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ihsan KOLUACIK'

SINEMA POLITIKA iLiSKiSi VE POLITiK FILMLER NEDEN ONEMLI?

THE RELATIONSHIP BETWEEN CINEMA AND POLITICS:
WHY ARE POLITICAL FILMS IMPORTANT?

Oz: Sinema, yalnizca bir eglence araci ya da sanatsal bir etkinlik degil, aym zamanda kitleleri harekete
gecirme ve toplumsal gerceklikleri yansitma kapasitesine sahip ideolojik ve politik bir aygittir. Sinemaya
dair alandaki temel tartismalar sinemanin iiretim iliskilerinden bagimsiz olamayacagini ve 6ziinde politik
olmayan bir filmin bulunmadigin1 vurgular. Politik bir 6z barindirmadig diistiniilen klasik Hollywood
sinemasinin tiir filmleri (komediler ya da melodram filmleri) bile egemen kapitalist ideolojiyi yeniden
lireterek izleyicinin iginde bulundugu toplumsal diizene riza gdstermesini ve sistemle biitiinlesmesini
saglar. Tarihsel siire¢ incelendiginde sinema Sovyetler Birligi'nde toplumu yeniden insa eden devrimci bir
glic ve fasist rejimlerde kitleleri otoriteye kosulsuz baglayan bir propaganda silahi olarak kullanilmistir.
Ikinci Diinya Savasi sonrasinda ortaya cikan italyan Yeni Gergekgiligi, Fransiz Yeni Dalgas: ve ozellikle
Latin Amerika’da filizlenen Ugiincii sinema hareketi ise sinemanin hem estetik hem de politik dilini kdkten
doniistirmustir. Bu calismanin temel amaci; sinemanin yalnizca bos zamanlarin tiiketildigi edilgen bir
etkinlik oldugu yoniindeki yerlesik algiy1 sorgulamak ve onun toplumsal gercgekligi goriniir kilan veya
yeniden lreten elestirel/ideolojik bir alan oldugunu teorik bir temelde ortaya koymaktir. Calismanin
kapsami, sinemanin ideolojik yapisi ile politika arasindaki iliskiyi kapitalist sistem icindeki tretim
pratikleri cercevesinde sinirlandirmaktadir. Bu arastirma, literatiir taramasina dayali betimsel analiz
yontemiyle kurgulanmistir. Analiz ¢ercgevesi; sinemanin siyasetle kurdugu dogrudan ve dolayl etkilesim
bicimleri ile iiretim iliskileri tizerinden sekillendirilmistir. Goriiniiste apolitik olan filmlerin dahi mevcut
diizeni onaylama bicimleriyle sergiledikleri politik konumlar saptanarak, farkl etki diizeylerindeki politik
filmler ilgili kuramcilarin (Althusser, Benjamin, Zizek, Comolli & Narboni) kavramsal yaklasimlari esliginde
betimlenmis ve yorumlanmistir.

Anahtar Kelimeler: Sinema, politika, propaganda, Hollywood, betimsel analiz

Abstract: Cinema is not merely an entertainment medium or an artistic activity; it has also functioned
as an ideological and political apparatus with the power to mobilize masses and reflect social realities.
Fundamental debates in the field of cinema emphasize that cinema cannot be independent of its
production relations and that, at its core, there is no such thing as a non-political film. Even genre films
(comedies or melodramas) of classic Hollywood cinema, which are thought to lack a political essence,
reproduce the dominant capitalist ideology, ensuring that the audience consents to the social order in
which they live and integrates with the system. When examining the historical process, cinema has been
used as a revolutionary force that rebuilt society in the Soviet Union and as a propaganda weapon that
unconditionally bound the masses to authority in fascist regimes. The Italian Neorealism that emerged
after World War 11, the French New Wave, and especially the Third Cinema movement that sprouted in
Latin America have radically transformed both the aesthetic and political language of cinema. The main
objective of this study is to question the established perception that cinema is merely a passive activity for
consuming leisure time and to theoretically demonstrate that it is a critical /ideological field that reveals or
reproduces social reality. The scope of the study limits the relationship between the ideological structure
of cinema and politics within the framework of production practices in the capitalist system. This research
is structured using a descriptive analysis method based on a literature review. The analytical framework
is shaped by the direct and indirect forms of interaction cinema establishes with politics and through
production relations. The political positions adopted by seemingly apolitical films, including the ways in
which they endorse the existing order, have been identified. Political films with varying levels of influence
have been described and interpreted in accordance with the conceptual approaches of relevant theorists,
such as Althusser, Benjamin, ZiZek, Comolli and Narboni.
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GIRIS

20. ytuzyilin en 6nemli sanat formu olarak kabul edilen sinema, kitleler {izerinde diger sanat
formlariyla kiyaslanamayacak 6l¢tide derin bir etkiye sahiptir. Ortaya ¢ikisindan itibaren yalnizca
bir eglence araci olarak kabul edilmemis ayn1 zamanda ideolojik ve politik bir aygit olarak
degerlendirilmistir. Louis Althusser Ideoloji ve Devletin Ideolojik Aygitlart adh ¢alismasinda
ideolojiyi, “bireylerin gercek varolus kosullariyla kurduklar1 imgesel iliskinin imgesel bir
tasarimlanmas1” (Althusser, 2003, s. 89) olarak tanimlar. Sinema, sanat ya da eglence araci
olmasinin yani sira Althusser’in haberlesme alanindaki Devletin ideolojik Aygit1 (DiA) olarak
degerlendirdigi kitle iletisim araclar1 arasinda yer alir. Sinema hem bu toplumsal yapinin bir
irtinii olmasi hem de bu imgesel iliskileri yeniden tiretmesi bakimindan ideolojiyle i¢ ice ge¢mis
bir aractir. Walter Benjamin, Teknigin Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cagda Sanat Yapiti
adli ¢calismasinda sinemanin politiklesmis sanat potansiyelinden s6z ederek, kitleleri harekete
gecirme ve toplumsal doniisiime katki sunma giiciinii 6n plana ¢ikarir (Benjamin, 2014). Benzer
sekilde Siegfried Kracauer, sinemay:1 toplumsal bilincaltinin bir yansimasi olarak goriir ve
filmlerin yalnizca bireysel oykiileri degil, kolektif ruh halini ve toplumsal kaygilar1 da goriiniir
kildigini savunur (Kracauer, 2012). Bu yaklasim, Aristoteles’in insan1 “politik bir hayvan” (zoon
politikon) olarak tanimlamasiyla da 6rtiisir; ¢iinkii insanin toplumsal ve politik bir varlik oldugu
gercegi, sanatsal iiretimin politikadan azade olamayacagini kanit1 gibidir. Dolayisiyla sinema,
kitlelerle kurdugu etkilesim ve toplumsal gergeklikleri temsil etme islevi sayesinde kacinilmaz
olarak ideolojik ya da politik bir boyut tasir. Bununla birlikte, sinemanin politikligi tek bir dliizeyde
sabitlenmis degildir; filmlerin politik igerigi ve ideolojik yiikii, tiretim iligkilerine, anlati yapisina
ve donemin toplumsal-siyasal kosullarina bagl olarak farklilik gosterir.

