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Ozet

Bu caligmada Peter Wollen tarafindan ortaya atilan karsi sinema kavrami ele alinmistir. S6z konusu
kavrami detaylandirmadan evvel ana akim sinemanin genel 6zellikleri iizerinde durulmus ve daha sonra
konvansiyo-nel film yapim pratiklerinden uzaklasan ¢cagdas sinemaya yer verilmistir. Bu birbirinden
oldukga farkli iki sinema anlayisinin ardindan nihai olarak kars1 sinema kavrami ve bu kavramin igaret

ettigi temel sinemasal nitelikler masaya yatirilmistir.
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Bir sinema filmi, hali hazirda bulunan ekonomik ve ticari iliskiler ¢er¢evesinde iiretilen bir tirtindiir.
Bu {iriiniin ortaya konulabilmesi icin, en basta emek ve is¢ilik gerekir. Yani tamamlanmuis bir filmde seyircinin
bakisindan soyutlanan sesci, 1s1k¢1, kameraman ve kablocu gibi pek ¢ok kisinin emegi vardir. Siiphesiz bu
durum, yalnizca ana akim sinema filmleri i¢in degil bagimsiz veya alternatif olarak nitelendirilen filmler i¢in
de gegerlidir. Bu nedenle tarzi her ne olursa olsun yapilan herhangi bir filmin, evvela bir grup is¢inin bir araya

gelerek tirettigi ekonomik bir iirlin oldugunu sdéylemek gerekir.

Cekim, montaj ve diger yapim sonrasi agamalardan gegen her film, son olarak ticari kazang saglamak
maksadiyla tiiketicinin begenisine sunulur. Bu durum, iiretim kademesinin ardindan dagitim ve gosterim gibi
alanlarda da muhtelif ticari hamlelerin devreye sokulmasi anlamina gelir. Dolayisiyla {iretilen filmin daha
fazla kisiye ulagabilmesi adina tiirlii pazarlama stratejileri gelistirilir, kitle iletisim araclarinda yapima dair go-
rintiilerin bulundugu reklamlar yayinlanir, gazete siitunlarinda film tanitim ve degerlendirme yazilar1 kaleme
alinir. Boylelikle film tecimsel bir iiriin olarak pazardaki yerini alir. Bu dogrultuda sinemanin ticari yoniinii
one ¢ikaran Comolli ve Narboni de, filmlerin bilet satislar1 ve anlagmalarla degisim degeri kazanan, i¢inde bu-
lunulan pazarin kurallar1 tarafindan belirlenen diger meta tirlinlerinden ayr1 diistiniilemeyecegini ifade ederler
(2010: 99).

Su halde herhangi bir sinema yapiti, Comolli ve Narboni’nin de altin1 ¢izdikleri iizere yapim ve da-
gitim gibi kosullar nedeniyle 6teki ticari mallardan farkli degildir. Ancak sinema filminin ayn1 zamanda ide-
olojik bir yapiya sahip olmasi onu diger pek ¢ok ticari iirtinden farkli bir noktaya yerlestirir. Peter Wollen’in
ortaya koydugu kars: sinema kavramini ele almay1 alan bu yazida oncelikli olarak ana akim sinema pratigi ve
bu sinema pratiginin ne sekilde iktidar aygitlarindan birine doniistiigli serimlenmeye ¢alisilmistir. Daha sonra
ana akimdan farklilasan ¢agdas sinema Orneklerinin {izerinde durulmus ve nihai olarak karsi sinema kavra-
mina yer verilmistir. Wollen’in s6z konusu kavramini detaylandirabilmek adina betimsel arastirma metoduna

basvurulmustur.
Anaakim Sinemanin Ideolojik islevi

Anaakim sinema ya da konvansiyonel sinema olarak tanimlanan sinema big¢imi, belirli birtakim sine-
matik formiillerin, anlat1 kaliplarinin ve tecimsel kurallarin muhafaza edildigi bir tiretim alanidir. Tipki medya
organlar1 gibi ana akim sinema da, kitlelerin bilinglerinin kontrol edimesine destek olmaktadir. Bu bakimdan
kimi anlarda iktidar talimatlarini normallestirerek yayginlastirma yoluna giden konvansiyonel sinema, ege-
men yapinin bekasini siirdiirebilmesi adina 6nemli bir iglev goriir. Baska bir deyisle hakim ekonomik yapilarin
isleyisine uygun, muhalif bakis acilarinin olusumunun 6niine gecen, hep birbirine benzeyen dykiiler anlatir
ana akim sinema. “Kameranin gergekte yakaladigi sey, egemen ideolojinin dogal diinyasidir” (Johnston, 2008:
289).

Ana akim filmlerin ¢ekim ve yapim sonrasi agsamalarina ¢ok biiyiik paralar yatirildigindan dolay1 pek
fazla riske girilmez. Bu anlamda gerek hikaye bakimindan gerekse bi¢cimsel bakimdan ne tutmussa ya da ka-

pitalizm diliyle ifade edilirse “ne para ediyorsa” yeniden o yapilir. Bu durum yaratici zihnin hareket alanini
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kisitlarken sinemanin eglence ve gosteri islevlerinin ise 6n plana ¢ikmasina neden olmustur. Dolayisiyla ana
akim sinema evreninde, insan ile egemen sistem arasina girmeye calisan, toplumsal sorunlar1 goriiniir kilan,

insanlarin ¢evrelerini yenilenmis gozlerle gérmelerine vesile olan anlatilara neredeyse yer yoktur.

Ana akim sinema, toplumu olusturan bireylerin ayni sekilde diisiinmelerini, ayn1 sekilde tiiketmelerini
kisacas1 yasami ayn1 sekilde algilamalarini talep eder. Bu nedenle anlatilan hikayeler diinyay1 her daim ayni
gozlerle goren bir 0ykil anlaticisinin tirtinii gibidir. Siirekli bir bigimde tekdiize, standartlagmis bir hayat kur-
gusu asilar konvansiyonel sinema. Marcuse’iin Tek Boyutlu Insan adli eserinde dikkat ¢ektigi gibi “miicadele
kudretini yitirmis, tiikketmekten bagka bir diinyasi kalmamis insani yaratmay1 amaglar” (Marcuse, 1997). Her
seyin birbirine benzedigi bir diinyada da haliyle itirazlar, muhalif diisiinceler ve farkli renkler kendilerine yer
bulamaz, bulsalar dahi bir sekilde onlarin da giderek sistemin diger renklerine nasil benzedikleri gosterilmeye
calisilir. Kuskusuz bu tutum, bir tiir yanli anlatim yolu ve farkliliklar1 gormezden gelme bigimi olarak deger-

lendirilmelidir.

Anlatilan tiim konvansiyonel dykiilerin 6ziline inildigi takdirde birlik ve beraberlik vurgusunun ne
kadar yogun bir sekilde yapildiginin farkina varilir. Bu dogrultuda pek ¢ok Hollywood filminde ¢ogu zaman
dogrudan Amerikan milliyet¢iliginin yapildig1 goze ¢arpar. Bunu anlamak i¢in s6zgelimi Clint Eastwood’un
Atalarimizin Bayraklar: (Flags of Our Fathers, 2006) veya Paul Greengrass’in United 93 (2006) filmleri-
ne bakmak yeterlidir. Greengrass, United 93’te 11 Eyliil olaylar1 {izerinden milliyet¢i bir damar tuttururken
Eastwood ise Atalarimizin Bayraklari filminde militarizm ekseninde bir milliyet¢ilik vurgusu yapar. Yalniz
Eastwood i¢in milliyet¢ilik vurgusu militarizmle de sinirl degildir. Bu anlamda yonetmenin sdzgelimi 7Troub-
le With The Curve (2012) filmiyle beyzbol, Yenilmez (Invictus, 2009) filmiyle de rugby sporu {izerinden riiya-
lar tilkesine dair milliyet¢i bir zemin kurguladig1 s6ylenebilir. Bahsi gegen bu filmler disinda pek ¢ok yapimda
da rastgele Amerikan bayraklarinin sallandig1 goriiliir. Bir tiir bayrak fetigizmi olarak nitelendirilebilecek bu
durumun yan1 sira diinyay1 kétiiliiklerden, yok olmaktan kurtaran da her daim Amerika olur. Oliimciil tehlike
bazen bir salgin suretinde bazense bir tiir uzayh istilasi olarak karsimiza ¢iksa da sonug hi¢ degismez: Ame-
rika’nin yenilmez halklarini temsil eden bir avug insan, tiirlii miicadeleler sonrasinda diinyanin yok olmasini

engeller.

