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Giris

Sinema, genel olarak tiim sanat dallan, ayn1 anda hem bir sanat dali ve politik-ekonomik bir
kurumdur. Bir yanda elimizde hareketh 1imgeleri 1s1kla seliiloitten gegirerek ekrana yansitan
mecra film vardir. Tek tek filmler ise bicim ve igeriklerine gore birbirlerinden aynlan ve
analiz edilen miinferit estetik objelerdir. Ote yanda ise film endiistrisi yer alir- filmleri planla-
yan, Ureten, pazarlayan ve kitlelere izleten sanatsal, teknik ve ekonomik araclann olusturdugu
komplike ag. Dogumundan bu yana sinemanin estetik ve politik agilart farkli formlarda bir¢ok
teorik analize maruz kalnus, karsiliginda bu analizler de cesitli elestirilerle irdelennustir. Bu
metin bu analizlenin ve onlara yoneltilen elestirilerin kisa bir incelemesini ve ardindan film
teorisine farkli bir yaklasimm ana hatlarnu sunacagim. Foucault ve Deleuze’iin fikirlerinden
yola ¢ikan bu “anargist” film teorisi, gecerli bir elestirel metodoloji olugtunmanin yamsira
filmin 6zgiirlestirici potansiyeline 151k tutinayr amaglamaktadir.



1. Film Teorisi ve Politikasi1: Hiimanizmden Kiiltiirel Cahiymalara

1970 lerde miinferit bir akademik disiplin olarak ortaya ¢ikmasindan evvelka film ¢alismalars
kabaca birbirinden ¢ok uzak olmayan iki ayr boliime ayrilabilir: Ilki, sinemayi klasik Aydin-
lanma degerlerine (6zgtirlik, ilerleme vb.) destegi yahut itirazi baglaiminda analiz eden hiima-
nizmdir. Ikincisi, genel olarak sinemanin ve ayn ayn filmlerin bicimsel, teknik ve yapisal
unsurlarma odaklanan g¢esitli bicimcilik ekolleridir.! Dana Polan'in da belirttigi gibi, hiimanist
elestirmenler siklikla sinemaya karsi siiphecilikle agir1, ve hatta abartili bir yiiceltme arasinda
gidip gelirler®. Kimilerine gore film, “ciirtimiis ve bayag bir kitlenin ¢ikar1 ugruna kultirin
slumunii” sembolize etmektedir (a. g e.)>. Kimilerine goreyse film kultird 6ldiirmektense
sanatin ayricalikli ve seckin kaidesini sarsarak demokratiklegtirmigtir®. Yine de neticede “taraf
ve karst iki tutum da onctl varsayimlaninda birlegirler: Ikisi de sanati vecd, cosku ve iitopik
bir vaat gibi algilar™

Film taraftari hitmanistler gibi, bicimci elegtirmenler de sinemanin sanatsal derinliginin ve bir
janr olarak biitunliigiinin altnn gizerlerd. Ancak hiimanizmden farkli olarak bigimeilik, filmin
diger sanat dallarmdan farkl olarak i¢erik tirettidi vasita ve mekanizmalari incelemekle ilgile-
nir. Sonug olarak bu ilgi, filmin bigunsel unsurlarim (sinematografi, kurgu vs.) anlat: ve tema-
tik unsurlarina gore daha 6n planda tutan cesitli degerlendirme ve yorumlama teorilerinin
ortaya cikmasina neden olmustur®.

Frankfurt okulunun Marksist elestirmenleri, optimist himanistler ve apolitik
bicimcilerden farkli olarak sinemayi biylk o6lclide sosyopolitik bir kurum olarak
incelemislerdir; daha dogrusu, baskici ve yalanci “kiltir endustrisinin” bir bileseni
olarak. Mesela Horkheimer ve Adomo’ya gore filmler, otomobiller veya
bombalardan farkl degildir. Hepsi tiiketilmek tzere Gretilen drinlerdir + “Kaltur
endustrisinin teknolojisi, standardizasyon ve seri tretimin baiarlsmdan baska bir sey
degildir. Bu sirada is ve toplumsal sistem mantigi arasindaki her tirli ayrim feda
edilir’ ¢. Bu endistrinin evriminden 6nce kultir, bir ¢cekisme mecrasi, bir yanda
denetimsiz bir materyalizmle 6te yanda ilkel bir fanatizmin arasindaki tampon bolge
olarak islev gosterirdi. Tam manasiyla metalastiriimasinin ilk adimlarinda kultur;
filmleri, televizyonu ve gazeteleri, herkesi ve her seyi burjuva kapitalizminin koleleri
haline getiren bir Kkitle kultirtne evrildi. Kitle kiltiri de modem yabancilasmanin ve
bltlnlestirmenin baslica vasitasi olarak is sisteminin yerini ald1.

Marksist-Leninist kapitalizm analizini tiim toplumsal alam ihtiva edecek sekilde genisleterek
Horkheimer ve Adorno karsisina ¢ikabilecek herhangi bir anlamli dilenisin Oniinii almis
oldular. Onlara gore, Aydmlanma mantig1 tam Aydinlanmanin kendisi de dahil olmak iizere,
her seyin kiiltiir karnavalinda bir maskeye doniistiigii anda zirve noktasina ulagsmisti'. Hazme-
dilemeyen tiim direnis formlar1 marjinalize edildi, “sinirdaki delilige” siiriildii. Bir yandan
kiiltiir endiistrisi geride kalan herhangi bir ¢ekisme ve direnis fikrine kars1 kitlelere bagisiklik
kazandirmak icin devamli bir haz akisi iiretmeye devam ettil. Todd May’e gore bunun nihai
sonucu suydu: “Olumlu bir miidahele yapmak imkansizdir. Her tiirlii direnis, kapitalizmin
parametreleri dahilinde yaralarin1 sarmaya, veya marjinalize edilmeye mahkimdur [. . .]
Kapitalizmin dis1 diye bir sey yoktur; en azindan etkin bir disandan s6z edilemez™. Organize
ve kitlesel direnis i¢in herhangi bir planin yoklugunda devrimci 6zne i¢in geriye tek ¢ikis yolu
olarak sanat kalir; sessiz ve yalniz reddedislerin, ve bireysel 6zgiirliige taninan ufak ve gegici
alanlann yaratimi.’

! Film teorisinde bigimcilige dair kapsaml bir genel bakis igin bakmiz: (Andrews, 2000: 341-51)

* Bakiniz: Leavis (1952). Leavis’in sinemay1 ve genel anlamda kitle kiiltiirtinii reddedisine dair daha fazla
bilgi i¢in bkz: Mulhern (1979).

? Bu karunin en kapsamli ifadelerinden biri Marcuse’de yapilmugtir (1964).



Filme hitmanist ve bigimel yaklagimlan altiist eden Frankfurt Okulu Marksizmi degil, Fransiz
yapisalcihgmm 1960°lardaki yiikselisi ve akabinde Kuzey Amerika ve Avrupa’daki beseri
bilmlere niifuz edigiydi. Dudley Andrew’un da belirttigi tzere, farkh yapisaleihk okullan?
filmleri bi¢imsel estetik kriterlere gore analiz etmek yerine, “[. . .| sakli yapilarin semptomlari
olarak ‘okumayr’ tercih eder”™ . 1970’lerin ortasinda, “en hirsli dgrenciler kitaplarda yazan
basmakalip laflar egelemenin ve imgeleri tiretenlerin bilingli tertipleriyle okuyucunun biling-
siz ideolojisini teorize etmenin pegindeydiler”!. Bunun sonucu, beklendigi tizere, devammdaki
yirmi sene boyunca film teorisinin yoninti tayin eden bir yigin etkili kitap ve makale oldu.?

