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OZET

Sinema; fasizmi, fasizme kars1 yiiriitiilen miicadelelerin direnisini, bastirilmis veya
gerceklesememis olan devrimin tutkusunu; igerik ve bigim olarak bir film ile 'hatirlatma’
imkani1 sunar. Fagizmin yeniden dirilme olasiliginin, ezilenlerin-emekgilerin 6zgiirlesme
olasiliginin 6niine gegme ihtimalinin hala diri tutuldugu bir cagda bu konuda filmler

yapilmasina duyulan ihtiya¢ her zamankinden ¢oktur.

'1945 Sonrasi Italyan Sinemasinda Fasizm Elegstirisinin Estetik Politikasi’ baslikl1 bu
caligma, fasizmin bir doktrin olarak kurumsallastig1 ve anti-fasist miicadelelerle yenilgiye
ugratildig: italya’da, Yeni Gergekgilik sonrasi fasizmle yiizlesen filmlerin estetik

politikasi lizerine arastirma ve analizleri icermektedir.

Rossellini'den sonra da Italyan sinemasinin her déneminde, fasizmle yiizlesme ve
anti-fagist miicadele, yonetmenlerin tercih ettigi konularin arasinda 6n siralarda yerini
almistir. Fagizm elestirisinin estetik politikasini olusturdugunu diisiindiigiimiiz filmlerin,
fasizmi dogrudan yasayan bir kusagin degil; gegmise belirli mesafe ile bakabilen yeni bir
kusagin film yaptigi, 1970’11 yillar1 kapsadigi goriilmiis, bu nedenle II. Diinya Savasi

sonrast yapilan filmler tercih edilmistir.

1900 (Novecento, Bernardo Bertolucci, 1976), Konformist (Il Conformista, Bernardo
Bertolucci, 1970), Ozel Bir Giin (Una Giornata Particolare, Ettore Scola, 1977), Isa
Eboli'de Durdu (Cristo si ¢ fermato a Eboli, Francesco Rosi, 1979) filmleri, estetik

politika, sinema ve fagizm baglaminda ¢6ziimlenmistir.

Fagizmin arglimanlarin1 ve bu argiimanlar iizerinden gelistirdigi i¢i bosaltilarak
sisirilmis 'degerler sistemini' elestiren bu dort filmin ¢oziimlemeleri ile sinemanin,
toplumlarin ge¢misleri ile ylizlesmesinde olumlu bir rol oynayabilecegi ve boylelikle
kusaktan kusaga aktarilan gérme-diisiinme bigimlerinin degismesine on ayak olabilecegi

yaptigimiz film analizleriyle ortaya konmustur.
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ABSTRACT

Through the content and form of a film, cinema provides the opportunity to ‘recall’
fascism, the struggle against fascism, the passion of the suppressed or unrealised
revolution. In an era, when there is a possibility for a revival of fascism, when its potential
of preventing the possibility of the liberation of the oppressed and the toilers is still kept

alive, the need for films on this subject is bigger than ever.

This thesis entitled ‘Aesthetic Politics of Fascism Criticism in the Post-1945 Italian
Cinema’ includes a study and analysis on the aesthetic politics of films after Neorealism
that confront fascism in Italy, where fascism was institutionalized as a doctrine and was

defeated through anti-fascist struggle.

Confronting fascism and anti-fascist struggle have remained among the most
preferred subjects amidst the directors in every period of Italian cinema after Rosselini.
It has been observed that the films, criticism of fascism of which constitute their aesthetic
politics in our view, are produced not by the generation that lived through fascism but in
1970s by a new generation that can take a more distant look at the past. For this reason,

films that are produced after World War II were selected.

The films entitled 7900 (Novecento, Bernardo Bertolucci, 1976), The Conformist (1l
Conformista, Bernardo Bertolucci, 1970), A Special Day (Una Giornata Particolare,
Ettore Scola, 1977), Christ Stopped at Eboli (Cristo si ¢ fermato a Eboli, Francesco Rosi,

1979) were analysed within the context of aesthetic politics, cinema and fascism.

Our analyses of these four films, which criticize the arguments of fascism and its
emptied and bloated ‘system of values’ that emerged based on these arguments, have
revealed that cinema can play a positive role for the confrontation of societies with their
past and can thus lead the way in changing the forms of seeing and thinking that are

passed down from generation to generation.
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GIRIS

Insanhiga karsi islenen suglar, yasanmis ve bitmis bir olay gibi degil;
unutulmamasi ve tekrarlanmamasi i¢in 6nlem alinmasi gereken, cefasi kusaktan kusaga
aktarilan, ibretlik ciiriimler olarak degerlendirilmelidir. Aksi takdirde tarih bize ge¢mis
trajedilerin birgok kez tekrarlandigi ve her seferinde insanlik i¢in daha biiyiik bir yas ve

umutsuzluga neden oldugunu gdstermistir.

ABD, Avrupa basta olmak {lizere, diinyada ve yasadigimiz cografyada fasist
partilerin oylariin arttig1, fasist sokak gosterilerinin mesrulastigi, fasist saldirilarin arttigi
ve halklar nazarinda yeniden tehdit haline geldigi yillardan geciyoruz. Ulkeler tarihleriyle
sahici bir sekilde yiizlesmedikge siddet ve baski donemlerini geride birakamadiklart gibi

fagizmin yolu her zaman agik kalmaktadir.

Gliniimiizde bagska tilkelerin topraklarinin iggalini kutlamak, miiltecilere yonelik
nefreti kusmak, ozgiirliik miicadelesine karsi zorbaligi kutsamak icin alkis tutan
kalabaliklar; Hitler'in ya da Mussolini'nin kitlesel yok etme ve 'arindirma’ politikalarini
destekleyen kitlelerin coskulu desteklerini hatirlatmaz mi1? Fasist ideolojinin miinasip
gormedigi herkesi toplumdan arindiran iktidar, tecrit, taciz, silirgiin ve imha agamalarini
adim adim toplumun en genis kesimlerine alistirmamis midir? Tiim bunlarin yasanmis
oldugunun bilgisinden malul olan insanlik; i¢inde bulundugu 'fasizm tehdidinin'

gercekligi karsisinda bir farkindalik gelistiremez mi?

Insanlik tarihinde utangla amlan ¢ok sayida donem yasanmustir, fakat fasizm
bunlarin arasinda en 6n siralarda gelmektedir. Insanhigm sémiirii, baski ve siddet
kargisinda; esitlik ve Ozgirliige dogru ylriiyiisiiniin 6niindeki tehlikelerden biri de
fagizmin yeniden dirilmesi olasiligidir. Bu olasiliga kars1 kiiltiir ve sanat iriinleri ile
estetik politik bir hafiza olusturmak; tarihten dersler ¢ikararak gelecegi 6zgiirliik¢ii bir

bakisla kurmak isteyenler i¢in elverisli bir 6grenme zemini yaratmaktadir.



Sinema, bir gorgii tani1g1 gibi, insanliga, geriye dogru bir bakisla eslik eder. Bu
nedenle filmlerle ge¢migin trajedilerine elestirel bir bakis agis1 gelistirmek ve fasizme

kars1 direnisin estetik politikasinin film bigimi {izerine ¢aligmak istedik.

Sinemada fagizm elestirisinin estetik politikasi konusunda bir analiz yapabilmek
icin bir lilke sinemas1 segcmek gerektiginde; fagizmin dogdugu, ismini aldig1, ideolojik
olarak bicimlendirildigi ve anti-fasist miicadelelerle yenilgiye ugratildig: italya’nin en
dogru secim olacagim diisiindiik. Italya basta olmak iizere bircok iilkede fasizme kars
miicadele, sadece politik olarak degil, kiiltiirel ve sanatsal olarak da direnigin dogmasina
neden olmus ve ayn1 zamanda izleri bugiinlere dek siiren yeni tartismalar agmistir. Heniiz
II. Diinya Savasi siirerken R. Rosselini, Roma A¢ik Sehir (Roma, Citta Aperta, 1945) filmi
ile Italya'da fasizme karsi bayrak acmis ve Italyan sinemasinda Yeni Gercekgilik

doneminin baslamasini saglayarak tiim diinya sinemasini etkileyen bir ¢ikis yapmustir.

Rosselini'den sonra da italyan sinemasinin her déneminde, fasizmle yiizlesme
ve anti-fagist miicadele, yonetmenlerin tercih ettigi konularin arasinda 6n siralarda yerini
almistir. Fagizme elestirisinin estetik politikasini olusturdugunu diisiindiiglimiiz filmlerin,
bicim ve igerikleri iizerine yapacagimiz analizi bir odaga oturtabilmek icin belirli bir
tarihsel kesit segmek zorunda kaldik. Bu tarihsel kesitin fagizmi dogrudan yasayan bir
kusagin degil; gegmise belirli mesafe ile bakabilen yeni bir kusagin film yaptig1 1970°1i
yillart kapsamasi gerektigine karar verdik ve bu nedenle II. Diinya Savasi sonrasi yapilan

filmleri tercih ettik.

II. Diinya Savagi sonrasinda, savasin yikintilar1 arasindan Yeni Gergekgilik
akimiyla ¢ikan Italyan sinemasi; heniiz fasizmle yiizlesecek bir tarihsel mesafe alamadig:
icin, dénemin sosyo-ekonomik kosullar1 altinda ezilen italyan yoksullarinm hikayelerini
anlatan melodramlar yaptilar. Her ne kadar Rosselini Roma Agik Sehir ve Hemgsehri
(Paisa, 1946) ile fasizme karst miicadeleyi filmlerinin ana konusu yapmis olsa da; bu
durum aslinda yasanmakta olan donemin iginden bir direnisi ifade etmistir. Tarih
yasanirken miicadeleler i¢inde olunan, geride kaldiginda ise elestirel bir gézle bakilabilen
bir olgu oldugu i¢in tezimizde; fagizmle miicadelenin heniiz siirmekte oldugu bu donem

yerine, Yeni Gergekgilik sonrasinda yapilan filmleri ele almay1 uygun gordiik.



1945 sonrasi Italyan sinemasinda geg¢misin suglar ile yiizleserek yasadig
zamanin sorunlarina bakan filmleri se¢gmek {izere yaptigimiz 6n analizde gordiigiimiiz
sey; 1970'lerle birlikte sinemada fasizmle yiizlesmeyi dert edinen ve bunu yaparken
gecmisle sadece politik bir yiizlesme igin degil, gecmisin goreneklerinden bigimsel olarak

da kopusu saglamak iizere ¢ok sayida film yapilmis oldugudur.

1968 yillarinda Ogrenci eylemlerinin ve is¢i grevlerinin {ilkeyi sarmasi ile
birlikte kapitalizme kars1 miicadele yiikselise gegmis ve kimi yerlerde, yillar sonra,
yeniden fasist saldirilar ortaya cikmistir. Fransa'da oldugu gibi kisa zamanda
soniimlenmeyen sokak hareketleri, italya'da is¢i ve 6grenci orgiitlenmeleri iizerinden
1970'lerin ortalara kadar stirmiistiir. Tiim bu yasanilanlar donemin sinemacilarinin ve
toplumun diger kesimlerinde oldugu gibi, fasist donemin hatiralarinin canlanmasina ve

fagizmle ylizlesmenin yeniden giindem edilmesine neden olmustur.

Tezimizin izlegi, 1945 sonrasinda Italyan Sinemasinda fasizm elestirisi iizerine
kurulu olsa da, Italyan sinemasindaki tiim donemleri gézden gecirmek zorunda kaldik.
1970’11 yillar ise, hem bigimsel hem de igerik olarak fagizm ve onun baglandig: estetik
anlayislarindan kopusu ve elestiriyi temsil eden bir donemdir. Bu nedenle, Bernardo
Bertolucci'nin iki filmi, Konformist (Il conformista, 1970), /900 (Novecento, 1976) ile
Ettore Scola'nin Ozel Bir Giin (Una Giornata Particolare, 1977) ve Francesco Rosi'nin fsa
Eboli'de Durdu (Cristo si ¢ fermato a Eboli, 1978) filmleri, icerik ve de bigim olarak da
fasizmden kopusun estetik politikasi {izerine bir tartigma zeminine en yakin oldugunu

diisiindiigiimiiz i¢in secildiler.

Italya'da fasizmin yenilgisinin ardindan fasizm elestirisi yapan-yiizlesen-
filmlerin estetik politikasi lizerine bir ¢alisma yiiriitebilmek i¢in ‘Estetik Politika, Sanat
ve Sinema’ hakkinda ge¢mis tartismalar1 da ele alan, teorik bir zemin olusturmaya
calistigimiz birinci boliimde; teorik zemini olusturan estetik kavrami tizerinde durulacak
ve bu kavrami ilk kez kullanan filozoflardan gliniimiize estetik hakkindaki goriislerin

gelisimine ve dayanaklaria deginilecektir.



Estetik Politika ana baslig1 altinda ele alacagimiz alt basliklardan bir digeri ise;
ideoloji ve sinema konusu olacaktir. ideoloji sanatta ve sinemada nasil ortaya ¢ikti,
toplumun maddi egemen giicii olan sinif, ayn1 zamanda kendi yasam tarzini ve
ideolojisini sanatsal ve kiiltiirel iiriinlerle nasil egemen hale getirdi gibi sorulara cevap
aranmaya calisilacaktir. Hakim ideolojinin sinemada yarattig1 bigcimsel gorenekler ve
hakim anlatim bi¢imlerinde bir kirilma yaratmak nasil miimkiin olabilir? Birinci Boliimde
bu ve benzeri sorulara yanit aranirken, 6znel bir gercekligin nesnel bir-sunumu olan filmi,

ideolojik bir imge olarak tartigmay1 amagliyoruz.

Mazi, yeni kusaklarin kalbinde bir yara; hafizalarinda dehset olarak degil,
gelecegi yeniden kurmak iizere 6grenilmesi gereken insanlik durumu olarak ele alindigi
takdirde; bicimsel goreneklerde ve anlatim tekniklerinde nasil 6zgiirlestirici bir estetik

politika yaratmak gerektigi izerinde durulacaktir.

Sinema, sanatin en 6zgiirlestirici buluglarindan biri olarak; teknigin imkanlari ile
hayal giiclinlin kimsenin kimseyi ezmedigi bir diinya hasreti ile bulugmasin1 saglayabilir.
Bdyle bir bulugsmanin 6niindeki en biiylik engel, Hollywood'un klasik anlati sinemasinda
viicut bulmustur. Bu sinemanin kokleri, Griffith’in tek bir goriisii higbir sekilde
sorgulamaksizin kabul ettirmeye yarayan estetik anlayisina ve bu anlayisa bigim veren
irke1 ideolojisine dayanan film bi¢imidir. Yenilikei, 6zgiirlestirici bir film bigimi yaratmak
ve bu bakisla yapilan filmlerin yaygin halk kitleleri ile bulugmasini saglamak ¢ok uzun

yillardir, sinemada, estetik ve politika sorunlari olarak giindeme alinmaktadir.

Fasizmin emperyalist yayillmaciliginin damgasini vurdugu 1930'larin sonunda,
Gyorgy Luckas, Ernst Bloch arasinda baslayip Walter Benjamin ve Bertolt Brecht'in de
dahil oldugu ger¢ekgilik ve disavurumculuk iizerinden siiregiden tartismalar bizim
tezimiz agisindan oldugu gibi, estetigin gilincel sorunlart agisindan da hala 6nemini
koruyan konulardir. Ozgiirlestirici bir estetik politika tartismas1 kuskusuz gercek ve
gercekeilik hakkindaki gegmisin sorularinin izlerini tasir. Somut olarak fagizm ve anti-
fasist miicadelelerin i¢inden yapilan bu tartigmalar da; sinema tarihinde ortaya ¢ikan yeni

kuramlar ve yaklagimlar da bu boliimde ele alinacaktir.



Bu tez caligmasi filmlerle, fagizmin kitleler nazarinda giiglenisinin ve
benimsenmesinin tarihine bakarak, fasizme karsi direnisin derslerini, film big¢imi olarak
gerceklestirmenin imkanlar1 iizerine bir arastirmayir hedeflemektedir. Bu nedenle
tezimizin ikinci boliimiinde yapacagimiz analizin 6nemli teorik ayagini Fasizm ve

Sinema baslig1 olusturacaktir.

Fagizmin Estetik Politikas1 alt basligi, tarihsel olarak fagizmi analiz etmek ve
fasist estetigi kavramak iizere bir aragtirma yapmamizi gerektirdi. Bu alt baslikta su
sorulara yanit aranacaktir; fasizm nedir, fasist ideolojinin dayanaklari nelerdir, fagizm
siradan insanin hayatini, yasayis bi¢cimini, aklini, ruhunu nasil ele gegirir ve kiiltiir, sanat
iirlinlerini nasil denetimi altina alir? Bu baglik altinda tiim bu sorulara cevap aranmaya

caligilacaktur.

Bu sorulart teorik bir zeminden, somut tarihsellige tasimak ve sinemasini ele
aldigimiz Italya'da fasizmin nasil ortaya ¢iktigini ve gelistigini arastirmak iizere Italya'da
Fasizmin tarihi lizerine bir calisma yapmamiz gerekti. Bu nedenle, Fagizm ve Sinema ana

basligmin altinda italyan tarihine yer verdik.

Yeni kusaklar, maziye ge¢misin kefaretini omuzlarina alan bir sorumlulukla ve
kendilerinden 6nceki kusaklarin pratikleri ile ylizleserek bakabildigi 6l¢iide 'yenilikgi' bir
gelecek kurabilir. Bu da ancak ge¢miste bunu yapamayanlarin neden yapamadigini
anlamakla miimkiin olabilir. Sinemada fasizmle yiizlesme; ge¢misle bir hesaplasmanin
ideolojik, estetik ve bigimsel tarihini anlamay1 gerektirir. Bu nedenle once sinema
tarihinde, sonra da 6zel olarak Italyan sinemasinda fasizmin tarihi {izerine bir arastirma

yapilacaktir.

Fagist diktatorlerin kiiltiir ve sanat {irtinlerini kendi amaclari dogrultusunda
kullanmak tizere 6zel bir ¢aba i¢inde oldugu genel olarak bilinir. Hitler ve Mussolini de
sinemaya fasist propagandanin bir araci olarak bakmis ve kitleleri manipiile etmenin bir
araci olarak kullanmistir. Tezimizde fasist propagandanin, filmde nasil bir i¢erik ve bi¢cim

iirettigini analiz etmeye calisacagiz.



Italyan sinemasinin, Yeni Gergekgilik ve 1960°lar Sonrasi Italyan Yeni Dalgasi
gibi Italyan yénetmenlerin sinemaya bakisini belirleyen énemli dénemleri bu bdliimde
ele alinacak; fagizm elestirisi yapan filmlerin analizinde bu donemlerin etkisi saptanmaya

caligilacaktur.

Uciincii boliim, tezimizin ana sorunsalini igeren bdliimdiir: 1945 Sonrasi talyan
Sinemasinda Fagizm Elestirisinin Estetik Politikasi. 1945 sonrasi ile kast ettigimiz en
basta belirttigimiz gibi fasizmin yenilgiye ugratilmasimin ardindan, fagizmle yiizlesmek
iizere yapilan filmlerdir. Yine en basta altim ¢izdigimiz gibi italya'da fasizmle bigim ve
icerik olarak yiizlesen filmler asil olarak 1970'lerle birlikte ortaya ¢ikmistir. Dolayisiyla
bu boliimde 1970'Ierin tarihi ve sinema estetigi ayr1 ve 6zel bir alt baslik olarak, ‘1970l
Yillar ve Fagizm Elestirisi Yapan Filmlerin Estetik Politikasinin Maddi Zemini’ i¢inde ele

alinacaktir,

Cogunlukla ahlak ve aile degerleri icine gizlenerek, siirekliligini koruyan
fagizmin temel olgulari, fagizm karsiti filmlerde dahi kendini yeniden iiretmektedir.
Fagizmin korkun¢lugunu anlatmak i¢in yola ¢ikan filmlerin de 6nemli bir kismi, keder ve
kader arasinda siki baglar kurarak, izleyiciyi bu tiir olaylar karsisinda melodrama
suriikler. Her iki egilime de mesafeli durarak film yapan yoOnetmenlerin anti-fagist
filmlerini analiz ettigimiz ii¢lincli bolim, oncelikle film analizlerine dair bir yontem

tartigmast ile baglayacaktir.

Fagizmle ylizlesen filmleri segmek ve nasil bir yontemle filmleri analiz
edecegimizi saptamak i¢in, yontem iizerine de bir tartisma yiiriitmemiz gerekti. Sinema
kuramlarini, film teknikleri iizerine yapilmis ¢aligmalari, film analizleri yapan kitap,
yiiksek lisans ve doktora tezlerini bu gozle arastirdik. Nihayet, film analizleri i¢in asil
yapilmasi gerekenin, analiz i¢in bir odak noktasini1 bulmak ve bu odak noktas1 lizerinden

bicim ve icerige yonelik sorular olusturmak oldugunda karar kildik.

Sectigimiz filmleri olusturdugumuz analiz ydntemine gére, “Icerigi belirleyen

unsurlar; Filmlerin Fagizmi ele alis Sekli ve Sunumlar1” ve “Filmin Estetik Yaklagimi,



Bigimi ve Oykiisii” alt basliklari ile icerik ve bigimsel 6gelerini ve bu dgelerin birbirileri
iizerindeki etkilerini ¢oziimlemeye c¢alisacagiz. Fagizm elestirisi yapan filmlerin estetik
politikasindan s6z etmek igin bu 6gelerin birbiriyle biitlinsel iliskisinin sonucundan nasil

anlamlar ortaya ¢iktigini ¢oziimlemeye ¢alisacagiz.

Filmlerin fagizmi ele alis sekillerini ve izleyiciye nasil sunduklarini ¢dziimlemek
iizere ii¢ temel soru sorduk. Bunlardan ilki; filmin toplumun fasizmle yiizlesmesinde
olumlu bir rol oynayip oynamadigia yanit aramakla ilgilidir. Ikincisi; fasizmin onu
kutsallastiran nosyonlarinin, film i¢inde nasil ele alindigina dair sorudur. Bu soruya yanit
aramak icin fagist ideologlarin fagizmi nasil tanimadigina bakilacak ve fasizmi yiicelten
unsurlar tespit etmeye calisilacaktir. Aile, devlet, milliyet¢ilik, cinsiyet¢ilik, emek-
sermaye c¢atismasi, beden politikalari ve benzeri olgular analiz edilen filmlerin
ozelliklerine bagl olarak degisim gosterecektir. Her olgu, her filmde ele alinmayacak olsa
bile; filmin one ¢ikarttig1 elestirel bakis acisina bagli olarak fagizm nosyonlarinin ele

alinis bigimleri degerlendirmeye tabi tutulmaya calisilacaktir.

Icerik olarak anti-fagist bir propaganday1 amaclamus, fakat bu amacini seyirciye
sorgulatmamak icin, her tiirlii film teknigini hile gibi kullanan bir bicimsel anlayis ile film
yapmak; fagizm elestirisinin estetik politikasinin amacindan sapmasina neden olacaktir.
Bu nedenle analiz ettigimiz filmler i¢in ii¢lincli sorumuz sudur: film bigimsel olarak
gecmisten beri siire gelen uyumlulastirici, sorgulatmayan ve egemen ideolojinin diislinme
bicimlerine uyumlu bir estetik politika m1 Oneriyor? Yoksa ozgiirlestirici bir estetik

politika arayist iginde mi?

Filmin estetik yaklagimi, bi¢imi ve Oykiisii lizerinden analiz yapabilmek icin;
oncelikle filmin yonetmenin ideolojisini ve ele aldigimiz filmi nasil bir estetik ve politik
bakis agist ile yaptigini tartismamiz gerekmektedir. Bu tartismanin ardindan filmin
icindeki temel ve yan catismalar analiz edilecektir. Filmdeki ana karakterler ve bu
karakterlerin filmdeki iglevleri ve filmin izleyiciye nasil bir mesaj tasidig1 iizerine de

goriis olusturmaya calisacagiz.



Bir filmin bi¢imini belirleyen 6geler, film yapim siirecinde kullanilan film
teknikleri i¢cinde aranmalidir. Analiz ettigimiz filmin 6zelliklerini de g6z oniinde tutarak;

film teknikleri ile nasil bir film bigimi yaratildigini ortaya ¢ikarmaya ¢alisacagiz.

Filmde kullanilan teknikleri incelemek {izere; ne tiir ¢ekimler yapildigi, nasil
kamera agilar1 ve kurgu teknikleri kullanildigina bakmak gerekecektir. Isik, renk, miizik,
ses ve gostergeler, filmde anlam yaratmak {izere nasil degerlendirilmistir? Filmde nasil
bir oyunculuk sergilenmektedir? Oyunculuklarin filmin vermek istedigi mesaja 6zel bir
katkist olmus mudur? Analiz edecegimiz filmlerde bu tekniklerin her biri ayrintili olarak
ele alinmayacak bile olsa; fasizm elestirisinin, filmlerin estetigine bir katkist olup
olmadigina bakilacaktir. Bu tekniklerden hangileri, analiz ettigimiz filmde, fagizmin
icerik ve bicim olarak elestirisine 6zel bir katki sagliyorsa bu baglamda ¢oziimlenmek
iizere ele almacaktir. Italyan sinemasinda fasizm elestirisi yapan filmlerden dort tanesini

belirlemek, gokteki en giizel dort yildiz1 se¢gmek kadar zordu.

Bu tez, tarihsel olarak fagizmle ilgili filmleri incelememektedir. Ama fagizmi
benimsemis, fasizme diren(e)memis ya da sessizce fasizmi desteklemis toplumsal
kesimlerin, bunu neden ve nasil yaptigina dair ipuclarin1 incelemeye ¢alisacaktir. Bu
nedenle sectigimiz filmlerin odak noktasinda fasizm olmasi tek basina yeterli olmadigi
icin, toplumsal olarak fagizme riza gosteren, siradan olabilecek insanlarin hikayelerini

anlatan filmler arasindan se¢im yapmaya g¢alistik.

Calismamizda, sadece gegmisin derslerini iceren degil; giiniimiize 151k tutan
filmleri incelemek gayreti i¢indeyiz. Bugiin ge¢misin otoritesine meydan okuyacak
filmlerin ortaya ¢ikmasi i¢in; ge¢migin sinemasina meydan okuyan, fagizm elestirisini
yaparken estetik politika olusturmus olan filmleri segcmeye calistik. Dolayisiyla calisma
diine dair filmler hakkinda gibi goriinse de, bir¢ok agidan glinlimiiz ile ilgili tartismalari

icerecektir.

Sectigimiz dort filmin ayn1 temay1 konu edinen degil; fasizme karsi bir estetik

politikanin farkli yonleri iizerine tartigabilecegimiz bir doku olusturmasini tercih ettik.