Tim Amerikan vatandaslarinin sthhatinin yerinde olmasi, Hollywood i¢in biiyiik bir 6nem arz etmekte-
dir. Bu anlamda zor durumdaki herhangi birinin kurtulabilmesi, iyi olabilmesi i¢in herkes seferber olur ve var
gliciiyle ugrasir. Hatta tehlikedeki kisi iyi olsun, sagsalim hayatina devam edebilsin diye gerekirse Er Ryan’t
Kurtarmak (Saving Private Ryan, Steven Spielberg, 1998) filminde oldugu gibi geriye kalan herkesin 6lmesi
herhangi bir sorun teskil etmez. Ne var ki bu bakis agisinin tam tersine korku sinemasinin alt tiirlerinden biri
olan slasher filmlerinde evlilik dis1 cinsel iliskinin siirekli olarak cezalandirildigini, bu eylemi gerceklestiren

genclerin miitemadiyen 6ldiiriildiigiinii soylemek de miimkiindiir. >

Ana akim sinema, alttan alta i¢erisinde bulunulan sistemin tek ve alternatifi olmayan bir yap1 oldugunu
stirekli olarak vurgulayip durur. Ryan ve Kellner bu baglamda, konvansiyonel filmlerde yer alan unsurlarin,

degismez ve dogal bir diinyanin apagik gostergeleriymis gibi sunuldugunu ifade ederler. Ana akim sinemanin

2 Bknz. Yabanci (Halloween, John Carpenter, 1978), 13.Cuma (Friday The 13th, Sean S. Cunningham,

1980) Sorority House Massacre ( Carol Frank, 1986) ve Maniac (William Lustig, 1980) filmleri.
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bu yapisi, “izleyicileri belirli bir diizenin temel varsayimlarini benimsemeye ve bunlarin ihtiva ettigi adalet-
sizlikleri gozard1 etmeye alistirir” (Ryan ve Kellner, 2010: 18) Ana akim sinema iste tam olarak bu sekilde
faaliyet gosterir ve insanlarin zihinlerini etki altina almaya calisarak onlardan her ne olursa olsun riza goster-
melerini talep eder. Hollywood’a gore eger muktedir ve zenginlik sahibi insanlarin durumlarini tehdit eder bir

vaziyet s6z konusu degilse i¢inde bulunulan diizen son derece iyi ve ahlaklidur.

Ana akim sinema evreni yaygin bir bicimde kabul goérmiis duygu ve diisiincelere dair methiyelerle
doludur. Insanlar i¢in neyin “dogru”, neyin daha “6nemli” oldugunu sdylemek onun vazifelerinden biridir. Bu
tarz bir sinemacilik anlayisinda egemen diisiiniis bicimlerinden ayrilmak, kars1 goriislere sahip olmak, toplum
icinde ayriks1 duruslar sergilemek, genel geger kabul ve kurallara biat etmemek toplumsal huzuru bozan ya da
kisiye kotiiliik getiren eylemler olarak resmedilir. Bu sekilde toplumu sarmalayan kapitalist isleyisin herhangi
bir yara almamas1 ve sermaye sahiplerinin gelir kazanmaya devam etmesi amaglanir. Hi¢ kusku yok ki onlar
karlarini arttirdikca giderek eglence ekonomisinin en 6nemli unsurlarindan biri haline gelen sinema endiistrisi

de bu kazanclardan nasiplenebilecektir.

Daha yiiksek maddi kazanglara ulasma c¢abasi ve yiiksek gise beklentileri Hollywood un dogasinda
vardir denilebilir. Bu nedenle Hollywood i¢inde kapitalizmi elestiren yonetmenlerin sayisi bir elin parmagini
gecmez. Ryan ve Kellner, ingiliz sinemacilardan Ridley Scott ve Amerika’dan Peter Hyams, John Sayles ve
Warren Beatty gibi isimler disinda bu mayinli bolgeye pek yaklasilamadigini ileri siirerler.* Dahasi kapitalizm
elestirisi disinda buna alternatif olarak gosterilebilecek sosyalizmden ise hi¢ bahsedilmemektedir bile. Serbest
piyasa ekonomisi, rekabet ortami1 ve 6zel miilkiyetin korunmasi gibi gostergelerle dolu olan ana akim sinema
filmleri, sosyalizmin bireysel 6zgiirliiklerin tiimden reddedilisi anlamina geldigini 6ne siiren liberal bireyci

yaklagimi pekistirirler (Ryan ve Kellner, 2010: 408).

Sosyalizm, Hollywood diizeninde bir tiir ocii gibi disarida tutulurken, i¢inde bulunulan diinya var
olabilecek diinyalar icerisindeki en miikemmeli olarak resmedilir. Ana akim sinema araciligtyla kurulan bu
hayali diinyada insanlar ekseriyetle refah igerisindedir, sistem kisiye daha iyi sartlar altinda yasayabilmesi
icin olanaklar sunmaktadir, herkesin her seye sahip olma hakk: vardir vs... Bu bakis agisindan yola ¢ikarak
ana akim sinemanin biitiiniiyle fantezi sattig1, izleyenlerin de bu pariltili yasamdan kendilerine eklemlenen
diislerle salondan ayrildiklar1 sdylenebilir. Oysa bu sinemacilik anlayisi, toplumsal yapinin nasil olmasi gerek-
tigi hususunda egemen sdylemlerin dagiticiligini yapmak ve halki elestirel bakis agilarinin uzaginda tutmak
disinda neredeyse baska bir rol listlenmemektedir. Karakterler 6lgeginde de kadin nasil olmali, iktidar kimin
elinde olmali, ¢ocuklarin aile i¢i konumlari, iligki sekilleri hep diizenin bekasi adina 6zenle segilerek izleyen-
lerin bakigina sunulmaktadir.* Buna gore aile kutsal bir kurum olarak orada saglikli bir sekilde durmali ve
tiim kotiiliiklerden, zararli etkilerden uzak tutulmalidir. Hollywood ekseriyetle insanlarin bagina her ne gelirse
gelsin ailenin dagilmadig1 bir diinyanin resmini yapar. iktidar sahibi olan orta yahut orta-iist sinif beyaz erkek

karakter, kotiiliiklere kars1 gelerek ailesini kurtarmay1 muhakkak basarir®.

3 Giiney Koreli yonetmen Joon-ho Bong, Hollywood’da ¢ektigi 2013 tarihli Kar Kiireyici (Snowpier-
cer) adl1 ilk Ingilizce filmiyle dikkate deger bir kapitalizm ve sinifli toplum elestirisine imza atmustir.
4 Hikaye, Maya uygarliginda gecse bile aile yapist bugiinkii roller ve bakis acilar1 temel alinarak yeni-
den insa edilir. Bknz. Apokalipto (Apocalypto, Mel Gibson 2005).
5 Bknz. Kag¢is Yok (No Escape, John Erick Dowdle, 2015), Diinyalar Savasi (War Of The Worlds,
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Kahraman erkek karakterin yaninda yer alan kadin karakter ise ¢gogunlukla edilgen bir rol dahilinde
beyaz perdeye yansitilir.® Kadin karakter, bir seyler yapan, miicadele eden, basaran kisi degil de genellikle
maruz kalan, tehlikede olandir.” Kimi zamansa gercek bir nifak tohumu; asil kétiiligiin kaynagidir kadin.®
Cocuklar ise kadina gdére daha da bagimli varliklardir. Hollywood bu sekilde zetlenebilecek bir karakter
tablosuyla ¢ekirdek ailenin korunmasina biiyiik bir nem verir. Zira ¢ekirdek ailenin savunusu bir anlamda
egemen sistemin devam etmesi gerektigine dair temel bir vurguyu da 6n plana ¢ikarmaktadir. Konvansiyonel
sinemaya gore aile korunmali, egemen sistem igerisinde, ona tahsis edilecek “ayricalikli, bol firsatli” konum-
dan ziyadesiyle faydalanmaya devam etmelidir. Ki bu tarz bir sinemacilik araciligiyla kurulan diinyada, iyiler
daima kazanirken koétiiler 6niinde sonunda kaybetmeye mahkumdur. Bu anlamda Hollywood yapimlarinin,
tipki peri masallarinda oldugu gibi, ekseriyetle “mutlu son”larla bittikleri sdylenebilir. Mutlu son, ¢ekirdek
ailenin veya sevgililerin kazanimini isaret ederken, mikro diizeyden baslayarak giderek tiim topluma yayilan
“birlikte ne kadar mutluyuz” seklinde bir mesaj da iletmektedir. Bununla beraber bir diger birlestirici unsur
olan kilise ve Incil gibi dini gostergelerin de Hollywood sinemasinda siklikla yer aldiklari sdylenebilir. Insan-
lar1, i¢ginde bulunulan diinyaya ve diizene inanmaya ¢agiran inang temelli unsurlar, salt dogrudan degil kimi
zaman da Kehanet, (Knowing, Alex Proyas, 2009) Pi’'nin Yasami (Life of Pi, Ang Lee, 2012) veya E.T. ( E.T.
The Extra Terrestrial Steven Spielberg, 1982) gibi filmlerde oldugu gibi bilimkurgu ve fantastik hikayeler
dolayimiyla anlatilir. Dahasi, kutsal kitap ve kutsiyet arz eden kimi sembol ve motiflerin Seytan (Exorcist,
William Friedkin, 1973) veya Stigmata (Rupert Wainwright, 1999) gibi filmlerde “kétiiliikk savusturan™ ve