En 6neml yapisalcilardan biri elbette Jacques Derrida’ydi. Ona gére -kisaca hatirlamakta
fayda var- bir sozciik (ya da genel anlamuyla bir gisterge) higbir zaman bir varliga tekabiil
edemez ve diger sozciik ve gostergelerle sonsuz bir oyun oynar™. Biitiin gostergeler kaginil-
maz olarak bu oyun siirecine (Derrida bu siirece “differance” der) dahil oldugundan, dil bir
biittin olarak higbir zaman sabit, statik, kesin -tek kelimeyle ifade etmek gerekirse askinsal-
bir anlam 1fade edemez. Aksine, differance “anlamin alanmi ve oyununu sonsuza dek genisle-
tir’™. Dahasi, varhigin dilden bagimsiz bir anlama sahip olmasi imkansizdir ve (dilbilimsel)
anlam daima bir oyun halindeyse o halde varhgm kendisinin de belirsiz oldugu séylenebilir;
k1 bu olamayacagy tek seydir®. “Mutlak matris formunda varligin” yoklugunda anlam yerinden
oynar, boliinir, temelini yitirir ve anlasilmazlasir. Bundan ¢ikan meshur sonug ise elbette “1/
n’y a pas de hors-texte” (“Metin olmayan sey yoktur”)P. Her sey dilin ikircim ve muglaklifi-
na tabi bir metindir. Dilin altinda yatan idraki varlik ise okunamaz, dolayisiyla bizim igin
bilinemez.

Genellikle Frankfurt okulunun sinemaya kars1 tasidigi glivensizligi paylagan Marksist, psika-
nalitik ve feminist teorilerden farkli olarak Derridaci elestirmenler sinematik “metinlerin” kati
surette “yorumlanabilecek” veya belirlenebilecek anlam ve yapilar igermedigini savunur?.
Aksine, bir filmin icerigi halihazirda ve daima sokiilmekte, yani gostergebilimsel farklarn
oyunu araciligiyla kendi i¢csel mantigini ¢iiritmektedir. Sonug olarak filmler kendi muglaklik-
larmdan objesini diizelterek ve kurarak “baskilayan” geleneksel film elestirisinin tefsiri saye-
sinde “kurtulurlar™. Izleyici de bir filme birden fazla anlam yiiklemekte serbesttir. Bu anlam-
lardan hi¢birinin “gercek” ya da “asil” anlam oldugu 1ddia edilemez.

Bu sonuncu diigiim, “farkli disiplinlerdeki apayn oznelerin birbirine verdigi cevaplart -
omegin tilketicinin hayatini insa etmek tizere kullandigi iiriinlent nasil deforme ettig1 ve do-
niistiirdigiini; ‘yerlilerin’ konu (ve tabi) olduklar: etnografileri nasil bastan yazdiklanni ve
bozduklanni- kegfetme ve yorumlama™ yoluyla isleyen kiiltiirel ¢alismalar alaninda fevkalade
etkili oldus. Thomas Frank’in de belirttig1 gibi,

Doksanlarin bilimsel alametifarikas: yeniden 1sitilmus bir estetizm degil, 1zleyicile-
rin ve hayranlarin giiciniin ve ‘tarafligimin’, kitle kiltiriinii tiretenlerin kiskacindan
kurtulabilme becerilerinin ve en ufak bir kiiltiirel dokiintiiyti bile isvan vasitasi hali-
ne getirebilme yeteneklerinin popiilist bir sekilde yiiceltilmesiydi'

Derrida’mn yapisokimciiliigityle bu tavir yeniden mimkiin hale geldi. Mutlak bir anlamin
yoklugu ve kiiltiirel metinlerdeki niyetlilik titketicinin anJanu kendileri i¢in ve kendi baglarina
benimseyebilme ve atfedebilmelerine imkan sagladi. Sonug olarak tiiketicileri kiltiir endistri-
si veya baskict giiciin difer vasitalan tarafindan kandirilan yahut maniptile edilen “daima
sessiz, pasif, politik ve kiiltiirel agidan ahmaklar” olarak goren teorler “elitist” bulunarak
reddedildi™

* Orn. Barthes gostergebilimi, Althusser Marksizmi, Lacan psikanalizi. )
5 Bunlar arasinda 6zellikle 6nem tastyanlar: Baudry (1986: 299-319), Heath (19876: 68-112), Metz (1973:

40-88), Mulvey (1975: 6-18).
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Kiltirel calismalann sinemaya olan yaklasumiyla ilgili giizel bir 6rmegi Anne Friedberg’in
“Simema ve Postmodem Hayat” adli makalesinde bulabiliriz. Makale, filmin aligveris merkezi
esliginde modern bir aylakhigm postmodern bir uzantisini olusturdugunu savunur’. Horkhei-
mer ve Adorno gibi Friedberg de sinemay: bir sanat formu yerine bir liriin, veya titkketim/arzu
endiistrisinin bir aparati olarak gormeyi yeglemistir. Fakat Friedberg sinemay1 basta kiiltiir
endustrisinin kitleler1 manipile etme veya itaat etmeye alistirma amaciyla tasarladigr bir “katle
aldatmacast” oldugunu diisiinmez. Friedberg, aylagin saldirgan ve ozgiirlestirici “hareketli
bakisimin”  kiiltir  endiistrisinin ~ sinematik  aparati  aracihiiyla  soyutlagtirdigi-
ni/sanallastirildigini kabul etse de¥, postmodern seyircinin kesin bir sadakat olmaksizin farkl
kimlikler denemesine (alisveris yaparken kiyafet “denemek” gibi) 1zin verdigi muddetge
1zleyiciligim bu “sanal hareketliligini” takdir eder*.

Film analizine bu tip bir yaklasim politik 1malar1 acisindan disaridan “radikal” goriinse de
esasinda hic oyle degildir. Bir sonraki bolimde okuyacagimiz iizere, kiiltiirel ¢alismalar -
elestirel teori kadar- gesitli teorisyenlerin karst ¢iktig1 belli varsayimlara dayanir. Ozellikle
Michel Foucault, anlam-tiretim yapilarmin olusumunun arkeolojik ve kalitimsal analizleriyle
dilbilimsel belirsizlig1 asabilecegimizi gozler oniine sermistir. Bu yapilarin vakumda degil,
tarthteki gii¢ 1liskileriyle meydana geldigini iddia eder. Dahasi, gii¢c bu yapilan etkileyen ve
onlardan etkilenen 6zneleri de olusturur. Bu diisiince, elestirel teori ve kiiltiirel calismalarin
biiyiik 6l¢tide temelini olusturan tiretici/tiketici ‘taraflar’’ konseptini curtitir. Giig iliskilerinin
baskici degil de 6zgiirlestirici olma potansiyeli olsa da bu sonug tiikketici tarafi sayesinde degil
diger gii¢ iliskileri araciliiyla ortaya ¢ikar. Bu giig iliskileri, Gilles Deleuze’e gore baskici
esaret mekanizmalarindan kacar ve onlari “yersizyurtsuzlastinr”. Cagdas sinematik vasitalar
stiphesiz bu sonuncu isleve sahiptir fakat bu, bu tip smemanin kacisin ozgiirlestirici ¢izgile-
rinden disan tagamayacagi anlamia gelmez.
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Il. Foucault ve Film Teorisi

Foucault hakkinda derli toplu genellemeler yapmak kolay da degildir, faydali da. I'akat calis-
malarnin ruhunu yansitabilecek bir aforizma varsa o da Bacon’in “Ipsua scientia p()l(!.\'//‘l.\'
est”, yani “bilgi giictiir” ciimlesidir. Foucault’nun bakis agis1 elbette ki Bacon’m bilgiyi vap-
ma giicii olarak gérdugi proto-Aydinlanma ilimciliginden farkli, hatta taban tabana /zitr
leride gorecegimiz gibi, Foucault igin bilgi, bir yandan sovieme giicii, 6te yandan isc sciylen-
me giiciidir. Bu aynm Foucault’nun askin bir “Bilg1” kavramun >1'ed.dedip bilgi(ler) kavrami-
nin kendisini miimkiin kilan, -meydana getiren ve sekillendiren kompleks gii¢ iliskilerine
odaklanan analizinin metafelsefi karakterini olusturur.

