu
ajanslar, - denetimsizligin de etkisiyle- cogu zaman gercekte var olmayan isler i¢in
sahte sozlesmeler diizenlemekte ve ardindan ortadan kaybolmaktadirlar. Yilmaz, ayrica,
Ingiltere’de yapilan arastirmalarin bu ajanslarin ilk planda vaat ettikleri istihdam
kosullarini isciler adaya gelir gelmez degistirdiklerini gosterdigini de vurgulamaktadir.
Isin bir diger boyutu ise istatistiki verilerin 1995 yilindan itibaren Ingiltere’deki gé¢men
is¢i niifusunun toplam niifusun {icte biri oranina yiikseldigini gostermesine ragmen,
aslinda bu verilerin ger¢ek rakamlar1 yansitmamasi, Ingiltere’ye kacak yollardan giren
gocmen iscilerle birlikte go¢men niifusunun belirtilen rakamlarin ¢ok daha iizerinde
olmasidir. Bu iscilerin uzun taseron zincirlerinin en son halkalar1 oldugunu belirten
Yilmaz, onlar1 —Marx’tan alintilayarak- “sermayenin kendi gereksinimlerine gére bazen
su ya da bu noktaya siirdligli hafif piyadeler” olarak tanimlar. Ayrica, gd¢men isciler
sadece agir calisma kosullar1 ve diisiik iicret sorunuyla da kars1 karsiya degildirler. Bu
isciler, hedeflediklerinin aksine, olduk¢a kotlii yasam kosullari, dil sorunu ve en
onemlisi de en temel insani haklardan dahi yararlanamama gibi sorunlarla da karsi

karsiyadirlar (2005: 7).

Ozetle, gdgmen emegine yonelimin ardinda kérlarin maksimize edilmesi i¢in emek
giderlerinin en aza indirilmesi hedefi yatmakta ve gd¢men emegi kullanilarak da
tcretler disiiriilmektedir. Yasadist emek kullanimi ise bu giderlerin neredeyse sifira
diisiiriilmesine olanak tanmimaktadir. Oykiide de o&zellikle isin bu boyutuna dikkat
cekilmektedir. “Legal” gdo¢menler is bulma ajanslari tarafindan dolandirilmaktayken,

“illegal” gd¢cmenlerin durumu ise daha vahimdir. Bu go¢menler gerekli c¢alisma
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belgelerine sahip olmadiklari i¢in istismara daha agik durumdadirlar. Her tiirli ¢alisma
kosuluna ve riske razi durumda olmalari, igverenlerin Ozellikle bu iscileri tercih

etmelerine sebep olmaktadir.
2.2.3. Siif Atlama Riiyasi ve Yabancilasma

Loach’un tiim kariyerine bakildig1 zaman c¢alismalarinin biiyiik bir kisminda ekonomik
diizenin, kotii emek kosullarinin ve devlet biirokrasilerinin bireyler {izerindeki olumsuz
etkilerini ele aldigr soOylenebilir. Filmlerindeki karakterlerin ayirict ozellikleri ise
genellikle isci sinifindan yahut toplumun marjinallestirilmis kesimlerinden olmalaridir.
Omegin ilk ¢alismalar1 olan Cathy Come Home (Cathy Eve Dén, 1966), ve Kes’ten
(Kerkenez, 1969), Ladybird Ladybird (Minikkus, Minikkus, 1994), Bread and Roses
(Ekmek ve Giiller, 2000) ve bu ¢alismanin da 6rnekleminde yer alan The Navigators’a
(Demiryolcular, 2001) kadar tim karakterleri toplumun “negatif ayricalikli”
smiflarindadir. /t’s a Free World’i Loach’un diger filmlerinden ayiran en onemli
ozelliklerinin basindaysa, anlatinin bu kez “diger taraftan”, bir anlamda emek

istismarini gerceklestiren kesimden bir karakterin yasami tizerinden kurulmus olmasidir.

Fakat Loach, bunu ana akim zihniyetin disinda olarak tanimlayabilecegimiz diger
yonetmenlerin (6rnegin Haneke ve Chabrol) yontemini kullanarak yapmaz. Filmin ana
karakteri Angela, esasinda icinde yasadigi ekonomik ve ideolojik iklimin bir sonucu
olarak Onemli bir donilislim yasar. Angela, filmin basinda umut tacirligi yapan bir
gdcmen ajansinin siradan bir calisan1 olarak tamitilir. Olasilikla standart bir iicretle
caligmaktadir ve aldig ticret sirketin elde ettigi karla kiyaslandiginda oldukga diigiiktiir.
Filmin hemen basinda sirkette yonetici konumunda anladigimiz bir erkegin tacizine
ugrar, buna hakl1 bir tepki gosterir ve Londra’ya doner donmez de isten ¢ikartilir. Ancak
bu noktada Angela’nin bu tiirden tacizlere alt1 aydir katlandigini, daha 6nce de bir¢ok
iste calisip ayrildigimi ve kredi kart1 borglari oldugunu 6greniriz. Angela hem genel
anlamda is giivencesizligiyle bogusmak hem de bir kadin olarak erkek egemen is
diinyasinin bu tiirden carpikliklariyla bas etmek durumundadir. Angela’nin kendi
sirketini kurmaya karar vermesi, i¢inde bulundugu c¢ikmazdan kurtulmanin tek olasi
yoludur ona gore. Boylece hem borg¢larii kapatabilecek ve otuz {i¢ yasina geldiginden
otilirii kagirmakta oldugu treni — yani “iyi yasam standartlarini”- yakalayabilecek, hem

de yillardir 13 yasaminda ugradigi haksizliklara bir son verebilecektir. Yani aslinda
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boylesine bir diinyada herkes gibi o da kendi ¢ikarlarint diisiinecek ve bir anlamda

kapitalist piyangoda sansin1 deneyecektir.

Dolayistyla film bir taraftan kiiresellesmeyle birlikte degisen istihdam kosullarin ve
emek somiiriisiiniin yeni bigimlerinin etkili bir tasviriyken, diger taraftan da silire giden
carpik ekonomik diizen altinda yagsamini siirdiirmeye ¢alisan, hem kendisine hem de
¢ocuguna iyi bir gelecek hazirlamak igin tek cikis yolunun baskalarmin emeklerini
somiirmekten gectigini diisiinen bir kadinin yasadigi donilisiimiin, diger bir deyisle

yabancilagsmasinin oykiisiidiir.

Angela’nin bir “girisimci” olarak rekabetci piyasaya girisini takip eden siirecte, adim
adim tiim insani duygularimi yitirdigine tanik oluruz. Yillardir ugradig:i haksizliklarin
acisint ¢ikartircasina bir anlamda karsitina doniismeye baslar. Anlati ilerledikce
biitiinliyle oportiinist bir kisilige biiriiniir. Tek amact ve gayesi kolay yoldan karin
artirmak haline gelir. Bu durumun en agik 6rneklerinden birisi ise kacak bir gogmen
olan Mahmoud ve onun ailesiyle girdigi iliskide goriilebilir. Angela, her isi
yapabilecegini ve gercekten bir ise ihtiyaci oldugunu séyleyen Mahmoud’un talebini
belgeleri olmamasindan otiirii kabul etmez. Ancak iscilerin toplandiklar1 arazinin
yakinindan ayrilmayan ve sinir krizi ge¢iren Mahmoud’un bu ¢aresizligine dayanamaz.
Ailesiyle birlikte yasadigi ortami goriir ve Mahmoud’a yardim etmeye karar verir. Ona
sahte bir pasaport diizenler ve gé¢men is¢ilerin kaldig1 karavan parkinda kalacak bir yer
ayarlar. Ne var ki daha sonra Ukrayna’dan getirmek istedigi iscilere yer agmak igin
icinde bu ailenin de bulundugu karavan parkinmi kagak gd¢menlerin yasadigindan

siiphelendigi gerekcesiyle gogmen biirosuna ihbar eder.

Angela’nin somiiriilenden somiiren tarafina gecisi, kendi sinifina ve kendi kokenlerine
bir ihanet olarak da okunabilir. Loach’un ihanet temasinin ¢ok daha okunakli oldugu
Land and Freedom ve The Wind That Shakes The Barley gibi tarihsel-politik filmleriyle
kiyaslandiginda baglami biraz daha farkli olsa da, Angela’nin eylemlerini bu yonde
degerlendirmek miimkiindiir. Is¢i smifindan bir aileden gelen Angela, ugradig
haksizliklarin tistesinden gelmenin ancak karsi tarafa gecerek miimkiin olabilecegini
diistinmektedir. Loach’un (ve elbette senaryo yazari Laverty’nin) yarattigi Angela
karakterinin en giiclii 6zelligi de budur. Loach, gliniimiizde haksizliklara kars1 ¢ikmanin

ve sistemi degistirmeye caligmanin yerine en biiyiik arzunun kolay ve kisa yoldan
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kendini kurtarmak olduguna, diger bir deyisle sinif atlama hayalinin en biiylik arzu
olduguna dikkat ¢ekmektedir. Sinif atlamanin ise ancak baskalarinin sirtina basarak ve
baskalarinin emeklerini sOmiirerek miimkiin oldugunu gostermektedir. Dolayisiyla
gergek anlamda bir Ozgiirlik de yoktur. Filmde smif atlamanin da bir garantisinin
olmadigina, “biiyiik baliklarin™ kiigiik baliklarin biiyiimelerine de izin vermediklerine

sahit oluruz.

Angela’nin yasadig1 yabancilasma ve karakter aginmasinin izi ayni zamanda, filmin
oteki karakterleri ile girdigi iliskiler iizerinden de siiriilebilir. Angela, ne
Katowice’deyken tanistigi Karol’la saglikli bir duygusal iliski kurabilir ne de oykii
boyunca ona eslik eden Rose ile olan dostlugunu siirdiirebilir. Filmin statik olarak
tanimlanabilecek karakterlerinden olan, Angela’nin Katowice’de goriigmeler sirasinda
tanisarak etkilendigi ve ertesinde Londra’da tesadiifen tekrar karsilastigi ve yakinlik
kurdugu Karol’la olan iligkisi uzun soluklu bir birliktelige doniisemez. Aralarindaki
iliskinin yalnizca bir defalik cinsel yakinlagsma ile simirli kalmasi, Angela’nin smif
atlama arzusunun diger tiim isteklerine baskin geldiginin de bir belirtisidir. Angela,
duygusal bir iliskiyi kendisini hedefinden saptiracak potansiyel bir “sorun” olarak goriir.
Zaman gectikge tiim diinyasini is piyasasinin degerleri lizerinden bi¢imlendiren Angela,
Londra’da oteki Polonyal: is¢ilerle yasadigi sorunlarda kendisine terclimanlik yaparak
yardim eden Karol’la olan iligkisini de nihayetinde bir aligveris iliskisine doniistiirtir.
Angela’ya olan duygusal ilgisinin etkisiyle ona yardimci olan Karol’a yardimlari
karsiliginda bir miktar para sunar. Bu, bir anlamda da Angela’nin Karol’la
paylasabilecegi tek seyin de ancak bu kadar1 oldugunu aciga vurur. Karol, hem genel
anlamda Angela’dan daha zor bir durumda olmasina -diger bir deyisle yalnizca kabul
edilebilir bir yasama sahip olmak icin ¢cok daha fazla miicadele etme gerekliligine-, hem
de baslangicta Angela’nin calistig1 sirket tarafindan aldatilip dolandirilmasina ragmen
Angela’nin Onerdigi parayr “bir yardima asla karsilik verilmemesi gerektigi”
gerekcesiyle kabul etmez. Dolandirilmak, yoksul olmak ve ‘“vahsi bir cangilda”
miicadele ediyor olmak Angela’nin tersine Karol’in degerlerini ve duygularint yok

etmez, doniistiirmez.