“ruhu ebedi kurtulusa eristiren” islevlerine de tanik olunur.

Ana akim sinema filmlerinde seyirciden higbir sey esirgenmez. Tiim hikaye en ince ayrintilariyla bir-

likte sunulur ve cogunlukla izleyiciden filme diislinceleriyle katilmasi beklenmez. Yani ana akim sinemanin,

Steven Spielberg, 2005) ve Kiyamet Giinii (Lo Imposible, J.A. Bayona, 2012) gibi daha pek cok olaganiistii
hal igeren filmde, erkek karakter ailesini kurtarabilmek i¢in insaniistii bir performans sergiler.

6 Cinsel esitsizligin hakim oldugu bir diinyada, ana akima dahil olan sinema filmleri de eril iktidar1 pekistirici bir kuvvet

olarak iglev gormektedir. Diger bir ifadeyle disarida dogal bir gerceklik olarak sunulan ataerkil yapiy1 sinema da onaylayarak yeni-
den iiretir ve bu dogrultuda kadinlara yalnizca baskin ideoloji tarafindan uygun goriilen birtakim roller verilir. Bunlar kimi zaman
Ozverili bir anne kimi zaman sadik bir es veya sevgili kimi zamansa yardimsever bir kiz kardes gibi asiriya kagmayan, kafa karisik-
l1g1 yaratmayacak, basmakalip tiplemelerdir. Claire Johnston’a gore sinema tarihinde erkek rollerindeki gesitliligin kadin rollerinden
¢ok daha fazla olmasi cinsiyetgi ideoloji sebebiyledir. Bu cinsiyetgi ideoloji, erkegi tarih igerisinde konumlandirirken kadini ise tarih
dis1, ebedi ve degismez bir varlik olarak konumlandirmistir (2008: 283).

7 1960’11 yillarin sonlarindan itibaren gelisen feminist politikalar ve teorileri temel alan feminist film kurami, hakim top-
lumsal yapinin sinematik izdiisiimlerini masaya yatirir. Feminist kurama gore kadinlar filmlerde merkezi bir unsur olarak yer alirlar.
Ancak pek ¢cok konvansiyonel sinema 6rneginde temel 6zne, yani eyleyici karakter erkekken; kadin varligi ise yalnizca imgesel bir
diizeyde kalmaktadir (Timisi, 2011: 157-8). Ana akim sinema filmlerindeki kadinlar, ekseriyetle kariyer ve ask ya da kariyer ve ev-
lilik temalar1 dahilinde gizilirler. Bagimsiz gibi goriinen, “6zgiir kadinlar” ise Ask Yolculari (Now Voyager, Irving Rapper, 1942) gibi
filmlerde oldugu iizere evcillestirilirler. Gelenekselci anlayisla ¢ekilen filmlerde, ev’e biiylik bir 6nem verilir ve belki de kadinlar
icin ondan &te bir anlam olmadig ifade edilir. Kadin karakterden beklenen bir yuvaya sahip olmasi, erkegine bagli kalmasi, ataerkil
yapida oldugu gibi ¢ocuklarini biiyiitmesi ve evle ilgili isleri halletmesidir. Kadinin konvansiyonel sunumunda, karsilasilan olaylar
ve diyaloglar ¢ogunlukla ev iglerinde, mahrem alanlarda ger¢eklesmektedir. Mekanlar siklikla, ailesel sinirlari ortaya koyacak
sekilde kapatilmistir. Dahasi kamera ger¢evelemeleri, kadini tek basina degil, iliskilere bagimli olarak resmeder (Ryan ve Kellner,
2010: 220-1).

8 Bknz. Malta Sahini (The Maltese Falcon, John Huston,1941 ), Cifte Tazminat (Double Indemnity,
Billy Wilder, 1944), Scarlet Street (Fritz Lang, 1945).
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ekseriyetle bosluga yer vermeyen, insanlarin diisiinmelerini gerektirmeyen filmlerden meydana geldigi soy-
lenebilir. Bu tarz bir filmcilik anlayisina gore izleyici diisiinmemeli ancak gerekli yerlerde duygulanmalidir.
Ozetle ana akim sinemada milliyetcilik, birlik- biitiinliik, aile sevgisi ve heteroseksiiel ask gibi temalar etra-
finda seyircilerden herkesle ayni duygulanimlar igerisine girmeleri ve film bittiginde de i¢cinde bulunduklar

yasam seklinden bir kez daha keyif almalar1 beklenir.

Insanlarin, drama halkin afyonudur diyen Vertov’un (2007) sdyledigi gibi uyusturularak kurmaca bir
diinyanin igerisine ¢ekilmesi, yalnizca Amerikan sinemasi i¢in degil, benzer triikleri uygulayan pek ¢ok iilke
sinemasi i¢in de gegerlidir. S6zgelimi Yesilgam sinemasi veya Bollywood filmleri, bastan sona Hollywood ile
cok yakin formiilleri uygulayan filmlerle ¢evrilidir. Buradaki amag seyirciyi birkag saatligine kendi gergekli-
ginden soyutlayarak hikaye bitimiyle beraber rahatlamasini saglamaktir. Bu minvalde isleyen konvansiyonel
sinemanin esas meziyeti, anlatilanin kurgusal bir hikaye oldugunun daha en bagindan itibaren saklanmasidir.
Hollywood sinemast bu temel ilkeyi glinlimiize kadar getirmistir. Yine bunun yani1 sira 6zdeslesmeye dayali

bir filmcilik anlayisinin, hemen hemen hi¢ degismeyen senaryo kurallarindan meydana geldigi de sdylenebilir.

Klasik anlatima sahip olan filmlerde evvela, hal ve hareketleriyle kusursuza yakin, basarili ya da bir
mucizeyi gerceklestirebilecek denli saf, ancak pariltisini igerisinde barindiran, temiz, iyi niyetli bir karak-
ter ¢izilir. Yanina da onun bu meziyetlerine uygun bir sevgili ya da es yerlestirilir. Cizilen bu iki karakter
tizerinden sadakat, ahlak, sevgi, basari, inan¢ ve kutsal aile gibi yiiceltilmis birtakim degerlere gondermede
bulunulur. Kisacast ana akim sinema filmlerinde gerek karakterler iizerinden gerekse ¢evresel unsurlar iize-
rinden ideal bir diizen kurulur. Bu sekilde gercekte var olmayan bir diinyaya 6vgii yapilarak iyiligin galip
geldigi, cikarciligin ve kétiiliiglin son buldugu bir evren resmi ortaya koyulur. Yine bu tarz filmlerin heniiz
daha en basinda, esas karakterin motivasyonu eksiksiz bir sekilde betimlenerek tiim bosluklar doldurulur (Bu
anlamda tiim kafa karigtirabilecek veya seyirciyi ikna etmekten uzak unsurlar disarida tutulur). Belirlenen

hedef dogrultusunda da film kisilerinin bu hedefe yonelisi gergeklesir.