Bernardo Bertolucci'nin iki filmini sectik ¢linkii bu filmler estetik olarak iki farkli egilimi
ve igerik olarak da birbirini tamamlayan iki farkli konuyu iceriyor. Bertolucci'nin /900
filmi ile fagizmin gelisimini, anti-fagist miicadelenin tarihinin ve celigkilerinin tarihsel
arka planin1 gorerek tartismaya calisacagiz. Yine Bertolucci'nin baska bir filmi olan
Konformist, ideolojik olarak fasist olmayan yiizbinlerce insanin 'uyma' hali nedeniyle,
nasil fasist olduguna dair bir tartigma zemini yaratacak ve sinemanin gérenekleri de hem
icerik hem de bigimsel 6geleri iizerinden sorgulanacaktir. Ettore Scolanin Ozel Bir Giin
filmi; belgesel ve kurmaca arasindaki iligki iizerine diislinmemize ve alisageldik gorme
bicimlerini sorgulamamiza yarayan; fasizmin en yiice degerlerinin i¢i bos sOylemler
oldugunu ortaya koyan ve cinsiyet¢i olmak tlizerinden diisiindiiren bir analiz imkani
yaratacaktir. Francesco Rosi'nin filmi /sa Eboli'de Durdu filmi ise, fasizm karsisinda pasif
bir direnis sergileyen kdyliilerin hayatlar1 lizerinden tarihe sinifli bakmak ve fagizmin

sOmiirgeci emperyalist yayilmaci yapisinin analizi i¢in bir zemin olacaktir.



1. BOLUM

ESTETIK POLITIKA, SANAT VE SINEMA
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1. BOLUM
ESTETIK POLITIKA, SANAT VE SINEMA

20. yiizy1l, insanlik tarihinin buluslarla, teknolojik gelismelerle ivmelendigi,
savaglarla, katliamlarla sinandig1, devrimler ve kars1 devrimlerle alt-iist oldugu bir yiizy1l
olarak tarihe gecti. Albert Einstein’in Gorecelik Kurami, Sigmund Freud’un psikanalizi
gelistirmesi, rontgen 1sinlarmin kesfi ve atom ¢ekirdeginin boliinmesi gibi gelismeler

farkli gérme ve diisiinme bi¢imlerinin ortaya ¢ikmasinin yolunu agmustir.

Bilimde ve teknolojide yasanan gelismelerin, diinyanin daha giizel bir yer haline
gelmesi yoniinde bir etkide bulunmasi beklenirken; atom bombasi, soykirim, Holokost,
fagizm, 1rkcilik, katliam bu yiizyilin utangla anilan tarihinin bir pargasi haline gelmistir.
“Yasadiklarimizin yirminci ylizyilda ‘'hala' olabilmesi karsisinda duyulan saskinlik,
felsefe anlaminda bir sagkinlik degildir” (Benjamin, 2002: 41). Politik olarak olacaklari
On gorenlerin, tiim bunlar1 engelleyebilecek miicadeleleri yiirlitememesine ya da bu
miicadelelerden zaferle ayrilamamasma dair bir saskinliktir. Ciinkii bu yiizyil,
emperyalizm, proleter devrimler ve ulusal kurtulus miicadeleleri ¢cagi olarak insanligin

oviingle anabilecegi bir tarih de yaratmistir.

Sinema, teknolojik gelismelerin ve soyut diisiinme kabiliyetinin gelistigi bir
cagda yeni bir evrensel iletigim aract olmustur. Film, diinyanin bir ucundan diger ucuna
farkli bakis ve hikayeleri; yeni imgeler ve kodlar yaratarak tagir. Duygular, diislinceler
evrensel bir yolculuga ¢ikar ve izleyici ile bulusur. Her yonetmenin diinyaya bir bakisi
vardir ve her film bu bakis acis1 ile bigimlenen bir estetik politika iiretir. Seyirci, bir filmi
izlemeye basladiginda aslinda yonetmenin, onun i¢in hazirladigi bir imgesel tasarimin
kapilarindan igeri girer. Bu kapidan girmek, filmin kurallarin1 kabul etmeyi de gerektirir.

Sinematografi, filmin bi¢imi, yonetmenin estetik yaklagimi; kurallari belirler.

Film izlemek, amaclh bir insan faaliyetidir ve izleyiciyi buna ¢eken arzunun

arkasinda haz vardir. Haz, Hollywood sinemasinin yarattig1 gorenek ile hosnut olmaya,
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eglenmeye indirgenmis olsa da politik, estetik, sosyal, tarihsel psikolojik ard-alani olan
bir alan imkan1 agar. Bu imkan1 goren yonetmenler, izleyiciyi kendi i¢ine ve ayn1 zamanda

disina, ‘Gtesine’ dogrusu sicramali-kopuslu bir iligki kurarak tasur.

Hollywood'un yarattig1 gorenekler, izleyicinin sinemaya genellikle hosnut
olmak i¢in gitme egilimini pekistirmistir. Hosnut olmak razi1 olmak demektir. Kolker, haz
alinan imgelerin ve Oykiilerin yapim siireclerinin onay vermeye dayali ideolojik bir olay
oldugunu ve aslinda gordiigiimiiziin kendi ‘gercekliginin’ Oniine gectigini sdyler

(Kolker'den akt. Yilmaz, 2008: 78).

Hosnut olmak-onay vermek iizerine kurulan bir sinema egemen olmusken; film
ile diistinmek, film ile diinyay1 anlamak miimkiin olabilir mi ger¢ekten? Bu soru ¢ok uzun
yillardir hem film kuramcilarinin hem de felsefe ile hemhal olanlarin tartistigi temel
basliklardan biridir. Bir film, hem bir sanat eseri, hem de tarihe taniklik eden bir hafiza
koruyucu olarak; ge¢misten gelecege sorular tasiyan felsefi bir arayis i¢in bize doneler

verir. Bir diisiinceyi, bir olguyu anlatmak ve/veya sorgulamak i¢in bize imkan sunar.

“Imgeler baslangicta orada bulunmayan seyleri gézde canlandirmak amaciyla
yapilmistir. Zamanla imgenin canlandirdigi seyden daha kalici oldugu anlasildi.
Boyle olunca imge bir nesnenin ya da kisinin bir zamanlar nasil goriindiigiinii —
bdylece konunun eskiden baskalarinca nasil goriildiigiinti de— anlatiyordu. Daha
sonralar1 imgeyi yaratanin kendine 6zgii goriisli de, yaptig1 kayidin bir pargasi
olarak kabul edildi” (Berger, 1995: 10).

Film, yarattigi imgelerle birlikte, bireylerin, topluluklarin, toplumlarin
hafizasinda yer edinir. Toplumsal miicadeleler, iktidarin egemen hale getirmek istedigi
politikalar, hegemonya ve direnis kiiltlirii imgelerle birlikte estetik anlamlara donisiir.
Estetik, diinyay1 anlamamiza yardim eden bilginin geldigi temel deneyimlerden biridir.
Insanin bes duyusu ile algiladig: her sey, bir anlam yaratmak iizere zihnimizde bazi

kodlan tetikler.

Bir imge olarak film, gérme bigimlerindeki gelisime bagli olarak tarih iginde

doniismiistiir. Gorme bigimlerine dair 19. yiizyildaki tablo soyledir: Bir tarafta genel
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‘gercekei’ miilahazalar igine sikigsmig giindelik ve popiiler goriis; diger tarafta ise yeni bir
gérme ve anlamlandirma tiirii iretmek i¢in ¢abalayan az sayida avangard sanatci vardir.
Modernizmin geleneksel gorme bicimlerinden kopus iddiasi, halk arasinda
yayginlagsamadigi i¢in kisith kalmistir ve buna gergek bir kopus denmeyecegine dair
iddialar ileri stiriilmistiir. 20. yilizyi1lda fotograf, film ve televizyonun yayginlagmasi ile
birlikte, hakim gorme bigimleri daha da giiglenir ve bir bakima gergekgeilik ile deneycilik
arasindaki karsitligt modernist kopus mitosu olarak ele alma egilimi olugur. Bagka bir
sekilde sOyleyecek olursak, avangard bir ¢ikis ancak Oykiinmeci kodlar kesintiye
ugramadig siirece kendini kabul ettirebilir. Modernist gorsel devrim kavrayisi, mesafeli
bir bakis agisina sahip bir 6znenin varligina baglidir. Modernizm, hi¢ degismeyen ya da
tarihsel statiisii hi¢bir zaman sorgulanmayan bir gozlemciye ‘yeni’nin goriiniimii olarak

ancak o zaman sunulabilir (Crary, 2004: 16-17).

Film, teknik olarak modernizmin triiniidiir fakat klasik film anlatis1 kusaktan
kusaga gegen goreneklere siki sikiya bagl bir film bigimi iiretir. Bu nedenle film hem
geleneksel bir bakis hem de yenilik¢i bir anlayis imkanini, celisik bir sekilde, bir arada

tagir.

“Bir gdziim ben. Mekanik bir géz. Ben, makina, size ancak benim gorebilecegim
bir diinyay1 agiyorum. Kendimi bugiin de, bundan sonra da insana 6zgii o
hareketsizlikten kurtariyorum. Hi¢ durmadan hareket ediyorum. Nesnelere
yaklagip onlardan uzaklasiyorum. Siiziiliip altina giriyorum onlarin. Kosan bir
atin agz1 boyunca kosuyorum. Diisen, yiikselen nesnelerle birlikte diisiip
kalkiyorum ben de. Karmakarigik hareketler, en karmasik biresimler iginde
hareketleri sirayla kaydederek donen benim: Makina. Zaman ve yer
sinirlamalarindan kurtulmusum; evrenin her bir noktasini, biitiin noktalarini,
nerede olmalarini istiyorsam ona gore diizenliyorum. Benim yolum, diinyanin
yepyeni bir bi¢imde algilanmasina giden yoldur. Boylece size bilinmeyen bir
diinyay1 agiyorum” (Vertov'dan akt. Berger, 1995: 10).

Yukaridaki alintiy1r Rus film yonetmeni Dziga Vertov, 1923'te kaleme almistir.
“Sinemanin imkanlari, belgeler toplama, felsefeler sunma veya hayatin bazi goriintiilerini
aktarma yeteneginde yatar” (Brecht, 2012: 30). Bu imkanlar filme, tarihi ve diinyay1
yeniden yorumlama firsati verir. Bir alici yoluyla (kamera) izleyicilere, baska bir

diinyanin imgesel tasarimini sunar. Bir ucunda yonetmen, diger ucunda izleyici olan bu
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gérme bi¢imi deneyimi, kisiseldir ve toplumsal-tarihsel bir bakis yaratir. Estetik politika,

bu kisisel deneyime ve toplumsal bakisa dair bir gérme bigimleri tartismasidir.

1.1. Estetik Hakkindaki Goriislerin Gelisimi ve Estetigin Dayanaklar

Sanatin ne oldugu, estetik bilginin nasil olustugu ve toplumsal yoniine dair
tartismalar cok eski zamanlara dayanir. Insanin gérdiigii, dokundugu, duydugu,
kokusunu-tadini aldig1 'seyi' nasil anladigina dair sorularla baglayan ve kanaatlerin nasil
olustuguna varan ¢ok genis bir tartisma alan1 igerir. Insan dogasina 6zgii ortak bir algidan
sO0z etmek miimkiin olabilir mi? Sosyal bir varlik olan insan, ne kadar biyo-genetik
ozelliklerine bagimhidir ya da genetik toplumsallasma ile birlikte ne Olglide degisime
ugrar. Estetik hakkindaki goriisler, tiim bu birbiriyle iligkili sorular ve tartismalar i¢cinde

vardir.

Bu tez c¢alismasi estetik hakkinda ¢ok uzun yillardir tartisilan konulara, sayisiz
ve sinirsiz sorulara yanit veremez. Fakat bu sorulara, tartigmalara konu olan kimi
unsurlart ele alarak estetigin dayanaklarini agiklamamiz gerekir. Estetigin ideolojisinin
siyasi, sanatsal, sinematografik temsilleri iizerinden gelisen ve kendisini bunlarla kabul
ettiren fasizmi; onun yarattig1 diistinme, gérme, duyumsama bigimlerini bu dayanaklar
iizerinden degerlendirmemiz gerekir. Estetigin politika ile birlikte gelisti§i bu maziye,
fasizm karsisinda nasil bir karsi durus gerektiginin oOlgiilerini olusturabilmek igin;
insanligin, smirlarin, sanatin ve estetigin Ozgiirlesecegi bir diinya miicadelesinin
penceresinden bakmak gerekir. “Estetik sozciigliniin kokeni Yunanca aisthanesthai
(algilamak) fiilinden tiiretilen Aisthesis (duyu, alg1) sozciigiidiir. Estetik kelimesine
olumsuzluk eki olarak an eki takildiginda ise Antestezi kelimesi tiiretilmistir” (Eagleton,
2009: 209).

Tiim duyularin kapatildigi, higbir sey hissedilmeyen ve dolayisiyla sonrasinda
animsamayan anestezi durumu; estetigin ‘yoklugu’ durumudur. Nefes almak, tek basina
yasamak anlamina gelmez. I¢ine ¢ektigi nefesin ait oldugu, kendisinin disindaki diinyay1

duyumsamak; bu diinyaya katilmak i¢in zorunlu bir yoldur. Duyularin biyolojik gorevleri
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ise ancak biling ile aralarinda bir bag kuruldugunda bir anlam ifade eder. Aldig1 kokunun
bir ¢icege mi yoksa ¢ope mi ait oldugu bilgisi ancak bilingte karsilik bulur. Bu nedenle,
tibben de anestezinin karsit1 olarak 'bilinci yerinde mi' sorusu kullanilir. S6z konusu olan
genel ve soyut bir biling degildir; biling, bilingli varlik, insan demektir. “Estetik terimi ilk
kez, hem duyusal hem de diisiinsel bir diinya goriisiinii adlandirmak iizere, 18. yiizyildaki
anlamindan farkli olarak Klasik Yunan yazarlarinin yapitlarinda ortaya c¢ikmistir”
(Oztiirk, 2007: 16).

Platon ve Aristoteles'in sanat konusundaki farkli bakis acilart o giinden
giiniimiize estetik konusundaki temel ayrim ¢izgilerinden birini olusturmustur. Platon'a
gore algiladigimiz diinya zaten bir yanilsamadir, sanat ise yanilsamanin yanilsamasini

yaratir, hakikate ulagmaktan uzaklastirir ve bu nedenle gereksiz ve hatta zararlidir.

“Aristo, Eflatun gibi duyumlar diinyasim1 kiicimsemez, tersine incelemek
istedigi asil diinyanin o oldugunu belirtir. Aristo’nun eserlerinden, 6zellikle
Metafizik ve Poetika’sindan, bir estetik sistemin bazi dnemli sorunlarini ortaya
¢ikarmak miimkiindiir. Ancak kuskusuz onun sanat felsefesi bu konuda tek ve en
etkili yapit1 olan Poetika” (Oztiirk, 2007: 35).

Aristoteles hayatin taklidi olarak gordiigii sanatin en iyi sekilde icra edilmesini
saglayacak kurallar belirlemek, formiiller liretmek {izerine ¢aligir. Mimesisi, merkezine
alan klasik anlat1 bi¢gimlerinin tamamini kokenlerini Aristo'nun c¢aligmalarinda ortaya

¢ikan kurallara dayandirir.

“Platon ve Aristoteles, simgelemede olabildigince sadelik, inandiricilik, canli bir
varlik gibi, organik, eksiksiz ve biitiiniiyle iyilik kuralinin zorunlu oldugunda
fikir birligi i¢indedir. Kisilerin gercekte oldugundan daha giizel, gercekte
olabilmek i¢in ‘fazla giizel’ olmasina ¢alismislar, sanati; ideal, mutlak, zorunlu
ve evrensel bir giizellik i¢inde ele almiglardir. Platon’a gore sanat, fikirlere
katillm ile Onceden Ogrenilmis bilgilerin animsanarak kesfedilmesidir.
Aristoteles iginse; sanat tam aksine, yeni formlarin yaratilarak tiretilmesidir”
(Oztiirk, 2007: 16).

Cok uzun yillar boyunca, ¢ok sayida filozof estetigin amaci iizerine ¢alismalar

yapmis, giizel ve iyi kavramlari iizerinden tartigmalar yiiritmiistiir. Estetigin kurucusu
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olarak kabul edilen Baumgarten’a gore: “Mantiksal kavramanin hedefi gercek, estetik
(duyusal) kavramanin hedefi ise giizel’dir. Giizel, duyularla kavranan miikemmelliktir
(mutlaktir). Gergek, usla kavranan miikemmelliktir. Iyi, ahlaksal istencle ulasilan

mitkemmelliktir” (Baumgarten'den akt. Tolstoy, 1941: 39).

Almanya, Ingiltere, Italya estetik iizerine tartismalarin merkezleri haline gelir.
Baumgarten'in etkisi altindaki diistintirler glizel kavrami lizerine odaklanarak, estetik ile
giizel arasindaki iligki ve giizele sanatsal olarak diinyada ulasma meselesi hakkinda
derinlesirler. Baumgarten sonrasi yazarlarin bir kismi ise, Suhltser, Mendelsohn, Maurits,
Schiitz gibi, sanatin amacinin giizel degil, iyi oldugunu savunurlar. Kant ile birlikte estetik
ile ilgili tartigmalar, giizel ve iyi kavramlari i¢ine gercek kavraminin da katilmast ile yeni

bir boyut kazanur.

Kant’a gore bir de yargida bulunma, karar verme yetenegi vardir ki, yargida
bulunmaksizin karar olusturan ve arzusuz hazzi lireten de bu yetenektir. Estetik
duygusunun temelini bu yetenek olusturur. Estetik iizerine epeyce yazmig, olan Schiller’e
gore ise sanatin amact, tipki Kant’a gore oldugu gibi, giizelliktir; glizelligin kaynagini ise,
pratik yarar amaci tasimayan haz olusturur. Hegel’e gore ise, gergek ve giizel, bir ve ayni
seydir; aralarindaki tek ayrim, gercegin kendi basina var olmasi dolayisiyla, diisiiniilebilir
olmasi dolayistyla diisiincenin kendisi olmasidir. Diigiinceye gelince, o biling ig¢in
yalnizca gercek degil, ama ayn1 zamanda giizeldir de. Giizel, diislincenin ortaya ¢ikisidir.
Tolstoy, giizele getirilen biitiin estetik tanimlamalarini iki ana goriis ¢evresinde toplar. Bu
goriiglerden biri gilizel, mutlak miikemmelin, yani diislince, ruh, isteng ya da Tanri’nin
tezahiirlerinden biridir ve kendi basina vardir, der. Digeri ise; giizel, herhangi bir yarar,
cikar diisiinmeksizin aldigimiz bir tiir hazdir, der (Tolstoy, 1941: 50-51; 56-57; 80-81).

Her iki ekoliin de temel sorunu sanatin ve estetigin merkezine giizellik kavramini
koymalaridir. Sanatin merkezine giizellik kavrammi koymak sanatin ne oldugunu
anlamaktan uzaklastirmakla kalmaz, sanat iiretimi i¢in milyonlarca insanin verdigi emegi
de yok sayan bir anlayis yaratir. Sanati dogru tanimlayabilmek i¢in, onu sadece giizele
ulagmaya doniik bir zevk alma araci olarak gérmekten vazgecilmesi ve sanatin insanlar

arasindaki iletisimin bir bigimi olarak kavranmasi gerekir.
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“Her sanat yapiti, onu algilayan kisiyle o yapiti iiretmis ya da liretmekte olan
arasinda, yapittaki sanatsalligi algilamis ya da algilayacak olanlar arasinda belli
bir iligki kurar. S6z, insanlarin diisiince ve deneyimlerini birbirlerine aktarmaya
yarar; boylece o insanlari bir araya getirmenin, birlestirmenin araci islevini
goriir; sanatin islevi de tipki bunun gibidir. Sanatin insanlar arasinda kurdugu
iligkinin  soziin kurdugu iliskiden farki, s0ziin insanlarin birbirlerine
diisiincelerini, sanatin ise duygulari aktarmanin araci olmasidir. Sanat, bir
baskasmin yansittigi duygulart gorerek ya da duyarak algilayan birinin, bu
duygularin aynisini yagamasi temeline dayanan bir etkinliktir” (Tolstoy, 1941:
101-102).

Alexander Baumgarten’in estetigin yeni bir bilim oldugunu ilan etmesinden tam
yiiz yi1l sonra Marx, estetigin (alginin da demek miimkiin), aklin yerine gectigini

sOylemesiyle birlikte bambagka bir kapi aralar.

“Algi, der Marx Ekonomi ve Felsefe Yazilari’nda, bilimin temeli olmalidir.
Bilim ancak duyusal biling ve duyusal ihtiya¢ bigimlerindeki algidan yola
ciktiginda —yani dogadan yola ¢iktiginda- gercek bilimdir. Tarih ‘insani’ duyusal
bilincin nesnesi olmaya ve ‘insanin’ ihtiyaclarini duyusal ihtiyaglar haline
getirmeye hazirlanmaktan, onlar1 bu yonde gelistirmekten ibarettir” (Eagleton,
2009: 209).

Marx, estetik ve biling arasindaki bagi, doga ve bilim ile somutlar ve bir iletigim
bi¢imi olarak sanatin tarihle olan iliskisine onemli bir katkida bulunur. Insanin
ihtiyaglarin1 sadece duyusal ihtiyaclar haline getirecek bir yalinlagsma, ancak insanlar
arasindaki tiim ezme-ezilme, somiiri iliskilerinin, devletlerin, sinirlarin ortadan kalkmasi
ve insanin yabancilagmasina neden olan iiretim iligkilerinin lagvedilmesi ile miimkiin
olabilir. Bir iletisim bi¢cimi olan sanat, bunlari géz Oniinde tuttugu ve bu yoOnde
gerceklestirilen bir paylagimin parcast olabildigi olcilide, ihtiyaclar1 sadelesen insanin

ozgiirce kendini gergeklestirebildigi bir gelecegi miijdeleyebilir.

Sanat, diislincelerin, bilginin ve duygularin birlikte aktarimini saglayan bir
iletisim aracidir. Kant, sanat yapitin1 gergeklestiren kisi ile onu algilayan kisi arasindaki

iletisimi miimkiin hale getiren bir kavram ortaya koymustur: Estetik kapasite.

“@Goriide verilen bir nesnenin amagliliginin estetik tasarimi, nesnenin bigiminin,
her bilgi i¢cin gerek duyulan bilgi yetilerini (hayal giicii ve anlama yetisi)
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karsilikli 6zgiir uyumdan soz eder ve yetiler arasindaki 6zgiir uyum i¢ine sokma
bakimindan olan amacgliligini ifade eder ve yetiler arasindaki bu 6zgiir uyum
hoslanma duygusu olarak hissedilir. Demek ki, salt diisiiniicii yargigiicii,
herhangi bir kavram kullanmaksizin ve nesneyi bilme ilgisi tasimaksizin, her
bilginin 6znel kosullar1 olan iki bilgi yetisi arasindaki, yani hayalgiicli ve anlama
yetisi arasindaki, uyumun farkina varabilir. Iste bu insanin estetik kapasitesidir”
(Kant'tan akt Altug, 2007: 33).

Estetik politika, seyircinin estetik kapasitesi ile film arasinda kurulan iligkiye,
iisluba verilen isim olarak da goriilebilir. S6yle de demek miimkiin, filmin estetik
politikas1 seyircinin hayal giicli ve anlama yetisi ile bir iligskiye girer ve 6znenin yargi

olusturmasini saglar.

Estetik kapasite insanin kisisel deneyimleri ve toplumsallig1 ile edinilir. Kisisel
yon, hayat deneyimi, anilari, sanatla ve sanat {izerine gelistirilen diisiincelerle kurdugu
temaslari ile geligirken; toplumsal yon, aile, yetistigi kiiltiir, herhangi bir grupla kurdugu
aidiyet iliskileri ile olusur. Estetik kapasite, bilincin kendisiyle ve kendi disindaki her
seyle iliskisi sonucunda insanin kendisini yani yine kendi bilincini insa ettigi bir alandir.
Biling, insan1 dogadaki diger canlilardan ayiran ve ona tarihsel-toplumsal bir anlama
yetisi kazandiran en temel Ozelliktir. Belirli bir tarihsel kesitte, belirli bir cografyada
yasayan kisinin dogdugu giinden itibaren edindigi deneyim, bilgi ve 6gretilerin tamamini
icerir. Dolayistyla, Estetik Kapasite; biling ve onun disinda kalanin(bilin¢dis1 olarak da
goriilebilir) diyalektik iliskisi ile ortaya ¢ikar.

Alginin bir yonii, dis diinya, nesnellik ile ilgili olmakla birlikte diger yonii de
0zne olan, insandir. “Marx’a gore alg1 edilgen bir gézlem vasitasi degil, her seyden dnce
insan pratiginin temel yapisidir” (Eagleton, 2010: 254-255). Insan biitiin dogay1, diinyay1
kendine ait bir par¢a haline getirmek, ona sahip olmak i¢in bir miicadele i¢indedir. Tim
fiziksel ve entelektiiel cabasini bu amag¢ ugruna sevk eder. Tiim miicadelelerin
icinde/sonucunda varilan tarihsel donemde ve i¢inde yasanilan toplumsal kesitte belirli

bir yargi giicli olusturur, insan bdylelikle kendi hikayesinin 6znesi haline gelir.

“Biling, demek ki, daha bastan toplumsal bir {irlindiir ve insanlar mevcut
olduklar1 siirece boyle kalir. Elbette ki, biling, her seyden 6nce, yalnizca en yakin
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duyumsal ¢evrenin bilincidir, ve bilinglenmekte olan bireyin, kendisi disinda yer
alan Gteki seyler ve oteki kisiler ile olan sinirli baglantisinin bilincidir” (Marx ve
Engels, 1987: 45).

Biling toplumsal bir iiriindiir demek; 6znenin toplumla iliski ve ¢catigma halinde
olustugunu sdylemek demektir. Nesnel bir toplumsal-tarihsel biling tizerine diisiiniilebilir
fakat bu nesnellik de onu sekillendiren siniflar, ¢ikar gruplari, ezme-ezilme iligkileri ve
tiim bunlar1 gegmisi ile maluldiir. Smifli, devletli, cinsiyetli biling; yine bu Olgiilere
bunlara gore kategorize edilmis bir nesnellik ifade eder. Statik, bitmis, Sliisii lizerinden
konustugumuz degil s6z konusu olan yasayan bir seydir. Biling, yasayanlarla birlikte
yasar. Diinyay1 anlama ¢abasi, yasayan bir bilingle pratik bir iliski kurularak bir sonuca

varabilir.

“2. Tez: Insan diisiincesinde nesnel hakikatin pay1 olup olmadigi, teorik degil
pratik bir sorundur. insan, hakikati, yani diisiincesinin gergekligini ve giiciinii,
bu diinyaya ait olusunu pratikte kanitlamak zorundadir. Pratikten yalitilmig
diisiincenin gercekligi ya da gercek disiligi iizerine yiiriitiillen tartisma,
tamamiyla skolastik bir sorundur. (...) 8. Tez: toplumsal hayatin tamami, 6ziinde
pratiktir. Teoriyi mistisizme gotiiren biitiin sirlar, ussal ¢oziimlerini insan
pratiginde ve bu pratigin kavranmasinda bulur. (...) 11. Tez: Filozoflar diinyay1
yalnizca gesitli bicimlerde yorumladilar, aslolan onu degistirmektir” (Marx ve
Engels, 2013: 16-17).