Foucault icin tium ifadeler bir belli sylemin pargasidir; soylem de tarihin belli bir doneminde
belli bir konuya dair dile getirilmis tiim ifadelerin toplanudir'. Séylem, s6ylenemeyecek ola-
nin siirlanni ¢izmeye yarar ve bir o kadar bilinebilecek olani sekillendirir ve olugturur; yani
bilginin nesnesini. Foucault’nun ilk eserleri esasen bir sOylem 1¢erisinde belli 1fadelerin ( S/ani
sOylenebilecek olann) ortaya ¢ikmasina olanak taniyan kosullarla (“eski adiyla « prioris”)
lgilenir (a. g. e., 86-92).¢ Aym zamanda soylemsel olusumlarm simrlarini belirlemeyi ve
analiz etmeyi amaglar. Bu olusumlar tarih boyunca soylemde yeni formlann ortaya cikip
eskilerin yerine gegtigi kopus ve kesintilerdir. Foucault bu tip bir analize “arkeoloji” adim
verm'™,

Arkeolojik metodun amaci “ifadeyi kendi darlig1 ve tekligi iginde kavramakur: bu da, varolus
kosullanni belirlemek, sintrlarms miimkiin oldugu kadar isabetle tespit etmek, ilisk1 kurulabi-
lecek diger ifadelerle bagintilarmi kurmak ve igermedigi diger s6zsel formlart gostermektir”.
Foucault i¢in bilgi bir gey (yani belli bir zihinsel konum) degil, daha ziyade belli bir sOylem
1¢indeki ifadelerin birbiriyle iligkisidir. Daha spesifik olmak gerekirse séylenebilen ve diisii-
niilebilen ile sdylenemeyen ve diisiiniilemeyen arasindaki iliskidir.

Foucault'nun erken donem ¢alismalart arkeolojik metodun belli bir sdyleme uygulanmasiyla
ilgilidir. Omegin “Delilik ve Medeniyet”inde delilik séylemini tarihsel mekanlar 1s13inda
inceler; 1slahevi, hastane, tumarhane, vs.". Soylemsel bir olusum ortaya cikist (6rn., delilik
veya delirme sdylemi) yeni bir kurum (timarhane), yeni bir bilgi (psikiyatri), ve yeni bir bilgi
nesnesi (akil hastas1) seklini ortaya gikarmustir. Bu kurum tiirlerinin ortaya cikabilmesi icin
gerekli olan kosullart inceleyerek Foucault tarihte meydana gelmis yeni bir soylemsel formu
ortaya cikarir.

Erken donem eserleri belli soylemsel olusumlar (“arkeoloji” araciligiyla) tasvir etimeyi amag-
lar, ancak ortaya cikmalarimn neden ve nasitlanimt 1zah etmez. “Hapishanenin Dogusu™ ile
baglayarak Foucault dikkatini giic iliskilerinin belli sdylemsel olusumlar i¢inde nasil bilgi
tirettigine ¢evirmistir (kullandigi yonteme “kalitimbilim” 1smini verir) V. Bu amagla, soylem-
sel olusumlarin otesine gecerek giic tarafindan olusturulan ve ayakta tutulan diger biigi tiirle-
rint ele almaya baslanustir; yani soylemdist olusumlart ve dznelerin olusumunu. Séylemdist
olusumlar giiciin belli formlar araciligiyla (hapishane, imarhane, hastane vb.) ortaya kondugu
uygulamalardir. Ozneler (mahkiimlar, deliler, hastalar vb.) da séylemdist uygulamalara maruz
kalarak olusturulur.

Foucault’ya gore gii¢, “kapitalizim™ gibi tek bir cebri makam &zelinde merkezilestirilemez.
Toplumun yalmzea makro diizeyinde (ideolojiler, devletler vb.) degil, dznelerin mikro diize-
yinde de (cezalandirici giic 6rneginde goruldigii tizere) mevcuttur*™. Panoptikon’un gorin-

S Ornegin ugaklarla ilgili ifadeler Orta Cag'da kullanilamazdi, ¢iinkil soylem icinde bayle bi.lj ithqenill
dretimi, yayilmi ve anlamlihigs igin gereken sartlar (yani ugagin kendisinin ortaya ¢kis1) heniiz saglan-
mamuiyti.



I1. Foucault ve Film Teorisi

Foucault hakkinda derli toplu genellemeler yapmak kolay da degildir, faydali da. Fakat ¢ahs-
malarinm ruhunu yansitabilecek bir aforizma varsa o da Bacon’in “Ipsa scientia potestas
est”, yani “bilgi giitir” ctimlesidir. Foucault’nun bakis agist elbette ki Bacon’m bilgiyi vap-
ma giicti olarak gordigi proto-Aydinlanma ilimciliginden farkli, hatta taban tabana 7ittir.
Jleride gorecefimiz gibi, Foucault igin bilgi, bir yandan séyvileme giicii, 6te yandan isc sdylen-
me giiciidiiy. Bu ayrnim Foucault’nun agkin bir “Bilgi” kavramuni reddedip bilgi(ler) kavrami-
nin kendisini miimkiin kilan, meydana getiren ve sekillendiren kompleks gii¢ iliskilerine
odaklanan analizinin metafelsefi karakterini olusturur.

Foucault 1¢in tiim ifadeler bir belli sdylemin pargasidir; séylem de tarihin belli bir doneminde
belli bir konuya dair dile getirilmis tiim ifadelerin toplanudir’. Séylem, séylenemeyecek ola-
nin siirlanni ¢izmeye yarar ve bir o kadar bilinebilecek olani ekillendirir ve olusturur; yani
bilginin nesnesini. Foucault'nun ilk eserleri esasen bir sdylem icerisinde belli ifadelerin (vani
sdylenebilecek olanin) ortaya gikmasina olanak tamyan kosullarla (“eski adiyla u prioris™)
ilgilenir (a. g. e., 86-92).° Aynt zamanda soylemsel olusumlarin sinirlarini belirlemeyi ve
analiz etmeyt amaglar. Bu olusumlar tarih boyunca soylemde yeni formlann ortaya cikip
eskilerin yerine gegtigi kopuy ve kesintilerdir’. Foucault bu tip bir analize “arkeoloji” adim
verm'.

Arkeolojik metodun amaci “ifadeyi kendi darligi ve tekligi iginde kavramaktir; bu da, varolus
kosullarini belirlemek, sinirlarim miimkiin oldugu kadar isabetle tespit etmek, iliski kurulabi-
lecek diger ifadelerle bagintilanini kurmak ve icermedigi diger sézsel formlart gostermektir™™.
Foucault i¢in bilgi bir gey (yani belli bir zihinsel konum) degil, daha ziyade belli bir séylem
icindeki ifadelerin birbiriyle iligkisidir. Daha spesifik olmak gerekirse soylenebilen ve disi-
niilebilen ile sdylenemeyen ve diisiiniilemeyen arasindaki iliskidir.

Foucault'nun erken donem caligmalart arkeolojik metodun bellt bir séyleme uygulanmasivla
ilgilidir. Omegin “Delilik ve Medeniyet”inde delilik séylemini tarihsel mekanlar 15151nda
inceler; 1slahevi, hastane, tunarhane, vs.". S6ylemsel bir olusum ortaya cikis1 (6rn., delilik
veya delirme soylemi) yeni bir kurum (tumarhane), yeni bir bilgi (psikiyatn), ve yeni bir bilgi
nesnesi (akil hastasi) seklini ortaya ¢ikarmistir. Bu kurum tiirlerinin ortaya cikabilmes: icin
gerekli olan kosullari inceleyerek Foucault tarihte meydana gelmis yeni bir sdylemsel formu
ortaya cikarir.