Politik sinema lizerine yapilmis olan tartismalara bakildiginda kavramla ilgili tizerinde goriis
birligine varilmis net bir tanim yoktur. Ancak yine de politik sinema denildiginde; ana temasi
dogrudan politik kavramlar olan, toplumsal, ideolojik ya da ekonomik verilerden yola cikan,
glincel ya da tarihsel olaylar1 oldugu gibi ya da yeniden kurgulayarak ortaya cikaran bir sinema
tliri akla gelir. Politik sinema, sinemanin yalnizca eglendirme ve bos zaman etkinligi olarak
konumlandirilmasina karsi ¢ikar ve onu toplumsal gercekligi goriiniir kilan elestirel bir arag
olarak yeniden tanimlamayi amagclar. Bu perspektife gore sinema, salt estetik haz liretmekten ote,
ideolojik ve politik kavramlarin tartismaya a¢ildig1 bir diistinsel alan islevi gormelidir. Dolayisiyla
politik sinema, seyirciyi pasif bir tliketici olarak degil; toplumsal gergeklikleri sorgulayan ve
bu gergekliklerle yiizlesen aktif bir 6zne olarak konumlandirmay1 hedefler. Sinemanin hikaye
anlatmaya basladig1 donemden itibaren politikayla ya da daha genis bir ¢erceveden bakildiginda
ideoloji ile iligkisi stirekli tartisma konusu olmus, iizerine ytizlerce makale ve kitap yazilmistir.
Buradaki ortak kani, sinemanin egemen ideoloji ya da politik diisiinceyi beyaz perdeye tasidigidir.

Jean-Louis Comolli ve Jean Narboni; sinemanin, diinyay1 oldugu gibi yansitmadigini; aksine
onu egemen ideolojinin siizgecinden gegirerek yeniden insa ettigini belirtirler (Comolli & Narboni,
2010) (Comolli, 1996, s. 163). Dolayisiyla sinema sadece politik olanin temsili degildir. Dogrudan
politik bir iiretim ya da ideolojik bir yapi1 olarak sinemadan bahsetmek miimkiindiir. Politikanin
illa icerikte olmasi gerekmez; goriintiiniin kurulma biciminden 6znenin insasina kadar ya da
seyircinin konumlandirilmasi (Pramaggiore & Wallis, 2008, s. 317) da dahil olmak tizere filmin
politikligi apagiktir®>. Olduk¢a genis bir teorik literatiire yayilan bu tartismanin merkezinde su
temel sorunsal yer almaktadir: Ontolojik baglamda “apolitik” bir filmden s6z etmek miimkiin
miidiir? Siyasal bir 6zden tamamen arindirilmis bir filmin varlifina yonelik teorik sorgulama;
sinema ve politika arasindaki organik bagi yiizeysel bir tematik okumayla sinirlandirmayip,
tiretim pratiklerinin ekonomi-politigi ve sinematografik dilin estetik insasi1 lizerinden yeniden
degerlendirmeyi gerektirir.

Politik filmin ne oldugu, hangi yontemlerle tretildigi ve nasil temsil edildigi sorulari,
sinemanin sanatsal bir ifade araci olarak roliinii yeniden tartismaya acar. Bu sorulara verilecek

2 Ornegin, Hollywood'un “kesintisiz kurgu” teknigi, dikissiz ve pliriizsiiz bir anlati yaratarak ideolojik icerigi gizler ve seyirciyi pasif
bir izleyici konumuna iter (Pramaggiore & Wallis, 2008, s. 317).
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her cevap da kaginilmaz bicimde bir politik tavir icerir. Slovaj Zizek'in Filmlerle Sosyoloji adli
metinde yer alan Sunugs yazisindaki “Bir film asla ‘yalnizca bir film’ ya da bizi eglendirmeyi ve
dolayisiyla dikkatimizi dagitarak bizi asil sorunlardan ve toplumsal gergekligimiz icindeki
miicadelelerimizden uzaklastirmayi amaglayan hafif bir kurgu degildir. Filmler yalan s6ylerken
bile toplumsal yapimizin can evindeki yalani anlatirlar” (Zizek, 2008, s. 15) sozleri, sinema ve
toplum arasindaki iliskiye vurgu yaparken ayni zamanda bir filmin hangi hikayeyi anlatacagini,
hangi karakterlere odaklanacagini, hangi estetik tercihleri kullanacagini, hatta hangi kitleye
ulasacagini da gergevelemis olur.

Tartismanin odak noktasi, salt “politik sinema” kategorisine dahil edilen filmlerin tiirsel
veya tematik sinirlarini belirlemekle kisithh tutulamaz. Sinematografik metinler, ister makro
diizeyde ac¢ik bir politik tahayyiilii perdeye tasisin isterse goriintirde apolitik, bireysel bir mikro-
anlati sunsun, kacinilmaz olarak firetildikleri donemin sosyo-politik yapisina eklemlenirler.
Bir auteur’in vizyonundan ¢ikan en mahrem hikayeler veya filmdeki uzamsal tercihler dahi,
kiltiirel bellegin ve toplumsal bilin¢cdisinin izlerini tasir. Dolayisiyla, siyasi icerikten tamamen
arindirilmis izlenimi veren yapimlar dahi tarafsiz degildir; aksine, sessiz kalarak veya belirli
temsil bicimlerini siradanlastirarak, yaraticilarinin ve iginde filizlendikleri toplumsal yapinin
ideolojik deger yargilarini, onyargilarin1 ve ortiik iktidar aglarim1 dolayli yoldan yeniden
tiretirler. Bununla birlikte toplumun bilin¢disi gibi islev de goriirler, toplumsal arzulari, korkulari
ve kimlikleri sekillendirme giicline sahiptirler (Diken & Laustsen, 2008, s. 24). Hikaye anlatimi,
karakter temsili, anlati ¢6ziimii ve hatta estetik tarzda yapilan secimler asla tarafsiz degildir. Bu
secimler ya mevcut normlari pekistirir ya onlara meydan okur ya da ince bir sekilde yeni bakis
acilar1 getirir ve bunlarin hepsi politik sonug¢lar dogurur. Bununla birlikte film yapimciliginin
endiistriyel yapist bu goriisii daha da vurgular; finansal destek, dagitim kanallar1 ve hedef
kitleler, kasith olsun ya da olmasin, aktarilan mesajlari etkiler. Bu nedenle, algilar: sekillendiren
ve kiltiirt etkileyen gliclii bir arac¢ olan sinema, politik boyutundan kaginamaz.