Filozoflarin yaptiklar1 c¢alismalar beyhude degildir, Marx bu ¢abay1
kiigimsemez. Diinyay1 anlamanin, yorumlamanin ancak onu degistirme eylemi i¢inde
iken miimkiin olabilecegini soyler. insan ancak degistirmek iizere iliskiye girdigi
nesnelligi, gercekligi kavrayabilir. Marx, kendisini (Engels ile birlikte) pratik materyalist
olarak adlandirir. Dinsel 6ziin karsisinda, insan 6zilinili bir karsitlik olarak getiren kaba
materyalistleri idealizmin aynadaki yeni bir suretini yaratmakla suc¢layarak, kendilerini
onlardan ayirirlar. “Gergekten de pratik materyalist agisindan, yani komiinist a¢isindan
sorun, mevcut diinyayr koklii bicimde doniistiirmek ve verili seyleri pratikte ele alip

degistirmektir” (Marx ve Engels, 2013: 49).

Tipki bir yuvarlagin elma oldugunun anlagilmasi i¢in; elma ile kurulan iligskinin

duyular ile sinirl kalmamasi gerektigi gibi; diinya ile kurulan iligki de soyut diisiince ve
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kavramlar lizerinden sahici bir yere varmaz. Elma ile insan arasindaki gercek iliski; insan
elmay1 1sirdiginda -gegmisteki deneyimleri ile kiyaslayarak- baslar. Elma fikri soyut
olarak bir yuvarlak; kirmiz1 bir renk, sekerli bir koku olabilir; fakat gercek bir elma tiim
bunlarin toplamini asan bir anlam igerir. Konu elma iken ortada bu kadar getrefilli bir
tablo varsa; s6z konusu olan bir filmin estetik politikasi oldugunda isler epey cetrefillesir.
Artik isin igine iretici gli¢ler, siniflar, cinsiyetler-cinsel yonelimler, isboliimii, devletler

vb. ¢ok sayida gii¢, ¢ikar grubu ve bunlar arasindaki ¢atigsmalar ve tarih girer.

“Her bireyin ve her neslin verili bir sey olarak hazir buldugu iiretim giicleri,
sermaye kaynaklart ve toplumsal iliski bi¢imleri toplami, filozoflarin ‘t6z’ ve
‘insanin 0zii’ olarak tasavvur edip, tanrilastirdiklar1 ve savastiklari seyin gergek
temelidir: Filozoflarin ‘6z-biling’ ve ‘biricik’ diye tanimlayip baskaldirdiklar
halde, insanlarin gelisimi iizerindeki etkisini ve tesirini zerre kadar sarsmayan
gercek bir temeldir” (Marx ve Engels, 2013: 45).

Gadamer'in dedigi gibi bilincin konuslandigini sdyler: “Biling ayn1 anda tarihin
gidisatinda etkili olurken, tarih tarafindan da belirlenir ve dolayisiyla bilincin bizatihi
kendisi etkilemenin ve belirlenmenin bilincidir” (Gadamer, 2008: XXII). Zaman ve uzam
koordinatlar1 i¢inde yasayan insanin bulundugu noktadaki tarihin ve yasantinin hem

nesnesi hem de 6znesidir.

Oyle kisisel, toplumsal anlar vardir ki; agagtan diisen bir elma gibi, insanlarin
baz1 gergekliklerin farkina vardigi ve hatta o gergekligi degistirmek iizere harekete gegme
clirretini gosterdigi bir tarih olarak yasanir. Ayaklanma, devrim donemleri de bu tiir
tarihsel zamanlardir. O tarihi anin bilinci, 6znenin konumlandirilmig bilincidir ve tarihin
baska bir zamaninda ayni diisiince, tutum ya da davranis olusmayabilir. Insan ayni insan,
topluluk ayn1 topluluk olabilir fakat biling degismistir. Ornegin, genelde '68 Hareketine
katilan milyonlarca insandan s6z edilirken bu insanlarin énemli bir kisminin sonradan
hayatlarina kapitalist tiretim iligkileri ile uyum i¢inde devam ettikleri soylenir. Bu
diinyanin degisimini arzulayan 6zneyi bu fikirden vazgegirmeye doniik bir elestiri
konusudur. Bu elestiri bir gergekligi ifade eder fakat amaci hakli ya da dogru bir sonug
iiretmez. '68'in igindeki insan ile kapitalist iiretim iligkileri i¢inde uyumlu bir yiikselis
icinde olan kisi aym: kisi olabilir fakat bilinci ayn1 degildir. Insan sdylem diizeyinde

diisiindiigiinii gibi bir insan degildir; pratikte eyledigi gibi bir insandir. Ad1, gz rengi, ses
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tonu, boyu degismeyebilir fakat bilinci diinya ile kurdugu pratik iligki i¢inde degisir.
Biling, bilgi igerse bile bilgili olmak ya da bilmek demek degildir; eylemektir.

Diislinen varlik insan, kendi diisiincelerinin baskalar ile ortaklasma yayginligi
karsisinda sasirir. Toplumda yaygin olan fikirlerin kendisine de musallat olmus goriisler

oldugunun farkina varmasi bagka bir kavram iizerine diisiinmesini gerektirir. Ideoloji.

Egemen goriisler, her ¢agda egemen sinifin goriisleridir ve oradaki ideoloji de
egemen sinifin ideolojisidir. Marifet de budur; egemen sinifin diisiinceleri, sanki kisilerin
sahsi diisiinceleriymis gibi topluma enjekte edilir. insanlar, cogu zaman kendilerine ait
oldugunu zannettikleri her seye, miilkiyetli bir bakisin dgrettikleri sayesinde, daha da
tutkuyla baglanir. Bir toprak parcasinin etrafini ¢evirip kendisine ait oldugunu sdyleyen

insan; bir dlislincenin tapusu elindeyse onu hararetle savunur.

Maddi iiretim araglarini elinde bulunduran sinif, ayn1 zamanda zihinsel iiretim
araglarmin da {izerinde denetim kurar; boylelikle zihinsel iiretim araglarindan yoksun
olanlarin diislincelerini de, genel olarak, kendine tabi kilar. Egemen diisiinceler, egemen
maddi iliskilerin fikri ifadesinden, diisiinceler halinde kavranan egemen maddi
iligskilerden, yani bir sinifi egemen sinif yapan iligkilerden bagka bir sey degildir; onun
egemenliginin diisiinceleridir. Egemen sinifi meydana getiren bireyler, bagka seylerin
yani sira bilince de sahiptirler, dolayisiyla da diisiiniirler. Bu nedenle, onlar bir sinif olarak
egemen durumda bulunduklar1 ve tarihsel bir donemin tiim kapsamini belirledikleri
Ol¢iide agiktir ki bunu her alanda yaparlar. Yani, baska seylerin yani sira diisiiniirler
olarak, diislince lreticileri olarak da onlar egemen olurlar, kendi ¢aglarinin diisiince
iiretimini ve bu diisiincelerin yayilmasini diizenler ve denetlerler (Marx ve Engels, 2013:

52).

Egemen simifin fikir iireticileri, mensup olduklar1 ve hizmet ettikleri sinifa layik
olmak i¢in ellerinden geleni yaparlar fakat bununla birlikte muhalif ideolojilerin pratik,

politik, ideolojik miicadelelerinin agtig1 gedikleri kapatmak hi¢ kolay degildir.
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Burjuva ideologlari, bir sinifin digerinin somiirmek suretiyle zenginlestigi
gercegini saklamak i¢in ne yaparsa yapsin, maddi gerceklik yama tutmaz. Nihai olarak
burjuva toplumlarinda yasayan biiyiik ¢ogunlugun hayat tecriibesi, kontrol edilebilenden
cok daha fazlasidir. Hayat, iliskiler; sevgilerimiz, nefretlerimiz, sempatilerimiz-
antipatilerimiz, burjuva ideologlarinin bictigi kaliplara sigmayan hayat faktorleri, biitiin
bunlar, ideolojik hegemonyanin disina tasar, kagar. Insanlar, hakikati tecriibe ettikleri
hayatlarinda ge¢misten miras gelen tiim goreneklerin disinda 6zgiir bir diinya olabilecegi

miijdesini fisildayan ger¢ekligin sesini duyarlar. Bu ses, bu 151k, bu renk, bu imge; sanattir.

“Geg¢misin sanati, eskiden oldugu gibi degildir artik bugiin. Yetkesini yitirmistir.
Onun yerine bir imgeler dili olusmustur. Simdi 6nemli olan bu dili kimin, ne
amagla kullandigidir. Bu yeniden canlandirmalarin yayin hakki, sanat
basimevleriyle yayinevlerinin kimin elinde oldugu, sanat galerilerinin,
miizelerin genel tutumu sorununa gelip dayanir. Cogu zaman dendigi gibi bunlar
sanat1 ilgilendiren, sinirli sorunlar degildir. Bu denemenin amaglarindan biri de
gercekten tehlikede olan seyin ¢ok daha biiylik oldugunu gostermektir. Kendi
geemisinden kopmus bir halk ya da smif, secmede ve eyleme gecmede tarih
icinde kendi yerini bulmus bir siif ya da halktan ¢cok daha az dzgiirdiir. iste
bunun i¢in — tek neden de budur zaten— ge¢misin tiim sanati bugiin siyasal bir
sorun olarak karsimizdadir” (Berger, 1995: 31).

Egemen sinifin diisiinceleri, her ¢cagda egemen diisiincelerdir: toplumun maddi
egemen giicli olan sinif, ayn1 zamanda egemen fikri giictiir. Sanat ve estetik de tiim bu
ideolojik  hegemonya ve devletin ideolojik aygitlarimin  ihtiya¢  duyulan

diizenlemelerinden nasibini alir.

“Kiiltiir alaninda higbir belge yoktur ki, ayn1 zamanda bir barbarlik belgesi
niteligi tasimasin. Boyle bir belge nasil barbarliktan arinmis degilse, belgenin
kusaktan kusaga gecisini saglayan gelenek siireci de barbarliktan uzak sayilmaz.
Bundan otiirii tarihsel materyalist, sozii edilen gelenekten olabildigince
uzaklagir. ‘Tarihin tiiylerini tersine fir¢alamay1’, kendisi i¢in gorev sayar ”
(Benjamin, 2002: 41).

Tiim kiltiir iiriinlerinin barbarliga 6vgii maksadiyla yaratilmaz; yine de bu
pozisyondan tamamen kurtulmus olmayabilir. Barbarliga karsi direnigin estetik
politikasin1 iiretmeyi amaglayan yonetmenler, oncelikle, egemen ideolojinin kontrolii

altindaki grme bigimlerinin ve onlarla sug ortaklig1 i¢inde olan imgelerin ifsasinin filmle
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nasil yapilabilecegini diisiinmelidir. Bu sayede, kusaktan kusaga aktarilan bigimsel

gorenekler karsilarinda itirazi, direnisi, bagkaldiriy1 cagristiran imgelerin bulacaktir.

Sahipler, sahip olma mekanizmalarin1 ve bu mekanizmalari mesrulastiran
kaideleri devlet ve devletin kurumlari aracilig1 ile kusaktan kusaga tasir. Bu isleyis sadece
baski ve zor ile gerceklesmez; goniillilik esasi 'yaratilir'. Goniilliiliik esasinin
saglanabilmesi i¢in egemen siniflar, parasini, kiiltiir ve sanat alanina yatirir ve bu
alanlardaki gelismeyi, ¢alismay1 kendine 'onayina' baglayan bir tuzak kurar. Bu tuzak, bir
filmi ¢ekebilmenin maddi olanaklarini yaratmak iizere burjuvazinin hosuna gidebilecek
ya da onu '¢ok fazla' rahatsiz etmeyecek film {iretiminin zemini yaratir. Para bilinen en
yaygin bagimliliktir ve bagimlilarin sonlar1 genelde ¢ok iyi sonuglar yaratmaz. Film bu

bagimliligin bir iirlinii olarak ortaya ¢iktiginda; bu sonug¢lardan muzdarip olacaktur.

1.2. ideoloji ve Sinema

Devinim filmin yapilis teknigine dair bir terim olmasinin yani sira filmin diinya
ile kurdugu baga dair felsefi bir anlam tagir. Devimim, ger¢cek hayatta doga ve insan
tarafindan yaratilir. Devinimin saptanmasi, ideolojilerin silizgecinden gecirilmesi ile
miimkiin olur; film ile yazilmasi ise yonetmenin bakisi, ideolojisi ile bicimlenerek beyaz
perdeye aktarilmasi demektir. Sinema, yeniden-iiretim tekniginin son moda bir icadi
olarak dogmus ve sanatin demokratiklesmesi ve genis kitlelerle bulugmasi i¢in benzersiz

bir alan agmugtir.

Baslarda film iiretimi ulagilamaz pahalilikta iken, dijital teknolojinin gelismesi
ile birlikte cep telefonu ile bile film ¢ekilebilir ve de kurgulanabilir hale gelmistir. Film
iretimi de aslinda iist sinifin ayricalikligi olmaktan ¢ikmistir. Dolayisiyla geleneksel
diisiiniis bigimlerinin alabora edilmesine firsat veren bir zemin oldugunu séylemek dogru
olur. “Yeniden-iiretim teknigi, yeniden lretilmis olan1 gelenegin alanindan almaktadir”

(Benjamin, 2002: 55).

Film iiretiminin demokratiklesmesi olgusu olumlu bir gelisme olsa da Brecht'in
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altin1 ¢izdigi bir diger gerceklik unutulmamalidir: “Film metadir. Filmin en sanatsal
olanmin bile, bir meta olduguna herkes hemfikir” (Brecht, 2012: 64). Brecht, beyaz
perdede gordiigiimiiz her seyin sanat oldugundan kusku duymaz, film kesinlikle sanattir
fakat ayn1 zamanda metadir. Kapitalist iiretim iligkilerinin bir pargasi olarak ortaya ¢ikar,

art1 deger Uretir ve satilir.

Film, kar etmek i¢in iiretilir ve bu isten biiylik paralar kazananlar, kazanglarini
stirdiirebilmek ve arttirabilmek i¢in tiretim, dagitim kanallarin1 kontrol altina alir. Bunun
icin ulus devletlerin yasal diizenlemelerine ihtiya¢ vardir ve tabi ki bunun bir karsiligi da
olacaktir. Kapitalizm ve onun bekgiligini yapan devletler, filmin gelenekselmis kapitalist
iiretim iligkilerinin bir parcasi olmasini saglamak tizere gerekli dnlemleri alarak; film

yapimina da ipotek koymus olur.

Tolstoy sOyle der: “Tacir, tliccar takimindan temizlenmedikge, sanat tapinagi
tapinak olamayacak. Gelecegin sanati, istilact bezirganlar1 tapinagindan kovacak”
(Tolstoy, 1941: 471). Oyleyse tam anlamiyla 6zgiirliik¢ii bir estetik ancak tiim bu

bezirganlarin kovulmus oldugu bir diinyada gergeklestirilebilir demektir.

Filmin meta oldugu gercekligi; bir meta olarak onu var eden, kapitalist iiretim
iligkilerinin temeline dinamit atma arzusu yaratan filmler iiretilmeyecegi anlamina
gelmez. Nihayetinde kapitalizm var ettigi ama ayni1 zamanda muhta¢ oldugu ve kendisini
yok edebilecek biricik sinifin, proletaryanin temeline dinamit koyma riski iizerine kurulu

bir sistemdir.

“Burjuva sinifinin varligi ve hakimiyeti i¢in temel sart zenginligin 6zel ellerde
birikmesi, sermayenin olusup biliylimesidir; sermayenin varlik kosulu ise ticretli
emektir. Ucret sisteminin tek dayanag, isciler arasindaki rekabettir. Burjuvazi
istese de, istemese de gelistirmek zorunda oldugu sanayi ilerledikge, iscilerin
rekabetten dogan yalnizliginin yerini, is¢ilerin drgiitlenmekten dogan devrimci
birligi alir. Bunun i¢indir ki, burjuvazinin iirettigi, her seyden 6nce, kendi mezar
kazicilaridir” (Marx ve Engels, 1998: 61-62).

Kapitalizm filme, ona meta karakterini vermekle kalmaz, tiim diinyaya
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yayllmasina firsat veren uluslararasi bir pazar da sunar. Film kapitalizmin iiretim
imkanlar1 i¢inde dogmus ve yine onun imkanlar1 sayesinden evrensel bir kiiltiirel iiriin

haline gelmistir.

“Sanat yapitinin teknik yoldan yeniden-iiretilebilirligi, diinya tarihinde ilk kez
yapit1 kutsal torenlerin asalagi olmaktan 6zgiir kilmaktadir. (...) Fakat “yiirekli
gercekeilik® (her seyi oldugu gibi gormek) jestiyle hicbir tiiccarin es
gecemeyecegi bir sey, yani bir nesnenin almabilirligi es ge¢ilmektedir. (...)
Klasik Anlati Sinemasi olarak adlandirilan formiil pratikte c¢Oplerin bile
satilmasina hizmet etmektedir” (Benjamin, 2002: 58-65-72).

Film, sanat yapitinin teknik olarak yeniden-iiretilebilirligi iizerine insa
edilmistir ve seyahat 6zgiirliiglinli buradan alir. Muhalif, elestirel filmler de ayni iiretim,
satig, gosterim iliski ag1 icinden izleyici ile bulusur. Film izleyicisiyle bulusmak i¢in
yapilir ve bu amacina ulasmak i¢in film tekellerinin tuzakli yollarindan gegmek zorunda
kalacaktir. Bunu bilerek film yapan sinemaci, filmin big¢imini miisteri bulabilecek
kolaylikta gbzetmek zorunda kalir. Peki, diinya iizerinde seyahate ¢ikan bir film i¢cinde ne

tasir?

Kapitalizm, ona hayat veren unsur ile g¢elisik bir agk-6liim iliskisi i¢indedir.
Sinema da bu ¢eliskiden nasibini alir. Sinema, en karli arti-deger iiretim merkezlerinden
biri olsa da, imgeler ile kurulan evrensel bir dil yaratir; 6zgirliigii provoke eden gérme

bigimlerinin, diigiince sistemlerinin diinya iizerinde dolagsmasini saglar.

Film yapmak, kanaat olusturmaktir. Konusu her ne olursa olsun, ister ask, ister
macera, doga; film, onu yapan yonetmenin kanaatleri iizerinden bigimlenir. Ydnetmenin
konumlandirilmis bilinci kameranin bakis agisidir. Kameranin gozii, kaydettigi cerceve,
sOylem birligi yaratmis gostergeler, kodlar ve onlarin gérmedeki konumlandiriliglar ile
anlam yaratir. Kameray1 5 cm asagiya indirmek ya da acisin1 5 derece degistirmek bile
anlamda degisime yol acabilir. Yonetmen, film teknikler ve sinematografi ile izleyicinin

bakisin1 konumlandirmis olur.

“Cocukluktan beri sirtin1 bir magaranin girisine vermis insanlar dig diinyay1
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goremezler. Magaranin i¢ duvarinda baska insanlarin gélgeleri yansir ve magara
sakinleri bu insanlarin sesleriyle g6lgeleri arasinda bir baglant1 kurarak, seslerin
bu golgelerden ¢iktig1 sonucuna varirlar. Ancak mahpuslardan biri kagmay1
basarir ve seslerin ger¢cek kaynagini algilar. En sonunda magaradan ¢ikar, giin
is1gin1 goriir. {1k dnce giinesten gozleri gérmez, fakat daha sonra aligir ve
kazandig1 gérme giicli daha Once nasil bir yanilsama iginde yasadigini
anlamasint miimkiin kilar” (Laclau, 1998: 9).

Kanaatler olusturmaya yarayan sdylem birligi, ideolojidir. Hakim ideoloji,
insanin i¢indeki magarasindaki golgelerin seslerine doniisen sagduyu olarak 6znenin
algisin1 ve disiincesini belirlemek tiizere baski kurar. Platon'un magara alegorisi
toplumlari mevcut diizene razi kilan sagduyu soylemi iizerine ilk ve en carpici

egretilemedir.

Sagduyu, soylem birligi, aligkanliklarin ¢agrisimer ve uyandirici baglarla basitge
iligkilendigi yaniltici bir sistem iiretir. Bu sistemin tamami, kavramlar ve bu kavramlarin
aralarindaki baglar1 da kapsayan sistematik karakteriyle birlikte yok olmasi gerekir.
Yaygin ve kabul gormiis estetik kavrayis; bu sistematik {izerine kuruludur yani egemen

ideoloji tarafindan insa olur. Sagduyu, sdylem birligidir, ideolojiktir.

“Elestiri, kavramlar arasindaki salt diisiince ve aligkanlik kalintilarindan ibaret
baglantilarin kirilmasint igerir. Zira bu kavramlar c¢agrisimct iliskilerinin
gerisinde filozofun (Platon) ayricalikli gorlisiiniin  getirdigi  kokli  bir
paradigmatik tutarlilik sergilerler. O halde bilgi, bir kopma operasyonunu on-
gerektirmektedir: fikirlerin aldatici bir zorunluluk bi¢iminde baglanmis
goriindiikleri ¢agrisimct alanlarla eklemlenmelerinin ayristirilmasi. Bu bizim,
daha sonra bu fikirlerin dogru eklemlenmelerini yeniden insa etmemizi miimkiin
kilar” (Laclau, 1998: 9).

Magaranin igindeki duvarda kavramlar ve kavramlarla ifade edilmeyenler
birlikte anlam kazanir. Insanlar, film izlerken, tipki ayni magaranin i¢ duvarma
bakiyormus gibi, 151k kirilmalarindan, saniyede 24 kare akan goriintiiniin deviniminden,
renklerden, hikayelerden ve hatta kadraja giren tiim imgelerden olusan zihinsel bir diinya

yaratirlar.

“Sinema (cinéma) soOzciigii sinematografi (cinématographie) sozciigiinden
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kisaltilmigtir. Lumiére Kardesler kendi buluslar1 olan aygita sinematograf
(cinématographe) adin1 vermiglerdir. Yunanca ‘kinéma,-atos = devinim’ ile
‘graphein = yazmak’ sozciiklerinden tiiretilen sinematograf, ‘devinimi yazan,
saptayan’ anlamina, sinematografi de ‘devinimi yazma, saptama’ anlamina gelir”
(Ozon, 1984: 7).

Ideoloji kavrami, giindelik hayat iginde bir gériisiin agiklanmasini engellemek
ya da o goriisiin hafifsenmesini saglamak iizere kullanilir. Sinifli toplumlarda ideolojik
olmayan bir diisiince olabilirmis gibi gosterilen bu tutum, aslinda egemen ideolojinin
perdelenmesini saglar. Hakim goriislerin, egemen ideolojinin {iriinleri oldugunun ifsa
edilmesi i¢in 6nce ideoloji hakkindaki hurafelerin acikliga kavusturulmasi gerekir. Esas
olarak kanilar ve inanclarla ilgili oldugunu bildigimiz ideolojinin etimolojik kékenlerine

baktigimizda ilk ortaya ¢ikisinin olumlu bir anlam tagimis oldugunu goriiriiz:

“Terim, ilk kez Fransiz Devrimi sonrasinda yazilmig olan Fransizca metinlerde
karsimiza ¢ikiyor. Egitsel ve toplumsal reformlarin niteligine ve
yayginlastirilmasina yonelik tartismalarin egemen oldugu bu dénemde, Fransiz
materyalistleri kendi felsefelerini ve ideallerini tanimlamak iizere ideoloji
terimini kullanmaya bagliyorlar. Bu filozoflar, diisiince (idea) biliminin (logos)
tam terciimesi olarak ideologie, bu bilimle ugragmalar1 nedeniyle kendilerini
adlandirmak tizere de ideologues kelimelerini tercih ediyorlar” (Celik, 2005:
27).

Ideoloji kelimesinin Fransizca orijinali baslarda olumlu bir anlam tagir.
Avrupa'y1 fethe kalkisan Napolyon, isgalci politikalarini diger halklara, bilhassa kdyliilere
'0zglirliik' gotiirme cilast ile topluma sunar. Tabi ki donemin ideologlarinin elestiri nesnesi
haline gelir. “Ideoloji, Napolyon'un ideologlara yonelttigi elestirilerle birlikte,
ideologlarin dilindeki olumlu ¢agrisimini yitirerek olumsuz bir vurguyla kullanilmaya

basliyor” (Celik, 2005: 28).

Burjuva ideologlari, uzun bir siire egemen fikirlerin herkesin fikirleri oldugu
goriisiinii topluma kazandirmak {izere ideoloji kavramini olumlayan ve genelleyen bir
icerik ile kullanmistir. Marx, burjuva ideologlarinin kamufle ettigini agik etmek iizere,
ideoloji kelimesini olumsuz bir ¢agrisimla kullanir. Lenin ise, ideoloji kavramini sinif
miicadelesinin tarafli kavramlarindan biri olarak kullanmak iizere ve ‘onlarin ideolojisi-

bizim ideolojimiz’ karsithiginda ele almistir.
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“(...) ya burjuva ideolojisi, ya da sosyalist ideoloji. Ikisi arasinda bir orta yol
yoktur (¢iinkli insanlik ‘iiciincii’ bir ideoloji yaratmamistir ve ayrica da siif
karsitliklariyla pargalanmis bir toplumda sinif-dis1 ya da sinif-iistii bir ideoloji
s6z konusu olamaz). Oyleyse, herhangi bir bicimde sosyalist ideolojiyi
kiicimsemek, ona birazcik olsun yan ¢izmek, burjuva ideolojisini giiclendirmek
anlamina gelir” (Lenin, 1977: 53).

Burjuva ideolojisinin hegemonyasina kars1t miicadele ancak onu alt edebilecek
alternatif bir ideoloji gergeklestirilebilir. Emekgilerin, ezilenlerin egemen siniflar
kargisinda diisiince diinyasini, gérme bigimlerini koruyacak ve onlar adina yeniden bir
bakis liretme zemini yaratacak ideolojik zemin komiinizm, sosyalizm, anarsizm i¢inden

cikar.

Yine de akilda tutmak gerekir ki; hakim goriisler hakim siifin goriigleridir ve
egemen ideoloji de burjuva ideolojisidir. Bu nedenle aslinda kabul goren, genel olarak
gecerliligi oldugu varsayilan diisiincelerin burjuva ideolojisi tarafindan iiretilmis ve riza
olusturulmus goriisler oldugundan her zaman siiphe etmek gerekir. Bununla birlikte kimi
zaman sinif miicadelesinin kazanimlar1 olarak muhalif, devrimci, sosyalist, komiinist
fikirler de toplumsal kabuller arasinda yer almistir. Bu kabullere de aslinda egemen
siniflara karsi yiiriitiilmiis miicadeleler karsisindaki kazanimlarin hakim ideolojide agtig1
gedikler olarak bakmak gerekir. Bedenin dokunulmazligi, seyahat 6zgiirligii gibi bazi
temel haklar aslinda yillarca yiiriitiilen miicadelelerin sonucunda burjuva ideolojisine

sizan temel insan haklar1 olarak kabul gormiistiir.