Erken dénem eserleri belli soylemsel olusumlart (“arkeoloji” araciligiyla) tasvir etmeyi amag-
lar, ancak ortaya cikmalarmin neden ve nasillanim izah etmez. “Hapishanenin Dogusu” ile.
baglayarak Foucault dikkatini gii¢ iliskilerinin belli séylemsel olusumlar iginde nasil bilg
tirettigine ¢evirmistir (kullandig1 yonteme “kalitimbilim” ismim verir) V. Bu amagla, sGylem-
sel olusumlarin Gtesine gegerek giic tarafindan olusturulan ve ayakta tutulan diger bilgi tiirle-
rini ele almaya baslanustir; yani soylemdis1 olusumlari ve 6znelerin olusumunu. Soylemdisi
olusumlar giictin belli formlar aracihigiyla (hapishane, ttmarhane, hastane vb.) ortaya kondugu
uygulamalardir. Ozneler (mahkGimlar, deliler, hastalar vb.) da sdylemdisi uygulamalara maruz
kalarak olusturulur.

Foucault’ya gore gilg, “kapitalizin™ gibi tek bir cebii makam 6zelinde merkezilestirilemez.
Toplumun yalnizca makro diizeyinde (ideolojiler, devletler vb.) degil, 6znelerin mikro diize-
yinde de (cezalandiric1 giic 6meginde goruldigi tizere) mevcuttur™. Panoptikon’un gortin-

¢ Omegin ugaklarla ilgili ifadeler Orta Cag’da kullanilamazdi, ¢iinkii sdylem iginde bdyle bir ifadenin
iiretimi, yayilmi ve anlamhhigs igin gereken sartlar (yani ugagin kendisinin ortaya gikig) heniiz saglan-
mamigti.



mez denetimi dinamik, her yere hakim ve yaygim bir gii¢ ortaya koyar¥ii. Etkiledigi sahislarin
arasindaki iliskiler dahilinde iglev gosterir. Tek bedenler (anatomik-giig), ya da tiim toplum
(biyo-gii¢) iizerine uygulanabilir®. Mutlak bir kuvvetten ziyade, farkh kuvvetler arasinda
bulunan iliskidir; diger eylem ve kuvvetlere veya 6znelere uygulanan eylem ve kuvvetler
biitiintidar®. Etkileme ve etkilenine kapasitesidir ve baskict oldugu kadar verimli de olabilir.

Foucault giiciin “yeni imkéanlar sagladigint” soylediginde kastettigi, giicin yeni soylemsel ve
sdylemdist olusumlar ve bunlar araciligiyla yeni bilgi tiirleri meydana getirme kapasitesidir.
Giie, karsilikl bir etkilenim tipi oldugu icin yalnizca bilgi tiretnekle kalmaz, ayni zamanda
bilgi tarafindan tretilir. Miimkiin ifadelerin siminnt ¢izen belli bir sdylemsel olusumu sekil-
lendiren, gii¢ iliskilendir; ancak giic iliskilerinin gozle goriilir tezahiiri (6rmegin kurumlarda-
ki uygulamalarin diizeyi ve tiirii) de soylenebilir olan tarafindan gekillendirilir.

Peki bu karsilikli sekillendirme siireci nasil igler? Ilk érnekte giictin eylemi miimkiin kildigim
ve karsiliginda eylem tarafindan miimkiin kilindiguu hatirlayalim. Bunun nedent giig aracili-
gryla gerceklestirilen tim eylemlerin diger tiim eylemlerle (ve beraberinde dier tiim giic
tipleriyle) iliskili olmasidir. Fakat soylemek, konugmak, dile getirmek, yazmak, veya herhangi
bir sekilde iletisim kurmak eylemdir; belli bir séylem dahilinde ifade tretme eylemidir. O
halde dziinde bilgi, belli bir soylemdeki diger ifadelerle iliskili olabilecek 1fadelert tiretebilme
giictidiir. Foucault 1¢c1n gercek, bu giiciin kullanildigi mekanizmadir:

‘Gergek’, ifadelerin uretilmesi, diizenlenmesi, dagitilmasi, dolasmas: ve 1slev gés-
termesi i¢in gereken prosediirlerin olusturdugu bir sistem olarak gorilmelidir [...]
Her toplumum kendi bir gercek anlayisi, genel bir gercek politikast vardir; kabul
edip gergek olarak tamidig1 soylem tirleri, ifadelerin dogru ve yanlis olduguna karar
verilmesini saglayan mekanizma ve otoriteler, neym dogru sayildigini belirlemekle
yitkiimlil bireylerin statiisii gibi™.

Daha onceki arkeolojik eserleri gibi “Hapishanenin Dogusu™nda da Foucault disiplin ve ceza-
landinma kurumlarimi ¢evreleyen sdylemsel olugumlan inceler. Bu sefer farkli olarak analizini
soylemdist olusumlart (uygulamalan) ve daha 6nemlisi hem soylemsel hem de sdylemdisi
olusumlann meydana gelmesini saglayan gic iligkilerini kapsayacak gekilde genisletir. Bu
nedenle Foucault, hapishane kurumu 6rneginde gerceklesen cezanin soylemdisi olusumunu
ele ahr.

O halde, gii¢ tliskileri uygulama diizeyinde séylemdig1 olusumlar meydana getirir (6m. ceza).
Bunlar da kurumlarda (6m. hapishane) tezahiir eder. Dahasi, bu uygulamalar yeni bilgi tiirle-
rini orfaya ¢ikanr (kriminolojt) ve bu yeni bilgi turleri de ¢zne diizeyinde yeni bilgi nesnelert
meydana getirir (suglu tipi). Tiim bunlar Foucault'nun temel fikirlerinden birini ortaya koyar.
Ozneler gii¢ iligkileri tarafindan iiretilip sekillendirilirken soylemin nesneleri (inceleme, sor-
gulama, analiz, simflandirma vb.) ve uygulamalar (is, egitum, disiplin, tiikketim vb.) haline
gelirler. W.V. Quine’e kulak verirsek (ve soyledigini tam tersine gevirirsek) olmak, uygula-
manin nesnesi ve teorinin 6znesi olmaktir. Oznelligim, iizerime digerleri ve dis diinya tarafin-
dan uygulanan gii¢ ve benim karsiliginda onlara uyguladigin gicle tiikenmustir.

Bu goriistin radikal sonuclanndan biri, 6znelerin olduklan halleriyle, mesela Sarte’dan farkl
olarak ontolojik temel 6geler olarak gorilmemesidir. Bu Foucault i¢in bireysel 6znelerin var
olmadig1 anlanuna gelmez. Yalnizca, 6znelligin ontolojik temelini kurabilecek onceden var
olan bir insan dogas1 veya 6zii olmadiini kasteder. Bedenin kendisi temeldir. Yeni bedenler
ozne halinde diger bedenlere etki ederek ve aym anda diger bedenlerden etkilenerek olusmaya
devam ederler. Ormegin kapitalist gii¢ kurum diizeyinde (6m. ahisveris merkezleri) uygulama-
larla tezahiir eder ve bedenler tizerine uygulanir. Beden ve giig arasindaki bu iligki yeni 6znel-
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lik bigimlerini meydana getirir; tiketicininki (gticten etkilenen bedenin sahibi), ya da (digerle-
rinim bedenini giig aracthgyla etkileyen) kiiltiir endiistrisi gibi.