Filmin bir diger yardimci karakteri olan, Angela’min kendi isini kurmaya karar

vermesinden itibaren onun yaninda yer alan ev arkadasi Rose’un da oykii siiresince
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kisilik ya da davranislarinda dikkat g¢ekici bir degisim yasandigini sdylemek pek
mimkiin degildir. Rose da Karol’a benzer bir bigimde daha ziyade Angela’nin
degisimini duyumsatmanin bir araci olarak is goriir. Nitekim Rose, 0ykiiniin basinda
kendi hedefleri olan, 6zerk bir karakter olarak tasvir edilmez. Ne smif atlamak ve
zengin olmak gibi bir hayali vardir ne de iiniversite mezunu olmasina ragmen bir hizmet
iscisi olarak ¢agri merkezinde calisiyor olmasindan kaynakli ciddi bir rahatsizliga ya da
otkeye sahiptir. Aksine, isin baginda Angela’nin basina gelenleri dogal karsilayarak ona
da bir cagri merkezinde is ayarlayabilecegi Onerisinde bulunur. Ajansi kurmak ig¢in
gerekli olan neredeyse higbir araca sahip olmamalarinin ve boyle bir isi
gerceklestirmelerinin olanaksiz oldugunun bilincinde olan Rose’u ikna eden Angela’nin
israr1 ve kararliligt olur. Rose Oykii boyunca Angela’nin tersine daha pasif bir rol
iistlenir. Angela’nin “girisimci” 6zelliklerine pek sahip olmadigindan ve yaptiklari isin
ayrintilarin1 onun kadar iyi bilmediginden Otliri onun gibi mobil olmak yerine
genellikle ofise doniistiirdiikleri evlerinden tanitim ve organizasyon igleriyle ugrasir.
Oykii boyunca Rose’un Angela’nin zihniyetine en gok yaklastigi nokta, pazarladiklart
is¢ilere barinacak yer saglayarak tlizerlerinden cok daha fazla para kazanabileceklerini
kesfetmesi olarak goziikse de, yakalanabilecekleri endisesi onu dizginler, bu tasartyi
realize eden de yine Angela olur. Rose, dykii siliresince yanlis bir seyler yaptiklarinin
farkinda ve her durumda tereddiitlii bir tavir gosterir bicimde ¢izilir. Kuskusuz bunun
ardinda isi yasal olmayan yollardan siirdiirliyor olmalarindan kaynakli bir endige
duygusu yatiyor olsa da, Rose’un insani ozelliklerini Angela gibi askiya almadigi
sOylenebilir. Rose paralarin1 alamayan iscilere ellerindeki parayla 6deme yapmalari
gerektigini diislintirken Angela bunu aklindan bile gecirmez. Ortakliklarinin ve bundan
da 6nemlisi dostluklarinin kiritlma anin1 da Angela’nin ellerindeki parayr boliistiirmesini
istemesi ve ¢ok istiyorsa da kendi paymndan ddeme yapmasini soyledigi, saldir1 anim
takip eden bu diyalogdur. Rose, belirli bir noktaya kadar Angela’nin vaat ettigi
gelecegin biiyiisiiyle birgok durumda vicdanini dinlemek yerine Angela’y1 dinlemis olsa
da, Angela’nin karavanlardan olusan yerlesim yerini ihbar etmesi onun i¢in bardagi
tagiran son damla olur. Arkadasinin yasadigi doniisiim onu dehsete diisiiriir ve islerin
daha da kotiiye gitmesinin bir adim 6ncesinde ona eslik etmekten vazgecer, aralarindaki
dostluk ve bag kopar. Ona “yapamayacagin bir sey var m1 ?”” diye sorarak arabadan iner

ve Angela’nin hayatindan ¢ikar.
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2.2.4. Anlat1 Yapisi

Filmde geriye doniisler, sigramalar, filmin bir kurmaca oldugunu izleyiciye hatirlatan,
biitiinliiglinii bozan teknikler kullanilmamistir. Kronolojik bir diizende ilerleyen anlati,
bu anlamda cizgisel klasik modele uygun diismektedir. Filmin tiim 6ykiisii ana karakteri
Angela’nin eylemleri etrafinda oriilmiistiir. Fakat Angela icin klasik anlamda bir
“kahraman” tanimlamasi yapmak miimkiin degildir. Izleyicinin Angela ile 6zdeslik
kurmasi da pek miimkiin degildir. Filmin giiglii ve ayriks1 yonlerinden birisi de budur.
Ayni sekilde, bir klasik anlati filminden beklenebilecek olan iyinin sonunda kotii
karsisinda kazanmasi gibi bir durum da s6z konusu degildir. Ciinkii klasik anlatiya 6zgii
olan mutlak iyiler ve mutlak kotiiler karsitligi {izerinden bir anlatim bi¢imi tercih
edilmemistir. Angela’nin tasviri, izleyicinin filmin baslarinda onunla yakinlik
kurmasina neden olabilir. Fakat Angela’nin zamanla biiriindiigti kotiiciil karakter hem
gercek anlamda 6zdeslesme kurulmasini engellemekte, hem de izleyici iizerinde bir
anlamda yabancilagtirici bir etki yaratmaktadir. Yukarida Loach’un Haneke ya da
Chabrol gibi yabancilastirict teknikler kullanmaktansa bu etkiyi farkli bir bigimde
yarattig1 soylenirken de bu kastedilmistir. izleyici, filmin ilk boliimlerinde yer yer
Angela ile 6zdeslik kurabilse yahut daha dogru bir ifadeyle onun yaptiklarini onaylar bir
pozisyonda yer alabilse de, Angela’nin bu eylemlerinin sonuglarina tanik olmasiyla
karakterden biitiinliyle uzaklasacaktir. Dolayisiyla anlatinin yalnizca ¢arpik bir sistemi
ve sOmiirliniin ulastigi boyutlar1 perdeye tasimast anlaminda elestirel olmadigi
belirtilmelidir. Izleyici gdzlemleyici bir pozisyona yerlestirilerek tanik oldugu dykiiye
elestirel acidan bakmasi saglanir, yakinlik kurdugu karakterden de yabancilastirilir.
Dolayisiyla karakterin zihniyetinin sonuglarmi gorerek kendi yargisina ulasabilir,

Oykiiden 6grenir.

Film, sematik acidan bakildiginda klasik anlatinin ii¢ perdelik yapisina oturmaktadir.
Angela’nin Katowice’de ekonomik gd¢menlerle yaptig1 gorligmeleri iceren sekans, ana
karakterin ve filmin evreninin tanitildigi; seylerin huzurlu, sakin ve normal oldugu
biitiinliik ya da denge evresine denk diiser. Angela’nin tacize ugramasi, tepki géstermesi
ve buna bagh olarak da Londra’ya dondiigiinde isten cikartilmasiyla birlikte denge
durumunun bozuldugu evre yaratilir. Bu noktada Angela bir hedef belirleyerek kendi

ajansin1 kurmaya karar verir, diger bir deyisle dengenin bozulmasi iizerine yeni bir
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dengeyi kurmak i¢in bir miicadeleye girisir. Derek’in 6deme yapamamasi ve dolayistyla
Angela’nin da iscilere {icretlerini 6deyememesi ana karakterin hedefinin yolundaki en

bliyiik engel ve filmdeki kriz noktasini tetikleyen olay olarak goriilebilir.

Angela’nin yolda saldiriya ugramasi ve ertesinde evlerinden igeri atilan tagla birlikte bir
kriz noktasina erisilir. Angela bu duruma ragmen ellerindeki parayla isgilere olan
borglarin1 6demeyi reddeder. Bu olay bizi filmin ii¢lincli evresine tasir. Baslangigtaki
hedeflerine bir adim kalir, isi yasal olarak yapmak i¢in Rose ile birlikte bir biiro
kiralamaya giderler. Bu, (en azindan Angela agisindan) ¢atismanin ¢éziimiine, hedefe
erisilmesine ve yeni bir dengenin kurulmak iizere oldugunun habercisi gibidir. Fakat
paralarin1 alamayan is¢iler ayni giinlin aksami Angela’nin oglunu alikoyarlar, evini
basarak elindeki tiim paraya -onlara olan borcunun bir kismi olarak- el koyarlar ve geri
kalan borcunu 6dememesi durumunda da Jamie’yi bir daha goremeyecegi ile tehdit
ederek evden ayrilirlar. Angela biironun iicretini degil, iscilere olan borcunu 6demek
icin Ukrayna’ya ugar ve film de tipki baslangigta oldugu gibi Angela’nin gé¢men
adaylariyla yaptig1 miilakatlari iceren sekansla son bulur. Dramatik yap1 anlaminda yeni
bir denge durumuna erisilmis goziikse de bu durum klasik anlatiya 6zgii, ¢atigmayi
¢coziimleyen bir denge durumu degildir. Angela hedefine ulasamaz ve hatta belki de

baslangictakinden ¢ok daha zor bir durumun igerisine girer.

Dolayisiyla, filmin klasik Oykiileme bi¢iminden biiyiilk oranda yararlandig:
sOylenebilecek olsa da filmin sonunda herhangi bir kapanima/¢oziime yer verilmedigi
ve acik uglu bir sona sahip oldugu ( hatta filmin bitmedigi, bunun yerine yalnizca
duraksadigl) belirtilebilir. Filmde tatminkdr yeni bir dengenin kurulmamasi da
izleyicinin filmin ele aldig1 meselelere iliskin sorularla rahatsiz bir bicimde bas basa
kalmasina neden olur. Izleyici, Angela i¢in kolay bir kurtulusun olmadigma, sémiirii
sistemini ayakta tutanin da Angela gibi kiigiik girisimcilerin degil, yasal olarak faaliyet
gosteren ajanslarin ve daha da 6nemlisi filmde suretlerine yer verilmeyen ama Derek’in
fabrikasinin oniinde bir kez goriiniir kilinan “mersedesin i¢indeki adamlardan” olusan

mafya benzeri 6rgiitlenmeler olduguna taniklik eder.

Filmindeki ¢atisma da klasik anlamdaki iyi-koti karsithigr iizerinden kurulmaz. Ana
karakterinin 6ykii boyunca miicadele ettigi kotii bir karakter yoktur. Bu anlamda bir

karsitlik sisteminin kurulmamasi da bir¢ok klasik anlati filmine 6zgii, 1yi olan ile kotii



91

olanin iyi karakterin belirleyici kategorisi lizerinden tespit edilebilmesini olanaksiz
kilar. Ne Angela biitliniliyle iyi ya da kotii bir karakterdir ne de ona 6deme yapmayan ve
gorliniiste Angela’nin basina gelenlerden sorumlu olan Derek kotii bir karakterdir. Bu
nedenle filmin sdylemini bir yapisal karsitliklar iliskisi/sistemi {izerinden kurmadigi ve
dolayistyla da karsitliklarin bir tarafi lizerinden degerlerin bigimlendirilebilecegi bir
anlatim bi¢iminin tercih edilmedigi sdylenebilir. Bununla beraber, Mazierska’'nin da
(2009: 122) altin1 ¢izdigi gibi, filmin sonlaria dogru Angela’ya saldiran ya da yiizlerine
maske takarak evine giren is¢iler de gaddarmisgasina bir izlenim birakmazlar. Aksine,
hak verilir bir dertleri olan, ancak haklarini da yasal olarak aramalart miimkiin olmayan

ve iste bu ylizden de siddet ve santaja mecbur kalmig insanlar olarak tasvir edilirler.