Yukarida da genel olarak belirtildigi gibi film iliretimi ve analizi hem sanatsal hem de
toplumsal bir eylem olarak, politik boyutu goz ardi edilemeyecek bir siirectir. Sinema ¢alismalari
alaninda genel olarak kabul géren goriis, sinemanin dogasi geregi politik bir sanat oldugu ve
tiim filmlerde farkli diizeylerde de olsa bir politik art alan bulundugudur. Ancak bu, her filmin
esit derecede politik oldugu anlamina gelmez. Mike Wayne'in vurguladigi iizere, her film politik
bir yapi tasisa da politik etki diizeyi filmler arasinda farklilik gostermektedir (Wayne, 2011, s.
9). Goruiniiste apolitik olarak degerlendirilen filmler dahi, mevcut toplumsal diizeni onaylama
bicimleriyle politik bir konum sergileyebilirler.

Sinema-politika iligkisini salt tematik bir okumanin 6tesine tasiyan bu calisma, 6zgiin bir
katki olarak konuyu kapitalist sistemin ekonomik ve ideolojik tretim iligkileri zemininde
kuramsallastirmaktadir. Betimsel analiz yontemi araciligiyla sekillendirilen bu analitik ¢erceve;
sinematografik aygitin siyaset kurumuyla gelistirdigi dogrudan ve dolayli etkilesim aglarini
gorlntr kilarak, sinemanin ontolojik olarak nasil bir politik-ideolojik alan insa ettigini kapsamli
bicimde tartismaya agmaktadir.

Sinema, Uretim liliskileri ve Politika

19. yiizyilin sonunda kapitalist diinyada ortaya ¢ikmis olan sinemanin politikayla kurmus
oldugu iliskide siliphesiz ki temel belirleyici ekonomik ve toplumsal sistemdir. Comolli ve
Narboni'nin vurguladig tizere film, belirli bir ekonomik iliskiler sistemi icinde isgiicii seferber
edilerek Uretilen, pazar yasalarina tabi olan ve bilet satislariyla degisim degeri kazanan maddi
bir metadir (Comolli & Narboni, 2010, s. 99). Kapitalist sistemde, ekonomik ve ideolojik gii¢lerin
birbirinden ayrilamaz bicimde i¢ ice gectigi dikkate alindiginda, film yapiminin bu sistemden
bagimsiz olabilecegi diisiiniilemez. Sonugta Adorno’nun da ifade ettigi gibi film basta Amerikan
sinemas1 olmak lizere endiistriyel deger tasiyan ve kar icin lretilen ticari bir iriin olarak
nitelendirilmistir (Leslie, 2011, s. 37). Filmin ticari bir tirtin olarak endiistriyel tiretim kanunlari
icerisinde varligi, politik ve ekonomik baglantilarinin en belirgin goéstergesidir. Film tliretim
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stirecinde yaratici inisiyatif cogu zaman ydnetmenin vizyonundan ziyade finansal kaynaklarla
belirlenir. Dolayisiyla 6ncelikle filmin bir meta oldugunu ifade etmek gerekmektedir. Eglence
olarak pazarlanan bu meta izleyicisini pasif bir tiiketiciye donistiriir® (Green, 1993, s. 101)
(Adorno, 2024). Yapimci, sistemin bir temsilcisi olarak hareket eder ve dolayisiyla sistemin
kendisi, filmin nihai “yaraticis1” olarak 6n plana ¢ikar. Bu baglamda, bir filmin ekonomik ve
ideolojik yonleri, gercekligin iki ayr1 yiizii gibi, birbirinden ayrilamaz bicimde birbirlerine
baglhdir ve film hem estetik hem de politik bir {iriin olarak bu iliskiler i¢cinde sekillenir (Cinema
C.D., 1974, s.53-54).

Egemen anlati kaliplar cercevesinde sekillenmis olan sinema, yalnizca bir eglence araci
olarak degerlendirilse de kapitalist lretim ve tiiketim iliskileri baglaminda anlam kazanan bir
ideolojik makine gibidir. Sinemanin salt bir eglence aygit1 olduguna dair yerlesik hegemonik
alg, izleyicinin perdeye yansiyan ideolojik icerige karsi gelistirebilecegi elestirel bariyerleri
zayiflatir. Bos zaman tiiketimi ve giindelik yasamdan kagis beklentisiyle sinematografik anlatiya
dahil olan seyirci, Brecht'in (1974, s. 52) de isaret ettigi lizere, pasif bir alimlayict konumuna
gecerek zihinsel savunma mekanizmalarini askiya alir. Seyircideki bu elestirel mesafesizlik hali,
egemen ideolojik kodlarin ve politik mesajlarin “dogal”, “tarafsiz” veya “masum” bir form i¢inde
kurgulanarak toplumsal bilin¢cdisina ortiik bir bicimde sizmasina ve i¢sellestirilmesine zemin
hazirlamaktadir (Erus & Giirkan, 2012, s. 211). Dogrudan politik mesaj icermese de ontolojik
olarak gekilen her filmin belirli biramag¢ dogrultusundaicinde yasanilan sistemi ideolojik anlamda
yeniden iirettigi soylenebilir. Politik islevden yoksun olduklari varsayilan komedi filmleri ya da
miizikaller dahi, izleyicinin ideolojik anlamda riza iiretimine katkida bulunarak onun mevcut
toplumsal ve siyasal diizen icerisinde konumlanmasini kolaylastirir. Bu tiir filmler, goriiniirde
yalnizca eglence islevi gorseler de Althusser’in “ideolojik aygitlar” kavrami cercgevesinde
diisiiniildiigiinde, hakim ideolojinin yeniden iiretimine aracilik eden kiiltiirel pratikler olarak
degerlendirilmelidir. Filmlerin tiiketime yonelik yapisi ve kitlesel dogas, izleyicilerin perdede
gorduklerini gerceklik algisiyla 6zdeslestirmelerine olanak tanir; bu stireg, gecici bir duygusal
tatmin saglarken toplumsal esitsizliklerin goriinmez hale gelmesine yol acar. Boylece, sinema,
var olan toplumsal kosullar1 yeniden treten bir arag¢ haline gelerek, kapitalist burjuvazinin
ideolojik sinirlari i¢cinde kendisine bir mesruiyet zemini yaratir. Egemen sinema tarafindan
yaratilan “gerceklik izlenimi”, filmin tasidig1 ideolojik mesaj1 giiclendirir ve izleyicilerin, farkinda
olmadan, hakim ideolojilerle 6zdeslesmelerini miimkiin kilar. Bu durum, sinemay kitle sanati
olmasina ragmen bireysellestirir; yildiz oyuncular ve figtirler araciligiyla, toplumsal sorunlara
sahte ¢oziimler sunan bir estetik tiiketim nesnesine doniistiirir.