Foucault’'nun perspektifinden bakugimizda sinema hem sdylemsel hem de soylemdist bir
olusumdur. Somut olarak ayr1 ayn filmler diizeyinde tezahiir eden bir bilgi tirt ve somut
olarak film endistrisi diizeyinde tezahiir eden bir gi¢ tiiriidiir. Filmler ve film endstrisi
arasindaki kargilikh 1ligki farkli bir 6znellik tipi tiretir; seyirci, yahut izleyicinin 6znelligini.
Foucault hem elestirel teori hem de kiltiirel ¢aligmalara kars1 ¢ikar ve filmlerle izleyici ara-
sindaki iliskinin ne bittiniyle pasif ne de butiintiyle aktif oldugunu savunur. Bir filme bir
1zleyici anlam yiikleyebilir, ama izleyiciyi de izleyici yapan filmi izlemesidir. Dahasi, bir
filma atfedilebilecek anlamlar ve trettikleri onlara tekabiil eden izleyicilik tiirleri durumun
kosullar: tarafindan simirlanmustir; hem filmleri hem de izleyicileri iireten séylemsel ve soy-
lemdis1 olugumlarin olusturdugu kompleks agla.

Bunlarm tiimii $6yle ozetlenebilir: (a) sinema bu haliyle ne bigimsel (s6ylemsel) ne de politik-
ekonomik (s6ylemdis1) bilesenlerine indirgenebilir; bu iki bilesen karsilikli birbirini sekillen-
dirir. (b) sinemanm anlami sinematik nesnenin iiretimine de tiiketimine de indirgenemez;
anlam 1zleyici-0zneyi liretir ve onun tarafindan fretilir. (¢) belli film tiirleri, onlara atfedilen
anlamlar ve onlara anlam atfeden belli izleyici tiplerinin higbiri birbirine indirgenemez; her
bin giic tliskilerin kompleks agi tarafindan tiretilir. Bunlara bir de (d) ekleyebiliriz: Sinema-
y1 oldugu haliyle meydana getiren guic iliskileri kendi baglarma baskici veya ozgiirlestirici
degildir. Sinemanm birt veya digen oldugunu sdyleyebilmek sadece etkiledigi ve etkilendigi
politik ve sosyo-ekonomik iligkilere baglidir.

Sinema tarithinden agik¢a anlasilabilecegi tizere sinemayi kapitalizmden ayn diistinmek
unkansizdir. Bir yandan, Bati kapitalizmi endiistriyel teknolojiyl, Pazar ekononusini, iglii
smif sistenuni icat etmis ve bunlarin tiimil sinemanin yiikselisi i¢in elverish kosullar1 sagla-
mistir. Ote yandan sinemanin yaygimlasmasi kapitalizmin déniisiimiine modem bir ara¢ olarak
katkida bulunmustur (endiistriyel kapitalizmden ¢okuluslu tiikketici kapitalizmine). Bu nedenle
sinemanin “saf” bir sanat dali veya “tarafs1z” bir iletisim teknolojisi olarak dogup kendi amac-
lar1 uyannca burjuva kiltiir tarafindan hazmedildigini 1ddia etmek yanlis olur. Daha dogrusu,
kiiltir endiistrisinin yiikselisi, sinema ve dier modern sanat dallarmin yikselisiyle es zamanli

gerceklesmistir.

Bircok ag¢idan sinema edebiyata nazaran cok daha komplike bir aractir. Clinkti ¢ok daha fazla
iletisim mekanizmasina bel baglar (gorsel, miizik vb.) Bu ag¢idan bakinca sinemayr 6zel bir
yazili metin 6megi olarak gormek neredeyse 11mkénsiz olur. Bu nedenle filmlert yorumlamak
ve analiz etmek i¢in (tamamen alakasiz olmasa da) bambaska stratejiler kullanmak gerekir.
Derrida i¢in yazili metinsellik ayn1 anda hem dinamik hem de statiktir. Bir yandan, Derrida
i¢in stirekli bir belirsizlik ve oyun halindeki dil tarafindan olusturulur. Bu agidan bakinca
yazili metinler dinamiktir, hareket halindedir. Ote yandan, statiklerdir. Edebi bir eser, “seyli-
ginin” simrlariyla kisitlannustir. Ne mecranmin kendisi ne de onu olugturan kelimeler basit ya
da mecazi anlam disinda gergek bir hareketi gerceklestirme yetenegini haizdir. Bu statik
boyut, okuyucunun yazih metinle film gibi diger mecralarda olmayan eysiz bir gegici ve
epistemolojik 1liski kurmasimi saglar.

Filmler aym zamanda yorumlanabilirdir. Seyirci kavramsal -dolayisiyla dilbilimsel- igerigi
olan filmlere anlam(lar) yiikleyebilir. Bu anlam(lar) da dile musallat olan ve onu 6zgiirlestiren
istikrarsizhk ve belirsizlige tabidir. Eger dil gercekten de diistincenin utkuysa filmin gorsel ve
isitsel bilesenlerini daha dogrudan mietinsel bilegenlerinden (sozlii diyaloglardan) aywrmak
miimkiin degildir. Tiim bu bilesenler, ayr ayr1 ve birlikte, daima ve halihazirda dil tarafindan
programlanmagtir.



Tekrarliyorum, bu sinemanin bir ekilde yazili metne indirgencbilecegi anlamma gelimez. Her
seyden once filmler, ortild dilbilimsel iceriklerint agan gercek dinamizinleriyle nitelendirilir,
Her sey bir yana, mekan ve zamanda harcket eden gorsel ve sesler igerirler ve seyircinin
algisinda hareket ve degisim yaratirlar. Filmlerin edebi eserlerin statikligiyle benzerlikler:
fiziksel siregler sonucu tretilmus ve fiziksel mecralar tarafindan gosterilmis olmalarindan
ibarettir. Ama elbette bir VHS kasetine, DVD’ye, film makarasina veya herhangi bir nesneye
bakarak film 1zlenmez. Edebi eserler i¢in bu dogru degildir, onlarda metin ve mecra arasinda
birebir 6zdeslik vardir. Okumak icin kisinin goris kabiliyetine ve biligsel kabiliyetlere (okur-
yazarhkla bagdastinlan zihinsel melekeler) ihtiyact vardir. Daha [azlasina gerek yoktur. Hal-
buki film gosterilmelidir. Her iki anlanuyla da tstelik; gerekli teknolojiyle ekrana yansitilma-
l1, aym zamanda normal alg: diinyasina sokulmalidir. Bagka bir sekilde séylemek gerekirse
filmin 1ceri@ mecrasindan farkli olarak yazilt bir metinde oldugu gibi o anda deneyimlene-
mez. Dolayisiyla gosterim, mecra ve igerik arasindaki iiclincti bilesendir. Bu sayede film
sadece okunabilir olmaktan cikip izlenebilir ve duyulabilir olur.

Bunlar ¢ok basit gortntiyor olabilir, ancak bitytik énem teskil eder. Bir filmi yorumlarken
belli gorsel ve seslen statik elemanlar olarak 1zole edip onlara odaklanamayiz. Hatta bu ele-
manlann arasindaki kavramsal iligkilere egilmek de yetmez. Omegin, bir sahneden alinnusg bir
karenin bagka bir kareyle iliskisini inceleyerek filme anlam atfedilemez. (Okuma igin bu
gecerli degildir. Okurken bir stzciik veya climle sadece diger sozcik ve cimlelerle iligkisine
gore anlam 1fade ediyor olabilir.) Bir filmi izlemek gorsel, isitsel vb. birgok hareketin zaman
ve mekan icinde duyularda uyandirdig: farkl etkilerin analizini gerektirir. Bir filmin anlam
(lar)im1 veren, hareketleri olusturan ayn gorsel ve seslerden ¢ok, bu hareketlerin birbiriyle
olan iliskisidir.