Bu noktada filmin hem genel anlamda go¢ meselesine iliskin kamusal tutuma hem de
ekonomik gdogmenlerin ve siginmacilarin ana akimca belirli ¢cergeve, imge ve senaryolar
tizerinden “hatali” temsillerine de meydan okudugunu belirtmek gerekmektedir.
Nitekim Branston ve Stafford, ana akimin, gogmenleri ve gd¢ meselesini aynen tiirlerde
oldugu gibi mutlak sinirlar igerisine hapsettigini, izah1 o denli basit olmayan bir
gercekligi de dar bir ¢erceveye sikistirarak, gocmenleri ve siginmacilari da genellikle
sucla iliskilendirmek suretiyle stereotipler yarattigini belirtirler. Ana akim, genellikle
kamunun halihazirda sahip oldugu, “issizlik”, “yoksulluk” gibi yapisal sorunlarin da
goemenlerden kaynaklandigina iligkin Onyargilart besleyecek ve gelistirecek bir
bigimde, diisiik ticretlerle ¢alistirilan gogmenlerin evsahibi iilkeden sagladig1 kazanglar
yerine yaptiklar1 katkiya dikkat ¢cekmekten kacinir, gociin ardinda yatan esitsizlik ve
bagimilik iliskilerini de gérmezden gelir (2010: 129-132). 2

Dolayisiyla bu agidan bakildiginda da filmin igsizlik ve sug¢ gibi yapisal sorunlarin
sorumlulugunu da gégmenlerin iizerinden alarak, bu tiirden sorunlarin esasinda kiiresel
bir sistem olan kapitalizmden kaynaklandigini, bu durumdan ¢ok daha fazla etkilenenin
de onlar oldugunu gosterdigi sOylenebilir. Bu anlamda Angela ve babasinin parkta
yaptiklar tartisma da bu konuda kolay bir yanitin olmadigin1 gdsterirken, Mahmoud ya
da Karol gibi dykiisiine taniklik edemeden filmin bittigi Ukraynali kadin gogmene yer

% Onlara gore, gociin “hos karsilanmasi” ya da karsilanmamasini belirleyen gerceve yahut
anahtar faktor de siifsal pozisyondur. Genel anlamda bakildiginda bu tiirden yolculuklar eger
sirketleri, beyaz ve zengin go¢menleri iceriyorsa “yer degistirme/tasinma”, ekonomik
gdcmenleri ya da siginmacilari igeriyorsa “istila” gibi sdzciiklerle anilir (2010: 130).
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verilmesi de hemen her gog¢menin onlarinkine benzer bir Oykiisii oldugunun

hatirlaticisidir.
2.2.5. Gorsel Uslup

Filmde Loach’un genel islubuna uygun olarak dis mekan cekimleri ve dogal 151k
kullanilmaktadir. Cekimlerde genellikle omuz hizasi ve goéz hizast kullanilmistir.
Angela’nin gogmenlerle yaptig1 goriismeleri takip eden sekansta uzun g¢ekimlere yer
verilmistir. Bilindigi gibi filmin bicemi Oykiiniin gelismesine ve izleyicide yaratilmak
istenen alginin gelistirilmesinde 6nemli bir aractir. Bu anlamda filmin genellikle
manipiilatif gekimlere yer vermedigini sdyleyebiliriz. Ozellikle vurgulanmasi istenenler
disinda yakm plan (ya da detay) ¢ekimlere fazlaca yer verildigi soylenemez. Ornegin
gdcmenlerle yapilan goriismeleri iceren sahnelerde sozlesmelere ve 6zellikle paranin el
degistirmesine yakin plan ¢ekimlerle vurgu yapilmistir. Bu tiirden bir yakin plan ¢ekimi,
Angela’nin Mahmoud ve arkadaslarina diizenledigi sahte pasaportlart teslim ettigi
sahnede de kullanilmistir. Oznel cekimlere yer verilmemistir. Kameranin genellikle
gbzlemci bir konumda kaldigi belirtilebilir. Kameranin bu konumu filmin belge

niteligine de karakterini vermektedir.

Filmde dogal ses kullanimi disinda diegetik olmayan seslere yer verilmemistir. Filme
sonradan eklenen bir efekt ya da dis ses bulunmamaktadir. Filmde dramatik etkiyi
artirmak amaciyla ender sahnelerde derinden gelen ve goriintiiyii bastirmayan miizik
kullanimina yer verilmistir. Filmin ac¢ilis sekansini takip eden uzun cekimlerde,
Londra’nmin cadde ve sokaklarinin gosterildigi sahnelere miizik eklenmigtir. Fakat
ozellikle, gogmenlerin kaldig1 karavan parkinin yer aldig: betimleyici sahnelerde miizik
kullanimina yer verilmistir. Ayni sekilde Angela’nin Mahmoud ve ailesinin kaldigi
depoyu ziyaret ettigi sahnede de benzer bir miizik kullanimina yer verilmistir. Bahsi
gecen bu sahnelerde gd¢menlerin yasadigi sefaletin vurgulanmasi ve bu sahnelerdeki

dramatik etkinin desteklenmesi i¢in miizik kullanimina yer verildigi sdylenebilir.

Film, oykiisiinii destekler nitelikte mekan ve mizansen kullanimina yer vermektedir.
Mazierska’nin da belirttigi gibi, Loach filmde gd¢menlerin yasam alanlarmin da
oldukca smirlandirilmis  oldugunun farkinda bir mizansen kullanir. Belgesiz

gocmenlerin pek ¢ogu karavanlardan olusan bir kamp alaninda yasarlar. Fakat d6rnegin
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Mahmoud ve ailesi i¢in soguk ve terk edilmis bir depoda yagamaktansa burada yasamak
daha tercih edilebilir bir seydir. Karavanlarda siirdiiriilen hayat bir anlamda bu
insanlarin yasamlarini klastrofobik kilmakta ve denetim altinda tutmaktadir. Bu tiirden
bir yasam alan1 ya da barinma kosullari, karavanlarin birbirlerine yakin olmalarindan
dolay1 6zel yasam alanin1 da oldukca daraltmakta ve neredeyse ortadan kaldirmaktadir.
Tel orgiilerle cevrilmis olan bu karavan parki, bir hapishaneyi, ondan da otesi bir

toplama kampini ¢agristirmaktadir (2009: 123).

Angela’nin iscileri sectigi yliksek duvarlarla oriilmiis arka bahge gozlerden gizlenen,
otobanlarin ardinda kalan mekanlara dikkat c¢ekmekte, goriiniir kilmaktadir.
Gogmenlerin bir is bulabilmek i¢in siraya girdikleri, erken gelen isi alir kuralinin gecerli
oldugu bu mekan ise, bir anlamda ge¢misteki kole pazarlarini ¢agristirmaktadir. Angela
yaptig1 isi gormek icin bu mekana gelen babasina “isin bu kismini degil, biiro kismini
gérmeni istiyordum” der. Babasinin da sdyledigi gibi bu giinler geride kalmamistir ve

yalnizca gozlerden gizleniyordur.
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2.3. Looking For Eric (Hayata Calim At, 2009)

Loach, It’s a Free World...iin ardindan kamerasini bir kez daha Ingiliz is¢i sinifinin
siradan yasantisina gevirir. Filmde Eric Bishop isimli bir postacinin dykiisii etrafinda
aslinda yine birden fazla meseleye temas edilir. Siki bir Manchester United taraftar1 ve
Eric Cantona hayrani olan Bishop’un Oykiisiiniin yon verdigi film, niikteli bir senaryo
ile postac1 Eric ve futbolcu Eric’in yasamlarmi kesistirir. Filmin ingiliz demiryollarmin
ozellestirilmesinin ele alindizi The Navigators yahut Ingiltere’deki gdgmen emegi
sOmiiriistine odaklanilan /t’s a Free World... gibi dogrudan bir “vaka incelemesi”
oldugu sdylenemez. Loach’un hem bu iki filminden hem diger filmlerinden bu anlamda
ayrilan filmde, “Loachcu” {islup yine elde tutulsa da daha ziyade alegorik bir anlatim

bigiminin tercih edildigi ileri siiriilebilir.*’

Film, olay orgiisti diizeyinde yagaminin kontroliinii yitirmis olan Eric Bishop’un eski esi
Lilly’e olan arzusu temelli bir i¢ ¢atigma etrafinda gelisen bir Oykii gibi goziikse de,
aslinda yine ahvali ge¢ kapitalizm tarafindan belirlenmis is¢i sinifinin bir portresini
sunar. Filmde baskin bir tema olarak futbol, egemen bireyci ideolojiye karsi
dayanismanin vurgulanmasi i¢in kullanilir. Bunun yani sira, kiiresellesmis geg
kapitalizmin futbol gibi kiiltiirel alanlar1 da ileri ticarilestirmesi elestirel bir agidan ele

alinir.
2.3.1. Oyunun Yabancilagsmasi

Althusserci bir perspektiften bakildiginda DIA’larin icerisinde diisiiniilebilecek olan
endistriyellesmis  futbol, Marksist elestirmenlerce genellikle politik alanda
kullanilamayan enerjinin yoneltildigi bir alan olarak goriile gelmistir. Egemen ideoloji
lehine aragsallastirilan ve kitlelerin (bir diger) afyonu olarak goriilen futbol, gergcekten

de hemen tiim diinyada —ve Ozellikle statlar baglaminda- sistemden kaynaklanan

7 Wayne (2001: 130), alegorik bir anlatiy1 genis ve tarihsel igerimlere sahip bir anlatinimn kiigiik
bir oykiiye doniistiiriilmiis bigcimi olarak tarif eder. Buna gore, alegorik bir anlatida bu genis
tarihsel Oykii yalnizca “daraltilmaz” ama ayni zamanda baska bir dykiiye dondstiiriiliir. Bu
doniistlriilmiis dykiiniin kendisini ele vermesi, yani ahlaki yahut politik mesajinin/dersinin
kavranabilmesi i¢in izleyicinin sunulan dykiiniin daha genis baglamdaki meseleler ile iliskisinin
sifrelerini ¢6zmesi gerekir.
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sorunlarin  “Otekilere” mahsup edildigi; milliyetcilik, sovenizm ve 1rk¢ilik gibi

irrasyonel ideolojilerin 6rgiitlendigi bir alan olma 6zelligine sahiptir. **

Fakat futbol aslinda is¢i smifinin emek zamanindan arta kalan zamanda kendisini
yeniden iiretebilmek ve rahatlayabilmek i¢in kurguladigr bir ‘oyundur’. Oyunun
iktidarlarin denetimine ge¢mesinin nedeni ise basit bir akil yiiriitmeyle anlasilabilir. Is¢i
siifinin her tiirden toplanmasinin kendileri i¢in bir tehdit olugturacagini bilen iktidarlar
oyunu da kendi denetimlerine tabi kilarlar. Bu anlamda, oyunun “yabancilasmasinin”
da onun iktidarlarin denetimine ge¢mesiyle birlikte basladigt soylenebilir.
Endiistriyellestirilen ve metalastirilan futbol, zaman icerisinde toplumsal bir etkinlik
olmaktansa bireysellestirilmis, daha da dnemlisi, tipki onu iireten emek gibi kendisine
yabancilagsmistir. Futbol boylece ger¢ek anlamda Ozgiirlesme ve toplumsallasma
yaratmak yerine, artik tam tersine esareti yeniden iiretir hale gelmistir (Coban, 2008: 60-

67).