Stialp, ana akim sinemanin, toplumsal birligi saglayabilecek diinya algisin1 yeniden ve yeniden iire-
ten, herkes adina konusan bir sinema bi¢imi oldugunu ifade eder. Siialp’e gore konvansiyonel sinema, iyi
bir vatandas nasil olunur, 1yi bir es, iyi bir baba ve elbette iyi bir anne olabilmenin kosullar1 nelerdir, kimler
kotiidir, hatta kot kadiin belirleyici 6zellikleri nelerdir kabilinden sorulara yanitlar vermektedir ( 2011:
116-7). Hollywood Oykiilerinin biiyilik bir cogunlugu, gerek mekanlar gerekse karakterler ne kadar farklilik
gosterirse gostersin temel olarak bu sorularin cevaplandigi bir mecra yaratir. Bu sebeple ana akim sinemayi,
birey ve hayat arasindaki iligskiyi diizenleyen, insani disipline eden diger ideolojik yapilar arasinda konumlan-

dirmak mumkiinddr.

Cagdas Sinema
Yeni sinema ya da ¢agdas sinema olarak nitelendirilebilecek olan filmcilik tarzi, ilk olarak fiitiirizm
ve konstriiktivizm gibi sanat akimlarinin sinemaya olan etkilerinin yani sira Dziga Vertov’un sine-goz isimli

manifestosu araciligiyla kendini belli eder.” Bu anlamda Vertov’un Kamerali Adam (Tchelovek s Kinoappara-

9 Keza Luis Bunuel’in Salavador Dali ile birlikte gerceklestirdigi 1929 tarihli Bir Endiiliis Kopegi (Un
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tom, 1929) filmi, klasik anlat1 sinemasina dair 6zelliklerin ne sekilde ortadan kalktiginin emareleriyle doludur.
Bu filmin ve adi1 gegen manifestonun ortaya koydugu iizere sinema oykiiciiliikten soyutlanmali ve yalnizca
icinde yasadigimiz diinyanin gergekligine odaklanmalidir. Vertov’a gére mizansen, dekor, oyunculuk gibi
klasik dramatik yapiya ait unsurlar, gercekligi ortadan kaldirmakta ve hi¢ yasanmamig hayatlara géndermede
bulunmaktadir (2007). Vertov, one siirdiigii bu sinematik yaklasimla birlikte kamerasin1 sokaga ¢ikararak
insanlar1 ne yapiyorlarsa “oldugu gibi” kayda alir. Vertov’un filminde ¢izgisel ilerleme anlayisi terk edilir-
ken, akis kimi noktalarda sekteye ugrayarak 6zdeslesme olgusu tamamen geride birakilir. Sinemada yenilik-
¢i yaklasimlardan biri olarak gosterilebilecek olan bu sinema egilimi, daha sonraki donemlerde farkli sanat
dallarinda da kendine karsilik bulur. S6zgelimi Brecht tiyatrosunda oyun birdenbire kesilirken seyircilerden
oyuna dahil olmalar1 beklenir ve dogaglama bir kurgu yaratilir. Yine farkl farkli kesmelerden, birlestirmeler-
den olusan ¢agdas video ¢alismalarinda da klasik akisin, 6zdeslesmenin ve Gteki sinema konvansiyonlarinin
tiimden terk edildigi gozlemlenir. Bu noktadan hareketle modern anlati sinemasinda seyirciye salt edilgen bir
izleyen konumunun verilmedigi ve filmleri seyreden insanlarin kendi diistintimsellikleri ile bas basa birakil-

diklar1 sdylenebilir.

Cagdas sinema orneklerinde bosluklar ve araliklar 6n plana ¢ikar ve insanlar da bu bosluklar1 kendi
zihinsel pratikleriyle doldurmaya calisirlar. Yenilik¢i sinemacilarin ortaya koydugu iizere herhangi bir film
klasik anlati sinemasinda oldugu gibi bir tiir varis noktas1 degil; tam tersine bir ¢esit hareket noktasidir.
Dolayisiyla yeni sinemacilarin elinden ¢ikan bir ¢cagdas film 6rnegi, izleyenin diinyasinda bir yerlere temas
ederek muhtelif duygu ve diisiincelerin agiga ¢ikmasina imkan tanir. Ortaya ¢ikan bu yeni duygu ve diisiince-

ler de insanlarin kendi hayatlarina alternatif bakis agilariyla bakmalarini saglar.

Konvansiyonel filmlerde 6ne ¢ikan karakterler kendilerine “toplumun degerlerine baglh kalmak i¢in
ne yapmaliyim, nasil davranmam gerekir” kabilinden bir soru yoneltirler. Cagdas anlat1 filmlerindeki ka-
rakterler ise bu degerler nelerdir, onlar olmadan nasil bir hayat siirerim? seklinde bir soru sorarlar. Cagdas
sinemadaki tiplemeler ya egemen toplumsal yapiya elestiri getirirler ya da hakim diizeni tiimiiyle reddederler.
(Cagdas anlat1 sinemasinin karakterleri, somut bir olaydan ziyade soyut bir sorunu ¢6zebilmek i¢in ugrasirlar.
Sozgelimi geleneksel sinemada bir suglu yakalanir ve cezasini ¢eker. Boylelikle adalet saglanmig olur. Oysa

cagdas anlati filmlerinde bir kavram olarak adaletin kendisi sorguya ¢ekilir'® (Biiker, 1985: 101-102).

chien andalou) filmi de siirrealist 6geler barindiran yenilik¢i bir filmdir.

10 F. Gary Gray’in yoOnettigi Adalet Pesinde (Law Abiding Citizen, 2009) adl1 film adalet kavrami ve
onun ele alinis1 bakimindan birtakim anahtar veriler sunar. Bu filmde Clyde isimli karakterin esi ve ¢ocugu
hemen filmin baslarinda 6ldiirtiliir. Filmin bu ilk boliimiinde siradan bir vatandas olarak resmedilen Clyde,
mahkemeden umdugu kararlar ¢ikmayinca kendi adaletini kendisi saglamaya karar verir. Yani film bu nok-
tadan itibaren bireysel yasami ve ona hiikkmeden kural ve yasalar1 sorgular gibi goriiniir. Clyde, eylemlerini
gerceklestirebilmek adina yillar stiren hummali bir ¢alisma igerisine girer, tiirlii teknolojiler ve silahlar edinir.
Amaci sistemin kendisini egemenlerle birlikte ortadan kaldirmaktir. Clyde, bu dogrultuda militanvari eylem-
ler gergeklestirerek karar mercilerinde eli olan insanlar1 yok etmeye baslar. Ancak filmin sonunda Clyde’a kar-
st bizzat hukuksuzluk yapacaklarini s6yleyen baskan ve adamlari, yani sistemin temsilcileri hayatta kalirken
Clyde ise onlar1 yok etmek i¢in hazirladig1 bir bombanin patlamasi sonucu 6liir. Adalet Pesinde filmi, adalet,
hukuk ve hukuksuzluk gibi kavramlarin popiiler filmlerde ne sekilde ele alindigina dair iyi bir 6rnektir. Film,
acikca tartisma yapmak yerine olas1 diisiincelerin 6niinii kapamakta ve sistemin bekasini savunmaktadir. Bu
anlamda adaleti sorgulayan, var olan sisteme yOnelik elestiriler getiren kisi liirken sistemden nemalananlar,
hilkmedenler ise hayatlarina kaldiklar1 yerden devam ederler.
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Cagdas sinema, konvansiyonel big¢imin aksine izlenilen seyin bir film oldugunu siirekli olarak
vurgulayan unsurlarla doludur. Hayward, bu bakimdan pek ¢ok yeni sinema 6rneginde 6zdeslesmenin kirila-
bilmesi adina yabancilastirma 6gelerinin kullanildigini dile getirir. Sigramali kurgu, birbirleriyle baglantisiz
gecisler, biitiinliikten uzak ara yazilar ve gozili yoran ¢cekim planlar1 gibi modern sinema triikleri, seyircilerin
film karakterleriyle 6zdeslesmelerinin oniine gegmektedir (1996: 70-1)!'. Ayrica yenilik¢i sinema filmlerinde

izleyiciyle iletisim kurmaya ¢alisan, onlara gidisat hakkinda bilgiler veren karakterler de mevcuttur.'?