Seyirciy1 etkileyen ayni anda kargisinda bulunan gorsellerden ¢ok bu gorsellerin arasindaki
zamansal ve mekansal dinamik iliskidir. Bir sahnenin i¢indeki hareketi 6zel bir sekilde sunan
birkag yan faktorle (ses, sinematografi vb.) desteklennus harekettir. Dahasi1 bu hareket yorun-
lamay1 zorlastinr. Gorsel ve seslerin igerigini basgli basina anlamak giiglesir, ¢tinkii (sadece
kavramsal olarak degil) fiziksel olarak da dinamik, akici ve degiskendirler. Bu nedenle filmler
Derrida’nin “mevcudiyetin metafizigi” dedigi kavrami yazili metinlerden ¢ok daha dogrudan
ve etkili bir biginde cirfitiirler. Ciinkii tam anlamiyla kendi yapisdkiimlerini canlandinr,
gosterir ve sahnelerler. Yazili metinler kavramlar arasindaki iliskilerle ilgilenirken filmler
iligkiler arasindaki iliskilere egilir. (Friedberg'in “sanal hareketlilik” derken kastettigi biraz da
budur). Toplamda, bir filmm anlammin yorumlanabilmek icin olugabilme kosullarindan iki
defa uzaklastirldigin soyleyebiliriz. Filmi bu denli komplike bir mecra olmasmin nedenle-
rinden bir budur.

Ancak Foucault tartismamizda agik¢a belirttifimiz tizere filmm yapisal ve gortingiisel yanlar
smematik formlan olugturan giic iligkilerinden bagimsiz distinilemez. Aynisi, tam tersi icin
de gegerlidir. Dahasi, sozkonusu gii¢ iliskiler1 “baskic1” olarak nitelendirilebilse bile bu yarg-
nin sinematik formu da kapsamas: sart degildir (Marx genel olarak teknoloji hakkinda benzer
bir noktaya parmak basar; kapitalizm gibi baskic1 bir diretim modelinin endiistriyel teknoloji-
nin yiikselmesim saglamasi, endiistriyel teknolojinin illa ki bir baski araci olmasim gerektir-
mez.) Goriiniige gore soyleyebilecegimiz en iy1 sey, sinematik formun benimsenmeye ve
baskicr amaglara uygun kullanilmaya &zellikle elverigh bir mecra oldugudur. Bu durumun
nedenini hem elestirel teori hem de kiiltiirel galismalar teshis edebilmistir (sanal hareketliligi,
kitleleri cezbedebilmes: vb.) Mesele suna doniisiir: Sinema ¢agdas diinyada benimsetiliyor ve
kullanihiyor mu, evetse nasil ve bu bize genel hatlariyla sinema hakkinda ne soyliiyor?
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II1. Anarsist Bir Film Teorisine Dogru

“Anargist Kultiirel GCahgmalar Nedir?” baglikli makalesinde Jesse Cohn anarsist kiiltiirel
caliymalarn (AKG) elestirel teori ve tiketici-tarafi teorilerinden birgok yonden ayrildigin
savunur'. Diger seylerin yanisira, AKC'nin “popiiler kiiltiir politikalarini basit bir ‘seylestir-
me’ ve ‘dirents’ ikiligine indirgemekten kagin™". Bir yandan, anarsistler oldum olasi, hatta
“killtiirel kapital” teorisiyle Bourdiue ve benzerleri taralindan maskesi diigiirGlip biyiisit
bozulmadan nce bile “yuksek kiultir” iddialarina karsi ¢iknuslardir. Ote yandan daima “kapi-
talizm ve Devlet i¢inde -ne kadar anhk, ufak ve riskli de olsa- ozgirluk alanlary aradik ve
bulduk”™. Ayni zamanda anarsistler higbir zaman “kendi arzularumzin yansumasini ticari
kiiltirin  aynasinda gormekten” -memnun olmamiglardir™. Demokrasi, ¢zgiirlikk, devrim
kiiltartin halihazirda pargas1 degildir; aktif miidahaleyle gercek olabilecek sayisiz olasiliklar-
dan bazilandir.

Cohn'un AK(’ye dair genel bakigint dogru kabul edersek -ki bence éyle- Foucault’nun yuka-
rida ana hatlanyla ele aldiginuz tigtincii yoluyla dikkate deger benzerligini gorebiliriz. Cohn
anargistlerin “durumumuzu tek, ortak bir gercekligin iginde yer alan varliklar olarak goren
elestirel gergekciler ve birciler” olduklarum ¢ne siirerken giiciin aktif bir sekilde hem i¢ (6z-
nel) hem de dis (6znelerarast) varolusu etkiledigini kabul eder. Aymi zamanda “bu gercekligin
devamh bir degigim ve doniisiim siireci oldugunu, herhangi bir anda simdinin somut mevcu-
diyetme smurlannug, yerlesmis, ‘kazik ¢aknus’ yeni dogan veya potansiyel gercekliklerin
olusturdugu bir sonsuzluk icerdigini one siirerek¥ giiciin (ve gergekligin) askin ve tek bir
mevcudiyet olmadigim veya etkiledigi seylere dylesine sunulmadigim iddia eder. Tam tersi,
gii¢ ¢oguldur ve potansiyeldir. Etkiledigi her seyin etrafinda mevcuttur, ¢linkii karsihginda o
da onlardan etkilenir. AKC ve Foucault'nun agisindan baktigimizda kiltiir ¢ift tarafli ve
sembiyotiktir. Gug iligkileri tarafindan tiretilir ve onlan tretir. Bu ¢agdas film teorisi i¢in ne
anlama geliyor?

Su anda global film endustrisi ve medyanm biyiik bir kismi alti tane ¢okuluslu holding tara-
findan yonetilmektedir: The News Corporation, The Walt Disney Company, Viacom, Time
Warmner, Sony Corporation of America, ve NBC Universal. 2005 itibanyla Amerika Birlesik
Devletleri'ndek: gise hasilatinin %851 bu sirketlere aittir. Geri kalan %15 biyuk film stiidyo-
larmndan finansman ve dagitim destegi alimayan giiya “bagimsiz” stiidyolara aittir. Sinema ve
kapitalizm arasindaki yakin 1ligki hi¢ bu kadar gdzle gortlir olmanmusti.

Horkheimer ve Adorno’nun elli yil kadar 6nce yazdigi lizere, “anaakim” Hollywood sinema-
smin en belirgin 6zelligi bir irin ve ideolojik bir mekamzma olarak oynadigi ¢ifte roldiir. Bir
yandan filmler belli arzulan tatmin ederken yeni arzular iiretir. Ote yandan bu arzu-tatmin
mekanizmasi kitleleri manipiile edip onlarin dikkatini dagitarak kapitalizmin hegemonyasinin
devamini ve kuvvetlenmesini saglar. Bu roli hakkiyla yerine getirmek i¢cin “ana akum™ filmle-
rin bicim ve icerik olarak belli geleneklere riayet etmesi gerekir. Ornegin bicim agisindan
basit bir olay ¢rgiisi barindirmali, dogrusal bir anlati izlemeli ve kolay anlagilan diyaloglar
icermelidir. Icerik acisindan ise toplumsal, ahlaki ve felsefi meselelere fazla derinlemesine
egilmekten ve genel kabul gormils hassasiyetlere dokunmaktan kacinmahdir (bunlarn arasin-
da en basta geleni, tiiketici kapitalizminin bitiiniiyle adil olmasa bile, vazgecilimez bir sosyo-
ekonomik sistem oldugu fikridir). Bu gelenekler rastgele olmaktan ¢ok uzaktir. En genis ve
cesitli izleyici kitlesine ulagsmak ve filmin propaganda olarak etkinligini maksimuma gikar-
mak tiizere kiiltiir endiistrisi tarafindan bilingli bir sekilde secilmekte ve uygulanmaktadir.
“Avangart” veya “yeralti sinemast” ise sinemaya kultir endiistrisi tarafindan dikte edilen
geleneklere ve yapilara bilingli bir sekilde karsi ¢ikmasiyla ayrilir. Bu amagla sok edici sahne-
ler, alistlmanug hikdye anlatinu veya aykirt politik, dini ve felseft bakis aqilan kullanir. Bu
sayede filmi Uriin ve ideolojik makine olan ¢ifte rolinden “azat etmeye™ ¢abalar (ya dogru-
dan, yani filmi radikal bir politika elestirisi olarak kullanarak ya da dolaylt olarak, yani filnu
ciddi bir sanat dah olarak yeniden canlandirarak).
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Tiam faydalanna ragmen bu analiz modern sinemanin mceliklerini agin basite indirgemekte-
dir. Fn basta, ozellikle Amerika digi sinemada ana akim ve avangart sinemanin ayrinu net
degildir. Model olugturan bircok Avrupa “sanat (ilm1” kendi pazarlarinda biyiik Uine ve gige
hasilatina kavugmustur, bu da ana akim ve avangart kategorilerinin kiltiirel iliski igerisinde
oldugumun gostergelerinden biridir. Neyin ana akim, neyin avangart sayilacagi da filmin
estetik degen veya meziyetiyle ilgili sorulardan ayn diginiilemez. Cogu insana gore avangart
film sanatsal tistiinliiginden otiirt el tstinde tutulur fakat ana akim fililer kitleler igin tre-
tilmis balonlardir. Peki, sinematik iistinliigiin standartlarmi kim ve nasil belirleyecek?” Buna
Dudley Andrews soyle cevap veriyor,