Sinemanin Politik islevinde Propagandanin Rolii

Filmin yogun iletisimsel dogasi, izleyici ile film arasindaki iliskiye dogal bir politik boyut
kazandirir ve boylece sinema, ideolojik yeniden iiretimin hem araci hem de goriinmez bir
diizenleyenine doniislir. Bu durum egemen sinema anlayisi olarak da nitelendirebilecegimiz
klasik sinemada kendini gizleyerek var eder. Ertan Yilmaz, 1968 ve Sinema adli calismasinda Klasik
Hollywood anlatisinin, D.W. Griffith’ten bu yana kapali uglu anlati, karakterlerle 6zdeslesme,
nedensel mantik ve kesintisiz kurgu (goériintiiniin devamliligl) gibi bicimsel aygitlar1 kullanarak
filmin bir yapinti oldugu gergegini gizledigini soyler. Bu “saydamlik” etkisi, izleyicinin perdede
gordiiklerini belirli bir ideolojik bakis a¢isinin insasi olarak degil, tarafsiz bir gercekligin kaydi
olarakalgilamasinisaglar. Hollywood; devlete gliven yerine bireyciligi, rekabete dayali kapitalizmi,
babaerkil aileyi ve irk¢ilig1 destekleyen icerikleri bu saydam stilin ardina gizleyerek “esyanin
dogal hali” olarak sunar (Yilmaz, 2008, s. 77). Politik mesajlarin tistii kapali bir bicimde seyirciye
sunuldugu klasik sinema o6rnekleri 6zellikle de Amerikan sinemasi (Hollywood) dolayl yoldan
politik bir baglam icinde yer alir*. Hollywood yapisal ¢eliskileri ve politik krizleri yonetmek,
toplumsal gerilimleri yatistirmak ve egemen kurumlar1 (ataerkil aile, kapitalizm, militarizm)

3 "Sinemanin sundugu ‘gerceklik izlenimi’, gériintinin yapay bir insa oldugunu unutturarak, sunulan ideolojik diinyanin ‘esyanin
tabiati’ geregi 6yle oldugunu iddia eden bir yanilsama (meta fetisizmi) yaratir” (Grant, 2007, s. 228).

4 Film metninin politik anlami, cogu zaman dogrudan ve acik bir politik sdylev araciligiyla degil, ahlaki degerler, normatif yargilar
ve etik dersler Gizerinden dolayli bigimde insa edilir. Sinema, politikay! yalnizca ideolojik bildiriler ya da acik ajitasyon stratejileri
lzerinden temsil etmez; bunun yerine, anlati yapisi, karakter insasi ve dramatik catismalar araciligiyla belirli bir diinya goérisind
normallestirir ve mesrulastirir. Bu baglamda film, goriintirde “ahlaki” bir sdylem tretirken, derin yapisinda belirli bir ideolojik ko-
numlanisi yeniden Uretir (Cinema C. D., 2011, s. 359).
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mesrulastirmak icin devasa bir ideolojik aygit olarak islev goriir (Ryan & Kellner, 2010, s. 17).

Tir filmlerinin ortaya ¢ikisive Hollywood'un yiikselisi, sinemanin politik islevini goriiniir kilar.
Hatta 20. ylizyilin basindaki filmlere bakildiginda 6zellikle de tiir filmleri (westernler) Amerikan
toplumunda ulusal bilincin olusturulmasi agisindan 6nemli bir islev goriir (Lovell, 2011, s. 177).
Hollywood sinemasi, baslangicindan itibaren (1920’lerde daha da artarak) aragsallastiriimis;
kiltiirel ve sanatsal icerik ikinci plana itilirken ekonomik ¢ikarlar éncelenmistir. Bu baglamda
David Wark Griffith, Frank Capra ve Howard Hawks gibi yonetmenlerin eserlerinde Amerikan
liberalizminin ideolojik cercevesi gortintir hale gelmistir. Filmlerde beyaz, Anglosakson ve Katolik
(WASP) bireyler, toplumun “gercek sahipleri” olarak olumlu bir bicimde temsil edilmislerdir®.
Bu durum, Hollywood'un Hays Yasasi ile sekillenen ahlaki ve ideolojik yoneliminin en belirgin
gostergelerinden biri olarak degerlendirilebilir (Grant, 2007, s. 53). Boylelikle muhafazakar
gruplar tarafindan tanimlanan ahlaki kodlarin, filmin tiim olay o6rgiisiine ve bicimsel yapisina
niifuz etmesine neden olmustur (Pramaggiore & Wallis, 2008, s. 316). Hollywood filmleri
dogrudan politik bir hikdye anlatmazlar ancak ideolojik anlamda izleyiciye 6zne olarak seslenerek
liberal degerleri onlara empoze ederler. Boylece riza iiretim siirecine katkida bulunurlar.