Dolayisiyla kokenleri acgisindan bakildiginda temelde bir oyun olan futbolu
Ozgilirlestirici ve olumlu anlamda toplumsallastirict bir etkinlik olarak gorebilmek
miimkiindiir. Huizinga’nin da belirttigi gibi (akt. Coban, 2008: 60) futbol/oyun, 6ziinde
dayanigmanin ve kolektif miicadelelerin de iiretilebilecegi bir alandir. Nitekim Loach’un
da bu anlamda futbolun is¢i siifi yasantisinin dnemli bir pargasi oldugunu, ama daha
da onemlisi is¢i sinifinin bir aradaligimin lehine kullanilabilecek kiiltiirel bir etkinlik
oldugu diisiincesinden hareket ettigi sdylenebilir. Yonetmen daha 6nceki filmlerinde de
futbola siklikla yer verir. Ornegin erken dénem yari-belgesel filmlerinden The Golden
Vision (1968), Everton kuliibii taraftarlarini anlatir. Filmde futbolun isgilerin
yasamlarinda ne denli onemli bir yer kapladigini, calisma yasamlarinin onlara
veremedigi keyif ve tatmini futbolda bulduklar1 vurgulanir. Hatta dogum, evlilik, 6lim

gibi olaylarin dahi yasamlarinda futbola oranla ikinci planda kaldiklar tasvir edilir

* Ornegin John Williams, ingiltere’de sagci-irk¢1 orgiitlerin giiglii tabanlarinin oldugu ve
orgiitlenmelerini futbol seyircisi arasindan yaptiklar1 bolgelerde siyahi futbolcularin istisnasiz
bir bi¢cimde 1rk¢1 siddete maruz kaldiklarmi belirtir. Williams, bu futbolcularin sahaya
¢ikarlarken “maymun ¢igliklar1” ile karsilandigini ve hatta kafalarina muz ve Hindistan cevizi
firlatildigini, bunlar gibi asir1 eylemlerin yani1 sira “nigger/kdle”, “coons/kara kdpekler” ve
“wogs/zenciler” gibi asagilayict seslenmelerin siradan ve rutin olduklarimi kaydeder (1993:
206). Giiniimiizde hem Ingiltere hem de diinya genelinde kitlesel kampanyalar ve kurumsal
diizeyde alinan onlemlerle birlikte bu tiirden asir1 irk¢1 eylemlerin nispeten kontrol edildigi

sOylenebilecek olsa da, futbolun bu anlamdaki aragsal rolii devam etmektedir.
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(Hill, 2011: 105). Yine, erken donem filmlerinden Kes (1969), bir beden dersi sirasinda
yapilan futbol macini iceren uzun bir sekansa sahiptir. Joe ve Liam’in &ykiisiiniin
anlatildigit My Name is Joe (1998) isimli filminde de futbol bir motif olarak dykiiniin
ana temasina eslik eder. Joe’nun calistiricihi@ini yaptigi igsiz genglerden olusan yerel
amator futbol takimi, Roger Bromley’in (2000: 27), deyisiyle “sahada ne kadar kot
olsalar da yine de bir ‘takim’ olarak tasvir edilir”. Ermanno Olmi ve Abbas Kiarostami
ile ortak ¢alismalar1 olan Tickets (Biletler, 2005)’in Loach’un ydnettigi boliimiinde ise
bir Avrupa kupas1 mag1 igin trenle Roma’ya seyahat eden is¢i smifindan ii¢ Iskog Celtic
taraftar1 gencin bu yolculuklar sirasinda Arnavut gégmen bir aileyle yasadiklar: iligki
anlatilir. Biletleri eksik olan bu Arnavut aileye olaylarin gelisimi neticesinde kendi
biletlerini vermeye ve onlarin yerine gozaltina alinmaya razi olan bu genglerin Roma

garinda polisten kagarlarken Romali taraftarlarla yasadiklar1 dayanisma anlamlidir.
2.3.2. Looking For Eric’te Futbol: Beckham’a Kars1 Cantona

Loach’un diger filmlerinde daha ziyade bir motif olarak kullanilan futbol, bu filmdeyse
Oykiinliin tamamina yayilmis hakim bir temadir. Filmde futbolun bu denli 6ne
c¢ikmasinin nedenlerinin basinda ise yukarida da belirtildigi gibi eski Manchester
United’l1 “asi” futbolcu Eric Cantona’nin oyuncu kadrosunda yer almasi gelmektedir.
Hatta filmle ilgili basin biiltenlerinde birlikte bir film yapmay1 Loach’a teklif edenin de

Cantona oldugu belirtiliyor.*’

Cantona “y1ld1z” bir futbolcu olsa da aslinda bilindik anlamdaki yildiz ya da daha genel
anlamda “futbolcu” kaliplarma sigmayan bir kisilik. Kendisine Manchester United’in
“hakiki” taraftarlarinca kuliip tarihinin en 6nemli oyuncularindan birisi olan George
Best kadar deger veriliyor. Ingiltere’de asiliginin yaninda “filozof futbolcu” olarak da
taninan Cantona, bu ikinci namini ise goriintiilerine filmin sonunda da yer verilen bir

basin toplantisinda ana akim medyayi elestirmek niyetiyle sarf ettigi sézlere borglu. *°

* Filmde de acilis sekansmin hemen ardindan “Her sey Eric Cantona’dan gelen giizel bir pasla
basladi” yazisi belirir.

% “Martilarin balik¢1 teknelerini takip etmelerinin nedeni sardalyelerin denize atilacagini
ummalaridir.” 1995 yilinda Crystal Palace — Manchester United maginda oyundan atildiktan
sonra tribiinden kendisine 1rk¢1 ifadeler igeren kiifiirler eden bir taraftara ucan tekmeyle yanit
vermesi ve ardindan dokuz ay futboldan men cezasi almasmin ertesinde kuliip tarafindan
diizenlenen basin toplantisinda yalmzca bu sozleri sdyleyerek toplantiyr terk eder. Simon
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Fransa’nin is¢i sinifindan yoksul bir ailesinden gelen Cantona (Gardner, 1998: 252),
ayrica, son yillarda bankalar1 hedef alan pasif devrim Onerisi ve anti-kapitalist
aciklamalariyla da dikkat ¢eken bir isim. *! Ele aldigi meselelerde oldugu kadar oyuncu
secimlerinde ve birlikte c¢alistig1 isimlerde de Ozenli davranan Loach’un Cantona
tercihinin de, Cantona’nin i¢inden ¢iktig1 sinifla olan organik bagin1 koparmamis bir
“yildiz” olmasindan kaynakli oldugu sdylenebilir. Nitekim Erdogan’in da (2008: 44)
belirttigi gibi, futbolcu yildizlarin biiyiik bir kismi genellikle is¢i sinifindan devsirilirler
ve medya endiistrisince Orgiitlii dedikodu ve ideolojik propaganda icin kullanilirlar.
Icinden ¢iktiklar1 sinifla bagini koparan bu futbolcular, endiistride bir takim {iriinlerin
tezgahtarligini da yaparlar. Daha da oOnemlisi, “rekabet¢i bireycilik” ve -sinif
hareketliligini vurgulayan- “cok calis basarili ol” gibi ideolojik diisiincelerin de bilingli

ya da bilingsiz tastyiciligini/satigini yaparlar.

Cantona filmde herhangi bir rolii degil dogrudan kendisini (Eric Cantona’y1) oynar.
Yasami yolunda gitmeyen Eric Bishop’un bir anlamda yasam koc¢lugunu iistlenir. Eric
Bishop’un kronik depresyona bagli olarak gecirdigi sayisiz araba kazasindan sonra
arkadaslar1 ve ozellikle Meatballs, Bishop’a yardim etmeye karar verirler. Meatballs
eline gecirdigi bir kisisel gelisim kitabinda yazanlarin Eric’e faydali olabilecegini
diistinerek, Eric’in evinde diger is arkadaglarinin da katildigi bir seans diizenler.
Meatballs kitaptaki tarife gore herkesin kendine olan giivenine ve karizmasina gipta
ettigi birisini disiinerek diinyaya onun gozlerinden bakmasimi ister. Ekiptekiler
Mandela, Gandi, Castro, Sinatra gibi isimleri se¢erken Eric Bishop ise hayrani oldugu
Cantona’y1 secer. Ayn1 giiniin gecesi, Bishop, livey oglu Ryan’in odasindan bir miktar
esrar alarak odasina cekilir ve odasinda asili olan dev Cantona posterine bakarak ona
oykiiniir, konusmaya baslar. Ictigi esrar da etkisini gostermeye basladiginda Eric
Cantona bir anda odasinda belirir ve film boyunca da gerek 6zlii sozleri, gerekse de
futbol sahalarindan taktiklerle Bishop’un yasamini yoluna koymasina yardimci olmaya

calisir.

Gardner (1998: 251), bahsi gecen bu taraftarin olaym ardindan sagci-fasist gruplarla
baglantilarinin ortaya ¢iktigini belirtir. Cantona Gzellikle bu olaym ardindan taraftarlarca bir
anti-kahraman olarak benimsenir ve daha da 6nemlisi ingiltere’de 1rkgilik karsit: hareketlerin de
sembol bir figiirlii konumuna yerlesir (Gardner, 1998: 255-258).

3! Bkz: http://www.guardian.co.uk/world/2010/nov/20/eric-cantona-bank-protest-campaign
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Filmde Bishop’un esas derdinin ise eski esi Lilly oldugunu da Cantona’nin miidahalesi
ve Eric’in odasindaki sandigin agilmasiyla anlariz. Sandigin agilmasindan sonra bir dizi
geriye doniisle birlikte Eric’in otuz yil 6nce bir dans yarigmasinda tanisip evlendigi
Lilly’1, kizlar1 Sam’in vaftiz téreni sirasinda gegirdigi bir panik atak sonrasi terk ettigini
ve bir daha geri donemedigini 6greniriz. Eric’in kendisini bulabilmesi i¢in Oncelikle
Lilly’le yiizlesmesi gerekir ve filmin bu noktasindan sonrasi da Eric’in yasamini
diizeltme cabalar1 karsisinda karsilastigi giicliikleri Cantona’nin yardimiyla asmaya
caligmasini icerir. Ama elbette Cantona’y1 izleyici ve Eric’ten bagka kimse goremez.
Esasinda Cantona zaten yoktur, Eric esrarin da etkisiyle fazlaca “6zdeslestigi”
Cantona’nin kendisinin karsilastigi durumlarda ne diigiinebilecegini ve nasil hareket
edebilecegi lizerine kafa yorarak, aslinda yine tiim sorunlarmi kendisi ¢6zmeye c¢alisir.
Filmin Cantona baglamindaki dikkate deger taraflarindan birisi de, “yildiz” mitinin bir
anlamda altinin oyulmasi, Cantona’nin da siradan bir insan olarak sunulmasidir. Brad
Pitt ya da David Beckham mezhebinden yildizlarin aksine, Cantona diisiinceleri ve
yasam felsefesi ile Eric’e yol gosterir, drnek olur. Yine bu anlamda Cantona ve Eric
arasinda gecen diyaloglarin en 6nemlisi de Eric’in Cantona’ya futbol yasamindaki en
giizel an1 sordugu sahnedir. Eric 1srarla Cantona’ya attig1 golleri hatirlatmaya c¢aligir
ama Cantona bu gollerin higbirisini hatirlayamaz. Cantona futbol kariyerindeki en giizel

anin bir gol degil, aksine, Irwin’e Tottenham macinda verdigi pas oldugunu soyler.
Aranan Ozne Eric Bishop:

Ote yandan, Eric Bishop’un eski esi Lilly’e olan tutkusu ve bir tiirlii yasaminimn
kontroliinii eline alamamasi1 eksenli i¢ g¢atismasi, is¢i smifinin yitik politik ruhuna
gonderme yapan bir alegori olarak da goriilebilir. Bu anlamdaki en 6nemli ipucu da
Eric’in hayatinin otuz sene Once raymdan ¢ikmasi ve bir daha da gercek anlamda
diizelememesidir. Filmde Cantona ile 6zdeslestikten sonra kendi i¢ diinyasinda bir
seyahate ¢ikan Eric, aslinda biitiin sorununun otuz sene 6nce terk ettigi ve bir daha geri
donemedigi Lilly ve ona olan tutkusu olduguyla yiizlesir. Toplumsal anlamda ise otuz
sene Oncesi bir baska seyi, 1960 ve 1980’11 yillar arasi boyunca tiim diinyada siiren
toplumsal muhalefet dalgasinin geri ¢ekildigi ve dzellikle de Ingiltere’de son biiyiik isci
direnisinin muhafazakar hiikiimet tarafindan bastirildigr (Bekmen, 2009: 248) zamani

imlemektedir. Eric’in odasindaki sandigin agilmasiyla birlikte 1979 yilina yapilan
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doniis, esasinda, “bagka bir alternatif yok” sloganiyla hareket eden Thatcherci
ideolojinin iktidara geldigi yili imlemektedir. Bu tarih, ayni zamanda, piyasa
tahakkiimiine kars1 oOrgiitli is¢i siifi direnisinin ¢okertilmesine hiz verildigi yeni
zamanlarin baslangici ve piyasaci-bireyci ideolojinin bir anlamda galip geldigi doniim
noktasidir. Dolayisiyla filmin isminden de anlasilacagi gibi Eric’in Pesinde (her ne
kadar Tiirkiye’de Hayata Calim At ismiyle gosterimi yapilmigsa da) yani kaybolan

“Oznenin” arayisinda oldugu soylenebilir.

Filmde postacilarin (iistelik FC United taraftar1 postacilarin) kullanilmasi da bu
baglamda simgesel bir anlama sahiptir. Film, Ingiltere’de &zellestirilmesi heniiz
gerceklestirilmeyen son biiylik kurum Posta Hizmetleri’nin 6zellestirme tartigsmalarinin
yasandigi, bircok calisaninin isten cikartildigi ve postacilarin ulusal grev hazirlig
yaptiklar1 bir donemde kaydedilmistir.** Bu anlamda, Eric’in odasindaki sandigin (ya da
“pandoranin kutusunun”) acilmast da, sandigin icine hapsolmus umudun disari
cikmasini simgeler. Loach’un da Madenciler Grevi’nden sonraki en biiyiik grev olmaya
aday “Postacilar Grevi’ni” yahut kiiresellestirilmis Manchester United’in taraftarlarinin

direnisini bir umut olarak gordiigii soylenebilir.

Postacilar agisindan bakildiginda bu meselenin sembolik bir diizeyde ele alinisi
ozellikle belirli birka¢ noktada fark edilebilir. Film boyunca “taktikleri” ile Eric’e
yardimci olan Cantona’nin Old Trafford’a geri doniisii ile genis capli bir grevle iilkeyi
sarsmas1 beklenen postacilarin/is¢i sinifinin —muhtemel- geri doniisii arasinda bir tiir
analoji kurulur. Yine bu baglamda dikkate de§er bir ayrinti da Eric’in is ceketi
lizerinden yapilan vurgudur. Ileride ¢atismanin kurulacagi Zac ve getesinin ilk tanitildig
sahnenin hemen ertesinde Eric kapinin kenarinda bir boya tiifegi bulur. Tiifegin nasil
calistigin1 anlamaya c¢alisirken farkinda olmadan is ceketine dogrultur, kameranin
boyayla kirlenen is ceketine odaklanmasi da esasinda Zac ve cetesi ile kurulacak olan

catismanin sembolik boyutunu anlayabilmek acisindan bir ipucu sunar. Ki ayni1 tiirden

32 Bkz:

- Tories Fear Strike Impact on Royal Mail
http://www.ft.com/cms/s/0/080947a8-bcf3-11de-a7ec-00144feab49a.html (19.10.2009)

- Ingiltere’de Postacilar Ulusal Greve Basladi
http://www.birgun.net/economics_index.php?news_code=1183166895&year=2007&month=06&day=30
(30.06.2007)

- Ingiltere’de Grev Sarsintilart

http://istanbul.indymedia.org/node/150302/backlinks (23.10.2009)
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boya tiifekleri filmin sonunda Zac’in malikanesine yapilan “Cantona operasyonunda”

tersine ¢evrilerek, bu kez Zac’in iizerine dogrultulmus bir bi¢imde kullanilir.

Hem Cantona’nin film boyunca Bishop’u dogrudan eyleme yonlendiren, her daim farkli
secenekleri denemesini iceren taktikleri hem de filmin sonundaki “Cantona
operasyonu”, bu anlamda postacilara farkli ve radikal bir miicadele bi¢iminin 6nerilmesi
olarak goriilebilir. Dolayisiyla film genel anlamda bireyci-rekabetci ideolojinin
karsisina dayanmigmay1 koyarken, postacilar ozelinde belki de yaratici, 6zerk ve
gercekten tehdit olusturabilecek bir eylem bi¢imine davette bulunur. Boyle bakildiginda
da her daim kurumsallasmis solla ve sendika biirokrasileriyle bir derdi bulunan
Loach’un, Madenciler Grevi doneminde kaydettigi belgesellerindeki gibi agiktan
olmasa da, kendilik bilincine varmus, itaatkar olmayan, 6zerk bir 6zne vurgusunu 6n

plana ¢ikartmaya ¢alistig1 da soylenebilir. >
2.3.3. Soylulastirmaya Kars1 FC. United

Filmde postacilar meselesi ortiik ya da sembolik diizeyde ele alintyor olmasina ragmen,
Manchester United’in “0zellestirilmesi” agiktan ele aliir. Bilindigi gibi 1990’h
yillarda sermayenin sinirlar1 asarak kiiresellesmesi, kiiresel sermayedarlarin futbol
kuliiplerine de el atmalarimin Oniinii agmistir. Futbolun ‘“neo-liberallesmesi” yahut
“Ozellestirilmesi” olarak goriilebilecek bu durum, futbolun yukaridaki tartismadan ote
bir bicimde ileri ticarilesmesine yol acar. Rus sermayedar Roman Abromovich’in
Chelsea’yi, Amerikali milyoner Malcolm Glazer’in Manchester United’1 satin almalari,
imgesel diizeyde de olsa bir tiir kamusal sahipligi bulunan kuliiplerin tamamuiyla

ticarilesmesine neden olur. Futbolun bu ileri ticarilesmesi ve piyasa giidiimlii kar getiren

3 Nitekim English’e gore, Loach’un sansiirlenen Questions of Leadership (Onderlik Sorunlart,
1980) ve Which Side Are You On? (Hangi Taraftasiniz, 1984) gibi erken donem belgesellerinin
esas keskinligi de Isci Partisi ve oOzellikle de sendikalarin sermayenin gikarlar1 karsisinda
is¢ilerin ¢ikarlarini savunmada en az Muhafazakarlar kadar isteksiz oldugunu goéstermesinde
yatar (2006: 265-266). Loach, sendika denetimli grevler konusunda da tek istisnay1 Madenciler
Grevi'ne ve Arthur Scargill’in liderligine yapar. Loach’a gore tiim grevler klasik modele gore
isler: “is¢iler iicretlerini ya da islerini savunmak i¢in sokaga cikarlar, sendika bunun yasal bir
grev oldugunu onaylar, isverenler bir 6neride bulunurlar ve sendika da is¢ilere anlagmay1 kabul
etmeleri gerektigini soyler. Isgilerin anlasmay1 kabul etmedikleri noktada da sendika o halde
kendi basinizin garesine bakin der ve grev yasal olmaktan ¢ikar”. Ona gore Scargill’i farkli kilan
sey ise “igverenlerin belirli ¢ikarlar1 var, bizim de belirli ¢ikarlarimiz var ve bunlarin
uzlagtirilmas1 miimkiin degil” demesinde yatmaktaydi (Fuller, 1998: 67-68).
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bir oyuna doniistiiriilmesi, geleneksel taraftar kiiltiirii izerinde yikici bir etki yaratir. Bu
degisimler, -kulliplerin birer marka haline getirilmeleri, statlarin yeniden
diizenlenmeleri ve dolayisiyla bilet fiyatlarinin da artmasi- geleneksel is¢i sinifi
taraftarlarinin magclara gidebilmesini de neredeyse imkansiz kilar. Dubal, yalnizca
Ingiltere’de degil, diinyanin pek ¢ok yerinde kuliiplerin kamu kurumlarinin satisina
benzer bigimde satilmasinin esasinda tipki siyasal neo-liberalizmde oldugu gibi 6zel
birikim menfaatlerinin kamu/taraftar menfaatleri {izerinde tutulmasi1 anlamina geldigini
belirtir. United 6zelinde bakildiginda; kuliibiin kiiresellestirilmesi, fetis bir marka haline
getirilmesi ve bilet fiyatlarinin yiikselmesi de bu anlamda statlarin “soylulastiriimasina”
yol acar. United artik is¢i sinifinin takimi olmaktan ziyade, orta-iist ve st sinif

“seyircinin” futbolu titkketecegi bir kuliip haline gelir (Dubal, 2010: 134-135).**

Filmde de meselenin bu boyutu ele alinir ve bir anlamda tartigmaya acilir. Eric ve
arkadaslar1 pubda Manchester United-Barcelona mac¢imi1 seyrederlerken, Spleen’in
tizerindeki FC. United formasi yiiziinden diger taraftarlarla aralarinda bir atigma baslar.
Loach’un diger pek cok filminde de rastlanabilecek bu belgeseli andiran tartisma
sekansi, Ozellestirmeye direnen United’lilarin kendilerini ifade etmelerine olanak tanir.
Bu sahnede tek bir sOyleme de yer verilmez, Ornegin halen Manchester’li kalan
taraftarlarin “Karimni, siyasi gorlisiinii, dinini degistirebilirsin ama asla tuttugun takimi

degistiremezsin... bizi birakip kagtiniz” diyerek satastiklart FC. United’lilar, buna

** Bu gelismelerin neticesinde is¢i smifindan taraftarlar bir manifesto yayimlayarak FC. United
kuliiblinii kurarlar. Manchester United’in kiiresellestirilmesine bir tepki olarak dogan kuliip,
United’in geleneksel taraftar kiiltiiriinii yeniden canlandirma ugrasina girisir. Ornegin maglari
ayakta izlemek, taraftar otobiisleriyle maglara gitmek, tezahiirat yapmak ama en onemlisi de
maglar yalnizca seyretmekle yetinmeyip oyuna miidahale etmek. Dubal, United taraftarlari
arasinda yaptig1 alan calismasina dayanarak, kuliibiin yayimladigt manifestoya uygun bir
bigimde kuliipte taraftar demokrasisi uygulandigini, yani kuliibiin her bir taraftarinin kuliip
yonetiminde oy hakki bulundugunu ve yonetimin de demokratik bir bi¢imde secildigini belirtir.
Dubal’a gore bu degisimin protesto edilmesi tiim bunlardan da 6te farkli bir bilince evrilir.
Kuliiplerinin ellerinden alinmasina karsi geleneksel taraftarin politik bilincindeki bu uyanis,
piyasa tahakkiimiiniin yalnizca Thatcherci bir yonetim anlayisinin altinda yagsamak olmadigini
ama ayn1 zamanda Glazer’lerin denetimi altinda “neselenmek” oldugunu kavranmasidir aslinda.
Kuliibiin 6zellestirilmesine kars1 direnis ayn1 zamanda Manchester is¢i sinifi orgiitliiligiiniin de
bilincinde bir harekettir. Sol gelenegin oldukea giiclii oldugu bir gegmise sahip olan Manchester
kentindeki bu direnis, esasinda asirlik “Manchester’l1 tavrinin” da en giincel tezahiiriidiir. Dubal,
boyle bir olusumun bazilari i¢in yalnizca “dostlarla bira igmek ve maga gitmek” gibi “siradan”
anlamlar ifade etmesine ragmen, diger pek cok taraftarin bu tiirden bir direnisi kentin politik
kiiltiirii ile iliskilendirebildiklerini, meseleyi, emek hareketinin burada dogmus olmasina ve
hatta Engels’in Komiinist Manifesto’yu bu kentte yazmaya baglamis olmasma kadar
tarihsellestirebildiklerini kaydeder (2010: 134-143).