[. . .] Kiltiir tek bir sey degil, farkli gruplar arasindaki yarismadir. Bu yarigma, ens-
tititler diyebilecegimiz gii¢ kiimeleri tarafindan diizenlenir. Bizim alanimizda baz
enstitiller mermer binalariyla g6z doldurur. NEH bunlardan biridir.” Farkh bir gekil-
de olsa da Hollywood, ya da en azindan Academy of Motion Picture Arts and Sci-
ences® da aym sekilde. Standart film elestirmenleri iletisim enstitiistinde bir alt gru-
bu, film profesorleri de ozellikle konferanslarda ve toplantilarda bir araya geldikle-
rinde baska bir grubu olusturur¥’.

Burada Andrews’un sdyledigi daha once temas ettigimiz noktanin aynisi; yani film elegtirisi-
nin de komplike gii¢ iliskilerinin bir tiriinii oldugu. “Ana akim ve avandgart” veya “sanat ve
balon” gibi teorik karsitliklar, analiz edilmesi gereken daha derin sosyo-politik ¢ekismelerin
tezahtirleridir.

Eger avangart sinema diye bir sey varsa artik Horkheimer ve Adomo’nun tahayyiil ettigi
sekilde islev gostermiyor ki belki de hi¢c gostermedi. Onlarin da fark ettigi tizere ge¢ kapita-
lizmin en fevkalade 6zelliklerinden biri muhalefeti hazmetme ve metalastirma yetenegidir.
Friedberg, omegin, aylaklifin sonradan kiiltiir endiistrisi tarafindan ele gecirilen saldirgan bir
enstitl oldugunu soylemekte haklidir. Savunucular: bu gercegi genelde gozden kacirsa da
ayni sey avangart film icin de gecerlidir. Nig pazarlama ve benzeri stratejilerle postmodern
kiiltiir, avangardin olugturdugu tehdidi ortadan kaldimmakla kalmayip bu tehdidi alinip satila-
bilen bir tiriine donugtinmigtir. Medya devleri bagimsiz, yeralti, avangart vs. sinemayi gor-
mezden geleceklerine sahte “bagimsiz” prodiiksiyon sirketleri kurarak (Sony Pictures Clas-
sics, For Searchlight Pictures vb.) ve “sanat filmlerin1” yeniden pazarlayarak (Criterion Col-
lection dmeginde oldugu gibi) cok daha fazla para kazanmaktadir.

Tiim bunlar daha 6nce ele aldigimiz bir konuya kadar uzaniyor; yani belli filmlerm veya
sinema janrlannin sosyo-politik baski aract olup olmadiklarint anlamanin neredeyse imkén-
sizlik derecesinde gii¢ olduguna. Hele ana akim ve avangart gibi basit karsitliklar kullaniyor-
sak. Foucault ve elbette Derrida ile ilgili tartismanuzin 1g1ginda bunun cok sasirtict olmamasi
gerekir. Fakat aymi zamanda ¢agdas film endiistrisinin hi¢ kuskusuz global kapitalist kiiltiir
hegemonyasinin énde gelen mekanizmalarindan biri oldugunu diisiinmek i¢in de bircok sebe-
bimiz var. Bunun nedenini anlamak igin Gilles Deleuze’tin ortaya attii birkag fikre gz ata-
lim.

Friedberg’in hareketli aylak bakigiyla Deleuze’tin “gocebe” adi verdigi, Devlet veya Kapital
gib1 modern baski araclanmin disinda kalan toplumsal olusumlar arasinda agik bir paralellik
vardirYII, Gogebe gibi aylak da amagsizca ve belli bir nihai istikameti olmadan bu araglarn
arasinda dolagir. Fakat onun hareketliligi el konmamug diizliige aittir. Bu bolge bir diizen veya
yapiyla kisitlanmanustir, serbest ve bagumsizdir. Bilerek ve isteyerek tatminden kagmir, yal-
mizca kendi hareketini stirdiinmek ister. Baski araclan ise mekani bélerek, rutinlegtirerek,
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duzenleyerek veyahut hareketli arzuyu kisitlayarak iglev gosterirler. Baski araglan olmalan
1¢in gogebeyi sindirmeler1 sarttir.

Kapitalizm, diger baski araglanyla iliskisi ne olursa olsun, aylaklik arzulanini metalastirma ya
da ayni sonuca varmak i¢in aylakhk arzularmi sindirecek, zaptedecek ve nihayetinde yutacak
yapay arzular Giretme amac1 giider¥™. Deleuze, ¢agdas film endiistrisinin yakalama mekaniz-
mast ve iriin olarak ¢ifte rolii konusunda Horkheimer ve Adomo’yla ayni fikirde olurdu.
Kapitalist aligveris dahilinde bir nesne olmasiun yamisira tiiketici-6znelerin iiretimini tesvik
eden 1deolojik bir mekanizma vazifesi gortic. Bu 6zgiirliige cift yonlii bir tehdittir. En azindan
Deleuze’iin 6zgiirlik anlayigma: Ik olarak gogebe harekethhgl soyutlastirir ve sanallastirir,
onu béliumlenmis bolgelere hapseder ve baskict araglann hitkimiine dogru giider. Ikincisi,
gbgebenin serbest arzusunu toplumsal arzuyla degistirir; yani arzuyu metalastirr ve aylaklig
kapitalist tretim gekli olarak sindirir.

Foucault ve AKC gibi Deleuze icin de en can alic1 fark, gogebe ve toplum arasindaki iligkinin
damma ve héalihazirda karsilikli olmasidir. Olduke¢a veciz bir paragratinda Deleuze diinyada
sadece arzunun kuvvetleri ve toplumsal kuvvetler oldugunu one siirer'™™. Arzuyu yaratici bir
kuvvet olarak (nesnesini baskilamak yerinde tiretmesi nedeniyle) toplumsal kuvveti de “bent
kuran, yonlendiren ve diizenleyen” bir kuvvet olarak gérmeye meyilli olsa da soylemeye
calistigi kendileri disindaki seylere etki eden iki ayn tiir kuvvet oldugu degildirX. Tam aksine,
belli “montajlar” halinde tezahiir eden tek, biitiin bir kuvvet vardir®. Bu montajlarin timiinde
arzu ve bu arzuya boyun egdirme ve onu yok etme amact giiden “biirokratik ve fasist parca-
lar” bulunur*. Iki kuvvet de dnceden var olan nesnelere etki etmez. Var olan her sey, kendi-
sin1 imeydana getiren 6zel montaja gore olugur veya yok olur.