Sinemanin dogrudan politik ya da ideolojik olarak seyircisine seslendigi filmler de
1900’lerin basindan itibaren ortaya ¢ikmaya baslar. Ozellikle Ekim Devrimi sonrasi Sovyetler
Birligi'nin kurulusuyla birlikte, sinemanin propaganda araci olarak kullanimi daha acgik ve
sistematik bir bigime dontisiir®. Genis ve heterojen bir yapiya sahip olan Sovyet toplumunda
farkl dil ve lehcelerin varligi, sinemay1 sosyalist ideolojinin yayginlastirilmasi ve kitlelerin
egitilmesi acgisindan etkili bir ara¢ haline getirir. Bu baglamda sinema, kamusal alanin ve politik
yasamin temelini olusturan ortak bilgi alaninin déniistiirtilmesine hem katki saglayan hem de bu
doniislimii yansitan bir arac olarak islev goriir. Nitekim bu durum, Dziga Vertov'u erken donem
haber filmlerinin parcali yapisini asarak farkli kaynaklardan elde edilen i¢ savas goriintiilerini bir
araya getirmeye ve ajitasyon-propaganda amacli kisa metinlerle desteklenen yeni bir sinema dili
gelistirmeye yoneltmistir. Bu arayisin iirtinii olarak 1922’de baslatilan Kino-Pravda serisi, daha
akic1 ve dinamik bir sinematografik anlati olusturma ¢abasinin 6nemli bir 6rnegini olusturur
(Chanan, 2011, s. 222). Agit trenleri ve devrimci yonetmenlerin ¢alismalari, sinemanin kitleleri
dontiistiirme potansiyelini somut bir sekilde gosterir. Sergei Eisenstein’'in Potemkin Zirhlisi filmi
hem kurgu anlayis1 hem de ideolojik icerik a¢isindan diinya sinemasinda bir doniim noktasini
olusturur. Devrim sonrasi slirecte Sovyet yonetmenler, sinemay1 toplumun yeniden insasinda
en stratejik aktorlerden birisine doniistiirmeyi basarmislardir. Odak noktasina bireysel dramlar
yerine devrimci Kitlelerin kolektif miicadelesini yerlestirerek, sinemanin hem estetik formunda
hem de tematik yoneliminde tarihsel bir sigrama yapmasini saglarlar. Devrimci ideale sanatsal
katki sunmak giidiisiiyle hareket eden yonetmenlerin, sinema dilini kokten degistirecek deneysel
calismalar yapabilmelerinin 6nii agilmistir. Bu 6zgiirliik ve deney alani, kameranin ve kurgunun
diinyay1 yalnizca kaydetmekle kalmayip onu aktif bir bicimde degistirebilecek devrimci bir aygita
dontisebilecegini tiim diinyaya gostermistir.

1930’lu yillarda basta Almanya ve italya olmak lizere fasist rejimler icin sinemanin, kitleleri
mobilize eden, ulusal kimligi kurgulayan ve devletin ideolojik hegemonyasini mutlaklastiran
devasa bir propaganda makinesine dontistiigli goriliir. 20. yiizyilin ilk yarisinda, 6zellikle Nazi
Almanya’si ve Fasist italya 6rneklerinde, Walter Benjamin’in “siyasetin estetiklestirilmesi” olarak
tanimladig stirecin en rafine ve en tehlikeli araci sinema olur. Adolf Hitler'in 1933’te iktidara
gelmesiyle birlikte Alman sinemasi, Propaganda Bakani Dr. Joseph Goebbels’in dnderliginde
“Halki Aydinlatma ve Propaganda Bakanligl” catisi altinda hizla millilestirilmis ve devletin
ideolojik aygiti olarak yeniden yapilandirilmistir. Ozellikle 1934 yilinda Leni Riefenstahlin
yonettigi Iradenin Zaferi filmi, Alman halki ile Fiihrer arasindaki mistik birlesmeyi kutsayan

5 WASP ideolojisi, temel Amerikan efsanelerinin (firsat esitligi, adaletin her zaman tecelli edecegi inanci vb.) sarsildigi donemler-
de dahi radikal degisim taleplerini sistem icinde eriterek nétralize eder. Yonetmenlerin, filmlerini bu ideolojiye siki sikiya sarilarak
insa etmeleri, diizenin temellerini (kapitalizm, ataerkil aile, devlet otoritesi) sarsmaktan ziyade ABD'ye ve Amerikan Yasam Tarzi'na
ortik bir sikran sunma ritieline donusur (Yilmaz, 2008, s. 20).

6 Vladimir Lenin'in “Bizim icin sinema tim sanatlarin en 6nemlisidir” seklindeki ifadesi, cogu zaman kulttrel politikanin pragmatik
bir tespiti olarak aktarilir. Ancak bu s6z, yalnizca aragsal bir dncelik belirlemesi degil; sinemanin politik-ideolojik islevine dair ortik
bir kuramsal tez olarak da okunabilir. Zira erken Sovyet baglaminda sinema, genis ve blyik Olglide okuryazarlik dizeyi sinirli
kitlelere ulasabilen en etkili iletisim aracidir. Bu yontyle sinema, ideolojik formasyonun kitlesel tiretim ve dolasiminda merkezi bir
konum Ustlenmistir (Stam, 2014, s. 41).
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yapisiyla fasist estetigin zirvesi konumunda yer alir. Nazilerin sinema politikas1 yalnizca mitsel
ylceltmeyle sinirli kalmaz, “Nihai C6zim” siirecini mesrulastirmak icin Jud Siiss (Veit Harlan,
1940) ve Der ewige Jude (1940) gibi siddetli anti-semitik ve irke¢i propaganda filmleri liretilerek
diinya egemenligi icin hayali Yahudi komplolar1 kurgulanir. Ote yandan, dénemin tiim sinemasi
didaktik propagandadan ibaret degildir; Hollywood formiillerine uygun iiretilen komediler,
miizikaller ve tarihi Heimat (Memleket) filmleri, popiiler eglence maskesi altinda geleneksel
degerleri ve itaat kiiltiirtinti dogallastiran ortiik bir riza tiretimi saglar (Grant, 2007, s. 314).

Benito Mussolini'nin italya’sinda ise sinema, devlet politikalarinin hakhlastirilmasi, halkla
iliskiler ve uluslararasi prestij insasi i¢in stratejik bir ara¢ olarak konumlandirilir. Mussolini,
iktidarin1 sinema iizerinden tahkim etmek icin Italyan sinemasinin endiistriyel altyapisini
bizzat devlet eliyle kurmustur; 1934’te Lux Film stiidyolarinin ve 1935-1936 yillarinda efsanevi
Cinecitta stiidyolarinin insa edilmesi bu politik iradenin sonucudur. italyan fasizmi, sinemayi
yalnizca igerik olarak degil, dilsel bir hegemonya araci olarak da kullanir. 1929’dan itibaren
Mussolini hiikiimeti, italya’da gosterilecek tiim yabana filmlerin italyanca dublajli olmasini
zorunlu kilan kararlar alir ve yabanci dil dublajlarina agir vergiler getirir. Bu sayede, halkin
bilyiik cogunlugunun yerel lehceler konustugu bir iilkede, resmi Toskana italyancasi lizerinden
“sentetik bir ulusal dil birligi” ve ortak bir ulusal kimlik insa edilir, ayn1 zamanda disaridan
(6zellikle Hollywood’dan) gelebilecek ideolojik sizintilarin 6niine gecilmesi hedeflenir (Grant,
2007, s.102). Her iki totaliter rejim de sinema, hakikati yansitan nétr bir belgeleyici olarak degil;
toplumsal hafizay1 yeniden yazan, kitlelerin bilin¢disini egemen ideoloji dogrultusunda dikerek
riza iireten ve en karanlik politikalar1 dahi estetik bir mazeretle sunan kurucu bir hegemonya
silah1 olarak kullanilir. Sinema sayesinde toplumun rasyonel sorgulama yetisi elinden alinarak
mutlak itaat zincirine baglanmasi hedeflenmistir. Karanlik sinema salonu, izleyicinin bireysel
iradesini devletin devasa aygiti icinde erittigi ve sinema araciligiyla lidere kosulsuz bagh bir kitle
psikolojisinin olusturuldugu psiko-politik bir ritiiel alanina doniistiirilmustiir.