102

karsilik kuliibiin kokenlerini hatirlatirlar; United’in aslinda demiryolcularin kurdugu
Newton Heath’in devami oldugunu, bundan da 6nemlisi mag giinleri stadin otoparkinda
siral1 olan arabalara sahip kag tane postaci tanidiklarini sorarlar. Filmde bu anlamda
karsit iki olay iceren sekans da birbiri ardina dizilerek esasinda is¢i sinifinin maglara
nasil gidebildigi gosterilir. Eric ve arkadaslart mag¢1 ancak televizyondan
seyredebilirken, bu tartismanin hemen 6ncesindeki sekansta Eric’in kii¢iik hirsizliklarla
gecinen iivey oglu Ryan ve arkadaslarmin evin kapisina cipiyle gelen cete lideriyle
birlikte mag1 statta izlemeye gidisine ( Ustelik bu mag bilet fiyatlarinin olasilikla ¢ok
daha yiiksek oldugu bir Sampiyonlar Ligi magidir) yer verilir. Bu yan yana dizme, bu
iki sekansin bitistirilmesi, esasinda bu meseledeki ¢eliskiyi bicimsel diizeyde de
diyalektik bir bi¢imde insa eder. Ryan ancak Zac’in kirli islerini yapmasimin bedeli

olarak maglara gidebilir.
2.3.4. Anlat1 Yapisi

Film, olaylar dizisi agisindan bakildiginda klasik yapiya tam olarak oturmaz. Klasik
yapmin (yani baslangigta denge durumunda olusan bir evre, dengenin bozulmasi ve
baslangigtaki dengenin yeniden kurulmasi) aksine, filmin baslangicinda olaylarin sakin
ve uyumlu bir evrede ilerledigi bir denge durumundan s6z etmek miimkiin degildir. Eric
Bishop’un otoyolda kontrolsiiz bir bigimde arabayla ilerledigi sahneyi, kaza yapisini ve
ardindan hastanede uyanisini iceren hizli bir kurguyla agilan filmde, denge heniiz
basindan bozuktur. Filmde olaylarin dizilimi de bu anlamda kronolojik olarak ilerlemez.
Bishop’un panik halinde arabayla ters yonde ilerleyisinin nedenini ancak filmin yirmi
dokuzuncu dakikasinda bir dizi geriye doniisiin ertesinde ilk kaza sahnesine yapilan
kesmeyle anlariz. Filmin bu noktadan sonrasi genel anlamda Eric’in yasamini yoluna
koymaya ve bir denge arayisina girismesi tizerinden ilerler. Klasik yapiya ters diisecek
bir bicimde filmin ortalarinda erisilen denge durumu ( Eric’in hem evde hem de i¢
yasantisinda kontrolii eline almasi, Lilly ve Sam’i aksam yemegine ¢agirmasi) ise ¢ok
kisa bir siire sonra eve yapilan polis baskiniyla tekrar bozulur. Filmin bu an1 da aslinda
natiiralist {isluba uygun bir bi¢imde verili ortamin karakterin yasami {izerindeki

belirleyiciligini vurgular.
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Filmin bu noktadan sonrasi ise esasinda filmin politigini de a¢iga vurur. Eric, Zac’in
silahin1 saklayan Ryan’1 ¢eteden kurtarma ve silah1 Zac’e geri verip huzuru yeniden
saglama ugrasina girisir. Ne var ki bir “kahraman” gibi Zac ve c¢etesinin yanina gidip
silah1 geri almasini istemesine ragmen korkutulup silahla birlikte geri yollanir. Oykiiniin
bu kismi baglaminda film, Loach’un My Name is Joe’unu da oldukga andirir. Bu filmde
de Liam’in geteye olan borcu ve Joe’nun onu g¢eteden kurtarmaya ¢alismasi lizerinden
kurulan ¢atismada, Joe klasik anlatidan beklenebileceginin aksine Liam’1 kurtaramaz ve
film Liam’in intihariyla, karanlik bir sonla biter. Bu anlamda, Loach filmlerine asina
yetkin bir izleyici Looking For Eric’in de natiiralist-determinist bir anlatiya uygun bir
bicimde islerin daha da koétiiye gittigi, ¢cikissiz bir “son” bekleyecektir. Ama aksine film
“mutlu sonla” biter. Lakin filmdeki mutlu son bireysel bir ¢cabanin meyvesi degildir.
Zac ve cetesine ancak kolektif eylemle haddi bildirilir ve Ryan c¢eteden kurtarilir.
Loach’un klasik anlatim dilinden faydalanmasina ragmen bir anlamda tersine ¢evirdigi
seyin de bu oldugunu sdylemek miimkiin. Hollywood’un elinde bir silahla sorunlari
¢Ozen, kadir-i mutlak “kahramaninin” aksine, bir ¢6ziim miimkiinse, bunun da ancak
insanlarin dayanigmasi ile gergeklesebilecegi mesaj1 verilir. Yine bu baglamda, film
catismay1 melodram konvansiyonlarina — iyi insanlara kars1 kotii adamlar- yaslanarak
kuruyor gibi goziikse de, iyinin kotii karsisindaki zaferi, kisisellestirilmez ve sorunun

esasen sinifsal boyutu 6n plana ¢ikartilir.*
2.3.5. Gorsel Uslup

Filmde ayrint1 ya da yakin yiliz ¢ekimleri disinda hemen her tiirden ¢ekim kullanilsa da
genellikle bel ve boy ¢ekimleri agirliktadir. Agi/karst ag1 ¢ekimlerine ise seyrek bir
bicimde bazi ikili diyaloglarda yer verilmistir. Dramatik yapida onemli birka¢ nesne
disinda (6rnegin Lilly’nin yillar 6nce Eric’e gonderdigi kart) ayrinti cekime
rastlayamayiz. Film karakter merkezli olmasina ragmen izleyici hemen higbir olaya
karakterin gozlerinden bakmaz. Bu anlamda dykiide Bishop’un yalniz oldugu zamanlar
da dahil, kamera her zaman i¢in gozlemleyici bir konumda kalir. Yine bu baglamda

kameranin araba sahnelerinde kullanilan omuz kamerasi disinda sabit bir konumda

3% Ryan ve Kellner (1997: 181), is¢i simfin1 konu edinen Hollywood melodramlarinda ise bu
durumun aksine engellerin yalnizca inang ve Ozgiiglenim ile kolaylikla asilabilir olarak
gosterildigini, dolayisiyla haksizliklarin iistesinden gelmenin de kolektif eylemden ziyade
bireysel bir ¢cergevede sinirlandirildiklarini vurgularlar.
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kalarak pan (ve bazen tilt) vasitasiyla hareketi takip ettigi kaydedilebilir. Film, 6rnegin
Navigators’a gore biraz daha hareketli ve ¢ekim sayisi fazladir. Klasik gergekei yapiya
uygun diisen bir bicimde sahneler ve sekanslar aras1 gecislerde kurgu kendisine dikkat

¢cekmez, goriinmezdir.

Bunlarin yam sira, ¢ergeve i¢i goriintlii agisindan bakildiginda, sahnelerde izleyiciyi
manipiile edecek bir bicimde secik odaklamaya yer verilmez, bunun yerine tiim sahneler
derin odak kullanilarak kaydedilmistir. Bu da izleyici agisindan, tipki karakteri bagl
oldugu ortamdan soyutlamayan ¢ekim Olceklerinde oldugu gibi, izleyicinin kameranin
ya da yonetmenin degil de kendi tercihleriyle cergevedeki olaylar1 se¢mesine/
odaklanmasina olanak tanimaktadir. Yine, dis mekan ¢ekimlerinde oldugu kadar tiim i¢
mekan cekimlerinde de dogal 1sik kullanilmistir. Ornegin gece yahut sabaha karsi

sahnelerde dahi ekstra bir aydinlatma kullanilmamagtir.

Filmde belgesele yakin ¢ekim tekniklerinin yani sira, Cantona’nin dokuz aylik cezanin
ardindan Old Trafford’a geri doniisiinii, gegmis maclarinda attig1 golleri iceren belge
goriintiiler kullanilir. Ornegin bu gériintiilerden bazilari Eric’in yillar énce kizi Sam ve
arkadaglar ile bir taraftar otobiisiindeki goriintiileri iceren geriye doniis ile harmanlanir.
Ayni sekilde, Eric’in Cantona’ya 1srarla attifi gilizel golleri hatirlatmaya calistig
sekanstaki karsilikli diyalog c¢ekimlerinin arasina gercek belgesel goriintiiler

yerlestirilmistir.

Filmin mekanlar1 arasinda Eric’in evi, postane, pub ve bunlarin disinda yine ayni
bolgedeki dis mekanlar kullanilir. Karakterin sinifsal pozisyonunun da gostergeleri olan
bu mekanlar filmin Oykiisiiyle de uyum igerisindedir. Ozellikle filmin ilk bdliimii
yogunlukla Eric’in odasinin kullanildigi smirli bir mekanda gecer. Bu tiirden bir
kullanim Oykiiye uygun diisen bir bicimde karakterin ¢ikigsizligint ve sikismighigin
iletir. Eric’in odas1 “hakiki taraftarligini” vurgular bir bigcimde Manchester United
tarthinin 6nemli oyuncular1 ve dev bir Cantona posteri ile diizenlenmigken, bir anlamda
iki nesil arasindaki karsitligi da vurgularcasina 6rnegin Jess’in odasinda bir Wayne

Rooney atkis1 dikkat ¢eker.

Dairesel bir hareket cizerek yine bagladigi yerde, otoyolda biten filmde bu anlamda

kullanilan iki ara¢/mekén da filmin 6ziindi, politigini iletir. Filmin heniiz baslangicinda
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arabasiyla kontroliinii yitirmis bir bi¢imde ilerleyen yalnizlasmig Eric Bishop’u
izlerken, filmin sonlarina dogru ise taraftar otobiisiinde arkadaglarinin yardimiyla
kendisini ve nesesini yeniden bulmus Bishop’u izleriz. Navigators’da rekabete sokulan
is¢inin birbirine ihanetine taniklik ederiz. Burada ise aksine, hem is yerinde hem de
“triblinde” omuz omuza durdugun insanlarin senin yasaminda ne denli énemli bir rol
oynayabilecekleri vurgulanir. (Yine Navigators’la iliskisi baglaminda ilging bir detay
olarak: filmin baslarinda Ryan ve arkadaslarinin ¢alip bahgeye sakladiklar1 ¢imento
karma makinesi belki de Navigators’da Jim’in Oliimiiyle sonuglanan sekanstaki

makinedir).