Cagdas film endistrisinin uluslardtes: sermaye ve ABD hiikiimeti gibi baskicr araglarin hiz-
metinde oldugu su gotiirmez bir gergektr. Film proditksiyonunun biiyiik bir kisminin ¢ikarlar
stirekli federal kurumlar tarafindan tikketicinin otonomuisi pahasina korunan bir avug medya
holdinginin elinde bulunmas: isin bu yizinil gozler 6niine sermektedir. Ayni zamanda bu,
tiiketici alt kiiltiirlere verdigi kiyiet boyle biiyiikk giicler karsisinda etkisiz kalan kiiltiirel
calismalarin da naifliginin devanuni garantiler. Richard Hoggart’a gore:

Bu tarz ¢alismalar genellikle bu gruplarin i¢inde yasadiklar toplumun ortak vasa-
mna kapali ve onunla basa cikmaya tesebbiis etimeyr dahi reddeden komiiniteler ol-
dugu ger¢egini gézden kaginr, ya da yeterince dnemsemez. Bu reddedige 1dealist bir
ideolojik alt yap1 verilemez. Bu kati surette bir reddedistir ve bu reddedis ‘hege-
monyaya’ yoneltilen isti kapah elestiriler igeriyor olabilir. O halde bu elestirilerin
anlagilmasi lazimdir. Fakat bu gruplar ger ¢ekilmek haricinde bu konuda hicbir sey
yapmaz*",

Deleuze/Foucault/AKC’nin  kiiltiirel ¢aliymalara yonelttigi, teoride sorunsal olan tiketici
“tarafl” kavramna bel bagladigi elestirisini bir kenara biraksak bile boyle bir taratin uygula-
ma diizeyinde oldukca etkisiz kaldigmi gorebiliyoruz.

Hollywood sinemasimn global yiikseliginin politik cografyadaki daha genis bir emperyalist
hareketin bir parcast oldugu son derece agikar. Bilerek ya da bilmeyerek Amenkan filmleri
tamamen kapitalist degerleri yansitir ve destekler; bunun sonucu olarak diger ulus ve halklarin
politik, ekonomik ve kiltiirel bagimsizliklan igin biiylik bir tehlike arz ederler. Kiltirel ¢a-
lismalar elestirmenlerinin “taraf” tabirini Amerikali olmayan tilketiciler i¢in kullanmalan
biiyiik saflikur. Bu tiiketiciler kendilerine yabanci olan tiriinlere doymus, ama kendi driinlerini
iretme kabiliyetleri ellerinden alinmstir. Ayni zamanda bunlanin higbiri rekabet halindeki
film endstrilerinin tanim olarak “6zgirlestirici” olmasina yol agmaz. Global kapitalizm,
baskic1 giiciin ne tek ne de baslica mecrasidir. Bu giiciin sayis1z tezahiiriinden yalnizea biridir.
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Goriinilse bakilirsa antikapitalist veya hegemonya kargiti akimlar da kendi iglerinde baskict
olabilirler; omegin antiemperyalizin bayragi altinda teroni, kokten dinciligi ve kadimin ezil-
mesini savunan milliyet¢l sinemalar,

Burada daha énce tistinde durdugumuz fikirleri destekleyen bir noktay: belirtmekte fayda var:
Ne Amerikan ne de benzeri film endiistrilerini baskici giiciin yegane kaynagi gibi bir role
indirgemek dogrudur. Toplumsal bir olugum veya montaj olarak sinema, karmasik bir kuvvet
zincirinin triniidin. Bu bakimdan daima potansiyel 6zgiirlestirici ve potansiyel baskic bile-
senlert vardir. Bagka bir deyigle hakiki -yerlesiklikten kopan ve baskici devlet araglarinin
kodlamalarnndan kagabilen- gogebe sinema hem miimkin hem de bir bakima kaginilmazdir.
Dahasi bu tip bir sinema ne treticinin ne de tiiketicinin tarafinda dogacak, ikisinin arasindaki
karmasik bosluklarda meydana gelecektir. Bu nedenle Cohn’un anarsist kiiltiirel ¢alismalarin
(ve anarsist film teorisinin) ana hedeflerinden birinin kiiltiirel uygulama ve trtinlerde sakli
devrimci fikirlerin kestininu oldugu goriisiine katthyorum (burada “kestirim” sozctigiinii
halihazirda mevcut gergekliklerin basit¢e “kesfedilmesinden” ziyade aktif ve yaratici bir
sekilde olasiliklarmn farkina varmak anlamunda kullandim)™®V. Aym zamanda yeni ve 6zellikle
anarsist bir sinema -“6zgiirlestiren sinema”- yaratilimasinda anarsist film teorisine gorev diis-
tagi kanismdayim.

Boyle bir sinema sanatcilar ve 1zleyiciler arasinda bu ayrunlan bulandirma niyetiyle birgok
ittifala mecbur kilacak. Sorumluluk ne yeralti filmleri treten elit bir avangardin, ne de ana
akim filmlen sindirmek ve onlara “yanit vermek” amaciyla toplantilar diizenleyip fanzinler
basan alternatif tiikketici “’kiiltlerinin” olacak. Gordiigiimiiz lizere, bask: araclarn bu tip yéntem-
leri kolayca kodlayabiliyor. Uretici ve tiiketici arasindaki keskin ayrimlar ortadan kaldinrsak
filmler kend: 1zleyicileri tarafindan ve onlar icin finanse edilir, Gretilir, dagitilir ve gésterilir.
Fakat bu zamanla ve kltiir endistrnsi tarafindan sindirilen bagunsiz veya Kendin Yap etiginin
bir tekrart degil. Anarsist smema hem bigimi hem de igeridiyle bilinch olarak politik olacak.
Mecrasi ve mesaji agik ve net bir bigimde otorite karsit1 ve kesin surette her tiir baskici giice
kars1 olacaktir.

Son olarak anarsist sinema diinyas: sanatsal butiinligii -yeniliket sinematografinin varsayilan
degerini veya etkili anlatimu- daima 6n planda tutacaktir. Baska bir deyisle sinemayi bir mecra
ve bir sanat dali olarak bu kadar gii¢lii kilan yonleri korumaya ve genisletmeye calisacaktir.
Sinemanin bir {iriin veya propaganda araci mertebesine indirgenmesine kargt ¢ikmak, basli
basina politik potansiyeli yiiksek bir direnistir. Sinemanin politik catisina sdyleminden nihai
kurtuhigu, baskici sosyal olusumlarin asla ve asla sindiremeyecedi ve metalagtiramayacag bu
alandaki tek gelisme olabilir.

Bu metinde film analizine “anargist™ bir yaklagim getirmek i¢in Foucault ve Deleuze™in fikir-
lerinden yararlandim. Bu yaklasin Frankfurt okulunun “tepeden-tabana” teorileniyle kiiltirel
calismalann “tabandan-tepeye” teorileri arasinda bir orta noktanin temelini olugturuyor. Cag-
das film endiistrisinin agikca gosterdigi gibi, sinemanin bir baski araci olarak kullamlabilecegi
konusunda Horkheimer ve Adomo’ya katilsam da uzun uzadiya sinemamn doZasi geregi
baskic1 veya ézgiirlestirici olmadigim savundum. Dahasi, sinema politikalarmin tek bagina
kiltiir endiistrisinin modellerine de titketici-6znelerin yorum ve cevaplarina da konumlandiri-
lamayacagim gosterdim. Anarsist sinema analizi tam sinemanm kendisinin dogdugu yerde
dogmalidir: Birbirini besleyen tiretim ve tiiketim kuvvetleninin kesisiminde.
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