Burjuva ideolojisinde gedik agmak ya da onun i¢ine sizmak miimkiindiir fakat
ideolojik miicadele burjuva ideolojisinin egemenligini yikmak i¢in yeterli olmaz. Bilakis,
icine sizmamast i¢in engellemeye c¢alistigi, biiyiik miicadeleler ve bedellerle varlik
kazanan bu 'karsit' goriigleri bir siire sonra sahiplenmis gibi goriinerek diger siniflarin ve
farkli toplumsal kesimlerin baski altina alinmasi iizerine kurulan gerici sdylem birligini

olumlamak i¢in ara¢ haline getirir.

“Burjuva ideolojisi koken bakimindan sosyalist ideolojiden ¢ok daha eskidir, ¢cok

daha geliskindir ve boy Ol¢lisemeyecek kadar daha ¢ok yayilma olanaklarina sahiptir”
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(Lenin, 1977: 55). Bu nedenle ideolojiler arasindaki miicadele soyut ve fikirler bazinda
kazanilacak bir muharebe degildir. Burjuva ideolojisinin giiciinii aldig1 imkanlar1 onun
elinden almak i¢in kamusal alana, toplumsal iligkilere niifuz etmis bigimlerinin tedrici bir
sekilde yok edilmesi gerekir. Bu da burjuva devlet aygitinin parcalanmasini boylelikle
siiflarin ve toplumun bir kesiminin diger kesimi iizerinde egemenlik kurdugu tiim
esitsizliklerin ortadan kaldirilmasina varacak bir tarihsel siirecin baglamasi ile miimkiin

olabilir.

“Althusser sdyle diyor: Ideoloji dyle bir sekilde ‘hareket eder’ ya da ‘isler’ ki
adlandirma ya da ¢agirma adin1 verdigim c¢ok kesin bir iglemle 6zneleri bireyler
arasindan ‘kaydeder’ (bireyleri timiiyle kaydeder) ya da bireyleri 6znelere
‘doniistiirtir’ (bireyleri tiimiiyle doniistiiriir). Bunu bir polisin (ya da baskasinin)
hergiin bize tekrarlanan seslenisine benzer sekilde hayal edebiliriz: ‘Hey, sen
oradaki!’. Bu nedenle, eger her ideolojinin temel islevi bireyleri 6zneler olarak
kurmaksa ve adlandirma yoluyla da bireyler varolus kosullarini sanki bunlarin
ozerk ilkesi kendileriymis gibi yasiyorlarsa-sanki, onlar (belirlenenler)
belirleyeni kurmus (meydana getirmis) gibi - agiktir ki, bir ideolojik sistemin
degisik yanlarinin birligi, ideolojinin biitiinliniin eksenini ve orgiitleyici ilkesini
olusturan 6zgiil adlandirma tarafindan verilir. Adlandirilan 6zne kimdir? Bu, bir
ideolojiler analizinde anahtar sorudur” (Laclau, 1998:108).

Bir ideolojinin bagimsiz ve soyut 6geleri yoktur. Kendiliginden ya da dolayl
olarak varolusu miimkiin olamaz. “Bir ideolojik sdylemin birlestirici ilkesini olusturan
sey, adlandirilan ve bdylece de bu sOylem vasitasiyla olusturulan ‘6zne’dir” (Laclau,
1998: 108). Ideoloji, praksise dayanir, insan eylemi ile sdylemi arasinda tutarlilik olmasi
beklentisini igerir. Insan eylemi tek tek bireylerin degil simiflarin, farkli ¢ikar gruplarmna
boliinmiis topluluklarin pratik-politik eylemidir. Pratik insan eyleminin burjuva
ideolojisinin egemenligini alt-list etmesi ise ancak bu miicadelenin tutarliligini,
stirekliligini, amacina ulagsmasini ve kazanimlarini korumasini saglayacak; devrimci bir

ideolojiye baglanmis devrimci bir siyasi parti ile miimkiin olabilir.

“Her ideoloji, zorunlu olarak hayali ¢arpitmasi iginde, var olan iiretim iligkilerini
(ve onlardan tiireyen &biir iliskileri) degil, fakat her seyden dnce bireylerin,
tiretim iligkileri ve onlardan tiireyen iliskilerle olan hayali iligkisini gosterir.
Demek ki ideolojide, bireylerin varolusunu ydneten gercek iliskiler sistemi
degil, fakat bu bireylerin i¢cinde yasadiklar1 gercek iliskilerle hayali iligkisi
(temsil edilir) gosterilir” (Althusser, 2002: 54).
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Platonun magarasinin girer gibi sinema salonuna giren izleyici, 1sikla yaratilan
goriintlilerle gercek diinyaya ait seslerin birlestigi film karsisinda uslu bir ¢ocuk gibi
olacaklara kendini birakir. Oysa filmdeki imgelerin iki boyutlu yapisi1 daha bastan insan
zihninin fiziksel olarak filmin gergekligini sorgulamasini gerektirir. Kahramanla 6zdeslik
kurma, katharsis, salonun 1siklar1 agildiginda gozlerini kamastiran salon 1siklari sayesinde
tiim bunlarin diimdiiz bir beyaz perde oldugunu hatirlatir. Bu hem bir yanilsama hem de
diinyadaki en temel yanilsamaya dair hakikatleri hatirlatmanin bir yoludur. Y&netmen bu
yanilsamay1 pekistirmek ya da yanilsamanin yanilsamasinin imkanlarina tutunarak

hakikatleri gortiniir kilmak arasinda se¢im yapar.

“Sinema lizerine yapilan ilk kuramsal ¢aligmalarin temelinde iki boyutlu zaman
icine sikistirilmig goriintliniin insan zihnine oynadigi oyunlar, duyular ve sinema
arasindaki ¢etrefilli iligki ile baglamasi da tesadiif degildir. Miinsterberg’e gore;
resim goze, miizik kulaga, sinema da zihne hitap etmektedir” (Parkinson’dan
akt. Buyan, 2015: 21).

GoOziin goriintiiyli bir siire hafizada tutmast her kare arasindaki cizgileri
gormemizi engellemektedir. Aslinda projeksiyon cihazinda her kare degisiminde ekran
kararmakta ve bu sirada degisen goriintli perdeye yansimaktadir. Bu, saniyede 24 kez
tekrarlanir. Miinsterberg bu olguyu 1916 yilinda analiz eder. Kareler arasinda kurulan
zihinsel bir koprii sayesinde bir seri duragan goriintiiniin hareketli olarak algilandigini
belirtir. Aslinda, teknik olarak filmin istismar ettigi yanilsama insanin gdziliniin
dogasindaki zaaftan ileri gelir. Bu zaafin belki de karanliga diismenin O&liimle
0zdeslesebilecegi korkusu sayesinde evrim gegirmis insanin dogadaki siireklilik arzusuna

tekabiil ediyordur.

“19. Yiizyilda burjuvazi ekonomik ve politik iktidar1 tamamen ele gecirirken,
bunun kiiltiirel yansimalar1 da oldu. Okur-yazarligin artmasi gazetelerin ve
tefrika romanlarin daha yaygin okunmasini sagladi. Artik insanlar diinyanin
herhangi bir yerinde olan bitenleri daha kisa siirede 6grenebiliyordu. Bu
donemde burjuvalar seksen giinde diinyay1 dolasiyorlardi. Seriiven, dedektif,
bilim-kurgu ve santimantal edebiyat bu donemde ortaya ¢ikti. Burjuvazi kendi
yasam tarzini ve ideolojisini sanatsal ve kiiltiirel liriinlerle de egemen hale
getirdi. Bilim ve teknikteki ilerlemeler once fotografi daha sonra da hareketli
goriintlileri yani sinemayr miimkiin kildi. Sinema ile egemen smif, yani
burjuvazi kendi hegemonyasi agisindan 6nemli bir aygita sahip oldu ve sinema
genel olarak mevcut statiilkoyu, tiretim bi¢imini, hayat tarzini, yani egemenlerin
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egemenligini, bagimlilarin da bagimliligini dogal bir durummus gibi sunmada
etkili bir islev gordii” (Y1lmaz, 2008: 63).

Burjuvazi iktidara geldigi andan itibaren, ge¢mis egemen siniflardan sadece
devleti devralmaz ayni zamanda ge¢misten beri siire giden ezen/ezilen iligkilerini ve
bunlarin hegemonyasi ile sekillenmis kavramlar diinyasint da devralir. Egemen ideoloji
gecmisten siire gelen diisiinme bigimlerinin kimi zaman ¢agina uygun bir sekilde reforme
olarak kimi zaman ise eklektik bir sekilde giincel ihtiyaclara monte edilerek doniigmesi
ile sekillenir. Film izleyicisinin de gérme bigimleri gegmisten beri siire gelen toplumsal

ve sinemasal kodlar ile ¢er¢evelenmistir.

Kadraj, 151k, acilar, renkler, izleyicinin sinifsal, cinsel kimligi ¢cok sayida anlam
ve catigma alani yaratir. Film saniyede 24 kare fotograflardan ibaret degildir artik,
izleyicinin havsalasinda canlanan yeni bir anlam biitiiniidiir. Peki orada ne yapabilir film?
Sinirlar1 nedir? izleyicinin kabullerini degistirebilir mi? Yeniden diisiinmeye sevk edebilir
mi? Davranislarini degistirebilir mi? Onu eyleme gecirebilir mi? Tiim bu sorular genel ve
soyut bir ‘film’ tartigmas1 i¢inde ele alindiginda ¢ok anlam ifade etmeyebilir. Fakat
secilmig bir film iizerinden ve o filmin belirli bir kisi ya da toplumsal kesit tizerindeki

etkisi tizerinden tartisildiginda anlam kazanip bir yol agabilir.

“Filmler, herhangi bir durumu yansitmaktan ¢ok, o durumun tasarlanan belli bir
bi¢imini olusturmak iizere secilmis ve birlestirilmis temsili 6geler yoluyla bir
takim tezler ileri siirer, bunu yaparken, seyirciye belli bir konumu ya da bakis
acsini telkin ederler. Bigimsel gorenekler de, sinemasal yapayliga iliskin
isaretleri silip siiplirerek bu konumlamanin igsellestirilmesine katkida bulunur.
Tematik gorenekler —eril kahramanlik serlivenleri, romantizm arayisi, kadin
melodrami, kurtarici siddet Oykiileri, irk¢iliga ve sucga iliskin kliseler vb.-
gercekligi toplumsal deger ve kurumlarla baglantilandirarak bunlarin degismez
bir diinyanin dogal ve apagik gostergeleri olarak algilanmasmi saglar. Bu
gorenekler seyirciyi belli bir toplumsal diizenin temel varsayimlarini
benimsemeye ve bunlarin icerdigi akildisilik ve adaletsizlikleri gézardi etmeye
alistirir. Savag ya da sug gibi yapisal toplum sorunlarinin kisisel hayat hikayeleri
diizleminde ayrintilandirilmasi, yiirtirliikkteki diizenin iyi ve ahlakli goriinmesini
saglar. Kamu diizenin temsilleriyle kisisel 6zdeslesme, somiirii ve tahakkiime
dayal1 bir sisteme goniillii katilim1 hazirlayan psikolojik egilimi yaratir” (Ryan
ve Kellner, 1997: 18).
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Insan zihni, filme kapilarii agtig1 anda bigimler, renkler, sesler {i¢ boyutlu bir
varlik kazandirir ve film, artik, izleyicinin bilincinin ve bilingdisinin bir pargast olur.
Izleyici filmden, filmin mesajlaridan, goriintiilerinden nefret edebilir ama bunlar1 disar
atamaz. Reklam sektorii insanin estetik zaafi tizerine, glidiimlii bir fiize gibi insan zihnine
atilan bir goriintiiniin yeri ve zamani geldiginde, insanin eylemi {izerindeki tesiri
potansiyelini istismar etmek i¢in hareket eder. Politikacilar da reklamcilar gibidir; kendi
cikarlarini genis kitlelere benimsetmek isteyen politikacilar i¢in imgeyi bir arag¢ olarak
kullanmak ister. Kurulmus oyuncaklar gibi harekete gegen milyonlar insanin ayni
davraniglar1 gostermesinin altinda kimi zaman bu tiir manipiilasyonlar oldugunu gérmek
miimkiindiir. Bu nedenle, kisi, kendi diisiincesinin, duygusunun, eyleminin dnceden
zihnine kurulmus bir tuzak sonucu olusup olmadigini sorgulamadan hayatini 'gercek’ bir

insan gibi siirdiiremez.

“Geleneksel kodlarla olusturulmus klasik anlati sinemasi ataerkil anlayis, eril
iktidar, kapitalizmin temel ozelliklerine 6vgii; bireycilik, rekabet, en iyinin
kazanmast; cinsiyet ayrimciligi, irkgilik tizerine kurulmustur. Hem igerik hem
bicim bu olgularin dogalligin1 kabul ettirmek {izere belirlenmis kliselere
dayandirilir. Bigimsel gorenekler - anlatinin kapanma tarzi, goriintliniin
stirekliligi, doniigstiz (nonreflexive) kamera isleyisi, karakter 6zdeslestirmesi,
dikizcilik yoluyla nesnellestirme, ardisik diizenleme, nedensellik mantigi,
dramatik giidiileme, kare ortalama, ¢erceve uyumu, gergek¢i anlasilirlik vb.-
perdede olup bitenin belli bir goriis acisinin iirlinii bir kurmaca yap1 degil de,
nesnel olaylarin tarafsizca kameraya c¢ekilmis goriintiileri oldugu yanilsamasini
yaratarak ideolojinin yerlesmesine katkida bulunurlar” (Ryan ve Kellner, 1997:
18).

Insan nesnesi oldugu duyusal bilincin ayn1 zamanda &znesidir ve yeni gdrme-
diisinme bigimleri, kavramlar gelistirebilir. Estetik kapasite, yenilik¢i sanatsal
yaklagimlarla zihinsel faaliyetin bir doniisiim yasamasini saglayabilir. Modernizm

sinemaya, bu imkan tizerinden 'yeni' bir film bi¢imi yaratma imkani saglamistir.

Langer’a gore sanat zihinsel kapasite ile ilgilidir ve bu zihinsel kapasite
deneyimin toplumsal yanini da igerir. Deneyim biligsel ve duygusal olarak zihinde yer
tutar. Langer sembolik olarak insanin ifade etmeye mecbur hissettigi ve dil ile ifade
edemedigi olarak da goriir sanati. Sanat kavramlarla iligkilendirilemeyen, sozciikle ifade

edilemeyen bir anlam1 ifade eder. Sanat eseri i¢ diinyanin disariya gosterilmesi, 6znel bir
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gercekligin nesnel bir sunumudur; igsel yasama ait seyleri sembolize edebilmesinin
nedeni onun ayni tiirden unsurlara ve iligkilere sahip olmasidir. Her sanat i¢sel gercekligi,
0znel yasami, duyguyu somutlastirmak amaciyla dis gercekligin kendi aracina uygun
imgesini olusturur. Bir sanat eseri, duyum ve imgelem yoluyla algimiz igin yaratilmis

ifadeci bir formdur ve ifade ettigi sey insan duygusudur (Langer, 2012: 12-13-15-18).

Langer'n zihinsel kapasitesi, Kant'in estetik kapasitesi arasinda pratik insan
eylemi iizerinden kurulan bir bag vardir. Sanat zihinsel kapasite ile ilgilidir ama bu
zihinsel kapasite deneyimin toplumsal yanini da igerir. Deneyim bilissel ve duygusal
olarak zihinde yer tutar. Film, hem bir deneyim olarak hem de simgesel olarak zihinde
yer alir. Bireysel bir deneyim olmanin Gtesinde toplumun genis kesimlerinin deneyimi

haline gelecek imkanlara kavustugunda toplumsal hafizada kendisine bir yer edinir.

“Gorme alaninda, her sey karsit bir bigimde hareket eden iki terim arasinda
eklemlenir —seyler tarafinda bakis vardir, yani seyler bana bakarlar ama ben
onlar1 goriiriim. Incil’de son derece giiglii bir bicimde vurgulanan su sdzleri
boyle anlamak gerekir: Gozlerin var ama gormezler. Neyi gormezler? Tam da
seylerin ona baktigin1” (Zizek, 2005: 150).

Bir tarafta filmdeki nesnelere anlamini veren tarihsel toplumsal kodlar, diger
tarafta izleyicinin goérme alani vardir. “Geg¢misin gergek yiizii hizla kayip gider. Gegmis,
ancak goze goriindiigii o an, bir daha asla geri gelmemek {izere, bir an i¢in parildadiginda

goriintli yakalanabilir” (Benjamin, 2002: 39). Filmdeki her plan, o an gibidir.

Sinema ve yonetmenler iizerine yapilan tartismalarda kuram, estetik ve bigim
hakkindaki goriisler 6n plana ciktikca tarih genelde talihsiz bir sekilde arka planda kalir.
Oysa yonetmenlerin ve izleyicilerin bakisi tarihsel bir ¢er¢eveleme iginde olusur. Tarih,
filme ruhunu veren ortami yaratir. Bu nedenle bir filmin estetik politikasi, filmin ortaya
ciktigr tarihsel konjonktir icinde ele alinmalidir. Diger bir deyisle filmin estetik
politikasini olusturan bilesenlerden biri tarihtir. “Marx’1n 6gretisi dogrultusunda egitilmis
bir tarih¢inin silirekli géz Oniinde bulundurdugu siif kavgasi, ilkel ve maddi seyler
ugruna, bagka deyisle inceligin ve tinselligin onlarsiz diislinlilemeyecegi seyler ugruna

yapilan kavgadir” (Benjamin, 2002: 39). Tarih tiim bu kavgalarin sonucudur ve i¢cinde bu
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kavgalarin ilkel, ince, maddi ve tinsel yonlerini igerir.

Insanlar yasadiklar1 ¢agda gerceklesen insani ve doga felaketlerine bir cocuk gibi
sasakalir. Ciinkii tarihten, bir cocuk gibi, habersiz kalmistir yahut haberli bile olsa tarihsel
materyalistin gozleri ve diyalektik bakis ile diinyaya bakmadigi igin sasirmaktadir.
Stirekli bir ‘olaganiistii’ insanlik drami karsisinda kendisini ¢aresiz hisseden insan buna
maruz kalan ilk insan oldugu duygusu ile daha biiyiik bir giice, diizen getirme vaadine

siginmak ister.

“Ezilenlerin gelenegi, bize i¢cinde yasadigimiz ‘olaganiistii hal” in gercekte kural
oldugunu o6gretir” (Benjamin, 2002: 41). Ciinkii egemenliklerini siirdiirmek isteyen
siiflar baski altinda tutuklari genis kesimleri; insanin insani kulu haline getirmenin
olagan {istli kosullarina baski, zor ve hile ile ikna etmek i¢in resimli, miizikli, hikayeler
anlatir. Oysa, siiregiden akil almaz savaglar ve somiirii kendini tekrar eden ve her

seferinde saskinlik yaratan bir baslangi¢ degildir, tarihin kendisidir.

Tarih ezenlerin elinde bir oyuncak haline gelmistir. Siyasi tarihe bu gozle
bakmak, tarihin gorgii tanikliklar1 olarak insa edilen filmleri de bu yonleriyle ele almak

gerekir.

“Genelde sinema, 6zelde de her ticari/popiiler film bir yaniyla ters/yanlis bilinci
tiretir; bir yaniyla bir sinifin diinya goriisiinii savunur ve aktarir; bir yaniyla
toplumu/kiiltiirli bir arada tutan (kiiltiirel, politik, ekonomik, psikolojik, etnik,
milli vb.) degerleri olusturur ve toplumsal bir siva iglevi goriir; bir yaniyla da
biitiin bunlar1 somut ve maddi bir pratik olarak yapar. Ancak ideolojinin yekpare
ve tutarli bir biitiin olmadig1 da sdylenmelidir. Ideoloji kendi iginde geliskiler
tagir. Bir toplumsal yapida tek bir ideolojinin oldugundan s6z edilemez. Egemen
ideolojinin disinda yer alan ve ona mubhalif olan ideolojiler bulunur. Bunlar
birbiriyle catistiklar1 gibi, egemen ideoloji de kendi iginde celiskiler yasar ve
kendini yeni gelismelere uyumlar. ideoloji hem ayni zaman dilimi i¢inde hem de
birbirini izleyen donemlerde ¢eliskinlik gosterebilir” (Yilmaz, 2008: 63).

Sinema mubhalif ideolojiler i¢in de ideal bir aygittir. “Sinema biitiin sanatlari
icinde barindiran bir sanattir. Ayzenstayn ‘politik olmayan sanat yoktur’ der. Oyleyse bir

sanat olan, hem de biitiin sanatlar1 i¢cinde barindiran bir sanat olan sinema da politik
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olacaktir. Bu kac¢imilmaz bir durumdur” (Odabas, 2013: 23). Film kendisi de bir
yanilsamadir, ger¢ek hayatin yanilsamasi; ger¢ek hayat da yanilsamali bir bakis ile
algilanir ve film yanilsamanin yanilsamasi olarak; kendi varligini ifsa ve imha etmeye

varan bir fedakarlikla hakikate yonelen bir diisiincenin olusmasini saglayabilir.

YoOnetmen, benimsedigi ve bagka insanlara da 6nerdigi gortislerini bir film ile
savunabilir. Egemen iiretim bi¢imlerinin baskisi ve egemen ideolojinin saldiris1 altinda,

mubhalif bir film ger¢ekten de igerik ve bigcimsel a¢idan ezilenlerin savunmasidir.

“Egemen ideolojinin en 6énemli 6zelliklerinden biri de i¢inde bulunulan durumu
(kiiltiirel, ekonomik, politik vb.) dogal, gercek ve degistirilemez olarak
gostermek ve buna onay verdirmek, mevcut yasam tarzinin (bu, popiiler
sinemada biiyiilk Ol¢lide Amerikan yasam tarzidir) miimkiin oldugunca az
sorgulanmasini saglamak, bunun ebedi oldugunu diisiindiirmektir. Bunda etkili
olunmadiginda sistemin potansiyel olarak degismesi giindeme gelebilir.
Feodalite ve aristokrasinin gelisen yeni iiretim iligkileri ve burjuvazi karsisinda
yetersiz kalmasi gibi. Sistemin devami buna baglidir” (Yilmaz, 2008: 71).

'Karst' bir filmin neler yapabilecegi konusunu epeyce agtik fakat bunu nasil
yapacagi lizerinde de durmak gerekir. Egemen ideoloji toplumu kiskivrak ele gecirmisse;
evrensel bir {islup yaratarak hakim ideolojinin etkisi altindaki kitlelerde 6zgiirliik¢ii
fikirler yaratmak; Ozgiirlesen bir bakis acist kazandirmak bir film ile nasil miimkiin
olacaktir? Film, piyasa sunulan meta karakteri nedeniyle, herkese seslenen yapisi ile

Ozgirliik¢ii bir bigim yaratma arzusu arasindaki ¢eliskiden nasil siyrilabilir?

“Tarih-0tesi, evrensel gercekliklerinin giiciiyle, sanat dyle bir bilince seslenir ki,
yalnizda tikel bir smnifa ait olmamakla kalmaz, ama tiim yasam biyiitiicli
yetilerini gelistiren ‘tlirsel varliklar’ olarak insanlara aittir. Bu bilincin 6znesi
kimdir? (...) Oyleyse belirleyici soru sudur: ‘ekonomik yapilar ve yazinsal
belirigler arasindaki halka bu halkanin ortaklasa bilincin disinda’ bdyle bir bilinci
anlatmaksizin ‘yer aldig1 bir toplumda nasil kurulur?’ Adorno su yanit1 verdi:
boyle bir durumda sanatin 6zerkligi kendini asir1 bigimde ileri siirer —6diinsiiz
yabancilasma olarak. Hem diizene biitiinlesmis biling i¢in hem de seylesmis
Marksist estetik i¢in, yabancilagmis yapitlar pekala elitist olarak ya da yozlasma
belirtileri olarak goriilebilir ama bunlar gene de c¢eliskilerin gergek
bigimleridirler, herseyi, giderek yabancilagmis yapitlari bile kendi alanina ¢eken
bir toplumun biitlinliigiinii suglarlar. (...) eger sanat ne olursa olsun herhangi bir
ortaklasa biling i¢in ‘varsa’, bu kurtulus icin evrensel gereksinimin
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ayrimsanmasinda  birlesmis  bireylerin  bilincidir —sinif  konumlarina
bakilmaksizin” (Marcuse, 1997: 34).

Marcuse, sanatin sinif konumlaria bakilmaksizin 6zgiirlesmekten taraf olan her
kesime yonelik yapilmasmi Onermistir. Toplumun her kesimi ig¢inden ezilenlerin
direniginin estetik politikasi ile bulusma arzusu olabilecegi dogrudur; fakat tiim gorme
bigimlerinin sinifsal oldugunun da goz ardi edilmemesi gerekir. Bu nedenle zamaninin
biiylik ¢ogunlugunu ¢alisarak gecirmek zorunda kalan proletarya i¢in 6zgiirlestiren film

hangi saiklere dayanmalidir sorusu hala giincelligini korur.

1.3. Sinemada Ozgiirliikcii Estetik Politika Arayislar

Sinema, insanin kendisine ve diinyaya dair bildiklerini, yasadigi zaman ve
mekan1 agsma potansiyelini ortaya ¢ikararak diis kurmasina imkan saglayan tilsimli bir
diinyanin kapilarin1 aralar. Bir film, insani igine ¢ekebilecek, onun igini gonengle

dolduracak 6zgiir bir diinya imgesi yaratabilir. Fakat bu yine de imgedir, gergek degil.

Onceki boliimlerde estetik, sanat, ideoloji ve ger¢ek arasindaki cetrefilli
iligkilerden bahsetmistik. Hakim ideolojinin sanat ve kiiltiir {iriinleri lizerinde gercegi Ort-
bas etmek {izere kurdugu baskici estetik bakis agilar1 ve gegmis goreneklerle abluka altina
alinmis anlatim teknikleri iizerinde yeterince durduk. Sinema tarihinde, bu iligkilere
ozgilrliik¢ii bir yaklagim gelistiren kuramlari ele alacagimiz bu bdliimde, dnce sinemada
ozglrliik¢ii bir estetik politika gerceklestirme amaci ile uyumlu bir gergek ve gergeklik

arayis1 konusuna agiklik getirmemiz gerekir.

“Sinema tarihi boyunca, egemen gérme bigimleri disina ¢ikan bir estetik politika
arayisi iizerine yapilan ¢alismalarin film ve gerceklik meselesine odaklanmasi
tesadiif degildir. Ciinkii sinema ayni1 anda hem hayatin ikizidir, hem de yapmadir.
Ayn1 anda hem anlik olan —anlik aksiyon- hem de kalic1 bir nevi hatira olandir.
Hem masum ve tarihsiz Amerika hem de parcalara ayrilmis kiiltiiriin bir parcasi
ve en eklektik sanatin ta kendisi olan Avrupa’dir. Hem kaydirmali ¢ekim hem de
cer¢evelemenin zorunlulugudur” (Eagleton, 1998: 187).