Filmin sesleri de Loach’un genel iislubuna uygun olarak dogal seslerden olusur.
Diegetik olmayan seslere ve 6zel ses efektlerine yer verilmemistir. Filmin niikteli
Oykiisiine uyumlu bir bi¢cimde, sahneler aras1 gegislerde yahut 6ykiiniin ritminde 6nemli
yere sahip sahnelerde higbir sekilde goriintiiyli bastirmayan, hafif ve dengeli miizik
kullanimina yer verilmistir. Genellikle sozsliz ve hatta gitar, piyano ve hafif davul
ritimlerinden olusan solo enstriimanlar kullanilmistir. Miizigin goriintiiye eslik ettigi en
uzun sahneler ise Cantona’nin belgesel gorlintiilerini igeren boliimlerdir. Bu boliimlerde
digerlerine nazaran bu goriintiilerin temposuna uygun bir bicimde daha yiiksek sesli
miizik kullanim1 yer almaktadir. Miizigin goriintiiyle esitlendigi, en uzun siire goriintiiye
eslik ettigi boliimlerden bir digeri ise, Cantona’nin trompet ¢aldig1 sahnedir. Bu sahne
yine ayni notalarla devam eden bir solo bir trompetle, ¢ocuklarin sokakta futbol
oynadiklar1 uzun ¢ekime baglanir. Bu sahnede de miizik, izleyicinin Cantona’nin takim
oyununu vurguladigi, futbolun oyunsal karakterine vurgu yaptig1 diyaloglarla ile bahsi

gecen uzun ¢ekimler arasindaki anlami destekler.
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SONUC

Bu calismada Ken Loach filmleri politik film kavrami 1siginda ve egemen sinema
pratigi ile iliskisi de gozetilerek tartigmaya acilmis ve irdelenmistir. Calismada, egemen
sinema denilince ne anlasildigt ve politik film olgusunun neye isaret ettiginin
aydinlatilmasi gereginden hareket edilmis, bunlara bagli olarak da oncelikle egemen
sinema kavrami hem anlatisal 6zellikleri hem de ideolojik igerimleri ve niyetleri

acisindan ele alinmistir.

Hollywood filmlerinin bagin1 ¢ektigi ancak yalnizca Hollywood filmleri ile
sinirlandirilamayacak olan egemen film pratiginin, kapitalist {iretim bi¢imiyle uyumlu
bir sekilde hareket ederek, her seyden once rekabet ve kar lizerinde temellendigi ve
biiyiilk oranda da Fordist iiretim tarzina yakin bir mantikla “pazara” metalar {irettigi
vurgulanarak, egemen sinemaya ve kitle kiiltlirline yoneltilen temel elestirilere yer
verilmigstir. Ticari sinema olarak da adlandirilabilecek bu film pratigi, goriiniiste
yalnizca izleyicisine hosca vakit gegirebilecegi, eglenebilecegi bir siginak vaat eder.
Toplumsal ve politik meseleleri genellikle ele almaktan kaginir, ele aldiginda ise
bunlara basit ¢oziimler sunarak aslinda yine izleyicisinin istedigini ona vermis olur.
Tiirler, yildiz ve stiidyo sistemi gibi birbirine baglh bir¢ok 6gesiyle, izleyicisine bir
yandan ‘“‘gerceklikten” kagis imkani sunar ama bir yandan da “gercekligin” aynen
kendisinin temsil ettii gibi oldugu yanilsamasini yasattirir. Cesitli anlatisal araglar
yoluyla yasami ¢eliskiden muaf bir bicimde sunar, bunu yapmadigi durumlarda da
celiski ve catismalar1 toplumu c¢ekip ¢eviren ideolojiye zeval vermeyecek bir bigimde
¢oziimler. Toplumda yasanan esitsizlikleri ve ¢eliskileri tartismaya agmak ve bu sayede
izleyicisine bir seylerin degistirilebilecegi umudunu sunmak gibi bir niyeti de yoktur.
Iste bu agidan bakildiginda da bu filmler de dogalar1 geredi, yani egemen ideoloji

yanlis1 olmalar1 nedeniyle politiktirler.

Egemen sinema, egemen ideolojiyi ve degerleri mesrulastirirken, izleyicisini de bu
degerlere baglayabilmek i¢in belirli bir paradigma i¢indeki bir¢cok anlatisal ve bigemsel
stratejiye bagvurur. Egemen sinemanin tipki okul, kilise yahut siyasal partiler gibi birer

ideolojik aygit oldugu savindan hareket eden Althusserci film kurami, egemen sinemaya
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kars1 koyabilecek ve 6znenin/izleyicinin ideoloji i¢indeki sabitlenmisligini kirabilecek
film pratiklerinin arayis1 ile sekillenmistir. Althusser ve Lacan’in kuramlarinin
temellendirdigi ve 1968 yilindaki toplumsal muhalefet dalgasinin da esin kaynagi
oldugu 1968 ertesi film kuraminin hedef aldig1 en 6nemli nokta ise egemen sinemanin
kendi 6zgiil ideolojisi, diger bir deyisle “gergek¢ilik” olmustur. Bagka tiirlii sdyleyecek
olursak, egemen sinemanin Ozneyi ideoloji iginde sabitleyebilmesinin en &nemli
nedenlerinin basinda kendi gosterenlerini gizliyor oldugu diisiincesi 6n plana ¢ikmuistir.
Bu nedenle “anti-gercekei” bir konum benimsenerek, ilerici bir itkiyle hareket eden ama
bunu yaparken de burjuva gercekeiligini ve egemen sinemaya Ozgii anlati
kaliplarini/konvansiyonlarini kullanan film pratiklerine de kuskuyla yaklagilmigtir. Bu
perspektif, en temelde, sinemadaki gergek politik eylemin ancak burjuva sinemasinin
gercekeilik yanilsamasini kiracak olan anti-gercekei ve 6zdiisiinlimsel film pratikleriyle

miimkiin olabilecegini ileri siirmiistiir.

Calismada politik film olgusu da esas olarak bu hat iizerinden tartisgtimistir. Ozellikle
Cinethique, Chaiers ve Screen gibi sinema dergilerinin ¢atisi altinda yiiriitiilmiis olan bu
tartismalarda hem bu dergilerin arasinda hem de yazarlarin sdylediklerinde ve bakis
acilarinda niianslar olsa da hemen hepsinin vardiklar1 nokta ideolojinin kameranin
isleyis bigimde ve bu isleyisini gizlemesinde yattig1 olmustur. Fargier, Leblanc, Pleynet
ve Baudry gibi isimlerin ideolojik kopusun ancak filmin kendi isleyisini gosterdiginde
miimkiin olabilecegini savunduklar1 s6ylenebilecekken, Comolli-Narboni ve MacCabe
gibi isimlerin ise tartismay1 biraz daha genislettikleri ama nihayetinde de esas olarak
hem bi¢im hem de igerik diizeyinde ideolojiye karsi koyan filmlerden yana tavir

aldiklar1 sylenebilir.

Tezde, bu diisiiniirlerin onayladiklar1 tiirden bir film pratiginin mutlaklastirilmasinin
hatali olabilecegini savunan bir konum benimsenmistir. Bu konumu ise 6zellikle iki
neden {iizerinden temellendirmek miimkiindiir. Bunlardan ilki, her ii¢ derginin
analizlerinin ve destekledikleri film pratiklerinin, O’Shaugnessy’nin (2007: 27) dikkat
cektigi lizere radikal bir toplumsal degisimin gergek bir olasilik olarak goziktiigi,
keskin politik ¢izgilerin sinemasal alanda da ¢izilmesinin gerektigi 6zgiil bir tarihsel
momentte ortaya ¢ikmis olmalaridir. Bunu sdylemek artik boyle bir olasilik ufukta

gorinmedigine gore bu teorilerin de rafa kaldirilmasi gerektigi anlamina da
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gelmemektedir. Fakat calisma boyunca da alti ¢izildigi gibi anti-gercekeilik ya da
Ozdigiiniimselligin her zaman i¢in ilerici bir itkiye sahip oldugu da sdylenemez.
Bicimiyle ilerici ancak igerigiyle gerici olan ya da sadece sanat diinyasi bicimciligi
icinde kalan bircok filme rastlamak da miimkiindiir. Ikinci neden de bununla
baglantilidir.  Yalnizca  entelektiiel izleyicilerin  yahut film  uzmanlarinin
anlayabilecekleri, geriye kalanlaraysa “film izleme deneyiminden aldiklar1 hazzi”
sunmayan filmlerin ¢ok sayida izleyiciye ulagsma sanslari pek miimkiin degildir.
Kurmaca olan, ama miimkiin oldugunca egemen sinemanin konvansiyonlarindan

kaginan, gerek kamera teknikleriyle ve anlati yapilariyla gerekse de ele aldiklar

meseleleri isleyis tarzlartyla klasik gercekei bicimden siyrilabilen filmler degerlidir.

Hem radikal sol film kuraminin hem de ana akim perspektifin elestirilerinden nasibini
almis olan Ken Loach filmlerini de bu kategori igine yerlestirebiliriz. Y&netmeni ilging
kilan 6zelliklerinin basinda da zaten bu 6zelligi gelmektedir. Birinci bakis acisina gore
gercekei gelenegin icinde hareket ettigi icin politik olarak yetersiz goriilmekte fakat
ikincisine goreyse de ele aldig1 meseleler yiiziinden fazlaca radikal bulunmaktadir. Tez
boyunca da ortaya kondugu gibi Loach’un kendisine has ve ayriksi bir tislubu vardir.
Cek Yeni Dalgasi, Italyan Yeni Gergekgiligi gibi akimlarin 6zelliklerini de filmlerinde

barindirmakta, elestirel bir lislupla toplumda yasanan celigkileri aragtirmaktadir.

Yonetmenin Orneklem olarak alinan {i¢ filmine bakildiginda ise her bir filmde
kiiresellesmis ge¢ kapitalizmin elestirel bir sorgulanmasinin yapildigi ve en genel
anlamda is¢i smifinin —ileri- neo-liberalizm deneyiminin ¢esitli diizeylerde ele alindig:
goriilmektedir. Bu filmlerden ilki olan The Navigators, en temel kamu hizmetlerinden
birisi olan demiryollarinin 6zellestirilmesini ve bu hizmetin tageronlastirilmasi siirecini
ele alir. Emegin giivencesiz, Orglitsiiz ve hatta vasifsiz bir nitelige doniistiriilme
siirecinin demiryolu is¢ilerinin yasamlar1 tizerindeki olumsuz etkilerine dikkat ¢eker.
Bunun yani sira, yeni zamanlarin is kiiltiirinlin diger bir deyisle “esnek istihdamin”,
egemen ideolojinin sdylemince one ¢ikarilan tiirden bir verimlilige yahut hizmetlerin
kalitesinde bir artisa yol agmadiginin da tanikligima davet eder. The Navigators,
demiryolu is¢ilerinin giivenceli emek kosullarindan bir anlamda yeni bir tiir iicretli
kolelik olarak adlandirilabilecek esneklik sistemine mahkiim edilmelerine dikkat

cekmekteyken, It’s a Free World.. ise belki de ileride bu sektorde dahi onlarla rekabete



109

sokulacak olan gdo¢men iscilerin sémiiriisiine odaklanir. Ozellikle Dogu Avrupa
iilkelerinden kabul edilebilir bir yasam standard: yakalamak amaciyla Ingiltere’ye gelen
goemenlerin, burada diisiik ticretlerle ve kisa donem kontratlarla calistirilmalarina, daha
da onemlisi bu diisiik licretlerinin dahi 6denmeyip dolandirilmalarina dikkat ceker.
Lakin film bu meseleyi The Navigators’da oldugu gibi is¢ilerin perspektifinden degil,
emek tiiccarligina soyunan bir kadinin yagami iizerinden inceler. Looking for Eric ise
Ingiliz Posta  Hizmetleri’'nin  ozellestirilmesine ve  Manchester  United’in
kiiresellestirilerek ileri ticarilestirilmesine karsi hem postacilarin hem de taraftarlarin

direnigine sembolik bir diizeyde eklemlenir.