Sinemada Modemligin Estetik ve Politikasi

Ikinci Diinya Savasi sonrasinda sinemanin politik islevi, estetik ve tematik acidan degisim
gostermeye baslar. Mussolini iktidarinin sona ermesiyle birlikte italya’da ortaya ¢ikan Yeni
Gercekei sinema akiminin dncii yonetmenleri, klasik sinema dilinin sinirlarini zorlayarak tematik
anlamda gerceklik kavramini merkeze alirlar ve estetik anlamda yeni bir anlat1 dili gelistirirler.
Sayica az olan sinemacilar, savas sonrasi yikimin ortasinda is¢i sinifinin, kent yoksullarinin ve
glindelik yasamin kirilgan gercekligini perdeye tasimay1 amaclarlar. Klasik stiidyo sinemasinin
yapayligina ve burjuva temsillerine karsi, daha “ciplak” ve dogrudan bir gercekcilik anlayisi
gelistirirler. Boylelikle, sinema, politik baglamda 6zellikle sol diisiince ve sosyalizmle yeniden
kesisir’. italya’da Luchino Visconti, Roberto Rossellini, Elio Petri, Pier Paolo Pasolini ve Pietro
Germi; Fransa’da ise Jean-Luc Godard, Agnés Varda, Alain Resnais ve Claude Chabrol gibi 6nde
gelen yonetmenler, Avrupa sanat sinemasinin temellerini attilar. Bu sinemacilar, alisilagelmis
hikaye anlatim bicimlerini terk ederek sinemayi hem gorsel (estetik) hem de igerik (tematik)
olarak bastan asagi yenilediler. Bu sanatsal donilisimii gerceklestirirken filmlerini toplumsal
gerceklikten koparmadilar; aksine, hikayelerinin dokusuna farkli seviyelerde politik semboller
ve ideolojik elestiriler dahil ettiler.

Yukaridaisimleribelirtilen yonetmenlerden Fransiz sinemaci Godard’aayrica parantezagmak
gerekir. Godard, estetik ve tematik tercihleriyle sinema dilini radikal bicimde doniistiirmustiir.
Klasik sinemanin anlati yapisini bozarak, Brechtyen yabancilastirma teknikleriyle izleyicinin
filmleri bir tiiketim nesnesine doniistirmesinin éniine gecmeye ¢alismis ve onlarin filmle elestirel
bir iliski kurmasini saglamistir. Seyirci agisindan filmler, sorgulama aracina doniismistiir. James
Clarke onun filmlerini seyirciye meydan okuma olarak niteler (Clarke, 2012, s. 157). Godard
diger Fransiz yonetmenler gibi sadece burjuvaziyi ya da kapitalist sistemi elestirmekle yetinmez

7 italyan Yeni Gercekgiligi ve Fransiz Yeni Dalgasi, geleneksel Hollywood sinemasinin (Birinci Sinema) dayattigi kapali anlati formlarina, seffaf kurgu
kurallarina ve yapay gerceklik algisina karsi ontolojik ve bicimsel bir bagkaldir olarak ortaya cikmis, “ikinci Sinema"” (Avrupa sanat sinemasi, auteur
sinemasi) paradigmasinin temelini atmistir. Bu sinemacilar, yalnizca filmlerin anlatisal icerigini (g6sterilen) degil, ayni zamanda sinematografik bigimi
(gosteren) de politiklestirerek, sinemayi estetik ve tematik agidan yeniden tanimlamislardir (Comolli & Narboni, 2010)
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ve onun yerine alternatif bir sistem olarak sosyalizm onerisinde bulunur. 1967 yilindan itibaren
filmlerinin tamaminda politik imgeler 6n plana ¢ikmaya baslar ve bu imgeler devrimci bir 6z
icerir. Godard'in estetik tercihleri, politik film yapma bicimini de kdkten degistirmek amaciyla
ortiisii. Kendisini tamamen sinifsal miicadeleye adama istegiyle hareket ettigi donemde 39
maddelik “Ne Yapmali” basligiyla diisiinceleri ve amaclarini ifade etmistir. Bu maddeler, politik
film yapma bigeminin yeniden diistiniilmesi gerekliligini de ortaya koyar.

“1- Politik filmler yapmaliyiz. 2- Politik yontemle filmler yapmaliyiz..12- 1’
gerceklestirmek, durumlar1 betimlemek demektir13- 2’yi gerceklestirmek, somut bir
durumun somut bir ¢éziimlemesini yapmak demektir... 18- 1'i gerceklestirmek, diinyadaki
sefaleti betimlemek demektir. 19- 2’yi gerceklestirmek, miicadele eden insanlar1 géstermek
demektir... 21- I'i gerceklestirmek, gercek adina olaylarin eksiksiz bir goriintiisiinii vermek
demektir... 22- 2’yi gercgeklestirmek, gercegin goreceligi adina diinyanin kesin cizgilerini
cizmemektir. 23- 1'i gerceklestirmek, gercegin gercek oldugunu sdylemek demektir (Brecht).
24- 2'yi gerceklestirmek, gercegin gercekte nasil oldugunu séylemek demektir (Brecht)...
26- 1'i gergeklestirmek, filmin dagitimini filmin yapimindan dnce saglamak demektir... 27-
2'yi gerceklestirmek, dnce yapimi sonra dagitimi yapmak demektir” (Yilmaz, 2008, s. 139)
(Godard, 1974, s. 63-64).

Godard, dogrudan politik unsurlar igeren filmleri, politika tizerine filmler olarak niteler . Ona
gore icinde yasanilan sistemle miicadele yontemi burjuva temsil anlayisinin disina ¢ikmaldir.
Bu yaklasim, politik sinemanin yalnizca belirli bir ideolojiyi goérinir kilan veya propaganda
yapan bir alan olmadigini, ayn1 zamanda sinemanin kendi anlati1 bicimleri ve estetik pratikleri
lizerinden de politik bir tavir gelistirebilecegini ortaya koyar. Baska bir deyisle Godard, politik
sinemay1 icerik ve bicim diizeyinde yeniden tanimlamistir. icerik diizeyinde kapitalizmin,
emperyalizmin ve burjuva degerlerinin elestirisini yaparken; bicim diizeyinde ise izleyiciyi
edilgin bir tiiketici olmaktan c¢ikarip, filmin yapisini ve kendi ideolojik konumunu sorgulayan bir
0zneye dontstiirmeyi hedeflemistir.