(Cagdas sinema, bu anlamda ana akim sinemanin yaptig1 gibi izleyenin kendisini kaptirip gidebilecegi
hayali bir atmosfer yaratmaya calismaz. Daha dogru bir ifadeyle bunu temel bir dert haline getirmez. O
daha ziyade kimi zaman 6zdeslesmeleri de kirarak insanin i¢inde bulundugu diinyay1 daha farkli gozlerle
algilayabilmesinin yolunu agar. Cagdas sinema, biiyiileyici bir diinya yerine yeni bir diinyanin piiriizlii bede-

nini goriintiiye getirir. Bu beden de mebzul miktarda yikimin ve boslugun izlerini tasur.

Cagdas anlat1 sinemasinin tarihine bakildiginda Sovyet yonetmen Dziga Vertov’un yani sira Yasujiro
Ozu ve Orson Welles gibi yonetmenlerin filmlerinde de klasik anlatiya dair unsurlarin disina ¢ikildig: soyle-
nebilir. Bu bakimdan Ozu’nun agir agir akan imgelerine paralel olarak Welles’in, alan derinligi ve farkli kurgu
tekniklerine yer verdigi gozlemlenir.”* Ancak Gilles Deleuze, modern sinema yapisinin sistematik bir bigimde
bilhassa Italyan Yeni Ger¢ekgilik Sinemasi’nda ortaya ¢iktigini ileri siirer. Bu baglamda Ikinci Diinya Savast
sonrasinda egemen sinema kavrayisinda biiyiik bir kopusun yasandigini dile getiren Deleuze, italyan Yeni
Gergekeilik Akimi’nin yeni bir filmcilik anlayis1 ve yeni bir dykiileme bi¢imi ortaya koydugunu ifade eder
(2014). Roberto Rosselini, Vittorio de Sica, Luchino Visconti gibi yonetmenler araciligiyla gelistirilen bu yeni
sinema yaklasimi, baskilarla, ekonomik krizlerle ve muhtelif yoksunluk bicimleriyle yiizlesen halklarin, yeni
bir sinemayla anlatilmas1 gerektigini gdzler oniine serer. Zira insanlar, savas sonrasinin dagilmis ve yerle bir
olmus Avrupasi’nda, eylemleriyle diinyay1 degistirebileceklerine dair itikatlarini yitirirler. Bu nedenle hare-

ketleriyle ¢evresini degistiren konvansiyonel karakterler de gecerliligini kaybederler.

ftalyan Yeni Gergekgilik Sinemasinda ana akimdan farkl1 olarak ydnetmenin serbestligine dair muteber
bir vurguya rastlanir. Akim igerisinde yer alan filmlerde kamera stlidyolarin disina ¢ikarilarak sokaklara tasi-
nir, serbest ¢cekim tekniklerine bagvurulur ve miimkiin oldugunca dogal bir mizansen olusturulur. Belgeselvari
bir estetigin hakim oldugu yeni gercekeilik filmlerinde, hareket/aktivite odakli stiidyo islerinden uzaklasilir
ve biitlinliyle siradan insanlarin yasamlarina odaklanilir. Savag sonrasi psikolojisi, a¢lik, issizlik ve yoksulluk

gibi meseleleri odagina alan yeni gergekei filmler, tiim bu zor kosullarin insan iligkilerinde ne gibi degisimler

11 Lars von Trier’in Dogville (2003) ve Manderlay (2005) filmleri gerek anlati yapist gerekse mekan
kullanim1 bakimindan yabancilagma duygusunun en kesif bi¢imde hissedildigi filmler arasinda gdsterilebilir.
Yabancilasma duygusu denildiginde akla gelen ilk 6rneklerden biri de siiphesiz Katzelmacher adli filmdir.
Altmigh yillarin sonunda Fassbinder tarafindan ¢ekilen filmde bir grup geng is¢inin yasadig: iletisimsizlik
hali mesafeli bir anlatimla desteklenir. Mekan ve karakter kullanimiyla beraber renk ve 151k uygulayimi baki-
mindan Peter Greenaway’in 1989 tarihli As¢i, Hirsiz, Karisi ve Asigi (The Cook, The Thief, His Wife and Her
Lover) filmi de dikkate deger bir konumda yer almaktadir.
12 Bknz. Oliimciil Oyunlar (Funny Games, Michael Haneke, 1997) ve Me, Earl and Dying Girl (Alfonzo
Gomez Rejon, 2015) filmleri.
13 Bknz. Todake no Kyodai (Yasujiro Ozu, 1941), Muhtesem Ambersonlar (The Magnificient Amber-
sons, Orson Welles, 1942) ve Yurttas Kane (Citizen Kane, Orson Welles, 1941).
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yarattigini tartigmaya acarlar. '

Geleneksel anlati sinemasina ait kaliplarin tiimiiyle kars1 kutbunda yer alan ¢agdas sinema, dncelik-
le klasik anlatinin sahip oldugu imgesel ve kurgusal yapilarin hepsine birden karsi ¢ikar. Zira bu sinema-
da hareket odakli bir kurgu bi¢imi yerini gdzlemci bir kameranin etkiselligine birakir. Bununla birlikte pek
cok cagdas sinema drneginde akis agir agir ilerlerken goriintiilerin neden sonug zinciri igerisinde birbirlerine
baglanmadigi anlar olur®. Yine bu tarz filmlerin bir¢ogunda ekseriyetle agik uclu sonlara yer verilir. Yeni
sinema filmlerinde yer alan karakterler ise ¢ogu kez iistiin meziyetleriyle degil yetersizlikleri, eksiklikleriyle
goriiniir olurlar.'® Ayrica bu tarz filmlerde biitiiniiyle uylasimlara yaslanilmayarak alternatif bakis agilarina da
yer verilmektedir. Kimi ¢agdas sinema ornekleri, deneysel calismalar olarak da anilmaktadir. Ki Kali¢’e gore
esasinda her yenilik getirmis film bir deneysel filmdir (Kali¢, 1992: 12). Bu anlamda s6zgelimi Andy War-
hol’un yonettigi ve yaklasik alt1 saat boyunca uyuyan bir adam diginda herhangi bir sey gostermeyen Uyku
(Sleep, 1964) adl film kayda deger bir deneysel sinema 6rnegidir. Warhol, sinemasi araciliiyla perdedeki
zamanla gercek zamani c¢akistirarak zaman methumuna dair 6zgiin bir imgelem ortaya koyar (Kalig, 1992:
77). Keza yine Warhol’un kamera arkasina gectigi ii¢ saatlik Chelsea Kizlar1 (Chelsea Girls, 1966) filmi de

cift ekranlilik ve degisken ses bandi gibi 6zellikleriyle oldukga farkli bir sinema deneyimi sunmaktadir. 7
Peter Wollen ve Karsi Sinema Kavrami

Calismanin esas konusunu teskil eden ve pek ¢ok cagdas sinema Orneginde izlerine rastlanilan kars:
sinema kavrami ilk kez 1970’11 yillarin basinda Peter Wollen tarafindan kullanilir. Wollen, bu kavramla te-
mel olarak konvansiyonel sinema yapisina karsi ¢ikan, bununla birlikte onun kodlar1 ve kurallartyla bir tiir
miicadele igerisine giren bir sinemacilik tarzina gondermede bulunur. Kars1 sinema kavrami, basit¢ge ana akim
sinemaya dair tiim unsurlar1 reddeden ve yeni anlatim modelleri gelistiren bir yapiya karsilik gelmektedir.
Ote yandan bu kavrami kars: kiiltiriin bir aygiti olarak konumlandirmak da miimkiindiir. Zira tipki toplum

14 Gilles Deleuze’iin ve Ulus Baker’in siklikla s6z ettigi Avrupa 51° (Roberto Rosselini 1952) filminde
oldugu gibi basina gelen sarsict bir olay sonucunda ¢evresiyle olan iligkilerini tlimden degistiren Irene adli
bir kadin, zengin yasantisindan uzaklasarak yoksul insanlarin sorunlartyla ilgilenmeye koyulur. Yine Rosse-
lini’nin Almanya Sifir Yili (Germania Anno Zero - 1948) filmindeki karakterler, metruk binalarla ¢evrili Ber-
lin’de, hayata nasil tutunabileceklerini bilmez bir halde goriiniirler. Tam anlamiyla bir belirsizlik cografyasi
tizerine konumlanan film, gelecege dair higbir fikri olmayan bir grup insani, benzersiz durumlarla ve yerle bir
olmus kentsel bir peyzajla bir araya getirir. Benzer sekilde Vittorio de Sica’nin yonettigi Kaldirim Cocuklart
(Sciuscia, 1946) isimli film de savas sonrasinin Roma kentine dair gézlemlerde bulunur. “Oldukca kotii yasam
sartlarini, yoksullugu ve aclig1 goriintiiye getiren film, iyilesmeye ¢alisan savas maglubu bir sehrin ve insan-
larinin psikolojisini yansitir” (Biryildiz, 2002: 84-5).