Sinema tarihinin ilk filmi Trenin Gara Girisi (L' Arrivée d'un train en gare de La
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Ciotat, 1895) Paris'te ilk kez gosterildiginde izleyiciler ¢igliklar atarak kacismaya
baslamisti. Oysa, Lumicre Kardesler, yasamin karsisina kameray1 yerlestirmis ve
gercekligi oldugu gibi filme almistir. Ironik olarak gercekleri oldugu gibi gdstermek iizere
yaptiklari film gosterimi, trenin gercekten onlara dogru geldigini diisiinen izleyicilerin
kacismalarina neden olmustur. Sinema, ilk andan itibaren gercek ve gercekeilik

arasindaki ¢eligkiyi ortaya koyan bir olgu olarak insanlarin hayatina girmistir.

1.3.1. Sinemada Gercek ve Gergekcilik

Sinema tarihindeki Ozgiirliik¢li anlati ve bi¢im arayislarina gercegin filmle
temsili ile ilgili sorularla bakmak gerekir. Gergek yasami, gercekten oldugu gibi

gostermek gercekei bir yontem olabilir mi?

“Bazin baglangigtan itibaren ve hemen hemen her makalesinde, sinemanin
gergeklik tlizerine bagimliligini belirtmistir. ‘Sinema, gercegin sanati olarak
biitiinlik tasir’ demektedir (...) Sinema iki sekilde gergek¢i duygular
yaratmaktadir. Birincisi, sinema nesneler arasinda ve nesnenin uzamini kaydeder.
Ikincisi, bunu insanmn disinda olarak otomatik bir sekilde yapar (...) Bazin, daha
sonra, sinemanin simgesel ve soyut kullanimimi yikmaktadir. Bunun tek nedeni
onun yeni bir sekilde tekrar insa edilebilmesidir (...) Ozetlemek gerekirse,
‘gorilintliniin plastikligi’ ger¢ek sinemasal bir olusumdur (...) Bazin, gercekligin
kendisinin, belirsiz de olsa anlamli oldugunu diisiiniir ve pek ¢ok durumda onun
yalniz birakilmasi gerektigine inanir” (Andrew, 2007: 155-156-174-176-179-
180).

Bazin, goriintiiniin plastikligini bir gercek olarak kabul edip; hayatin goriintiisiine
uygun bir bigimde filme aktarilmasini olumlar. Buna kesin bir dille kars1 ¢ikan bir estetik
politikanin 6zglirlestiren bir bakis yaratabilecegini iddia edenler ise baska gergek¢iligin

yerine farkli bicimsel arayislar onerirler.

Frankfurt Okulu ve Toplumsal Arastirmalar Enstitiisii 'gercek sanat' kavrami ile
gerceklik ve sanat arasindaki iligkiye yeni bir boyut kazandirir. “Enstitii’ye gore, gercek
sanat, insanligin bugiinkii toplumun oOtesindeki ‘diger’ toplum i¢in duydugu 6zlemin
varligin1 koruyabilecegi son siginaktir” (Jay, 2005: 259). Sanatci, gercek sanat ile ancak

boylesi bir siginak yaratabilir.
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“Estetik dontisiim dilin, alginin ve anlagin dyle bir yeniden sekillenmesi yoluyla
basarilir ki, olgusalligin 6zii —insan ve doganin bastirilmis gizlilikleri- kendi
goriingiisiinde ortaya serilir. Sanat yapit1 boylece olgusallig1 suglarken yeniden
sunar (...) Estetik bi¢im, 6zerklik ve gergekeilik karsilikli iligkilidir. Her biri
toplumsal-tarihsel bir fenomendir ve her biri toplumsal tarihsel arenay1 asar. Bu
sonuncusu sanatin Ozerkligini sinirlarken, bunu yapitta anlatilan tarih-6tesi
gerceklikleri gegersizlestirmeksizin yapar. Sanatin gergekligi olgusal olani
tanimlamak i¢in yerlesik olgusalligin tekelini kirma giiciinde yatar. Estetik
bicimin basarimi olan bu kopusta, sanatin kurgusal diinyas1 gercek olgusallik
olarak goriiniir” (Marcuse, 1997: 19-20).

Icerigin gergekeiligi ve bigimin sahteciligi arasina sikisan yonetmen, gercekgi
bir estetik politika kurmak ve gergekligi izleyiciye benimsetme arzusu ile bas etmek

zorunda kalir. Bu konularda alacagi tutum film bigimini bastan asag1 degistirecektir.

Estetik bicim ve gergekeilik arasindaki karsilikli iligki, i¢cinde barindirdig:
celigkilerin gerilimi iizerine kuruludur. Gerg¢ek olgusallik, sanatin kurgusal diinyasi
olduguna gore, bu kurgusal diinyanin gercekeiligi baska bir hakikatin iistiinii 6rtmeye

yarar. Izledigimiz seyin, yasant1 olmadigi, film oldugu gergegini.

“Tabiatiyla ‘Gergek’ bir nitelik olarak anlagilmamalidir. Ayn1 olay, ayni nesne
farkli yollardan ortaya konabilir. Bu yollardan her biri nesneyi perdede
tanimamizi saglayan niteliklerden birkagini birakir ve kurtarir; bu yollardan her
biri asil nesnenin tiimiiyle kalmasina meydan birakmayan az ya da ¢ok asindirici
soyutlamalar1 6gretici ya da estetik amaglarla sokusturur” (Bazin, 2000: 206).

Bu noktadan bakildiginda film i¢inde 6ne ¢ikartilan 'gercek’, 6ne ¢ikma bigimi
ile ve geride biraktigi bagka oOzellikleri ile toplumsal ve tarihsel maddi yasamin
biitiinselligi ile birlikte degerlendirilmelidir. Ornegin bir gemi, bir savas filminde bir liim
makinesi olarak bir gerceklik kazanabilecegi gibi miiltecilerle ilgili bir filmde 6zgiirliik
anlami tagtyabilir. Filmin hakikat ile kurdugu gercekgilik niteligi, somut olarak
baglamindan bagimsiz ele alinamaz. Sinema, nesnenin gergekliginin tamamini biitiinsel
olarak perdeye tasimaz. Sadece bir yonii orada durur ve o yonii ile evrensel bir hakikate

cagr1 yapar. Orada oldugunu sdyler ve o hakikatin izlerini izleyicinin zihnine yerlestirir.

“Sinema hakikati gosteremez veya ortaya g¢ikaramaz, bunun sebebi hakikatin
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disarida gergek diinyada fotograflanmayi bekler halde var olmamasidir.
Sinemanin yapabilecegi, anlamlar {iretmektir ve anlamlar sadece diger
anlamlarla iligkili olarak agiklanabilir, soyut bir hakikat kistas1 veya kriteriyle
iligkili olarak degil. Godard'in bir kars1 sinema olusturma hedefi bu nedenle
dogru hedeftir. Ama eger bu tiir bir kars1 sinemanin mutlak bir varolusa sahip
olabilecegini diisiiniiyorsa yanilmaktadir. O sadece sinemanin geri kalani ile
iligkili olarak var olabilir. Onun islevi, bir sinemanin fantezileri, ideolojileri ve
estetik aygitlarma karsi kendi antagonistik fantezileri, ideolojileri ve estetik
aygitlartyla miicadele etmektir” (Wollen, 2013: 129).

Hakikat disaridaki diinyada kamera ile kaydedilmeyi bekleyen goriintii degildir.
O goriintiiyii oldugu gibi kameraya almak, tipki Lumiere kardeslerin yaptigi gibi, hakikat
hakkinda bir fikir vermekten ziyade bagka bir yanilsama ortaya ¢ikmasina neden olur.
Fakat film yapmak; yonetmenin diinyaya bir ag atarak, agina takilan gercekleri heybesine
toplamak gibidir. Bu gercekleri nasil ve ne icin kullanacagma bagli olarak; film

degerlendirilir.

“Kusku uyandiran sey, elbette gercekligin cehennem olarak betimlenmesi degil,
gerceklikten kagmaya yonelik rutin cagridir. Eger bu cagri bugiin birilerini
ulagtyorsa, bu kimseler ne kitle olarak adlandirilanlar ne de erkten yoksun
bireylerdir; bu daha ¢ok, bizimle birlikte tiimiiyle yitip gitmesin diye geride
biraktigimiz diigsel bir gorgii tanigidir” (Adorno ve Horkheimer, 2010: 341).

Gergeklikten kagmaktan kastedilen, biiyiikk ¢ogunlugun kiiciik bir azinhik
tarafindan somiiriildiigii bu korkung diinyadan kurtulma arzusudur. Diinyanin gercekleri
diye sunulanlar, degismez, ezeli-ebedi hakikatler degildir. “Ben gercekligin bir
fotografin1 ¢ekiyorum ve sonra bunu duygu uyandirmak i¢in kesiyorum. Ben ger¢ekei
degil, maddeciyim. Ben maddesel seylere, maddenin bize biitlin duygularin temelini
verdigine inaniyorum. Ben gercekeilikten gercegin kendisine giderek kagiyorum”
(Wollen, 2004: 62).

Yonetmen, gergege nasil gidecegine sadece kendi i¢indeki yolculuk arayisina
bakarak karar veremez; hedef aldig1 izleyiciyi bu yolculuga nasil ikna edecegini de hesap
eder. Bir amag¢ dogrultusunda, diger deyisle bir mesaj vermek iizere yapilan film,
gercekligi bu mesaji 6ne cikartmak iizere biikecek ve ancak boylelikle amacina

ulasacaktir. “Siyasal yonden radikal oldugunda bile, sanatta bir 'mesaj' olmalidir anlayist
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bugiinkii reel diinyaya bir uyarlanma egilimini de i¢inde tasimaktadir” (Adorno, 2006:
415-416). Coziime kavusmadan devam eden bu sorun, sol i¢gindeki estetik tartigmalarinin
bir yiiz yila yayilmis temel meselesi haline gelmistir. “Reel topluma muhalefetinde bile
onun bir pargasi olarak kalmak durumundaki bir sanat, bu reel toplumun karsisinda
gozlerini yummak, kulaklarmi kapatmak; irrasyonalitenin gdlgesi altinda yasamini

stirdliirmenin yollarin1 aramak durumundadir.” (Adorno, 2006: 416).

Big¢imi gerici goreneklerden koparmak gerekir fakat kusaktan kusaga aktarilan
goreneklerle goren ve diislinen izleyici ile nasil bag kurulacaktir? Seyirciyi 6zgiirlestiren
sinemanin en zor sorusu budur. Buna farkli farkli yanitlar iireten ve yanitlara uygun
filmler yapan yonetmenler olmustur. Hepsine dogru demek miimkiin olmayacagi gibi
hi¢birine yanlis da denemez. Her biri, filmde anlatim ve bigimi ile birlikte 6zgiirliik
arayisi ile girdigi iligkilerle bagka ger¢eklerin su yliziine ¢ikmasini saglamis; hakikatin bir
baska yoniine dair ipuclar1 bulmustur. Peki, farkli anlati bigimleri ve film anlayislari ile
iiretilen bu filmleri neye gore, nasil yorumlayacagiz? “Yapilmasi gereken, auteur’iin
‘kamera-kalem’le yazdig1 filminin derinliklerini hem filmin anlatim1 ve gorselligi hem de
yonetmenin diinyasi, birikimi ve bakisi agisindan okumaktir. Okumaya c¢alismaktir”
(Esen, 2013: 44).

1.3.2. Sinema Tarihinde Ozgiirliik Arayislart

Sinema goriintiilerin, seslerin solenidir ve bu sélen efendilere boyun egme toreni
olabilecegi gibi boyun egmeye karsi Ozgilirlesmenin festivali de olabilir. Yonetmen,
isteyerek, ya da bazen de belki de farkinda olmaksizin, insanlik tarihine damgasini vuran,
kutlu kabul edilen sinematografilerden birini ya da digerini tercih eder. Ideoloji
boliimiinde etraflica lizerinde durmus olsak da hatirlatmakta yarar var; hig bir film, tim
diinyaya egemen olan miicadelelerin, ideolojilerin disinda, bunlar yokmus gibi
iiretilemez. Dolayisiyla, ozgilirliikk¢ii bir estetik politika i¢in birinci kosul; yOnetmenin
ezilenlerin Ozgilirlesmesinin tarafinda olma gerekliligidir. “Enstitiiniin hi¢bir zaman
paylagsmadig1 bir goriis de, sanat¢inin yaptig1 isin, yalnizca onun bireysel yaraticiliginin

bir disavurumu oldugu goriistdiir” (Jay, 2005: 257).
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Filmin ya da herhangi bir sanat {irliniiniin; 6zgiirliikk ve boyun egme arasindaki
miicadelede tarafli olmasina karsi ¢ikanlar, genellikle sanatin bireysel bir mecra oldugunu
ve bu nedenle toplumsal meselelere karsi tarafsiz olmasi gerektigini iddia ederler. Oysa
higbir film ¢ok kisisel olamaz. imgeler, gostergelerdir ve tarihsel-toplumsal yasantilarin,
miicadelelerin onlara kazandirdig1 anlamlar ile konusurlar. Ses, 151k, golge, renkler her
biri, bagka bir ¢agrisim ile toplumsallagir. Yonetmen, diinyaya dair bir tutum almaksizin,

'tarafsiz' film yaptigini iddia etse bile filmin stili, taraf olmay1 ifade eder.

“Sanat, var olanla doymayan, varlig1 ‘az’, soguk, cirkin, hatta Sartre'in ifadesiyle
‘aptal’ bulan, varligin anlam ve ruhtan yoksun oldugunu diislinen bir ruhun
tecelli etmesinden ibarettir. Iste varliktan ve hayattan rahatsizlik duyan bir bakis
acisinin Uiriinii olan sanat, varligi temizleyerek ‘olmasi gereken’e yakinlastirmak
ve bu alemin sahip olmadig1 seyi ona vermek i¢in ¢aba sarf etmektedir” (Seriati,
1997: Arka kapak).

Sanat modern zamanlara kadar, egemen siniflarin yasantisinin bir pargasi olarak
varligini siirdiirebilmistir. Aslinda sdyle demek daha isabetli olur; kendi tarihlerini yazma
imkan1 olmayan ezilen siniflar, kendi diinyalarinda sanat tiretiminde bulunsalar bile bunu
korumalar1 ve gelecek kusaklara ezilenlerin sanat gelenegini olusturarak tagimalar1 pek
de miimkiin olmamistir. Ciinkii iktidari, giicli ve zenginligi elinde tutan siniflar; sanati ve
tarihi 'korumak' adina, somiirgelestirdikleri halklardan calarak ya da sanatcilari himaye
altina alma adina finanse edip kendi arzular1 dogrultusunda sanat {iretmelerini saglayarak

sanat eserlerinin de sanat tarihinin de iplerini ellerinde tutmustur.

Diinyanin en 6nemli tarihi eserlerinin diinyanin en somiirgeci iilkelerine asil
vatanlarindan sokiiliip gotiiriilmesi, diinyanin en kiymetli sanat eserlerinin Kiliselerin

duvarlar arasinda sergilenmesi tesadiif degildir.

“Sanat meselesi, gecmigin aksine, rahat, varlikli ve aristokrat siniflardan bir
kesimin miireffeh yasantisinin alt ve gesitli subelerinden birisi degildir. Onceki
zamanlarin tersine, bugilin modern diinyada giindeme gelen en ciddi ve en zaruri
Insani sorundur. Bu bir yana, seckinlerin saraylarinin simirli cercevesinden ve
varliklilarin yasantilarinin kapsamindan ¢ikmis, halk ve biitiin genisligiyle
kitlelere yayilmis ve genellesmistir. Gegmigin tersine, yeni sanatin dizginleri,
seckinlerin tekelinde degildir. Bilakis dertli, bilgili ve aydin diisiiniirlerin
elindedir. Sanat gegmisin aksine, kapali ve miireffeh yasantilarimiz i¢in ¢esitlilik
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arayan ve lezzet dagitan bir mesken degil, tam tersine bugiiniin felsefesinin en
oniinde hareket ediyor ve bugiiniin diisiincesinden daha 6nde kosuyor” (Seriati,
1997: 18).

Seckinci disiintirler, gegmisin sanatini, erdemli ve insani yiicelikle Slgen
kaideler i¢inde degerlendirmistir. Platon, Sokrates, Aristo ve sonrakiler i¢in de sanat
insani ve sosyal meselelere hep kendine 6zgii sosyal mevkii perspektifinden baktilar.
Modern zamanlar, Prometheus'un atesi Tanrilardan c¢almasi ile birlikte baslar. Ates
insanin eline gectikten sonra onu herkes istedigi gibi kullanir. Ornegin, Jakobenler
kendilerini ve Aristokratlar ile esitlemek isterken; 1789'un ‘baldir1 ¢iplak’ ayaklanmasi,
tim ezilenlerin iginde esitlik-0zgiirliikk atesini yakmugtir. Sinema, O6zgiirliik fikrinin
evrensellestigi bir cagda; bu fikirleri baski altina almaya c¢alisanlarin manipiilasyonlarinin
hegemonyasi altinda olabilir fakat film elden ele dolasan bir 6zgiirliik mesalelerinin

estetik politikasini iiretebilir.

“Esasen bir film, bir olaydan, bir anekdottan, bir kurmaca anlatidan, sansiirden
gecmis enformasyonlardan, bu kisin modasi ile bu yazin 6liilerini ayni diizeye
yerlestiren bir gilincellikten baskaca nedir ki; yeni tarih bunlarla ne yapabilirdi
ki? Sag korkmakta, sol ¢ekinmektedir: egemen ideoloji sinemay1 bir ‘riiya
fabrikast’ haline getirmemis midir? Bizzat bir sinemaci, Jean-Luc Godard,
‘sinema, gercegi kitlelerden gizlemek i¢in icat edilmemis miydi?’ diye sormamis
midir? Bati'da o devasa sanayi, Dogu'daysa her seyi denetleyen o Devlet,
gercegin hangi sdzde-goriintiisiinii sunmaktadir? Sinema, gercekten de, hangi
gerceklerin goriintiisiidiir?” (Ferro, 1995: 31).

Sinemact hem sanatin her daliyla ilgili bir entelektiiel birikime sahip olmak hem
de siyaset, felsefe, sosyoloji bilgisine vakif olmak ihtiyaci i¢inde olur. Film; tiim bu

alanlar1 igeren, i¢ine dogdugu diinyaya sirtin1 donemez.

“Sinemanin ilk siyasal filmini yine Georges Melies yapt1. 1899 tarihinde yapilan
Dreyfus Olayr (L'Affaire Dreyfus) adli film on bes dakika siiriiyordu. Dreyfus
davasina Dreyfus lehine destek vermek icin yapilmisti. Melies, filmini ticari bir
amagtan ¢ok, fuar kuliibelerinde, Dreyfus yanlilarina ve onun kazanmasini
isteyen yabancilara gostermek amaciyla gergeklestirmisti. Film hentiiz sansiirle
kargilagsmamusti, ¢linkii heniiz sansiir yoktu. Sansiirin 1915'te kurulmasindan
hemen sonra, 1950'ye kadar Dreyfus Olay: yasaklandi” (Odabas, 2013: 43).
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Siyasi sinemanin egemenlerden taraf ilk ve en gii¢lii temsilcilerinden olan
Griffith, 20. ylizyilin baglarinda ABD'de, muhafazakar, irk¢t melodram filmlerinde
kullandig1 tekniklerle ironik bir sekilde sinemaya bakist degistirmistir. Irk¢i ve
muhafazakar Griffith, filmlerinde bu fikirlerini izleyiciye benimsetmek {izere gelistirdigi
tekniklerle ironik bir sekilde sinemaya farkli bir bakis agis1 kazandirmistir. Yakin plan,
paralel kurgu, capraz kurgu, mutlu son, son anda kurtulus, yildiz oyuncu vb. klasik
anlatinin temel unsurlarinin hepsi neredeyse Griffith tarafindan iiretilmistir. Melodram
boylelikle dogmus ve sinematografik bir ifade bigimi ilk kez ortaya ¢ikmustir. Tlk
sinematografik ifade bicimi, politik olarak muhafazakar, irk¢1 goriisleri izleyiciye

sorgulamadan kabullendirecek bir estetik politika tiretmistir.

“1910'larda Griffith tarafindan gelistirilen ahlaki kodlar ve dramatik yapilar,
popiiler sinemanin siirekli olarak siisledigi ve bugiine kadar besledigi bir model
olusturdu. Amerika'nin yarattigt ve diinyayla paylastigi egemen sinemada,
egemen ideoloji nadiren sorgulandi ve politik bir baglam nadiren kabul edildi,
¢Oziimlendi ya da elestirildi” (Y1lmaz, 2008: 63).

Klasik Anlat1 Sinemasinin temelleri, 1915 yilinda, beyaz entarileri, kukuletalar
ve yanan dev haclartyla beyaz perdede siyahlarin ling edildigi bir film ile atilmigtir. D. W.
Griffith, Bir Ulusun Dogusu (The Birth of a Nation) filmi ile gise rekorlar1 kirarak, Klu

Klux Klan'in sinema vasitasiyla yeniden hortlamasina neden olmustur.

“Nihayet, filmlerindeki en itici 6geler arasinda (boyle filmleri vardir), Griffith'in
Ku Klux Klan'a seliiloitten bir anit diktigini, Bir Ulusun Dogusu'nda oldugu gibi
Klan'cilarin zencilere saldirilarina katildigini, irk¢iligin agik bir savunucusu
oldugunu goriiriz. Bununla birlikte bu son durumda Griftith, Dickens'in cana
yakin kahramanlarinin karsiti olan Ingiliz emperyalizminin geleneklerine
yakindir. Yine de higbir sey Griffith'ten Amerikan sinemasinin gergek
ustalarindan biri olmanin utku ¢elengini alamaz” (Eisenstein, 1985: 310).

Sinematografik bir ifade bi¢ciminin geri dondiiriilemez dogusu ayni zamanda
sinemanin politik bir estetik anlam {irettigine, ideolojik bir amag tagidigina dair net bir
esiktir. Griffith'in kurgu teknikleri ile geldigi bu esikte, Eisenstein, baska bir
sinematografik bir fikir bulacaktir. Eisenstein, yiizyillarca hiikiim siiren Carligin

devrilmesinin devrimci etkileri hala siiren SSCB’de hayatin her alaninda esen 6zgiirliikk
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rlizgarinin etkisiyle, bu riizgarin i¢inden Griffith’in sinematografisine bakabilmis ve onun

icinden karsitlarin ¢arpismasina dayali bir montaj fikri ¢ikarmistir.

Grifitth’in anlat1 yapisina, film bi¢imi ile karsi ¢ikmaya yonelik ilk cagr
Vertov’dan gelir. O gorinmez elin dikizleyen kamerasiyla sokaga ¢ikar ve
sinematografinin sinemanin gercekten sanat olmasinda bir engel oldugunu savunur.
Cagris1 Ort-bas edenlere degil, gormek, gostermek isteyenleredir: “Dram Sinemasi
sinirleri gidiklar. Sine-G6z ise insanin gormesine yardimci olur” (Vertov’dan akt.
Isikman, 2015: 140). Vertov'un ifade ettigi bu kopus, glinlimiizde hala, klasik anlatinin
stirekliligine karsi bir durus olusturmanin yollarini bulmak igin referans olarak kabul

edilir.

Eisenstein da, Vertov gibi 1917 Rus Devriminin de etkisiyle devrimci bir sinema
yaratmak iizere kuramsal g¢aligmalar yapar ve devrimci filmler iiretir. Fakat Eisenstein
bicimsel olarak klasik anlatinin elini giiclendiren kurgu teknikleri ile yaptig katki ile

elestirilir.

“Robert Phillip Kolker Sovyet sinemasinin en Onemli isimlerinden Sergei
Eisenstein icin sunlari yazmustir: ‘Eisenstein kendi filmsel yapilarim
Griffith'inkinden daha agik ve dogrudan bir ideolojiden, devrimci eylem
ideolojisinden, Marksist diyalektik ile toplumsal ve estetik yapilardaki
dramatik/koklii degisimden c¢ikartyordu ve Griffith'in filmleri Eisenstein igin
kars1 yonde hareket edecegi bir model haline gelmisti.” Kolker bu yorumunda
Eisenstein't 6vmektedir, ama bunu baska bir sekilde okuyarak onun durumunda
devrimci bir kopmanin degil, ters yonde de olsa bir devamliligin olmas1 gibi
olumsuz bir sonug ¢ikarmak da miimkiindiir” (Yilmaz, 2008: 67-68).

Vertov, devrimci bir sinema i¢in ‘Kine G6z’ (Sine G6z) fikrini ortaya atar,
kamerastyla goriinim diizeyindeki farkliliklarin pesine takilir ve ¢ok uzun yillar
stiregiden bir bakis iiretir. Teknik olarak sinemaya kolaj da denilebilecek bir montaj tiirii

katmig ve filmde bi¢imin devrimciligi hakkinda ¢igir agan ilk sinemact olur.

Sinema ayni1 yillarda Almanya'da Ekspresyonizm (Disavurumculuk) etkisi altina

girer. Disavurumcu filmler, bigcimsel olarak ¢ok radikal elestiriler alsalar da sinemaya
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kalic1 etkileri olmustur: mizansenin giiciinii, 15181 ve golgeyi, kameranin hareketi ile film
yapmay1 sinemaya kazandirmiglardir. Alman Fasizminden kagarak Hollywood’a giden
bu yonetmenler, Griffith’ten sonra bugiinkii Hollywood’un insasinda en 6nemli ikinci

rolii oynamislardir.

“Disavurumculuk akimi 1906'dan 1920'lerin ilk yillarina kadar ortaya cikip
gelismistir.  Karmasik bir bicimde aralarinda bagintilar olan  kiigiik
topluluklardan meydana gelen bir akim olan disavurumculuga gorsel sanatlar,
miizik ve edebiyat ile ugrasanlar katilmis bulunuyordu (...) "Milletler
Cemiyeti’ni, yepyeni bir insanlik riiyasi olarak yillarca iglerinde yasattiktan
sonra, bu riilyanin bosa c¢ikmasi biiyilk bir dis kirikligina ugratmistir
disavurumculart. Ayrica, 'dadacilik’ ve 'gergekiistiiciiliik' gibi daha kdktenci
akimlarin ortaya c¢ikiglar1 da, disavurumculugun yerini bu akimlara kaptirmasi
bakimindan, 6nemli bir olgu sayilmalidir. Sonra, o siralarda Almanya'da ortaya
cikan Yeni Nesnelcilik (Neue Sachlichkeit) akimimin sinik realizmi ve anti-
devrimci havasi digavurumculugun idealizmini safdilane bir teatrallik durumuna
indirgemisti. Son olarak da, Nazilerin iktidara el koymasi bu akimin hayatta
kalan {iyelerinin ya susmasina, ya iilke disina kagmasina yol agmis, bir kismi ise
hapse atilmisti. Ama biitiin bunlara karsin disavurumculuk bdylesi bir sonugla
dagilip ortadan ¢ekilmesinden sonra da, Almanya'da ortaya ¢ikmis ilk modern
sanat akimi oldugu i¢in, zihinlerde unutulmaz bir yer kazanmistir” (Jameson,
2006: 20-21-22).