Fakat her ti¢ film de ele alinan 6nemli ve ciddi meselelere karsin Loach’un iislubuna
uygun diisen bir bigimde mizahi bir havayr da iglerinde barmndirirlar. Ozellikle The
Navigators ve Looking For Eric’in ilk bolimlerinde bircok niikteli ana rastlamak
miimkiindiir. The Navigators’da Harpic’in 6zellestirme haberini verdigi uzun sekans,
temizlik gorevlisi Jack’in kendi isinin de Ozellestirildigini 6grenmesine ve daha sonra
istasyonun kapanacagina verdigi tepkiler, Looking For Eric’de Glazer’lerin tartisildigi
pub sekansi ve filmin sonundaki “Cantona operasyonu” dahil birgok boliim bu anlara
ornek olarak verilebilir. Ayn1 sekilde, /t’s a Free World de seyrek de olsa dzellikle
Andy’nin olan bitenden bihaber bicimdeki davraniglarini ve Angela ve Rose’un
girisimlerini  yiicelten tepkilerini igeren komik anlar barindirir. Tim bunlar,
Monaco’nun bahsettigi “ac1 ilac1 sekerleme” taktigine benzer filmsel unsurlar olarak
goriilebilecegi gibi, ayn1 zamanda filmdeki ciddi meseleler lizerine diisiinmeye tesvik
edilen izleyici i¢in birer dinlenme ve soluklanma araliklari olarak da gortilebilir. Ne var
ki bu tlirden mizahi 6gelerin, baz1 ¢agdas diisliniirlerin -kurmacaya yoneltilen merkezi
elestirileri yeniden canlandirarak- is¢i siifinin gri tasvirlerini renklendirerek iiretmekle
sucladiklar1 The Full Monty (Cataneo, 1997) gibi filmlerle Loach filmlerini ayn1 kefeye
koymalarimi (O’Shaugnessy, 2007: 29) dogrulayacak tiirden 6geler olmadiklarinin da

altin1 ¢cizmek gerekmektedir.

Ciinkii bu distniirlerin isaret ettigi filmler mizahi 6geler barindirmaktansa esasinda
tiirsel bir bigim olan komediyi kullanirlar. Nitekim bu meseleyi “komiklestirilmis™ sinif
imgeleri temelinde ele alan Bromley’e gore, The Full Monty ve Brassed Off (Herman,

1996) gibi filmler, her ne kadar Loach’un hareket alanimi kullaniyor olsalar da bu
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filmlerdeki sinif imgeleri stilize ve stereotipilestirilmis olarak one ¢ikartilir. Popiiler ve
hatta popiilist bir tisluba sahip olan bu filmlerdeki temsiller ayn1 zamanda arkaik bir
nitelige de sahiptir. Bromley’e gore her iki film de anlatilarinin kapanimi da géz oniinde
tutuldugunda “smif” methumunu yakin ge¢misin bir parcasi olarak sunarlar ve
izleyicisine halen devam eden bir seyleri sezdirmektense son istasyona gelmisgesine

biten donem filmleri tadim verirler.

Ornegin The Full Monty, digerinin aksine cinsel kimlik politikalarina yaptig1 vurguyla
biraz daha post-endiistriyel bir baglama oturur. Film, bir erkeklik/kimlik bunalimini 6ne
cikartir ve erkeklerin kadinlara kars1 geleneksel tutumlarini adilane bir bicimde elestirir.
Filmin “komik” anlarindan birinde erkeklerin striptiz sovunu izlemek ic¢in kuliipte
toplanan kadinlarin erkekler tuvaletindeki pisuarlart kullanmalar1 kastre edici bir
gondermeye sahiptir. Bu striptiz sovu, ayn1 zamanda erkek bakisinin tersine ¢evrilmesi
olarak da goriilebilir fakat Bromley kadinlarin yine de pasif birer izleyici olduklarina ve
para 0dediklerine dikkat ¢eker. Dolayisiyla film, komedi konvansiyonu i¢inde “kisisel
olan politiktir” gibi bir slogana yaslanmaktadir lakin “politik” olan film boyunca
sessizlestirilmis bir varliga indirgenmistir. Film, erkeklik bunalimimi komiklestirerek
cinsiyet ve kimlik politikalarin1 6ne ¢ikartirken, analizin boyutlarindan sinifi da ¢ikartir.
Filmin gostermedigi sey, istihdam motiflerinde yasanan degisimin gegici ve
proleterlestirilmis beyaz yakali islerde diisiik {icretlerle ¢alistirilan is giiciinlin yarisinin
kadinlasmis oldugudur. Sermayenin vasifsizlastirma ve Ozellestirme ideolojisinin
ardinda yatan ¢ikarlar filmde dile getirilmemis “eksik” bir icerik olarak kalmistir (2000:
63-67). Dolayisiyla bu filmlerin aksine Loach’un hem bu filmlerin sessizlestirdiklerine
ses verdigini, hem de bunu tiirsel bir bigim olan komediyle renklendirmekten ziyade

mizahla mayalandirdigini sdylemek daha yerinde olacaktir.

Orneklemdeki filmlerin anlat1 yapilara bakildiginda her ii¢ filmin de zaman ve uzamin
tutarl1 bir biitlinliige sahip oldugu klasik dykiileme bi¢imini kullandiklar1 goriilmektedir.
Looking For Eric ve It’'s a Free World.. karakter merkezli anlatilar olarak
tanimlanabilecekken The Navigators’in klasik anlamda bir ana karaktere sahip oldugu
sdylenemez. iki film, karakter merkezli olmalarina ragmen izleyicisini klasik anlatiya
0zgii bir bigimde karakter 6zdeslesmesine yoneltmezler. Karakter 6zdeslesmesinin esas

olarak izleyicinin karakterin 6znelliginin ortasina yerlestirildigi bakis agist ¢ekimleri ve
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acr/karst ac1 cekimleri gibi belirli filmsel tekniklerin siklikla ise kosulmasiyla
gerceklestigi hatirlandiginda, izleyicinin bu filmlerde karakterle bir 6zdeslikten ziyade
olsa olsa bir yakinlik kurabilecegi sdylenebilir. Eger bir 6zdeslesmeden bahsedilecekse
de bu, MacCabe’in Rosselini filmlerini kastederek sdyledigi tiirden bir 6zdeslesme,
“filmle/perdeyle” yahut kamerayla kurulabilecek bir 6zdeslesme olur. Fakat gerceklik
izleniminin yol a¢tig1 bu tiirden bir 6zdeslesmeyi esas mesele haline getirmek de bu

filmleri insa eden 6teki birgok olumlu anlatisal ve bigemsel 68eyi de saf dis1 birakar.

Nitekim, Parkan (1983: 19-20) da soruna bu ger¢evede bakarak, esas konu edilmesi
gerekenin izleyicinin filmin sundugu gerceklik izlenimi sonucu filmle kurdugu 6zdeslik
olmadigini, bunun yerine ¢esitli anlatisal araclar marifetiyle ona yasattirilan katarsis
deneyimi oldugunu belirtir. Katarsis ise bilindigi gibi kabaca, karakter 6zdeslesmesi ve
anlatisal kapanim ile gerceklesir. izleyici olaylarin ve gatismalarin tatminkar bir sekilde
¢oziimlenmesi neticesinde duygusal bir bosalma yasar ve gerceklikte bulamadigi
biitiinliik hissini deneyimler. Orneklemde yer alan filmlerde Looking For Eric’in istisnai
“mutlu sonu” disinda bir kapanimdan, ¢ézliimlenen bir ¢atismadan s6z edebilmek pek
mimkiin degildir. Ki bu filmi de daha 6nce de ele alindig1 gibi yonetmenin &teki
filmleri ile iliskisi cercevesinde degerlendirmek gerekmektedir. Bu film de rahatlikla
tipki My Name is Joe yahut Sweet Sixteen’de oldugu gibi ¢ikissiz, ¢oziimsiiz ve hatta
kotiiden daha da kotliye giden bir bicimde “sonlanabilirdi”. Loach, esasinda burada
kendisinden beklenmeyeni yaparak, filmi yumrugu havada bir karakterle ve “mutlu
sonla” bitirir. Fakat bunu izleyiciyi imgesel olarak tatmin eden zaferci bir kapanim
olarak gormek hatal1 olabilir. Clinkii burada izleyicinin anlamlandirmasina sunulan sey,

boyle bir “sonun” ancak dayanisma ile miimkiin olabilecegidir.

Sonug olarak bir kez daha yinelemek gerekirse, yonetmen gercekei gelenek iginde
hareket ediyor olmasina ragmen hem anlatisal hem de gorsel diizeyde klasik gercekei
bigimi kirmaktadir. Orneklemdeki filmler acisindan  bakildiginda, &rnegin
Navigators’da ne merkezi bir ana karakterden ne de klasik anlatiya 6zgii bir denge-yeni
denge durumundan s6z edemeyiz. Filmin anlatis1 daha ziyade gevsek ve fasilali bir
bi¢imde yapilandirilmistir. /¢t’s a Free World.. ise merkezi bir ana karaktere sahip olsa
da, izleyicisini ana karakterle 6zdeslesmeye itmek yerine tam tersine karakterden

yabancilastirir. Benzer sekilde film, klasik anlatinin {i¢ perdelik yapisina oturuyor gibi
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goziikse de, catigmayi ¢Oziimleyen yeni bir denge durumuna ya da kapanima yer
verilmeyerek ortaya atilan sorun ¢ozlimsiiz birakilir. Looking For Eric ise bu iki filme
gore biraz daha ayriksidir. Anlat1 yapisina bakildiginda filmin ortalarina dogru erisilen
denge durumu hemen bozulur, ana karakterin dengeyi yeniden kurma yoniindeki
eylemleri sonugsuz birakilir. Yukarida da belirtildigi gibi filmin beklenmedik “mutlu
sonu” ise esasinda klasik anlatiya 6zgii tiirden bir son degildir ve bireysel bir zaferden
ziyade kolektif olana vurgu yapilir. Filmlerin gorsel iisluplar1 agisindan da ayni sey
gecerlidir. Ornegin dznel ¢ekimlere yer verilmez, agi/kars1 ag1 gekimlerine ise ¢ok nadir
rastlanir. Kamera hemen her zaman gozlemleyici bir konumdadir ve dahast klasik
anlatinin bigemsel diizeydeki en belirgin 6zelliklerinden birisi olan nesnelestirici yakin
cekimlere hemen hi¢ yer verilmez. Loach, ekonomik ve sosyal yapidaki celiskileri
goriinlir kilmasinin yani sira klasik gercekei bicimden de siyrilmaktadir ve bu baglam
icerisinde de Loach’un estetigi ve “politikasinin” uyum iginde oldugunu sdylemek

miumkindiir.
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EKLER:

1. Navigators (2001)

(12:50)

2.It’s a Free World... (2007)
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