15 Bknz. Haftasonu (Weekend, Jean Luc Godard, 1967) ve Macera (L’ Avventura, Michelangelo Antoni-
oni, 1960) filmleri.

16 Bknz. Bisiklet Hirsizlar: (Ladri di biciclette, Vittorio de Sica, 1948) ve Almanya Sifir Yili (Germania
Anno Zero, Roberto Rosselini, 1948) filmleri.

17 George MEliés, sinemay1 bir tiir panayir eglencesi olarak kabul eden Lumieré kardeslerin aksine
ona yaratici bir sanat dali olarak yaklasir. Bu anlamda Méliés’yi ilk deneysel sinemact olarak nitelendirmek
miimkiindiir (Kalig¢, 1992: 9). Ayrica 6nciil deneysel sinema 6rnekleri i¢in bknz. Sucluyorum (J’accuse, Abel
Gance, 1919), Capraz Senfoni (Diagrol symphanien, Viking Eggeling, 1921), Mekanik Bale (Le Balet Meca-
nique, Fernand Legér, 1924), Berlin: Biiyiik Bir Sehrin Senfonisi (Berlin Die Sinfonie Der Grof3stadt, Walter
Ruttmann, 1927).
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icerisinde egemen olan tiim geleneklere, aliskanliklara ve kurallara baskaldiran kars kiiltiir gibi karsi sinema
da hakim olan sinemasal peyzaj1 yeniden bigimlendirmek amaci tasir. Yine karsi sinema da tipki kars kiiltiir

gibi “egemene bir secenek olma savindadir” (Giirkan, 2015: 24).

Peter Wollen, kars1 sinemanin, ana akim sinemanin “yedi 6liimciil giinahin1” yapibozumuna ugrattigini
savunur. Godard ve Karsi Sinema isimli makalesinde bu giinahlarin ve karsi sinemanin imal ettigi farklilikla-
rin izerinde duran Wollen, evvela anlat1 geciskenligi meselesini ele alir. Wollen’e gore, Hollywood sinemast,
imgelerin birbirlerine bir tiir nedensellik bagiyla bagli oldugu bir anlat1 formu kurmaktadir. Anlat1 gegiskenligi
olarak da karakterize edilebilecek bu yap1, birbirine siki sikiya bagli olan bir olay érgiistinden olusur. Kars si-
nema ise anlat1 gecissizligini bunun karsisina koyarak filmik akis1 kesintiye ugratir (Wollen, 2012: 121). Buna
gore sdzgelimi Zor Oliim (Die Hard, 1988) gibi siradan bir Hollywood aksiyonunda, ana karakterin hareketle-
rine odaklanan kamera, olaylar1 hep birbirine baglanan imgeler araciligiyla verir. Filmin ana karakteri, kursun
yagmuru altindaki bir mekandan 6tekine gecerken hikaye yalnizca ona odaklidir ve “filmik zamanin isleyisi
onun giderek hirpalanan bedeni araciligiyla goriiniir olur” (Jones, 2013: 110). Oysa Wollen’in kars1 sinema
olarak tanimladig1 Nefret (Le Mepris, 1963) veya Hafta Sonu (Week End - 1967) gibi Godard filmlerinde olay-
lar Hollywood yapimlarinda oldugu gibi birbirlerini tetiklemez, kronolojik bir baglanti gériilmez. Diger bir
deyisle Godard sinemasinda zamansal akis pek ¢ok kez sekteye ugrar. Bu anlamda kars1 sinemaya dahil olan
filmler, yasamin kendisini hatirlatir bir sekilde araya belli belirsiz anlarin, imgelerin veya sahnelerin girdigi
evrenler insa ederler. Izleyici de bu nedenle filmle arasina bir mesafe koyar ve sonug olarak izlediginin bir
film oldugunun bilincinde olur. Bu durum, bir bakima ana akim sinemada goriilen kapilip gitme hissiyatinin
da son buldugu anlamina gelir. Zira kimi zaman Sarmasik (Tolga Karagelik, 2015) filminde oldugu gibi 6ykii
beklenmedik bir yitim duygusuyla beraber bambagka bir seyir alir. Kimi zamansa Abluka (Emin Alper, 2015)
filmindeki gibi izleyicinin de tipk: filmin karakterleri gibi i¢inden ¢ikamadiklar1 sarmalvari bir yap1 kurulur.
Kisacasi tiim bu kars1 sinema 6rnekleri, Hollywood filmlerinin olusturdugu duygusal bag1 kopararak izleyici-

ye kendine donebilmesi, diigiinebilmesi ve gordiiklerini sorgulayabilmesi adina yeni bir alan agar.

Kars1 sinema, 6zdeslesme yerine tipki Brecht tiyatrosunda oldugu gibi yabancilagma duygusunu mer-
keze yerlestirir. Dolayisiyla kars1 sinema filmlerinde yer alan karakterlerin gelisimi izleyici ile arasinda duy-
gusal bir yakinligin olusabilmesine ekseriyetle izin vermez. Pek ¢ogu tutarsizlasir, ana akim filmlerindeki
tiplemelere gore farkli hareketler gerceklestirirler ve izleyicinin kendileriyle 6zdeslesebilmesinin bir anlamda
onilinti tikarlar. Dahas1 hikaye akisindan ayrilarak seyirciyle dogrudan iletisime gecen ve ona sorular soran
karakterlerden de sdz etmek gerekir. S6zgelimi Michael Haneke’nin yonettigi Oliimciil Oyunlar (Funny Ga-
mes, 1997) adl1 filmde Arno Frisch’in canlandirdig: karakter, seyirciye donerek yasanilanlara yonelik kendi
goriislerini aktarir. Bununla birlikte yine ayni filmde esas karakterin seyircilerin rahatlamasina firsat verme-
yerek kumandayla filmi geriye sardirdig1 goriiliir. Ote yandan Godard’in Fransiz Yeni Dalga Akimi’nin da
en onemli filmlerinden bir olarak goriilen Serseri Asiklar ( A bout de souffle, 1960) isimli filmden itibaren

0zdeslesme duygusunu yikan karakter ¢izimlerine imza attig1 hatirlatilabilir.

Peter Wollen’in Godard ve Kars1 Sinema isimli makalesindeki bir baska vurgu da dil iizerinedir. Buna
gore 17. yiizy1l resim sanatindan beri eseri yaratan dil olgusu bir sekilde saklanmasi, gizlenmesi gereken bir

sey olagelmistir. Godard sinemasi ise bunun tam tersine Vietnam 'dan Uzakta (Loin Du Vietnam, 1967) gibi
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kimi filmlerinde prodiiksiyon ve ¢ekim araglarini da goriintiiye getirmekten geri durmaz (2012: 123)."® Zira
Godard sinemas: izlenilenin bir film oldugunu siirekli bir bicimde hatirlatip durur. Ustelik bunu salt ¢ekim
ekipmanlarini goriiniir kilarak degil bahsedildigi gibi kullanilan ¢ekim teknikleri ve karakter edimleri araci-
ligiyla da yapar. Wollen’in degindigi bir bagka nokta da Godard sinemasinda ortaya ¢ikan sinematik alintilar
meselesidir. Zira Kadin Kadindir (Une Femme est Une Femme, 1961), Kiiciik Asker (Le petit Soldat, 1963)
ve Jandarmalar (Les Carabiniers, 1963) gibi Godard filmlerinde baska filmlerdeki sahnelere gondermeler

yapildigi, bu filmlerden kimi anlarin tekrarlandig1 goriilmektedir (Wollen, 2012: 125-26).