Disavurumculuk akiminin ortaya ¢ikmasi ile birlikte estetik ve politika alanina
dair bugiine dek izleri siiren 6nemli bir tartisma yasanmistir. 1938 yilinda Ernst Bloch ve
Gyogry Lukacs arasinda Disavurumculuk ve gercekgilik hakkinda baslayan tartismaya
Bertolt Brecht ve Walter Benjamin de katilir. Sonradan Adorno'nun estetik politika
yaklasimlar1 {izerinden dahil oldugu bu tartigsma, sinemada estetik politika sorunlarina
dair hala ¢oziilemeyen meselelerin ilk kez ele alindigi; estetik prati§inin amaglari,
politikanin zorunluluklar1 ve estetigin i¢inde bulundugu kosullari iceren bir tartigma

zemini yaratmistir.

1938 yilinda, Moskova'da Almanca olarak yayimlanan ve siirgiindeki anti-fasist
yazarlarin ¢ikardigi Das Worth dergisinde patlak veren disavurumculuk tartismasinin ard-
alaninda fasizmin emperyalist yayilmasi ve anti-fagist miicadele kosullar1 vardir.
Kominternin fasizm konusunda aldigi kararlar, Halk Cephesi politikalar1 bu edebi

tartismanin dogrudan belirleyicisi olmustur. Digavurumculuga karst olan Lukacs, bu
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akimin 6znelciligi savundugunu ve gergekligi gérmezden geldigini 6ne siirmiis, halk
kitlelerinin deneyimlerinin olumlanmasi gerektigini, tek 'estetik form' olduguna inandigi
gercekeiligin benimsenmesini vurgulamistir. Bloch ise disavurumculugun burjuvazinin
¢oziilme ve yikim siirecine girdigi ve kitlelerin de devrimci miicadele i¢in heniiz yeterli
olgunluga ulasmamis bulundugu bir donemin bunalimlarinit yansittigint ve somut
kosullara bir tepki oldugunu savunmustur. Tartigmaya katilan Bertolt Brecht ise Lukacs'in
hayli tutucu sayilabilecek bi¢cim ve bicem anlayisina karst c¢ikarak, 'yenilik¢i'

yontemlerden yana bir tavir sergilemistir (Oktay, 2006: 8-9).

Alman Disavurumculugu, sinemada gergekcilik akiminin savunuculari
tarafindan -basta Bazin olmak iizere- ¢ok radikal elestirilerle karsilanmigtir.
Digsavurumculuk'un estetik alanina getirdigi ‘yeni’ ve ‘farkli’ bakis agis1 beraberinde
avangart sanat ve halka ulagmak ile ilgili tartismanin da derinleserek agilmasina yol
acmistir. Hakim gérme bigimlerinden koparak yeni bir tislup bulma arayisi, bu arayisin
bicimsel Ozelliklerini tagiyan filmlerin halk arasinda kabul gérmemesine dolayisiyla
poptilerlesmemesine neden olmustur. 1938 yilindaki tartismalarin merkezindeki bu ikinci
konu, bir ucunda Bertolt Brecht "popiiler sanat' anlayisi ve onun goriislerini gelistiren
Walter Benjamin'in yaklagimlar1 ve diger ucunda Adorno'nun ‘seckinci sanat’ bakis agist

olmak iizere bugiine dek takipgileri olan iki farkli egilim olmasini saglamistir.

Lukacs, Bloch'un popiiler niteligi ve popiiler zenginliklerden yararlanmasi
konusunda ileri siirdiigi goriis ve kanitlarin tiimiiyle keyfi seyler oldugunu ve
yenilikgiligin (modernism) genel olarak seckinci ve pratik yonden her yoniiyle halktan
yabancilagsmis bir akim oldugunu savunmus fakat kendisi de ulusal popiiler gelenekler
karsisinda son derece yetersiz kalmigtir. Aslinda Brecht'in gdsterecegi gibi "popiiler' bir
uygulamanin yolunu yordamini bulmak ¢6ziimii olanaksiz bir sorun degildir. Olanaksiz
olmamakla birlikte oniindeki en 6nemli engel Walter Benjamin ve Adorno arasindaki
tartismada daha net bir ¢ergeveye oturmustur. Sermayenin egemenligi altina girmis bir
toplumsal hayatta avant-garde sanat ile 'tecimsel sanat' arasindaki iliskileri birbirleriyle
de etkilesim icinde okunusu yiiziinden o zamanlardan giiniimiize estetikle ilgili temel
sorun haline gelmistir. ‘Yiiksek’ ve ‘diisiik’ tiirler denen, birisi 6znel yonden ilerici, nesnel

yonden segkinci digeri ise, nesnel yonden popiiler, 6znel yonden geriye -yonsemeli- tiirler
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arasindaki tezat, sorunun bu iki boyutu arasinda karmasik diizeyde ve birbirine zarar
verici bir diyalektigin bulunmasina karsin bugline dek kalict bir ¢dzlime
kavusturulamamistir. Jean Luc Godard'in sinemasinin, 1930'lardaki Brecht tiyatrosunun
karsilastig1 durumu ¢agristiran durumu emperyalist diinyada kiiltiirel yeniliklerin ne denli
giderilmez anomilere dayandirildigini kanitlamis bulunuyor (Jameson, 2006: 26-27-28,
132-133, 134-135).

Sanat ve film tekniklerindeki forma ait 6gelerdeki yenilikler ile sanat {iriiniiniin,
filmin kitlelere erisebilmesi arasindaki zitlik sinema tarihine yon veren; bir ¢ok
yonetmenin devrimci bir sanat arayisindan uzaklasmasimna neden olan sonuglar
dogurmustur. Halkla bulusamayan bir filmin estetik politikasinin bi¢imsel ve igerik olarak
seyirciye gecirmek istedigi ozgiirliik fikri kime hitap edecektir? Zaten bu fikirlerle ham
hal olmus kiigiik bir azinliga ulagsmasi sanatta, sinemada, siyasette yenilik¢i ve devrimci
yeni bir bakis acisina katkida bulunsa da; genis kitlelerin 6zgiirliige hasreti agisindan bir
katkida bulunamayacaktir. Brecht, kendisinden 6ncekilerin erisememis bulunduklar1 ve
kendisinden sonrakilerin heniiz tam olarak asamadiklari bir esik olarak sinemada

ozgirliik¢ii bir estetik politika i¢in, hala, en ileri noktadaki referansi temsil etmektedir.

“Rus devriminden beri belki de yalniz Brecht'in tiyatrosu hem form konusunda
uzlasmasiz bir ilerlemeyi amaglamis ve bunu basarmis; hem de erismek istedigi
hedef bakimindan, kesin bir kararlilikla popiiler olabilmis bir sanat yapit1 6rnegi
kazanabilmis bulunmaktadir” (Jameson, 2006: 133).

Alman Disavurumculuk'un gergekeilikten uzak ve fasizmin tesiri altindaki
bigimsel gelisimine karsit olarak Italya'da Fasizmin icinden ve ona kars1 olarak baslayan
Yeni Gergekeilik akimi ¢ikmistir. Yeni Gergekgilik adeta bu tartismalara Alman
Disavurumculuk'un zit kutbundan verilen bir yanit gibidir. Yeni Gergekei film anlatisinin
melodram iizerine kurusmus olmasi da 6rnegin halkin genis kesimleri ile bulugmasini
saglanustir. Italya'da fasizmin yenilgisinin proleter bir devrime ulasamadigi kosullarda,
tiim direnigin ve miicadelelerinin kazanimlarinin teker teker is¢i sinifi aleyhine dondiigii
bir politik atmosferde bigimsel olarak melodramin benimsenmesinin de estetik politik bir

anlami1 oldugu diistiniilebilir.



48

Yeni Gergekgiler, kameranin goziinii siradan insanin ger¢ekliginin igine ¢ekerek
klasik anlatinin kurallarin1 bozarak film yapmislar. Yeni-Gergekeilik; “Bazin’e gore,
Ikinci Diinya Savas1 ahisilmis (klasik) tarzin1 karsilayamadigi betimsel gorevi yerine
getirecek ve sorumlulugunu iistlenecek modern bir sinema ortaya ¢ikarmistir” (Andrew,

2010: 58).

Fransiz Yeni Dalgasi, Yeni Gergekgilik'in sinemay: getirdigi noktadan geriye
doniik bir kopusla Vertov'a doner ve gegcmisin goreneklerini bozma iddiasi ile ileriye
doniik bir sicrama yaratir. Rene ve Renoir ile baglayan Fransiz Siyasal Sinemasi, Yeni
Dalga Sinemasinin yarattig1 sicrama ile sinema tarihinde bigimin bir siyaset olarak ele

alindig1 en radikal kopusu ifade eden filmlerle anilmaya baslayacaktir.

Godard ve onunla birlikte hareket eden Yeni Dalga yonetmenlerinin 6énemli bir
kismi, Vertov'un manifestosunu referans alirlar ¢linkii onlara gore Griffith'ten ve klasik
anlati sinemasindan bir kopus ayni zamanda kullanilan tekniklerin radikal bir sekilde
degismesini saglayacak bigimsel bir kopusla miimkiindiir. Godard bir¢ok filminde
izleyiciye izlediginin bir film oldugunu gdstermek iizere filmin biiyiistinii bozan, film ile

izleyici arasindaki sihirli perdeyi kaldiran ¢ekimler yapar.

“Bir filmin sadece bir film oldugunu, oyuncularin sadece oynadigini,
viicutlarmin kanla degil domates salcasiyla kaplandigini ve hala seyirciyi
etkileyip, heyecanlandirdigini kabul etmenin miimkiin oldugunu gostermistir”
(Parkan, 1983: 20).

Ormegin; Her Sey Yolunda (Tout Va Bien, 1972) filminde Godard, oyuncularin
kameraya dontip konusturur. Serseri Asiklar (A Bout de Souftle, 1960) filminde bilingli

olarak aks hatas1 yapar ve izleyiciyi sasirtir.

“Godard, kokleri Platon'a kadar ulasan ve estetik hakkindaki tartigmalara
Brecht'in sozleri ile gecmis olan su tespiti hakli ¢ikarir: ‘Fotograf realitenin
yansimasi degildir, aksine, yansimanin realitesidir’; nitekim 'bizim i¢in realite,
o realitenin bir dokiimiinii veren realite imajlarinin insalarindan daha ziyade
realitenin imajlarinin kesfedilmesidir” (Parkan, 1983: 60).
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Gergek, Yeni Gergekgilerin kamerayr sokaga cevirdigi somutlukta degil; o
somutlugun bir yanilsama olarak ele alindig1 Godard'in filmlerinde soyutlanarak beyaz
perdede karsilik bulur. Perdedeki oyuncunun izleyiciye bakarak 'sen bir film izliyorsun'
dedigi bir Godard filmi de olsa, film, ger¢egin taklididir, goriintiidiir. “Brecht’in ¢alisma
odasimin tavanmi destekleyen bir kirisin lizerine yagliboyayla ‘Hakikat Somuttur’
kelimeleri yazilmis” (Brecht, 2012: 131). Oyleyse bir soyutlanma olan sanat, hakikate

dair nasil bir cagrisimin aract olabilir?

“Sinemaci i¢in gercek nedir? Proleter Devrimci Sinemacilar! i¢in gercek halkin
isyanidir. Digerleri i¢in estetizmdir. Proleter Devrimcei Sinemacilar, Yeni Dalga
konusunda sunu diigiiniiyorlar: Yeni Dalga'ya daha ¢ok da dalgali harekete
gelince, bir yanda Cahiers du Cinema var. Onlarin estetizmin, egoizmin ve
Lacan'in ve diger bir kag kisinin peygamberi oldugu yeni metafizigin gelecegi
olan FKP'ye (Fransiz Komiinist Partisi) baglanmalar1 bizi sasirtmiyor. Diger
yandan da, hareketin g¢ercevesi icinde, onlarin en iyilerini ortaya koyan
demokratik 6geler var” (Odabas, 2013: 111).

Egemen film bigimlerine ve burjuva ideolojisine en ileri noktadan saldiran Yeni
Dalga sinemasi, ayni tarihsel donemde Fransa'da ortaya cikan Proleter Devrimci
Sinemacilar tarafindan pratik olarak halkin isyaninin bir pargasi olmadig1 gerekcesiyle
elestirilmis. Estetigin kurtulusuna 6n ayak olmak, estetigin politikadan kurtulusunu
saglamak; siyaseti ortadan kaldiracak siyaset ile miimkiin olabilir goriisiinden hareketle
pratik politikay1 film yapmanin kosulu olarak gdren bu akimin izleri giiniimiizde hala

surmektedir.

Klasik anlatiya 'karst' estetik politika arayislart Yeni Dalga ile sonlanmamuis,
giintimiize kadar Geng Alman Sinemasi, Amerikan Bagimsiz Sinemasi ve Dogma 95 gibi
ugraklarla siirmiistiir. Sadece Avrupa'da degil diinyanin bir¢ok iilkesinde ve ABD'de de

klasik anlati sinemasinin karsisina dikilen ve egemen ideolojide gedikler agan filmler

! “Fransa'daki militan sinemanin bir baska 6nemli grubu olan Proleter Devrimci Sinemacilar, yine diger
baz1 grup iiyeleri gibi Etat Generaux du Cinema iginde g¢alismis olan ve Mayis'in doniistiirildiigi
profesyoneller, teknisyenler ve yonetmenlerden olusuyordu. Bunlarin bir ¢ogu Flins direnisine
katildilar.” (Odabas, 2013: 111)
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yapilmustir.

“Ideolojik filmlerin bile, olaganiistii degisimlere tanik olunan bir dénemde
Amerikan kiiltliriiniin glindelik dokusunu olusturan ve radikal olasiliklar
bagrinda tasiyan belirgin kaygi, arzu ve gereksinimleri, genellikle de farkinda
olmadan resmederek, Amerikan toplumundaki ilerici potansiyele sahip bazi alt
akimlarin bir ¢6ziimlemesine izin verdigini gordiik” (Ryan ve Kellner, 1997: 19).

Ezilenlerden-emekg¢ilerden yana bir 6zgiirliikk arayisinin sinemadaki tarihini ele
almis oldugumuz bu boliimde yaptigimiz ¢alismalara bakarak sunu gérmek miimkiindiir;
filmin igerik ve bigimsel olarak degisimi, doniisiimii kopuslu ve sigramali bir tarihsel
cergeveye iginde gergeklesse de filmin estetik politikasina 6zgiirliik¢ii bir bakis i¢in bazi
kurallar olusmasini da saglamistir. Koklerini Brecht'te, Vertov'da bulan Godard sinemasi
ile belirli bir esige ulasan bu kurallar1 analiz etmek ve film analizlerimizde bu kurallar
gozeterek degerlendirmeler yapmak istiyoruz. Bu nedenle bu boliimiin sonunu, hakim
ideolojinin sinemada olusturdugu gorenekleri yikmaya doniik Godard'in 6ne siirdiigii film

bi¢iminin iizerinde durarak baglayacagiz.

1.3.3. Godard Sinemasi ve Klasik Anlatinin Bicimsel Olarak Reddi Olanaklart

Toplumsal miicadeleler, kitlelerin politik bakis agisindaki degisimler filmin
estetik politikasin1 hem yapim siirecinde hem de izleyicinin gérme, yorumlama siirecini
belirlemistir. Friedric Jameson ‘bi¢im, i¢sel olarak ve dogasinda bir ideolojidir’ der. Bu
nedenle olusturulan bi¢imin ideolojik bir boyutu ve bundan dolay1 da ortada bir
sorumluluk vardir (Yilmaz, 2008: 73). Yonetmen bu sorumlulugun kefaretini film ile

Oder.

“Bir ig¢i icin en zor sey konusmaktir. Agzi laf yapmayacagi i¢in degil,
konusmasi giinde sekiz saat boyunca yasaklandigi icin. Calistigi fabrikada
konusamaz, sarki sOyleyemez. Bu durumda, kacinilmaz olarak, iki-ii¢ saat
karanlikta kalmais, 1518a ¢iktiginda da gozlerini kirpistiran biri gibidir. Ama yine
de, boyle insanlarla sinema yapmak gerekir. Ciinkii tutuklanmis s6z, tutuklu
olmayan s6z kadar 6nemlidir (...) Bunu yapmak sinemacilar i¢in ¢ok basittir;
ama istemezler; ayrica, kafalarinin icinde bdyle bir fikir de yoktur. Ustelik
sinemay1 icermeyen politik bir baglanmanin yeterli olacagini da sanirlar.
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Sinemacilarin beni sasirtan yani, hep ayni seyi tekrarlayip durmalari, kafalarinda
artik yeni bir fikir olmadig1 halde, isin politik yan1 bir yana, sanatsal olarak bile
-bu ikisini birbirinden ayiriyorlar ¢iinkii- kendilerinin disinda koskoca bir
anlatim diinyast bulundugunu hala anlamamalar1 ve hep ayni anlatim dilinin
icinde debelenip durmalari, bu dili diizeltmeye c¢alisip orasina burasina yama
koymalar1” (Godard, 1991: 161).

Godard'a gore diizenin tadilati i¢in yama iireten sinemacilar ile kendisi
arasindaki fark Godard'in radikal bir sekilde klasik anlatinin dilini reddetmis olmasi ile
ilgilidir. Sinema eski goreneklerden koptugu olgiide ozgiirliik¢iidiir. “Sanatin elestirel
islevi, kurtulus savagimina katkisi estetik bicimde yerlesmistir. Bir sanat yapitinin igerigi
dolayistyla degil, ‘ar1’ bicimi dolayisiyla da degil, ama igerigin bigim olmasi yoluyla asil
ya da gercektir” (Marcuse, 1997: 19). Bu aslinda sanilan aksine bi¢imin igerigi belirledigi
anlamina gelmez; filmin amacinin, mesajinin, igeriginin kendi sdylemine uygun bir bigim
secmesi gerektigi anlamma gelir. Ozgiin ve basli basina yeni bir iislup ya da bigim
gelistirilemese bile; filmi diizene uyumlulastirici bir afyon gibi satan Hollywood

sinemasinin kurallarini yikan bir estetik politika yaratmak miimkiindiir.

Hakim ideolojinin sinema perdesinde yeniden iiretilmesini saglayan kurallar
vardir ve bu kurallar1 bozan bir film bigimi ile 6zgiirlesen bir bakis yaratilabilir. Peter
Wollen, Godard ve Kars1 Sinema baslikli makalesinde insanlar1 hosnut etmek tizere riza
sistemi olusturan unsurlar1 yedi 6liimciil giinaha benzetmis ve onlarin karsisina yedi ana

erdem belirlemistir.

S6z konusu Yedi glinah ve karsiti olan erdemi su sekilde gostermek miimkiindiir:
Anlat1 geciskenligi-Anlat1 gegissizligi, Ozdeslesme-Yabancilasma, Seffaflik-On plana
cikarma, Tek diegesis-Coklu diegesis, Kapalilik-A¢iklik, Haz-Rahatsiz olma, Kurgu-
Gergeklik (Wollen, 2013: 120).

Hollywood' un film kurallar1 olarak benimsenmis olan yedi giinahin tamamina
dair genis bir ¢er¢eve cizemeyecek bile olsak; bu niteliklerin bazilarina yer vererek
fasizme kars1 direnisin estetik politikasina dair yiiriitecegimiz tartismanin nasil bir teorik

zemine oturmasi gerektigini somutlamig olacagiz.
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“Ne var ki, sinema ideolojik bakimdan o kadar kokusmus bir halde ki, orada bir
devrim yapmak, baska alanlarda oldugundan ¢ok daha zor. Sinema, salt pratik
olarak varligin siirdiiren seylerden biri. Ve bir kez daha sdyleyelim, ekonomik
giic belli bir ideolojiyi zerk etti, bu da geriye kalan her seyi yavas yavas yok etti.
Su siralarda, geriye kalan bu seylerin yeniden dogusuna tanik olmaktayiz -
bunlarin arasinda en iyi olanlar var” (Godard, 1991: 131).

Tiim yok etme cabasina ragmen; geride kalan izlerin takipgisi olan, bunlar
sorgulayarak asmak iizere film yapan yonetmenler var. Onlarin, tiim bu celiskiler
hakkindaki tartigmalara en bastan, sifirdan basliyormus gibi yola ¢ikmasi gerekmez.
Ezilenlerin direnis sinemasinin bir tarihi vardir ve sinemada 6zgiirliik¢li bakis lizerine
olugmus teorik bir kiilliyat mevcuttur. Elbette bunlar tartismalar da igerir ve yine tartisma

konusu olarak bagka yonelimlere de neden olabilir.

“Godard’in anlati1 gegiskenliginden kopmasinin birkag sebebi vardir. Belki de
bunlardan en 6nemlisi, anlatinin duygusal biiylisiinii kirabilmesi ve bdylece de
izleyiciyi, anlatinin akisini keserek, yeniden konsantre olma ve yeniden dikkatini
odaklamaya zorlayabilmesidir (Elbette seyircinin dikkati tamamen kaybolabilir
de). Godard’in sinemas1 genis anlamda, kendi farkli yollariyla sanatin -ve her
seyin Otesinde de sinemanin- seyircisini gozle goriilir bir sekilde
diisiindiirmeden ya da degistirmeden ‘yakalama’ giiciinden siiphe eden Brecht
ve Artaud tarafindan kurulan ¢cagdas gelenegin i¢indedir” (Wollen, 2013: 121).

Mutlu Parkan sinema iizerine yaptigi calismada, 6zdeslesme ve katharsisin
sinemanin izleyici lizerinde egemen ideolojinin hegemonyasini pekistiren bir rol
oynadiginin altini ¢izer. Peter Wollen'in yedi giinahi i¢inde olan bu iki olgu i¢in sunlari

yazar:

“Sinemanin estetik sorunlari i¢inde odak noktasini olusturan kavram 6zdeslesme
ve katharsisdir. Ciinkii seyircinin aktivitesinin tiiketilmesine neden olan eglence
anlayis1 bu kavramlara dayali bir estetik siiregten dogmaktadir. Bu da,
sinemanin, binlerce yillik bir ge¢cmise sahip olan, genel gosteri sanatlari, 6zel
olarak tragedya gelenegi iizerine kurulu olmasindan ileri gelmektedir.
Aristoteles’in tragedyanin islevine iliskin olarak binlerce yil once getirdigi
gorlis, bugilin sinemanin temel islevini olusturmaya devam etmektedir:
‘Tragedyanin 6devi, uyandirdigi acima ve korku duygulariyla ruhu tutkulardan
temizlemektir’ (katharsis)” (Parkan, 1983: 20).

Nihayetinde anlati 6zdeslesme {lizerine kuruludur ve katharsis-6zdeslesme
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engelleme iizerine kurulu bir anlatinin tam anlamiyla ger¢eklesmesi miimkiin olmaz. Bu
biiyiilenme halinin farkinda olmaya dair seyirciyi rahatsiz edecek kirilmalar yaratilabilir.
Tam gaz bir arabada giderken birden kapinin agilmasi ya da ¢ok giizel bir pasta yemeye
hazirlanmis olan duyu organlarini alt-list etmek ilizere o pastanin iizerine bir sinek
konmas1 gibi izleyicinin kendi pozisyonunu ve kendini ne kadar kolay bir hikayeye
kaptirmis oldugunun ayirdina varmasini saglamaya doniik igneler batirmak, seyirciyi
sorgulamaktan uzaklastig1 anda yakalamak ya da kendi kendine yakalanmasini saglamak

ve benzeri eylemler ile bu dongiiniin disina ¢ikmakla miimkiin olabilir.

“Karakterlerin kendisi tutarsiz, pargalara ayrilmig, boliinmiis, ¢oklu veya kendi
kendini elestirir oldugunda, ‘motivasyonel’ tutarliligi saglamak olanaksizdir.
Benzer bir sekilde, dogrudan hitap hilesi sadece fantezide 6zdeslesmeyi kirmaz
ama ayni zamanda anlat1 yiizeyini de kirar. Ortodoks anlati sorular1 olan ‘Bu
neden oldu?’ ve ‘Simdi ne olacak?’in iizerine bindirilmis olarak dogrudan ‘Bu
film ne ise yartyor?’ sorusunu da ortaya ¢ikarir. Filmei ile izleyici arasinda
dinamik bir iliski kurmak isteyen her tiir sinema, dogal olarak sdylemin sezilme
alaninin, sd6zcelemenin (enunciation) i¢eriginin yani sira gésteriminin, sézcenin
(enunciate) igeriginin teknik olarak ne oldugu sorunlarini gz oniine almak
zorundadir” (Wollen, 2013: 122).

Kilifina uydurulmus bir diinya {izerinden kurulan anlatinin i¢indeki karakter
yapisi, 6zdeslik formiilii ile izleyiciyi tuhaf bir yabancilasma igine siiriikler. “Kracauer
modernizmin i¢inde insan durumunun yabancilasma ile karakterize oldugunu ve
manipiilatif ideolojilere maruz kaldigini ileri siirer” (Aitken, 2015: 309). Insan zaten,
diinyadaki yabancilasmadan muzdariptir. Bu yabancilasmay1 iireten diinya diizenine
uyum cagrist yapan filmler; yabancilasmanim her anlamda olumlanmasidir. Ozdeslik,
zaten seyircinin kendi gergekliginden kopusu anlamina gelirken; 6zdeslik kurdugu

karakterin nasil bir gercekle bagi olabilir?

“Kendisinden onceki Eisenstein gibi Godard da, imgelerin temsil 6gesi olarak
rollerinden kurtarildig1 ve gercek bir ironik kod i¢inde semantik bir islev -
amblemlerin barok kodu gibi bir sey- verildigi, bir tiir piktografi olarak ‘imaj
ingast’ ile daha ¢ok ilgilenmektedir. Stalin imgesinin tartisildig1 sekanslar basitge
-hatta esasen bile- Stalin'in politikas1 ile ilgili degildir; daha ¢ok ‘baski’y1
gosterecek bir imge bulmak ile ilgilidir. Aslinda tiim imge yazma projesi, daha
tist dlizeyde 0n plana ¢ikarmay1 igermelidir; ¢linkii yeterli bir kodun insasi, ancak
onun inga siirecinde yaldizlanip iizerinde yorum yapilmasiyla miimkiin olabilir.
Hollywood filmlerinde gosterilen her sey ayni diinyaya aittir ve o diinya i¢indeki
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kompleks artikiilasyonlar —geriye doniigler (flashbacks) gibi—dikkatli bir
sekilde isaretle bildirilir ve yerlestirilir. Hakim estetik, bir tiir liberalize
klasisizmdir. Dramatik birliklerin kat1 kisitlamalar1 gevsetilmistir, ama bunun
esas nedeni asirt siki ve smirlandirict olmalaridir, 6te yandan ana ilkeler
sarsilmadan kalir. Sinemada temsil edilen diinya, tutarl1 ve biitiinlesik olmaliysa
da, zorunlu, nizami kisitlamalara uymasma gerek yoktur. Zaman ve mekan
tutarl1 bir sira izlemelidir” (Wollen, 2013: 124).