Yeni Gergekei Italyan sinemasi, sadece ¢agdas sinema akimlarini etkilemekle kalmaz,
ayni zamanda U¢lincl dinyadaki sinemacilarin ortaya cikisina da onciiliik eder. Yeni Gergekgi
yonetmenler, sinirli olanaklarla dis mekan kullanimi, dogal 1s1k ve amatér oyunculuk gibi
yontemlerle, az kaynakla iiretim yapan sinemacilara model olustururlar. Ozellikle Giiney
Amerika’da filizlenen Ugiincii sinema hareketi; Soguk Savas déneminde iki kutuplu diinya
diizeninin disinda kalan; teknolojik, ekonomik ve kiiltiirel manada geri birakilmis, 6zellikle
emperyalist devletler tarafindan somiirgelestirilmis iilkelerde gorilmiistiir. Ugiincii sinemayi
kapitalizme, emperyalizme, kolonyalizme ya da post-kolonyalizme karsi devrimci bir sinema
hareketi olarak degerlendirmek miimkiindiir. Uciincii sinema’nin dogusu, Hollywood’un giderek
ticarilesen, sanat ve toplumsal sorumluluklardan uzaklasan tiretim tarzina bir tepki niteligi tasir.
Hareket, sinemanin yalnizca eglence araci olmasina karsi cikarak onu devrimci bir pratik ve
toplumsal déniistimiin araci olarak konumlandirir. Baslangicta Latin Amerika’da (Glauber Rocha
- Brezilya, Fernando Solanas, Octavio Getino - Arjantin, Juan Garcia Espinosa, Kiiba) ortaya
¢ikan bu sinema anlayisi, zamanla benzer somiirti kosullarini paylasan Asya, Afrika (Ousmane
Sembene) ve Orta Dogu’daki tilkeler tarafindan da benimsenmis ve kiiresel bir dayanisma alanina

8 "Politik filmleri politik yolla yapmak” yaklasimi, sinemanin yalnizca icerik diizeyinde politik temalar islemesiyle yetinmeyip, bigimsel ve yapisal
duizeyde de politik bir miidahale gergeklestirmesi gerektigini savunur. Bu anlayisa gore bir filmin politikligi, temsil ettigi konu basliklarindan ziyade,
Uretim tarzi, anlati yapisi, estetik tercihleri ve izleyiciyle kurdugu iliski Gzerinden belirlenir. Dolayisiyla politik sinema, ideolojiyi yalnizca teshir eden
bir icerik Gretmez; ideolojinin isleyis mekanizmalarini sinemasal form araciligiyla gortinir kilar. Bu perspektif, &zellikle Jean-Luc Godard'in 1960'larin
sonundaki filmlerinde somutlasir. Godard'in sinemasi, klasik anlati sinemasinin stireklilik kurgusunu, 6zdeslesmeye dayali karakter yapilarini ve seffaf
anlatim stratejilerini bilingli bicimde kirarak, seyirciyi edilgen bir konumdan gikarip elestirel bir 6zne olmaya davet eder. Bu baglamda Week-end
ve La Chinoise, politik icerigin 6tesinde, bicimsel diizeyde de ideolojik aygitlari hedef alan yapitlar olarak degerlendirilir. Bu tiir bir sinema anlayisi,
avangardin devrimci rollyle dogrudan iliskilidir. Avangard estetik, temsilin dogal ve saydam oldugu varsayimini kirarak, sinemanin bir insa stireci
oldugunu agiga gikarir. Béylece film, yalnizca burjuva ideolojisini elestiren bir metin olmaktan gikar; ayni zamanda klasik sinemanin ideolojik isleyisini
yeniden ureten anlati kaliplarini da parcalar (Hayward, 2012, s. 60). Godard'in sinema anlayisinda belirleyici ayrim, “politik filmler yapmak” ile “politik
ybéntemle film yapmak” arasindaki epistemolojik ve estetik farktir. ilk kategori, cogu zaman icerik diizeyinde politik olani temsil etmeye dayanir:
durumlari betimlemek, sefaleti gostermek, eksiksiz ve kapali bir gergeklik imgesi tiretmek ya da gergegi “oldugu gibi” sundugunu iddia etmek. Bu
yaklasim, temsili bir yanit Uretir; seyirciye belirli bir politik konum sunar ve anlami sabitlemeye egilimlidir. Ayni diizlemde “dagitim”in -yani filmin
dolasima sokulmasinin- politik etkisini 6nceliklendiren anlayis da, mesajin iletimini esas alir. Buna karsilik “politik yontemle film yapmak” yaklasimi,
icerigin o6tesinde Uretim surecini, bigimi ve izleyiciyle kurulan iliskiyi donustirmeyi hedefler. Burada sinema, hazir yanitlar sunmak yerine sorular
Uretir. "MUcadele eden insanlari gostermek”, yalnizca magduriyeti teshir etmekten farklidir; 6zneyi tarihsel eylem kapasitesi iginde konumlandirir.
“Kesin gizgileri gizmemek” ise anlamin kapatiimasini reddeder; seyirciyi edilgen bir alici olmaktan gikararak distinsel bir faile dondsturir. "Gergegin
gercekte nasil oldugunu sdylemek” ifadesi de goriintrdeki olgusal gercekligin 6tesinde, onun Uretim kosullarini ve ideolojik yapilanmasini agiga
¢ikarma gabasina isaret eder. Bu baglamda "Uretimin dagitimi belirlemesi” dnermesi, kiiltirel Gretim sirecinin maddi ve kurumsal kosullarina odak-
lanir; estetik tercihin ekonomik-politik altyapiyla baglantisini gérintr kilar (Yilmaz, 1968 ve Sinema, 2008, s. 140).
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dénilismistir. Bu cercevede Uclincii sinema, yalnizca estetik bir yonelim degil, ayn1 zamanda
politik bir miicadele pratigidir. Seyirciden edilgen bir alic1 olmaktan ziyade aktif bir 6zne haline
gelmesi beklenmis; filmler, yalnizca mevcut diizeni temsil etmek yerine onun donitistiiriilmesine
hizmet eden bir eylem c¢agrisi haline gelmistir. Seyircilerin icinde bulunulan sisteme karsi politik
bir bilin¢le miicadele ederek onu degistirebilecekleri algisi, sinemanin politikayla kesisimindeki
en 6nemli asamalardan birisini olusturur. Sistem icindeki biitiin sinemasal diizenin (film
yapimi, dagitimi ve gosterimi) degistirilmesi adina sinema yerlesik geleneksel formunun disina
cikarilir. Bununla birlikte fabrikalar ve gecekondu mahalleleri, toplumu 6zellikle de yoksul halki
bilin¢lendirmek icin birer sinema salonuna doéntstiirilmiistir.