Sinematik gondermeler veya pastis olarak tanimlanan dykiinmeler, Godard sinemasinin disinda 6zel-
likle postmodern sinemada siklikla rastlanan bir metinlerarasiligi da ortaya ¢ikarmaktadir. Yani 6zellikle
70’11 yillar sinemasindan itibaren sinema sanatinin ustalarina, sinema tarihinde yer etmis pek ¢ok filme cesitli
sahneler, planlar hatta isimler araciligiyla bile referanslar verilmektedir. Bu anlamda s6zgelimi Mel Brooks,
Yiikseklik Korkusu (High Anxiety, 1977) adl1 calismasinda Hitchcock’un Sapik (Psycho, 1960) filmine muh-
telif goriintiilerin aynen tekrar edilmesi suretiyle saygi durusunda bulunur. Yine Brian de Palma da, Patlama
(Blow Out, 1981) filmiyle Michelangelo Antonioni’nin Cinayeti Gérdiim (Blow Up, 1966) filmine, Dokunul-
mazlar (Untouchables, 1987) filmiyle de Eisenstein’in Potemkin Zirhlist (Bronyenosyets Potyomkin, 1925 )

adl1 filmine selam gonderir.

Wollen’in iizerinde durdugu meselelerden bir digeri ise karsi sinemada haz alma, tatmin olma gibi
duygulara rastlanilmamasidir. Ifade edildigi gibi karsi sinema, duygusal bir bosalimin, 6zdeslesmenin veya
rahatlamanin 6niine gecebilmek adina muhtelif triikklerini devreye sokmaktadir. Hollywood, bunun tam aksine
izleyiciye Oyle bir diinya kurgular ki; seyirci filmden ayrildiginda tiim sorunlar ¢6ziilmiis ve rahatlama saglan-
mis olur. Oysa kars1 sinemanin bu noktadaki gorevi, o rahatlama duygusunun 6niine gegmek ve seyircinin gor-
diiklerinden rahatsiz olmasini saglamaktir. Boylelikle belki de izleyicinin, gevresini, karsilastig1 problemleri
yeniden ve daha detayli bir sekilde sorgulayabilmesinin yolu agilmis olacaktir. Bu anlamda Y1lmaz Giiney’in
yonettigi Umut (1970), Vittorio De Sica imzasi tasiyan Bisiklet Hirsizlari, Roberto Rosselini imzalt A/manya
Stfir Yili veya Pier Paolo Passoli’nin yonettigi Salo ya da Sodom 'un 120 Giinii (Salo o le 120 giornate di So-

doma, 1975) gibi filmler, insanlarin gordiiklerinden rahatsiz olmalarini saglamaya ¢alisirlar.

Peter Wollen nihai olarak makyaj, dekor gibi yapay unsurlarin kars1 sinemada terkedildigini ifade eder
(2012: 128-9). Dolayisiyla herhangi bir kars1 sinema yapitinin, hayatin kendisine ne kadar yakinsa o kadar
basarili oldugu sdylenebilir. Bu yakinlik da filme samimiyet ve diiriistliik gibi iki erdem kazandirir. Hayatin
kendisine yaklagsmak ve yasanani1 dogrudan imgelestirmek diisiincesi kimi zaman belgeselle kurmaca arasin-
da gergeklesen bir tiir evlilik ile miimkiin olurken kimi zamansa filmin anlatim aracglar1 arasina dahil edilen
ses kayitlar1 da bu gergekeilik hissiyatin1 kuvvetlendirir. Bu anlamda Zeynel Dogan ve Orhan Eskikdy’iin
yonettigi Babamin Sesi (2012) ses kayitlar1 aracilifiyla Maras katliaminin ailesi tizerinde biraktig etkileri
gbzler oniine serer. Orhan Eskikoy ve Ozgiir Dogan ise ki Dil Bir Bavul (2008) adli filmde, belgesel ve kur-

maca film arasindaki sinirlar1 belirsizlestirerek melez bir film ¢esidi ortaya koyarlar.

Kadinlarin sinemadaki beliris bigimlerine gelindigindeyse Claire Johnston, kadinlarin birer haz nesne-

18 Abbas Kiarostami'nin Kirazin Tadi (Ta@'m-e Gilas, 1997) adl: filminin sonlarinda da ¢ekim ekipman-
larinin ve set ekibinin kameraya yansidig1 goriiliir.
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si olmaktan uzaklastirilmasinin, bir anlamda Peter Wollen’1n kars1 sinema kavramiyla acikladigi bir sinema-
cilik bigimini giindeme getirdigini ifade eder. Diger bir deyisle Johnston’a gore egemen sinema pratiklerini
ve erkek egemen temeli sorguya ¢eken filmler birer kars1 sinema 6rnegidir. Johnston, kurulacak olan bu yeni
anlayisin, yalnizca Avrupa filmleri veya sanatsal yapimlarla sinirli kalmamasi gerektigini, ticari filmlerden ve eglen-
ce odakli caligmalardan da yararlanilmasinin bir zorunluluk oldugunu belirtir (2008: 292). Amerikan stiidyo sistemi
igerisindeki ayriksi duruslara deginen Johnston, bilhassa Dorothy Arzner’in yonettigi Dance, Girl, Dance (1940) ve
Ida Lupino’nun kamera arkasina gectigi Not Wanted (1949) isimli filmlerde alisilagelmis kadin tiplemelerinin digina
¢ikildigindan bahseder. Yine Karin Kay’in {izerinde durdugu Damgali Kadin (Marked Woman, Llyod Bacon, 1937) adli
film de, yaratilan kadin karakterler bakimmdan Hollywood menseli en ilerici filmlerden biri olarak nitelendirilebilir.
Kay, s6z konusu filmin, 1930°1u yillardaki cinsel temalar1 ele alan yapimlarin tiimiinii birden astigini dile getirir. Kay’in
vurguladigi bu film, en kestirme anlatimla buhran dénemindeki ekonomik yoksunluklar nedeniyle fahiselik yapmak du-
rumunda kalan bir grup kadmin hikayesini anlatir. Oldukga gergekei bir olay orglisiine yer veren film, kadinlar1 yiicelt-
meye veya iyi ve kotii kalpli gibi ayrigtirmalar yapmaya c¢alismaz. O daha ziyade, klasik filmlerdeki diigmiis, glivensiz
fahise tiplemelerinin aksine onurlu davranislar sergileyen, kendinden emin ve gii¢lii kadin portreleri sunar. Alisilagelmis
stereotipleri ve beklentileri yikan Damgali Kadin, evlilik ve askla birlikte ortaya ¢ikan kurtulus’a da yer vermez (Kay,
2008: 252). Omer Kavur’un Yattk Emine ( 1974) adl filmi de ayn1 meseleyi toplumsal bir sorun alam olarak yeniden
konumlandirir. Yine Godard’in yonettigi Hayatini Yasamak (Vivre sa vie, 1962) filmiyse fahiselik yapan bir kadinin

cevresiyle olan iligkisini kadin karakterin penceresinden anlatir.