Gergekeilik i¢in anlatilan hikayenin bir gegmisi olduguna izleyiciyi ikna etmek
gerekir. Clinkii tarihle anlar insan ve konumlandirilmis bilincin olgular ile diisiiniir.
Amag bir film yapmaktan, bir derdi insanlara anlatmaktan ¢ikar bir siire sonra; izleyiciye
izlediginin film olmadigin1 gercek bir yasanti oldugunu diisiindiirmeye; hatta o anda
izlerken yasandigimi hissettirmeye doniik 1srarli bir komploya déniisiir. Izleyiciyi
kapanina diisiiren yonetmen, onu bir karakter ile Ozdeslestirerek hikayesindeki
kuklalardan biri yapar. Oyun, oyuncularin marifeti olarak kalmaz izleyicinin kendi
zihnindeki bir yaganti olarak devam eder. Gergek ve saglikli bir insanin zihninde sanal bir
yasant1 olamaz elbette. Bu sadece tatmin olmuslugun, kayitsizligin, hayata karst1 tutum
almadan kendini birakmanin ve 'birakiniz yapsinlar, birakiniz gegsinler' demenin 6n

kosuludur sadece.

“Godard, ilk eserlerinden birkaginda film iginde film aygitlarint kullanir. Ayni
zamanda, ana diegesis, akut kirilmalar ve stresler gelistirmeye baslar. Ornegin
Le Mepris'te, sadece film i¢inde film yoktur, ayn1 zamanda ana karakterlerden
pek cogu farkli diller konusur ve birbirleriyle ancak bir tercliman vasitasiyla
iletisim kurabilirler (seslendirmeli bazi versiyonlarda bu etki tamamen
kaybolmus, terciimana konusmasi i¢in anlamsiz sozler verilmistir). Ancak tek
diegesisten ilk radikal kopus, farkli donemlerden ve kurgudan gelen
karakterlerin ana anlatida araya eklendigi Hafta Sonu ile gelir: Saint-Just,
Balsamo, Emily Bronte. Tek bir anlati diinyas1 yerine, birden fazla diinyanin
birbirine kenetlenmesi ve i¢ ice gegmesi vardir” (Wollen, 2013: 124).

Zaman bazen bir filmde adeta bir karakter gibi yerini alir. Kimi zaman hikayenin
gecmisinin anlatiminda, kimi zaman filmi gegmis goreneklerin mirasindan koparan bir
alint1 gibi araya girdiginde, filmde oynar. Film olarak satilan adeta bir kutu oyunudur,
kutunun i¢inde secebileceginiz karakterler, zamanin akisini unutarak keyif alma amaci ile
duygular1 serbest birakabildiginiz anlar vardir. Sinema, unutmak i¢in oynatilan bir oyun

gibi, tiim hayat miicadelesini unutmaya doniik yapilan bir etkinlik olarak sunulur.
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“Eglence sinemasina yonelik saldir1, ‘tliketici toplumu’nun tiimiine yonelik daha
genis bir saldirinin bir pargasidir. Brecht hi¢bir zaman eglenceye sirtini
donmemeye dikkat ederdi ve aslinda sanatin amaci olarak, elbette 6gretme ile
birlikte hazdan yana olan Horace'tan alint1 bile yapar. Bu, devrimci bir sinemanin
izleyicilerinin dikkatini ger¢ekten uzaga cekmesi gerektigi anlamima gelmez,
ama bir devrimin istenmedigi (ki, bu en azindan kolektif fantezilerle ¢akismak
ve onlar1 kapsamak anlamia gelir) siirece asla gergeklesmeyecegi anlamina
gelir” (Wollen, 2013: 127).

Egemen ideoloji sadece eglence sinemasi yapilmasini istemez. Sinemada
izleyiciyi rahatsiz edecek hicbir sey olmamasini arzular. izleyici anlatinin serim, diigiim
ve ¢coziimleri i¢indeki aksiyona baglanmali, ana karakterlerle 6zdeslesmeli, simsiki kapali
ve dogrusal olarak olusturulan ve psikolojik motivasyonun gegerli oldugu bir diinyanin
icine kapatilmalidir. Bdylece egemen ideolojinin benimsenmesini istedigi degerlere onay
vermelidir: “Bu degerler arasinda 6nde gelenleri 6zel miilkiyetin dokunulmazIligi, serbest
girisim 6zgiirliigii ve rekabet ile erkegin egemen, kadin ve ¢ocuklarin ise bagimli oldugu
heterosekstiel tek esli ¢ekirdek ailedir. Liberal ideolojiye gore serbest girisim ve rekabet

ekonominin temel dayanaklaridir” (Yilmaz, 2008: 73).

Film, eglenmek {izere satilan bir kutu oyunu olarak karsiniza ¢ikar, unutmak i¢in
kendinizi ona teslim etmenizi ister ve izleyiciler {istiine para vererek, goniillii bir bicimde
ona biat eder. Her sey eglenmek, daha dogrusu giindelik hayat miicadelesi icinde, tiim
ezme-ezilme iligkilerinin baskis1 altinda yasamadigir gercek duygularini yasamis gibi
hissetmek i¢indir. Insan gibi hissetmek i¢indir. Insan gibi hissetmek i¢in, insan oldugunu
unutturan bir sanal diinya ile isbirligi yapan izleyici, insanca yagamak i¢in kurtulmasi

gereken her seye goniillii boyun eger.

“lyi sinema yapmak isteyenler, sinema cevrelerinde, Ugiincii Diinya iilkelerinin
diinyadaki durumuna benzer durumda: I¢inden c¢ikilamaz celiskiler icine
biitiiniiyle gomiilmisler; bagimsizliklar1 var ama bir bagka bigimde
sOmiirgelestirilmisler; bogazlar1 sikilmis ve gegmek istemedikleri yollardan
gegmeye zorlanarak ya olmayacak vaatlerde bulunuyor ya da diz {isti
cokiiyorlar” (Godard, 1991: 144).

Sahipler, eglence sinemasinin da galipleri olarak tiim bu yengi-yenilgilerin dogal

ve degismez oldugu kurgusunun zihinlerde yeniden-yeniden sonsuz ve siirekli olarak
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canlanmasma neden olur. Ustelik bu kurgulardan zevk almay1 saglayan duygusal

bosalimlar sayesinde, onay toplar.

“Sinema gercekligin bir yansimast oldugu yalanini sdyler; ama bu sinema her

zaman izleyicinin/dinleyicinin duygularin1 somiiriir ve burjuva kapitalist
toplumun pazarladig1 diislere ve fantezilere ustaca, sinsice, farkinda olmadan
katilmaya ikna etmek i¢in onun Ozdeslesme-yansitma mekanizmalarindan
yararlanir” (Yilmaz, 2008: 73).

Yasadigimiz ¢ag, burjuva-kapitalist diizenin fantezileri ile yasayan insanlarin
cagidir. Bu nedenle onlarla 6zgiirliikk¢ii bir iletisim kuracak olan filmin Oncelikle bu
fanteziler ile ugrasmak zorunda kalir. Film nihayetinde bir imgesel tasarimdir ve imgeler
oldugu siirece fanteziyi ortadan kaldirma tartismasi1 miimkiin de gerekli de degildir. Tipki
su anda yasadigimiz diinyanin gergekten yasamak istedigimiz diinya olmasini
istemedigimiz bilgisinin bizi rahatsiz etmesi gibi, film de fantazinin baska bir diinyaya
kacis imgesel tasarimi olarak icra edilebildigi 6l¢iide 6zgiirliik¢ii bir estetik politikadan

icin yeni bir sigiak haline gelir.

“Sanat taglagmis diinyay1 konusturarak, ona sarki soyleterek, belki de ona dans
ettirerek seylesme ile savasir. Gegmis ac1 ve gegmis sevinci unutmak baskict bir
olgusallik ilkesi altindaki yagsami hafifletir. Karsit olarak, animsama acinin
yenilmesi ve sevincin siirekliligi i¢in itkiyi kigkirtir. Ama animsamanin giicii diis
kirikligina ugratilir: sevincin kendisi aci tarafindan golgelenir. Kaginilmaz
olarak m1? Tarihin ¢evreni heniiz agiktir. Eger ge¢mis seylerin anisi diinyay1
degistirmek i¢in savagimda giidiileyici bir gii¢ olacaksa, savasim onceki tarihsel
devrimlerde simdiye dek bastirilmis bir devrim ugruna verilecektir” (Marcuse,
1997: 62).

Bastirilmis, gerceklesememis olan devrimin tutkusunu sanat yarina tastyabilir.
Film, devrim yapamaz fakat bu tutkuyu devrim yapmak isteyen kadinlara ve erkeklere

tasiyabilir. Ozgiirliik fikri, igerik ve bicim olarak bir filmin estetik politikas ile yayilabilir.
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2. BOLUM
FASIZM VE SINEMA

Fagizmin karsisinda direnisin estetik politikasini analiz etmek ve bu amagla
yapilmis filmleri ¢oziimlemek, bu tezin amag¢ edindigi bu iddia, donemin politik
atmosferini ¢ok iyi bir sekilde agiklamay1 ve fasizm, anti-fasist miicadeleler konusunda
billur bir bakis acist sunmay1 basarabilmelidir. Bu nedenle tezimiz dncelikle, ‘Fasizm
nedir?” ‘Nasil kitlesellesmistir?', Tktidar1 nasil ele gegirmistir?' sorularini arastiracaktir.
“Bugiin Fasizm bir partidir, bir ordudur, bir korporasyondur. Bunlar kafi degil, daha fazla
bir seyler olmak, bir hayat tarzi olmak lazimdir” (Mussolini, 1966: 8-9).

Fagizm hakkinda ugsuz bucaksiz tartigmalara ve sonu gelmeyen ¢oziimlemelere
ulasan ¢ok sayida teorik ¢aligma vardir. Bunlarin hepsini ele almak miimkiin olmayacagi
gibi somut bir tarihsel miicadelenin perspektifinden bu konular ele alinmadiginda soyut
tartismalar icinde kaybolmak ve fasizmin gergeklerinden uzaklagmak riski de
dogmaktadir. Birinci boliimde tarihsel olaylar ve toplumsal miicadeleleri aragtirmaya
doniik yontem iizerinde etraflica durmustuk. Birinci boliimde tarihi anlama isinin, ancak
onu degistirmeye calisanlarin perspektifi ile miimkiin olabilecegi kanisina varmistik. Bu
sonuctan yola ¢ikarak fasizmi agiklamaya doniik sorular iizerinden sekillenen bu bolimii

fagizme kars1 miicadelelerin perspektifinden ele alarak analiz ettik.

2.1. Fasizmin Estetik Politikasi

Ozgiirlesmenin boyun egmeye yenik diistiigii, kederle hatirladigimiz tarihsel
donemlerden birinde, insanlarin kendilerini gii¢siiz, aciz ve korku iginde hissettikleri
zamanlarda sinema da bir tahakkiimiin aract olarak kullanilmistir. Fagizm sanati,
edebiyati, sinemay1; bagkalarinin acilarindan 'haz' almanin estetik politikasi ile denetimi

altina almaya calismis ve ne yazik ki bu alanlarda siyasi temsilciler bulmakta ¢ok da
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zorlanmamustur.

Fiitiirist avant-garde hareketin lideri Filippo Tommaso Marinetti, Italya'nin
Habesistan't bombalamasini giizelleyen dizelerinde fasist isgali baharin gelisine
benzetmistir. Ulkenin baskenti Addis Ababa yerli dilde ‘yeni ¢cigek’ anlamina gelir. Fasist
parti iiyesi Marinetti, Addis Ababa'nin savas ucaklari ile bombalanisin1 o ucaklardan
birinin i¢inden izlerken; mitralydzlerin atesini orkidelere benzetmistir. Marinetti,
bombalarin ¢icekler actirdigina dair yarattigi imge ile fasist estetigin en 'nefret edilesi'

imgesel tasarimini gerceklestirmis olur.

Walter Benjamin, fasizmi, estetik siyaset telakkisiyle ilintilendiren ilk
diisiiniirlerden biridir. Morinetti, Benjamin’e gore savasin ve siddetin, yilkimin ve acinin
estetize edilmesi, somut ve maddi gercekligi golgeleyen sanatsal bir baskalastirma
faaliyeti gerceklestirir. Benjamin, Etiyopyalilarin pargalanan cesetlerini gérmek yerine,
acan cicekler imgesini aklimiza getirebiliyor olmamiza sebebiyet veren zayiflamig duyu
algilarimizin, paradoksal olarak, modernligin hizli ilerleyisle kuvvetlenen
duyarliligimizin sonucu oldugunu savunur. Bir muharebenin pargasi olmanin soku, hedef
noktasinin bir hayli uzagindaki bir noktadan, zamanin mekanik icadi olan ugagin i¢inden

bakan biri i¢in donlismiis, olumsuzlanmistir (Zamponi, 2012: 7).

Fasizm sembollerle siyaseti estetize eder ve olgularin yerine simgeleri gecirerek
algi manipiilasyonlar1 yapar. Askeri ve resmi torenler, hatta giindelik hayatin yasanig
bigimi, tiim bu simgeler iizerinden sekillenen ritiieller ile bigimlendirilir. Hitler selaminin
stirekli tekrara dayali bir ritiiel olarak gilindelik hayatta zorunlu olmasi bile; fasizmin
davraniglar1 estetize etmeye varan bir denetleme mekanizmasi kurma ve boylelikle

toplumda niifuz etmedigi en kiiclik bir alan birakmama ¢abasi ile ilgilidir.

Film, simgelerin kullanim1 ve ritiiellerin benimsetilmesi acisindan son derece
genis imkanlar sunar. Fasist sinema, sadece yasadiklart donemde kitleleri maniple
etmenin bir araci olarak bu genis imkanlardan yararlanmakla kalmamus, fasist ideolojinin

tarihini gelecek yiizyillara tasiyan tarihsel belgeler olusturmaya da yaramistir.
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“Varsayimimiz sudur: film, gercegin goriintiisii olsun ya da olmasin, ister belge
ya da kurmaca, isterse ger¢ek ya da tiimden diissel entrika olsun, Tarih'tir;
postulatimiz da su: cereyan etmemis olan sey (ve neden olmasin, ayni sekilde
cereyan etmis olan sey de), insanin inanglari, niyetleri, imgeseli, en az Tarih
kadar Tarih'tir” (Ferro, 1995: 32).

Tarih sadece ge¢mis degil, ayn1 zamanda buglinkii diisiinme, algilama, gérme
bigimleridir. Sontag’a gore; “Kamera, tarihin goziidir” (2004: 52). Yonetmen ayni
zamanda bir tarihgi goziiyle filmini ele almali ve hem ge¢mis kusaklardan tasidiklarina
hem de gelecek kusaklara tasiyacaklarina, bir zaman makinesini icat etmis gibi bir

tutumla yaklagmalidir.

“Filmin tarihsel okunusu, Tarih'in sinematografik okunusu; sinema ve Tarih
arasindaki iligkileri sorgulayan herkesin izleyecegi son iki eksen de bunlardir.
Tarih'in sinematografik okunusu, tarih¢iyi, kendisinin ge¢misi nasil okudugu
sorunuyla kars1 karsiya birakmaktadir” (Ferro, 1995: 22-23).

Cok bilinen bir Afrika Atasozii soyle der: "Aslanlar kendi tarihgilerine sahip
olana kadar, avcilik Oykiileri her zaman avciyr yiiceltecektir" (Baskaya, 2006: 17).
Y 6netmen, tarihgi-sinemaci olarak, tam da Afrika atasézlinde ifade edildigi gibi, avcilarin
hurafelerini sisirmek ya da aslanlarin miicadelelerinin izini slirmek konusunda daha
bastan kararin1 vermelidir. Diger bir deyisle yonetmenler farkinda olsalar da olmasalar

da; ya avcilarin ya da aslanlarin hikayelerinin anlaticilari olacaklardir.

“Tarih’1 hi¢ kimsenin masumane bir sekilde yazmadig elbette biliniyordu, ama
bu yargi XX. ylizyilin kiyisinda, sinema makinesi belirmeye basladigi zaman,
asla olmadig1 oOlclide dogrulanmisa benzemektedir. Birinci Diinya Savasi
arifesinde, tipki arkadaslar1 gibi, yani avukat, memur, filozof, hekim gibi, tarihgi
de coktan c¢izmesini, migferini ¢ekmis, doviismeye hazir durumdadir. O
donemde, ayni tarih¢i hem biiyiikler hem de ¢ocuklar i¢in yaziyordu. Bir Fransiz
tarih¢inin, Ernest Lavisse'in su agiklamalarin1 animsamak ilgingtir: Vatani, (...)
sOylenceye sarmalanmig bile olsalar gecmisteki biitlin kahramanlarimizi
anlatmanin, sevdirmenin onurlu &devi tarih egitimine diigmektedir” (Ferro,
1995: 27).

Tarihgiler, sinemacilar, edebiyatcilar yasadiklari donemin hakim siyasi

egilimlerinin etkisiyle egemenlerin lehine 6nemli gérevler yerine getirmigler. Hitler'in ya
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da Mussolini'nin arzular1 sinema perdesinde onlar1 yiicelten insanlig1 kiiciilten bir estetik
yaratmistir. Goebbels'in vermis oldugu talimatlar dogrultusunda gergeklestirilen filmler
ve gosterimleri, Hitler Almanya’sinda Nazizm’in kalp atiglarinin nabzinmi tutarken;
Italya'da Mussolini’nin fagist filmleri yeterince basarili olamaymnca Beyaz Telefon

filmleri kara gomleklilerin uyumlulastirma politikalarina aracilik etmistir.

2.1.1. Fagsizmin Ortaya Cikisi ve Mussollini'nin Fagist ideolojisi

Fagist partinin lideri olan Mussolini'nin ad1 siyaset sahnesinde ilk duyulmaya
basladiginda Avrupa’daki sosyalistler i¢inde en radikal egilimlerden birine mensup
kisilerden biri olarak 6ne c¢ikmisti. Once sosyalist olan, sonradan fasizmin kurucu
ideologu olarak kabul géren Mussollini'nin doniigiimii, fagizmin ortaya ¢ikisinin zeminini

aciklamaktadir.

“1912°de Italyan Sosyalist Partisi’ni igeriden fetheden, 1914’te sosyalist genglik
kadar Gramsci tarafindan da partinin tartisilmaz lideri olarak goriilen Mussolini
1919 Mart’inda, devrimci sendikacilar, fiitiiristler ve solun diger muhaliflerinin
bir araya geldigi fagist hareketin kurulmasina baskanlik eden kisidir” (Sternhell,
Sjnajder ve Asheri, 2012: 266).

Trablusgarp Savasi’nda, savas karsiti gorilisleri nedeniyle tutuklandigi bilinen
Sosyalist Mussolini, nasil olmustur da fasist bir diktatore doniligmiistiir? Aslinda bu durum
adeta fasizmin esas Oziinii yansitan tipik bir 6rnektir. Fagizm, devrimin yakin bir olasilik
oldugu kosullarda devrimci partiden umudunu kesenleri orgiitleyen militan bir karsi

devrim hareketi olarak ortaya ¢ikmistir.

“Emperyalist diinya savasinin sonunda, italya'daki nesnel durum devrimciydi.
Burjuvazi iilkeyi yonetecek durumda degildi -burjuva devlet aygiti sallantidaydi
ve egemen simif kendine giivensizdi. Genis is¢i kitleleri savasa karst ofke
doluydu ve iilkenin bir¢ok yeri acik ayaklanma halindeydi. Koyliiliglin 6nemli
boliimleri ve toprak sahiplerine ve devlete kars1 ayaklanmaya basliyorlard: ve
isgileri devrimci miicadelede desteklemeye hazirdilar. Askerler savasa
karsiydilar ve iscilerle kardeslesmeye hazirdilar. Yani bagarili bir devrim igin
nesnel kosullar mevcuttu. Olmayan tek sey, 6znel faktordii: kararli, militan,
bilingli ve devrimci bir is¢i partisi. Bagka bir deyisle olmayan tek sey, gercek bir
komtinist partiydi” (Lenin Déneminde Komiinist Enternasyonal Belgeler II,
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2002: 421).

Hem Komiinist Enternasyonal Belgelerine sunulan raporlar, hem doénemin
otobiyografik anekdotlarinda benzerlikler vardir. Savag sonras1 bir¢ok iilkede benzer bir
durum séz konusudur. Haffner Almanya'daki durumu soyle anlatir: “1919 ilkbaharinda,
solcularin devrimi nafile bir ¢abayla hala sekillenmeye calisirken, sonraki yillarin Nazi
devriminin, sadece Hitlerin eksigiyle, ¢oktan olgunlasmis ve giiclii bir yap1 olarak ortaya
cikmasi dikkate degerdir” (Haffner, 2018: 266).

Almanya'da da, italya’da da toplumsal hayati saran bunalim iginde sosyalistler,
komiinistler hata iistiine hata yaptikca, karsit hareket —fagizm- giiclenmeye baglamstir.
Isci sinifinin elinden iktidar1 almasindan umudunu kesen orta siniflar, proletaryaya olan
giivenini yavas yavas yitirmeye baslar ve karsi tarafa yonelir. “Ama ‘bizim’ bir partimiz
yoktu, arkasinda yliriiyebilecegimiz bir bayragimiz, bir programimiz, sloganlarimiz.
Kimin arkasinda yiirimeliydik” (Haffner, 2018: 84).

“IIk biiyiik fasist gosteri, 3 Nisan 1921 giinii, Bologna'da oldu. Nolte sdyle
betimliyordu bu gosteriyi: Kutlanan bir parti bayramidir, ama Bologna ana
caddelerinin biitiin pencerelerinde italyan ulusal bayragi dalgalanmaktadur.
Kuskusuz yan tutan, ama gene de inanilmaz olmayan tanikliklara gore; neseli
ylzli blylik insan yiginlart sabahin ilk saatlerinden baslayarak sokaklari
doldurmaktadirlar. Eski muharipler kasila kasila sergilemektedirler madalyalarini.
Yiiriiylis kollarinin ayak sesleri durmaksizin yankilanmaktadir. Her yanda sarki
sdylenmekte, ‘Evviva I'Ttalia’ (Yasasin Italya) cigliklari gogii tutmaktadir”
(Bourderon, 1989: 145).

Basarisiz devrimler ve sosyalistlerin yalpalamalar1 sayesinde karsi devrim,
fasizm, anti-komiinist, milliyetci bir hareket olarak yiikselmeye basladi. Bu ayn1 zamanda
bir kars1 devrim hareketi olarak fagizmin 6zgiilliiglintin ifadesidir. Fagizm devrimcilerin
bir devrim durumundaki basarisizlik ve tereddiitlerinin sonucunda ortaya ¢ikan bir

alternatiftir. Clara Zetkin bu durumu sonradan su ifadeyle tanimayacaktir:

“Diisiintildiigiiniin aksine, fagizm, nesnel olarak bakildiginda, burjuvaziye karsi
proleter saldirganligina misillemede burjuvazinin intikami degildir, ancak
proletaryanin Rusya'da baslayan devrimi siirdiirememesinin bir cezasidir. Fagist
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liderler kiiciik ve 6zel bir kast degildir; niifusun genis 6gelerine derinlemesine
uzanirlar” (Zetkin, 1923: 1).

Zetkin'in yorumundan yola ¢ikarak su sonuca varmak miimkiindiir, fasizm is¢i
siifinin iktidar1 alma yetenegini gosteremedigi i¢in ¢ekmek zorunda oldugu bir cezadir.
Fagizm sadece devrimin yenilgisi iizerine gelismez, ayn1 zamanda ondan beslenerek
bliylir. Fagizmin en temel iki 6zelligini karst devrimei olmasindan alir. Bunlardan ilki,
anti-komiinist, anti-marksist olmasi ile ilgilidir. Tarihin farkli donemlerinde, farkli
iilkelerde farki tarihsel seyirler i¢inde ortaya ¢ikan fagist hareketlerin hepsindeki en temel

ortak unsur budur: Komiinizme kars1 miicadele.

“Italya'da fasizmin (1919), Almanya'da nazizmin (1920) eszamanl belirisi,
Ispanyol nasyonal-sendikalizmi ile Latin ve Germen ‘kardesleri’ arasindaki,
pohpohgubasilarca kabul edilmis bulunan akrabalik baglari, bana, biitiin 6biir
ilkelerin kendisinden dogacaklar1 6zsel bir doktrinal ilkeden baslayarak, her {i¢
harekette de ortak temel bir ideolojik tutumun olasi varolusunu bir ¢alisma
varsayimi olarak kabul ettiriyorlardi. Bu birlestirici ilke ne olabilirdi?
Programlarin tahlili, bize, ulusalct ve emperyalist savin biiylik Onemini
gosteriyordu. Ama milliyetci ideolojinin tahlili de, ortaya, gozle goriiliir sunulus
farklar gikartyordu. Ister bir hareketten &biiriine degissin, ister birincil degil de
tiirevsel nitelikte olsun, her {i¢ parti tarafindan da ileri siiriilen pratik ilkelerden
hicbiri, aranan ideolojik temelin gercekten ortaya konmasina olanak
saglamiyordu. Bir tek olasilik kaliyordu o zaman: Temel ideolojik birligin
nedeni, fagizmin, nazizmin ve falanjizmin, onlarin, 6zlinde zararli kabul ettikleri
bir teoriye kesin karsithigi olabilir miydi? (...) Hareketlerin pratikle olusan
ideolojik yapisinin, tamamen olumsuz, itmelik goérevi goren, ve Ogretinin
izlekleri kendisine dayanilarak tasarlanan tek bir dayanagi varmis gibi geliyordu
bize: Marksizmdi bu itmelik. Fasist hareketlerin ortak ideolojik temelini ilkesel
anti-marksizm olusturuyordu” (Bourderon, 1989: 37-38).

Mussolini, yeni Italyan ulusu igin yeni bir insan yaratmak fikri ile hareket
etmistir. Garibaldi'nin italyanlar1 birlestiren kirmizi gémleginin yerini, fasistlerin kara
gomlekleri alabilmesi icin Italya'nin bir ulus olma arzusuna seslenmisler ve bu arzuyu
giiclendirmek icin de yiiceltmeleri gerekmistir. Mussolini yiice italyanlarm ne yapmasi
gerektigine dair agik bir formiil sunmustur: “Yasanilan her saatte Italyan olmaktan gurur
ve iftihar duyma, ¢aligmakta disipline riayet, otoriteye hiirmet” (Mussolini, 1966: 9).
Boylece; gururlu, kapitalistleri daha da zengin etmek i¢in ¢ok calisan, somiiriildiigii i¢cin

itiraz edenlerin siddet, hapis ve Oliimle karsilik almasi nedeniyle boyun egen yiice
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Italyanlar yaratilmis, Biiyiik Roma hayali ile beslenmislerdir. Fakat higbir ekmek hayali

gercek bir ekmegin yerini alamayacagi i¢in bu plan, dogal yollardan islemez ve

nihayetinde basarisiz olmustur.