Politik film yapma gelenegi 1970’lerden itibaren Costa Gavras (Z, Missing, Amen vb.), Theo
Angelopoulos (Kumpanya, Arici, Ulis’in Bakist vb.), Ken Loach (Kes, Ulke ve Ozgiirliik, Ozgiir
Diinya vb.) gibi yonetmenler tarafindan devralinarak devam ettirilir. Yonetmenler ¢ektikleri
filmlerle birlikte neden politik filmlere ihtiyac duyuldugunu da ortaya koyarlar. Politik filmlerin
toplum icinde genellikle gormezden gelinen, bastirilan (sinifsal catismalar, etnik sorunlar, cinsel
kimlikler, otoriterlik gibi) meseleleri goriiniir kilma gibi amaglar1 vardir. Boylece ana akim
tarafindan gortinmeyen bu gergeklikleri ortaya koymakla ytkiimliidiirler. Ayn1 zamanda politik
filmler, izleyicilerin pasif bir konumdan cikararak elestirel bir 6zneye doniismesini saglarlar.
Icinde yasanilan sosyo ekonomik diizenin insanlik agisindan yikici etkileri gozler dniine serilmek
zorundadir ve buna bagli olarak da kitlelerin eyleme ge¢mesi politik sinemanin varligini zorunlu
kilan bir diger unsurdur. Yani sira politik sinemanin toplumsal travmalarla ytlizlesmeyi saglama
noktasinda son derece 6nemli isleve sahip oldugu bilinmektedir. Politik sinema ayni zamanda
toplumsal bellegin insasinda da basat rol oynar. Farkli kimliklerin ve siniflarin toplumsal
goriiniirliigiinii artirir ve egemen anlat1 bicimlerinin sorgulanmasina da yol acar. izleyicilerin
gerceklikle ylizlesmesini saglamakla birlikte ona uygun hareket etmelerinin yollarini tartisir.

Politik sinema tartismalari, sinematografik liretimin yalnizca estetik bir disavurum ya da
bicimsel bir tercih olmadigini; ontolojik olarak etik bir sorumluluk ve tarihsel bir zorunluluk
oldugunu ortaya koyar. Uciincii sinema kuramcilarinin, ézellikle Fernando Birri ve Julio Garcia
Espinosa’nin vurguladigi gibi, politik sinema ya da devrimci bir sinema, seyircide politik bilinci
uyandirmaysi, gerici fikirleri sarsmay1 ve yeni insanlarin, yeni toplumlarin yaratilmasi siirecine
aktif olarak miidahale etmeyi amaglar. Bu baglamda sinema, salt gerc¢ekligi yansitan pasif bir
ayna degil, Fernando Birri'nin ifadesiyle “gercekligin doniistiriilmesinin bir poetikas1” olarak
islev gormelidir (Wayne, 2011, s. 75). Kitlelere ulasma ve onlar1 harekete gecirme noktasinda
sinema, ideolojik aygitlarin en gii¢liilerinden biri olma vasfini korumaktadir. Politik sinemanin
asli misyonu, mevcut kapitalist dizenin celigkilerini, sémiirii mekanizmalarini ve yapisal
adaletsizliklerini salt elestirmekle sinirli kalamaz; insanlig1 daha iyiye, glizele ve refaha gotiirecek
alternatif bir toplum tahayyiilii ortaya koymak zorundadir. Bu yoniiyle film, yalnizca bir temsil
nesnesi olmanin 6tesine gecerek, diinyanin dontstiiriilmesi icin gereken enerjilerin bir modeli
ve katalizori olmahdir (Wayne, 2011, s. 178).

SONUC

Sonuc olarak sinema, ortaya ¢ikisindan giiniimiize dek yalnizca bir eglence araci olmanin
otesine gecerek, toplumlarin ideolojik ve politik insasinda temel bir rol tistlenmistir. Kapitalist
tiretim iliskilerine dogrudan eklemlenmis olan bu sanatsal pratik; bir yandan egemen ideolojiyi
yeniden iireten ve toplumsal esitsizlikleri mesrulastiran bir aygit islevi goriirken, diger yandan
kitleleri doniistiiren ve devrimci bir bilincin insasina olanak taniyan gii¢li bir eylem alanina
da doniisebilmektedir. Klasik Amerikan sinemasinin goriiniiste apolitik olan riza iiretiminden
Sovyet Devrim sinemasinin sistematik propagandasina; Italyan Yeni Gergekgiligi ile Fransiz
Yeni Dalgas’'nin estetik itirazlarindan Ugiincii sinema’nin kiiresel captaki anti-emperyalist
direnisine kadar uzanan tarihsel stire¢, sinemanin politik dogasini a¢ik¢a ortaya koymaktadir. Bu
tarihsel baglamda, giiniimiizde politik sinemaya duyulan ihtiyac¢ gecerliligini giiclii bir bicimde
korumaktadir. Politik filmler; ana akim anlatilar tarafindan marjinalize edilen veya sistemli
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olarak goriinmez kilinan sinifsal ¢atismalari, etnik meseleleri ve toplumsal cinsiyet odakl
sorunlar1 a¢iga ¢ikarma islevine sahiptir. Bu yapimlar, izleyiciyi pasif bir tiiketici konumundan
¢ikararak, icinde yasadig1 sosyo-ekonomik diizenin hegemonik yapisini sorgulayan elestirel bir
O0zneye dontstiirmeyi amaclar. Toplumsal travmalarla yiizlesebilmek, otekilestirilen kimlikleri
goriuntr kilmak ve kolektif bellegi insa etmek, sinemanin bu doniistiiriicii potansiyeliyle yakindan
iliskilidir. Nihayetinde politik sinema, yonetmenler ve izleyiciler icin salt estetik bir tercih olarak
degerlendirilemez; aksine, daha adil ve esitlikg¢i alternatif bir toplumsal diizen tahayyiilii lireten
etik, sanatsal ve toplumsal bir zorunluluktur.
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