Kars1 sinema filmlerinin bir anlamda kadinlardan beklenen geleneksel rolleri ters yiiz eden filmler oldugu soy-
lenebilir. Hande Ogiit bu baglamda, Chantal Akerman’m Yarin Tasiniyoruz (Demain on déménage, 2004) ve Saute ma
ville (kisa film, 1968) isimli filmlerini anarak ydnetmenin sinemasina dair muhtelif saptamalarda bulunur. Ogiit’e gore
(2009: 202-3) Akerman, mutfak ve evin kullanimi bakimindan burjuvazi anlayist yikmaktadir. Zira her iki mekan da
genel diizen anlayisindan uzak goriinmekle birlikte buralarda ortaya ¢ikan karakterler ise onlardan beklenen vazifeleri
yerine getirmezler. Akerman filmleri eril toplumsallagsmaya ait oriintiileri yapibozumuna ugratir. Onun filmlerinde yer
alan karakterlerin baglamsal ve iligkisel bagimliliklar1 yoktur. Kamera, klasik sinemadaki gibi kadin karakterleri birer
fetis nesnesine doniistiirmez. Ya da yine ana akim imgelerde goriildiigii gibi bagina buyruk kadinlarin evcillestirilmesine
rastlanilmaz. Bir aldatma hikayesine odaklanan Cigdem Vitrinel yonetimindeki Geriye Kalan (2012) filmi, klasik 6ykii-
lerdeki gibi aldatilan kadim1 magdur gostermek yerine evlilik miiessesesini bir tiir ¢ikar iligkisi olarak karakterize eder.
Zira evli kadin yalnizca hayat standardi ve yasam kalitesinden ddiin vermemek adina evliligini kurtarmaya ¢aligirken
kocasinin birlikte oldugu kadin ise kendi ayaklar: {izerinde duran bagimsiz bir kadin goriintiisii verir. Emine Emel
Balcr’nin yonettigi Nefesim Kesilene Kadar (2015) adli filmde de miicadeleci ve sorumluluk sahibi bir kadin tiplemesi
gorilir. Bu filmdeki Serap isimli karakter, kocasinin s6ziinden ¢ikmayan ablasina ve siirekli yalan sdyleyen babasina
kars1 gelerek kendi basina var olma savasi verir. Yine Erdem Tepegoz’iin yonettigi Zerre (2012) filmi ise an-
nesi ve hasta kizina yalniz basina bakmaya ¢alisan Zeynep isimli miicadeleci bir kadin tasviri yapar. Kimseye

boyun egmeyen Zeynep hicbir erkegin miilkiyetine girmeden hayata tutunma savasini siirdiirtir.

Sonuc¢

Ana akim sinema, ekseriyetle miitehakkim ideolojinin yayginlagtirilmasina hizmet eden bir ara¢ olarak islev
gormektedir. Bu anlamda basat kiiltiirel, sosyal ve ekonomik yapilarin varliklarinit koruyabilmesi adina ege-

men siniflar tarafindan kullanilan konvansiyonel sinema filmlerinin, insanlar1 muhalif olusumlarin disinda
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tutmak ve alternatif siyasal hareketlerin oniinii kesmek gibi hedefler dogrultusunda {tiretildigi sdylenebilir.
Amerikan sinema endiistrisi ve siiphesiz bu sinemada uygulana gelen formulatif yapilar tekrar eden diger
iilke sinemalari, insanlar1 belli birtakim davranis kaliplarin1 benimsemeye davet eder. Dahasi mevcut yapiy1
oldugu sekliyle koruyarak kapitalist sistemin edilgenlestirici degerlerini ve s6z konusu miitehakkim bakisin
bu degerler i¢inde giivenilir kilinmis yorumlarini yeniden iiretir. Bu sekilde izleyiciye problemsiz bir diinya
algis1 izlenimi veren bir dizi perspektif zerk edilmis olur. Ryan ve Kellner’in goriislerinden hareket edilerek
sOylenirse; konvansiyonel filmlerde yer edinen eril kahramanlik hikayeleri, kadin melodramlari, romantizm
anlayisi, siddet ve sucla ilgili goriingiiler devamli olarak degismez bir diinyanin apacik gostergeleriymis gibi
sunulur. Ozcii, sabit, dogallastirilmis, dokunulmaz ve yerinden edilmesinin hayli giic oldugu bir diisiinsel
yapidir bu.

Ana akim sinemanin tam anlamiyla karsi kutbunda yer alan, onun tiim karakteristik unsurlariyla oyna-
yan, ¢ogunlukla bozuma ugratan, bigimsel ve tematik yeniliklere giden sinema anlayis1 ise yeni sinema veya
cagdas sinemadir. Bu yeni sinemaya dair ilksel 6rneklerin Sovyet Rusya’da ortaya ¢iktigi sdylenebilir. Sine-
manin kitleleri etkileme giiciiniin farkinda olan Lenin, 6ncelikle Devlet Film Okulu“nun kurulmasina 6n ayak
olur ardindan da Eisenstein, Kuleshov, Vertov ve Dovzhenko gibi Sovyet yonetmenlerin kurgusal deneyler
yapabilmelerine olanak saglar. Bu anlamda Sovyet Devrim Sinemasi’nin Potemkin Zirhlisi ve Kamerali Adam
gibi filmlerinde ana akim sinemaya hi¢ de yakin olmayan muhtelif sinema triikleri ve bi¢cimsel deneyler goze
carpmaktadir. Ismi gegen bu yonetmenler gibi auteur sinemanin dnciilleri sayilabilecek Yasujiro Ozu ve Orson
Welles gibi yonetmenlerin filmlerinde de klasik anlati yapisina dair unsurlarin disina ¢ikildigi ve teknik an-
lamda bir¢ok yeniligin goriildiigii soylenebilir. Bu bakimdan Ozu’nun agir agir akan imgelerine paralel olarak
Welles’in, alan derinligi ve farkli kurgu tekniklerine yer verdigi gézlemlenir.

Klasik anlat1 sinemasinda seyirciye diisiinsel bir perspektif sunulmazken ¢agdas sinema 6rneklerin-
de bosluklar ve araliklar 6n plana ¢ikar ve izleyicilerden bunlari doldurmalar: beklenir. Bu anlatim tarzi,
ayrica, izleyiciyi filmin i¢ine ¢ekmeyi, onu zihinsel agidan aktive etmeyi ve katartik etkiye kapamay1 amag-
lar. Dolayisiyla yeni sinemada edilgen izleyicinin yerini filme diislinceleriyle baglanan, filmden sonra da
izledikleri tizerine tefekkiir etmeyi stirdiiren bir seyirci alir. Deleuze’e gore bigimsel ve tematik farkliliklar
iceren, yeni bir diinya algis1 ve karakter skalasi sunan bu yeni sinema anlayis1, sistematik bir sekilde Italyan
Yeni Gergekgeilik Akiminda ortaya ¢ikmistir. Savas sonrasi psikolojisi, aclik, issizlik, yoksulluk, caresizlik ve
sikismislik gibi temalar1 beyazperdeye aktaran Yeni Gergekei filmler, tiim bu zor kosullarin insan iliskilerinde
ne gibi degisimler yarattigini tartismaya acarlar. Ozetle Vittorio de Sica, Roberto Rosselini, Luchino Visconti
ve Giuseppe de Santis gibi yonetmenlerin yer aldig1 Italyan Yeni Gergekgilik Akimi, bambaska bir sinemanin
dogdugunun gostergesi gibidir. Bu anlamda sozgelimi Bisiklet Hirsizlari, Yer Sarsiliyor, Almanya Sifir Yili,
Umberto D., Roma A¢ik Sehir ve Aci Piring gibi birgok Yeni Gergekgilik filmi ortaya ¢ikan bu yeni sinemanin
ornekleri arasindadir. Calisma kapsaminda ele alinan karsi sinema kavrami da varolus kosullarini sarih bir

bicimde varolus ¢agdas sinema anlayisina borgludur.

Wollen bu kavramla, ana akim sinemaya dair tiim unsurlar1 reddeden, yeni yollar ve yeni anlatim mo-
delleri ileri siiren bir yap1y1 imler. Kars1 sinema kavrami, deginildigi lizere yalnizca igeriksel anlamda bir fark-

lilik degil ayn1 zamanda bigimsel anlamda bir degisiklik ve yenilik fikrinden hareket eder. Bir film i¢inde bu
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iki aykiriligin saglanmasi, tam olarak karsi sinemanin olustugunun gostergesidir. Sinema dili, dekor, makyaj,
mizansen ve 0zdeslesme gibi sinematik unsurlarin Godard sinemasindaki beliris bi¢imlerine deginen Wollen,
kars1 sinemanin s6z konusu yonetmenin filmlerinde tam olarak gerceklestigini ifade eder. Godard’in yani sira
bu ¢alisma kapsaminda ele alinan diger 6rnekler tizerinden de s6z konusu kavramin hangi filmleri ne diizeyde

zlyaret ettigi ortaya koyulmustur.
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