“Sonug¢ olarak, ilk Italyan fasistlerinin ¢ogu paramiliter bir cete iginde
orgiitlenmis geng erkeklerdi. Cogu, geng erkekler olarak savasmisti, digerleri
daha da gengti. Bunlarin hepsi militarizm ve/veya paramilitarizme, savasta ya da
squadristide 18 ve 21 yaslar arasinda katilmisti. Bunlar i¢in Me Ne Frego'dan?
daha iyi bir motto olabilir mi? (...) italyan borghese ayn1 zamanda ‘yurttas’
anlamina geldigi icin bu alay, ‘saygin’, psikolojik olarak ‘bastirilmis’ ve
‘citkirildim’ ‘burjuvazinin’ can1 cehenneme dernek oluyordu (...) Nihayetinde,
Roma'ya Yiirliylis'ten sonra fasizm iilkenin biiyiik bir kismina yayilabilmisti.
1923'e gelindiginde, iiyelerinin yiizde 40 kadar orta Italya’da, yiizde 37'si
kuzeyde ve yiizde 23"l giineyde bulunacakti” (Mann, 2015: 155-156-157).

Iktidar1 ele gegirmek igin tiim Italya'min fasist olmasi1 gerekmemistir. Dogrusu

tim ilke gz Oniinde tutuldugunda fasistler mecliste de, iilkede de azinliktir. Fakat

fasistler, cebren ya da 'terbiye' ederek iktidart almis ve yirmi yil boyunca da iktidarda

kalmstur.

Italyan ulusunu ‘'terbiye' etmek suretiyle 'yiice'lestirme iddiasi; siniflar

miicadelesinin ahlaki bir cila ortiilmesine yaramistir. Fagizm simiflar iistii bir devlet

ideasini telkin ederken bu ciladan yararlanir.

2

Mussolini, 1932 yilinda fasizmin ideologlarindan Giovanni Gentile’nin yardimiyla Italyan
Ansiklopedisi’ne yazdigir Fasizmin Doktrini maddesinde bu séze atif yapmisti. 'Bir yaralinin yara
bandinda yazili olan, Squadristi’lerin (Kara Gomlekliler) gururlu slogani olan ‘Umurumda degil! (Me
ne frego!)’, bir savas egitimidir, bunun risklerinin kabul edilmesidir. Bu yeni bir italyan yasam tarzidir”
diyordu. Bu, Italyan fagizminin milisleri tarafindan bir motto olarak kullamldi. Fakat genel olarak
Mussolini’nin ve kara gémleklilerinin hoyratliginin, barbarliginin, rakiplerini kiiglimsemeleri veya hor
gormelerinin bir sembolii haline geldi. Savasmak i¢in egitim, savasin igerdigi risklerin kabulii ve Italya
igin yeni bir yasam bi¢imi; kutsallik ve kahramanlik i¢in bir motto haline gelen bu séz paramiliter
degerler genglik ve sahadet kiiltii ile iligkiliydi. Askerler 6liim tehlikesi i¢inde yasayan gen¢ adamlardi
(Mann, 2015: 146)
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“Ahlak gecer smif miicadelesinin yerine, sinif kavraminin yerine de millet
boylece, ekonomik sOmiirii perdelenir. Aslinda bundan tek Onemli sonug
cikabilir: Eger somiirii ekonomik degil, psikolojik fenomense, eger sinif iliskileri
de 6znel bir duygudan kaynaklaniyorsa, ekonomik ve toplumsal problemlerin
¢Oziimii de psikolojik diizene aittir” (Sternhell, Sjnajder ve Asheri, 2012: 262).

Fasizmi psikolojik kavramlarla anlamaya ¢alisanlarin diistiigii en biiyiik hata tam
da fagistlerin kendi eliyle yarattiklar1 bu yanilsamaya dayanmaktadir. Fasist ideologlardan
Angelo Oliviero Olivetti tarafindan 1921 yilinda kaleme almman Manifesto dei
Sindacalisti’de sinif bilinci fikrinin yeri, etik-milli vizyonla doldurmay1 nasil anlamamiz
gerektigi soyle aciklanmistir: “Uretici, ahlaki 6zgiirliigiinii fethederek ve biitiin gérevini
yerine getirerek, her seyden once milli ve ahlaki bir devrim olan toplumsal devrimi
gerceklestirecektir” (Sternhell, Sjnajder ve Asheri, 2012: 260). Tiim kamu hizmetlerini
iistlenen devlet, siiflar iistii bir pozisyonda imis gibi goriinen bir sdylem ile smiflar
arasinda bir se¢im yapmamis gibi lanse edilmistir. Boylelikle fasistler ekonomik
sOmiiriiniin miisebbibi olan, kapitalistleri koruyan, kollayan fasist devletin suglarina
perde c¢ekmeye calismustir. “iktidarin fethi oncesinde, Italyan fasizminin ideolojik
govdesi, kokenlerinin devrimcei ve konformizmin karsiti kimi izlerini hala tagimaktadir”

(Sternhell, Sjnajder ve Asheri, 2012: 341).

Siiflar arasinda barisi temsil ettiklerine dair Mussolini'ye ait su sozleri
hatirlamakta fayda vardir: “Isci ve isveren, artik birbirine diisman iki ziimre olamaz.
Onlarin menfaatleri, 6zel menfaatler degildir; milletin 6zel menfaatlerini karakterize eden

istihsalin umumi menfaatidir” (Mussolini, 1966: 30).

Mussolini, 'yiice' Italyan ulusu ideali igin toplumu talim-terbiye ile hizaya
sokmaya ¢alisir. Biiyiik 0lciide basarili da olur. Egitim, sanat, giindelik hayati yasama

bigimi gibi bir biitlin olarak fasist kurallarla yeniden sekillendirilmistir.

“Siirec icinde, devletin totaliter niteligi dyle etkili hale gelmisti ki, {iniversitedeki
ogretim gorevlilerinden acikga fasist rejime baglilik yemini etmeleri dahi
istenmistir. Daha hayret verici olan ise 1200 profesdrden sadece 12’sinin bu and1
igmeyi reddetmis olmastydi. Mussolini’nin amaci fasist rejimi saglamlastirmak,
giiclii, otoriter bir devlet yaratmak ve topluma biitiin alanlarda niifuz ederek
Italyan halkini ve olas1 muhalefet odaklarini kontrol altinda tutmakti” (Celikgi
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ve Kakisim, 2013: 90).

Fagizmin kaotik bir ortamdan yararlanarak diizen vadettigi ve bu diizeni de
burjuva diktatorliigiiniin ¢ikar1 dogrultusunda sagladigina tarihsel olarak taniklik ettik.
Peki tiim bunlar1 hangi saiklerle yapmistir? Fasizmin sirr1, bir yaniyla soylu ideallerde
yatmaktadir. Doganin putlastirilmasi, koklerini Alman romantizminde bulan giizellik
kavrami, bunlarin basinda gelir. Idealizm ve o6znellik saglik, giizellik, spor olarak
fasizmin bedeninde viicut bulur. Sinemasal kodlardan da tanidik oldugumuz bu soylu
idealler beyaz perdede izleyicinin agzin1 sulandiran hikayelerin sirlar1 arasinda yer
almaktadir. Bu kliseler de yine sinemasal kliseler ve bagarili oykii anlatimlar1 olarak

karsimiza ¢ikmaktadir.

Fagizm, 'Saglam kafa saglam viicutta bulunur' diisturuna ziyadesiyle inanmig bir
bakisla gencligin beden egitimi problemlerine ciddiyetle egilmistir (Mussolini, 1966:
102). Olumlu anlam yiiklenerek kusaktan kusaga aktarilan bu deyisler, alttan alta
idealizmin soylulugu cercevesinde bir siniflandirma, ayiklama, oOtekilestirme araglari
olarak islev gormislerdir. ‘Calismak Ozgiirliiktiir’, ‘Emek en yiice degerdir’ gibi
kavramlar, is¢i sinifin1 yiiceltmek icin sdylenir. Oysa kapitalist somiirii iligkileri i¢cinde

emekgilerin somiiriiliisiiniin istiinii 6rten kotliciil sarkilar gibi, kolelige dvgiidiir bu sozler.

Fagizmin de ¢aligmaya ovgililer dizen propaganda ve ajitasyonu tam da kapitalist
iiretim iligkilerinde iscilerin emeginin somiiriilmesi diizeninin siirekliligi arzusu i¢inde
olmalart ile ilgilidir. Bu nedenle anti-fasist bir estetik politika iiretiminin bu konuyu g6z
ard1 etmemesi gerekir. Clinkii fasizmin beslendigi kaynaklar bir filmde yiiceltiliyorsa
filmin estetik politikasi fasist ideolojinin bigimsel goreneklerini yeniden liretmeye doniik

bir kisir dongiiniin i¢ine giriyor demektir.

Cinsiyet temelli ayrimcilik ve escinsellik karsisindaki zorbaca tutum, fasizmin
erkek egemen kapitalist kiiltiirlere 6zgii zeminine isaret eder. Buna ragmen kadinlardan
da 6nemli dlgiide destek almistir. “Fasizm, erkeklerin yaninda, kiz cocuklarini da organize
etmis, onlar1 analik ve kadinlik vazifelerine hazirlamak istemistir” (Mussolini, 1966:
127).
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Mussolini'nin agikga tarif ettigi kadinlara bigilmis olan rol, bir yandan da
geleneksel olarak toplumda hor goriilen kadinlarin mevcut var olus bigimlerini kutsadigi
icin takdir goérmiistiir. Kendisine verilenden baska bir hayat diisiinemeyen kadinlar,

ellerindeki hayatin kutsandigi bir tutum karsisinda teslim olmus olabilirler.

1900 filminin birinci bolimiiniin son sekansindaki paralel kurguda Atilla ve
cevresindeki fasistlerin bir terzi diikkaninda kendilerine nasil bir kimlik yarattiklarina dair
bir sahne goriiriiz. Atilla kendisine bir gomlek diktirmektedir. Kara bir gomlek. Fasistlerin
kendilerine bir kiyafet degil, bir kimlik insa ettigini ima edilir. Etrafinda onu piskin bir
heyecanla izleyen diger fasistler vardir. Kiigiik burjuvaziyi temsilen gomlegin bir terzi
diikkaninda dikiliyor olmast da elbette tesadiif degildir. Bu sirada meydanda 2000
komiinistin oldugu haberi gelir. Atilla bir kedi yakalar ve lizerindeki kara gémlekle ne
yapacaklarini anlatmaya devam eder. Kediyi duvara asar. Ve tiim giiciiyle kediye kafa atar
ve onu pargalar. Komiinistlere de boyle yapacagiz der ve hep birlikte komiinistlerin

toplandig1 meydana giderler.

2.1.2. Bir Kitle Hareketi Olarak Fasizm

Fagizmin, karst devrimci niteligi ona, bilmece gibi bir baska 6zellik daha
kazandirmistir. Karsi-devrimci olmay1 basarmasi i¢in kitle seferberligi konusunda
becerikli olmas1 gerekir. Sokaklarda siikinet arayan burjuva demokratlarinin aksine
fagistler, sokaklarda devlet-polis-ordu destekli giic gosterilerinden, kavgalardan,
kalabalik kabadayiliklardan gii¢ alir. Fakat bunu her zaman karsi-devrimci sdylemleri en
onde tutarak yapmaz. Fasizm, kitleleri seferber etmek tizere eylemli bir 6rgiitliiliik 6nerir

ve bu pratiginin devrimci bazi1 goriisleri asirip asindirarak yapar.

“1920’lerin sonuna dogru Ortega y Gasset sOyle yaziyordu: Fagizmin sasirtici
bir gbriiniimii var, ¢iinkii i¢inde en ¢elisik icerikleri goriiyoruz. Otoriterligi one
stiriiyor ve isyan oglitliiyor. Cagdas demokrasiye karsi savastyor ama 6te yandan
da herhangi bir ge¢mis yonetimin restorasyonuna inanmiyor. Kendisini gii¢lii bir
devletin yapicist olarak sunmaya calisiyor, ama yikici bir hizip veya gizli bir
orgiit gibi devletin ¢oziilmesine sebep olacak araglar kullantyor” (Laclau, 1998:
86).



68

Fagizmin kitle seferberligi gerektiren saldirganligi ve sokak c¢etelerine dayali
celigkili yapisi, burjuva ideolojisinin 'hukuka uygun hareket' etme diisturunun digina
c¢ikma firsati sunmaktadir. Bu firsat, burjuvazinin kendisine karsi miicadelede eden
giicleri bastirmak icin fasist hareketten yararlanmasini saglamistir. Fakat bu durum
burjuvazinin her kesimi i¢in makbul gériinmez ¢linkii burjuva demokrasisinin emek-
somiirti, ezen-ezilen celiskilerinin rizaya dayali yeniden iiretiminin sagladig1 kazan-kazan
imkanlarindan yoksun kalmak anlamina gelmektedir. Bu nedenle, gorevini ifa eden fasist
cetelerin isleri bitince uslu uslu evlerine donmeleri istenmistir. Fakat bu siiregte giicii ele

geciren fagizm, artik bagka giiclerin rizasi ile hareket etmeyecek bir noktaya ulagmistir.

“Fasizmin dogusunda ya da olusum siirecinin kokeninde idealizm ve
oznelciligin islev yiiklenmis bulundugu; bunun, ge¢ donem burjuva bilincindeki
bunalim semptomlariyla baglantili bir durum oldugu goriinimii olusudur”
(Benjamin, 1995: 59).

Fasizmin yiikselisi burjuvazinin parlamenterist yollarla devrimci kitlelerle bag
edemedigi bir donemin bunalimlarindan kurtulma firsati yaratir. Fasist hareket, kendisine
yiiklenen bu misyona siki sikiya baglanir. Cilinkii varolusu bu misyona baglidir.

Misyonunu kaybederse, hi¢ olur.

“Bu koktenci tutuculuk, kesinlikle halksal olarak ¢ikiyordu ortaya, kendisini,
kesinlikle halk¢1 olarak gosteriyordu ve bunu, iki diizeyde yapiyordu: a)
Hareketin mesrulugunu halk¢t temelinden aldigini ileri siirliyor, halkla
uzlagsmasini Sef'in mutlak iktidarinin temeli durumuna getiriyor, halkoylamasina
basvurulmasini baglatiyor ve ulusalciliga, i¢ belirtilerinde oldugu kadar dis
saldirganligryla da, toplumsal, halk¢1 bir icerik kazandirmak istiyordu, b) Fasist
ideoloji, her ne denli sosyalist kdkenli hic¢bir izlekten esinlenmiyorsa da, buna
karsilik, ger¢ek sosyalizmi fasizmin getirdigini belirtme ugruna ideologlarin
kaleminden sik sik sagilan sosyalizm s6zciigiinden baglamak iizere sosyalizmden
yapilmis ylizeysel alintilar bakimindan ¢ok zengindi. Burjuvaziye karst soviip
saymalar da, ‘proleter ulus’ kavrami gibi kavramlarin kullanilmasi da hep bu tiir
seylerdi. Devrim terimi dahil, her an fasist sdzclik dagarciginda yer almayan
sosyalist terim yoktu. Yeni bir diizenin kurulus haberi de ayn1 ereklere bagliydi.
En agik bir bigimde tutucu izlekler, varolan toplumsal diizeni korumaya en
yetkin ¢oziimler, boylece fagsizme kendini ¢esitli burjuva diisiince akimlariyla
tam bir kopuntu iginde gosterme, hi¢ degilse s6z yaristirma diizeyinde
marksistlerin pabucunu dama atma, ve sosyalizmin etkisi altinda kalmis bulunan
yiginlari elde etmeyi umma olanagini saglayan devrimci bir sézciik dagarcigiyla
stislenmig bulunuyorlardi” (Bourderon, 1989: 125-126).
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Burada altinin ¢izilmesi gereken en 6nemli konulardan biri fagizmin militan bir
kitle hareketi {lizerine yaslandig1 gergekligidir. Komiinizm, fabrikalardan mahallelere
ezme-ezilme, emek-sermaye ¢eligkilerinin oldugu her yere yayilmis durumdadir. Tiim bu
etkinin kirilmasi sadece otoriter bir devlet diizeni ile saglanamaz. Sokak sokak, mahalle
mahalle sehirlerden kdylere varan baskinlarla, katliamlarla, zorbalikla komiinist

miicadele geriletilmeye calisilir.

Esitlik, o6zgiirliik goriisleri; giindiizlerinde somiiriilen, gecelerinde a¢ yatan ¢coluk
cocuk yiizbinlerce insan iginde yeniden filizlenmeye uygun bir zemin bulmakta
zorlanmaz. Fakat insanlar, giivendikleri, tanidiklar1 partilerin, insanlarin pesinden gitmek
isterler. Bu baglar1 koparmak i¢in, fasist hareket, 'o' insanlar1 yok etmek; hatta yok
ettiklerini hatirlatanlar1 da ortadan kaldirma tehdidi ile sindirmek iizere hareket eder.
Sokak kabadayiligi, katliam genis kitlelerin hosuna gitmeyecektir bu nedenle siddet
eylemlerini mesrulastirmak i¢in bazi arglimanlar {iretmek ve bu argiimanlar
baglayabilecekleri 'degerler' sistemi yaratmak gerekir. Boylelikle anti-komiinist fagist

siddet, Hacli Seferleri gibi 'yiice' sorgulanamaz kutsallikta 6ne stirtiliir.

“Fasizmin, ¢esitli bigimler (irk¢ilik, liberal milliyetcilik, seksizm, Yahudi
diismanligl, anti-komiinizm gibi) alabilen demagojiye, demagojik yigin
propagandasina gereksinimi vardir. Halka karsi uyguladigi kaba kuvvetin
yanisira, onu miimkiinse yiizlerine giiliip ikna ederek, degilse zorla fasist
orgiitlere liye yapmak ve davasina kazanmak i¢in elinden gelen ¢abay1 harcar”
(Togliatti, 1989: 20).

Kokleri ¢cok daha derinlere varan, kusaktan kusaga aktarilan ortaklasilabilecek
gii¢ ve nefret 6geleri birbiriyle uyumlu bir sekilde kaynasmis, tipki bir siniftan diger sinifa
el degistiren devletler gibi, ¢arklar yerine oturabilmistir. Haftner, tiim bunlara sagirarak
bakiyor olsa da, aslinda olan sey, ¢ogu zaman oOrtiikmiis gibi olanin dehsetengiz bir
bigimde goriiniir hale gelmesi olmustur. “Almanlarin kdélelestirildigi soyleniyor. Bu
sadece kismen dogru. Ayn1 zamanda bagka bir sey de oldu onlara - daha kotii bir sey- ve
bu olan sey i¢in heniiz uygun kelime yok. Almanlar yoldaslastirildilar. Korkung bir
durum” (Haftner, 2018: 254).
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Fagizmin iktidarda oldugu ya da gecer ak¢e oldugu donemlerde saldirganlasan
uluslar, fagizmin yenildigi donemlerde sorumlulugu fasist liderlere yiikleme egilimi
gostermislerdir. Buna aldanmak en biiyiik tehlike olur. Ciinkii fasizmin 6n almasini
saglayan kusaktan kusaga devralinan diislinceler giiniimiizdeki toplumlarda da kendini
siklikla gostermektedir. Fasizmin yeniden hortlamasina meydan veren kavrayislar ayni
zamanda bu bakis agis1 ile yarattigi catlaktan toplumlara sizmaktadir. Dolayisiyla
fagizmin dayandigi temellere acgiklik getirmek bu minvaldeki yanilsamalarin Oniine

gececektir.

2.1.3. Emperyalizm Cagi ve Fasizm Hakkindaki Tartismalarin Teorik Cercevesi

Fasizm ile ilgili alt1 ¢izilmesi gereken 6nemli baglantilardan biri de emperyalizm
ve fasizm arasindaki iligkiye dairdir. Zira fasizm tahlillerinin 6nemli bir kismini
emperyalizm tahlilleri almistir. “Komiinist Enternasyonalin VII. Kongresi, 25 Temmuz
1935'te Moskova'da sendikalar binasinda agildi. Yaklasik bir ay siirdii. VII. Kongreye 65
komiinist partisi ve Komiinist Enternasyonale bagl bir dizi uluslararasi orgiitii temsil
eden 513 delege gelmisti” (Lewerenz, 1979: 144). Komiinist Enternasyonalin VII.
Kongresine sundugu raporda Dimitrov'un fagizm ve emperyalizm arasindaki baga dair

yazdiklar1 sonraki yillarda da kabul goren goriislerdir.

“Tekelci sermayenin en gerici, emperyalist kesimlerinin, bunalimin biitiin
yiikiinii emekgilerin omuzlarina yiiklemek ve diinyanin yeniden paylasimiyla
pazarlar sorununu savas yoluyla ¢dozmek amacina sahip olduklarini, ve bu
ylizden fasizme gereksinme duyduklarini belirtmistir. Dimitrov'a gore, onlar,
ayni zamanda, ‘iscilerin ve koyliilerin devrimci hareketini dagitarak ve diinya
proletaryasinin kalesi Sovyetler Birligi'ne askeri baskin yaparak devrimci
giiclerin gelismesinin Online ge¢cmek’ girisimindeydiler. Dimitrov bdylece
fagizmin iglevini belirliyor ve yeni cagm sinif catigsmalarinda, ozellikle
kapitalizmin genel bir bunalima diistiigli kosullarda nasil bir rol oynadigini
tanitltyordu. (...) Ve uluslararasi gli¢ler dengesin izin verdigi siirece, sosyalizmi
diinyadan silmeye ya da son derece zayiflatmaya c¢aligir. Bu durumda, fagizm
mali-sermayenin en gerici giiclerini emperyalizmi tarihsel savunma durumundan
kurtarmak tarihin ¢arkin1 geri dondiirmek iizere bagvurduklari saldirgan bir
girisimdir. Kominternin uluslararas1 sinif savasiminda, fasizmin gerici, halk
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diismani ve anti-komiinist iglevini agik¢a ortaya koymasi, is¢i sinifinin anti-fagist
savasimi agisindan ¢ok onemlidir” (Lewerenz, 1979: 149-150).

Togliatti, Fasizm iizerine verdigi derslerde, fagizmin ortaya ¢iktig1 emperyalizm

caginin temel 6zelliklerini agiklar.

“Emperyalizmin ne oldugunu bilmiyorsaniz, fagizmin ne oldugunu bilemezsiniz.
Emperyalizmin ekonomik 6zelliklerini biliyorsunuz. Lenin’in verdigi tanim1 da
biliyorsunuz. Emperyalizmin &zellikleri; Uretim ve sermayenin yogunlasmas,
ekonomik yasamda kesin rolii oynayan tekellerin olugsmasina; Banka sermayesi
ile sanayi sermayesinin birlesmesi ve finans kapitale dayanan bir mali oligarsinin
dogusu; Sermaye ithalinin tasidig1 biiyiik 6nem; Uluslararasi kapitalist tekellerin
ortaya ¢ikmasi, ve son olarak, bilylik kapitalist gilicler arasinda artik
tamamlanmis goziiyle bakilabilecek olan diinyanin paylasimi” (Togliatti, 1989:
30).

Emperyalizm, tekelci sermayenin diinya isci sinifim1 tahakkiim altina aldigi,
somiirgecilik ve milliyet¢ilikle donatilmis bir isgal hareketidir. Fasistler, emperyalist

emellerini milliyetci bir 6zle gerekgelendirilererek hareket eder.

“Fasizm her seyden once doruk noktasmma varmis bir milliyet¢iliktir.
Kutsallagtirilmig millet, en yiice degerdir. Siyasal, toplumsal ve etnik ti¢lii bir i¢
tutarlilik ve milleti bolen ve gligsiizlestiren ¢eligkilerin ortadan kaldirilmasi
fasizmin ¢ikar1 geregidir. Fagsizm, kendisinden Once gelen donemi reddeder -
kendini devrimci olarak ilan eder- ve modellerini milletin degisen derecelerde
efsanevi bir gecmisinde -Cermenlik, Latinlik, Ispanyolluk, Helenizm, Franklik
vb.- arar. S6z konusu altin cagda, millet her tiirlii yabanci unsurdan
temizlenmisti; milleti yeniden arindirmak i¢in fasizm, yabanci diigman, irk¢1 ve
son tahlilde antisemitiktir. Boylece, halk, millet ve irk ayni tarihsel gercekligi
ifade etmektedirler. Fasist milliyetcilik magrur ve haristir; geri cekilmeyi
amagcladigi higbir sinir yoktur; her zaman i¢in gézden gegirmek istedigi bir
anlasma ve geri almay1 diislindiigli bir alan vardir; gegmiste, ayni diizeye
ulasmay1 amagladig1 bir biiyiiklik donemini kolayca bulur. Ordu tarafindan
desteklenen, eski muhariplere dayanan, smir dist edilmis memleketlilerini
toplama pesinde kosan fasizmin sonu dogal olarak emperyalizme ¢ikmaktadir”
(Michel, 1990: 9).

Togliatti, fasizm ve tarihsel ilerlemeci bakis acisi ile ilgili 6nemli bir uyarida
bulunur. Bu uyar1 sematizme diisiilmemesi ve fasizmin kaginilmaz bir tarihsel ugrak

olmadigini agiklamak tizere yapilmak zorunda kalinmigtir. Cilinkii Fasizmi emperyalizm
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tahlilleri ile aciklamaya doniik tutumlarin bir kismi fagizmin olagan bir tarihsel ugrak
olarak degerlendirilmesine neden olmustur. Bu bakis agis1 fasizmin ylikselisini
engellemeye doniik egilimleri giiglendirmis ve daha da kotiisii anti-fasist miicadelenin

oniine engeller koyan bir rol oynamuistir.

“Bu noktada sizi bir bagka hataya karsi daha uyarmaliyim: bu, sematizm’dir.
Buriuva demokrasisinden fagizme doniisiimiin kaginilmaz ya da kars1 konulmaz
oldugunu diistinmeyin. Ni¢in? Ciinkii emperyalizm zorunlu olarak fagist
diktatorliigii dogurmaz. Bazi pratik Orneklere bakalim. Ornegin, Ingiltere
demokratik parlamenter bir rejimle yoOnetilen biiyiik bir emperyalist devlettir
(her ne kadar burada da bazi gerici 6zelliklerin olmadig1 sdylenemezse de).
Fransa’yi, Birlesik Devletler’i, vb. ele alin. Bu iilkelerde, fagist toplum bigimine
egilimler bulacaksiniz, ama parlamenter bicimler gene de ayaktadir. Fagist
hiikiimet bigimine dogru bu egilim her yerde vardir, ama bu gene de fagizm
zorunlu olarak her yerde egemen olacak demek degildir” (Togliatti, 1989: 30).

Fagizm {izerine sol i¢inde yapilan tahlillere bakarak temel olarak su 6zellikleri
tasidigin1 soylemek dogru olacaktir. Fasizm, emperyalizm c¢aginda, kapitalizmin
derinlesen bir yapisal bunalimi siirecinde, proleter bir devrimin burjuva demokratik
yollardan engellenemedigi kosullarda ve bonapartist, yari-bonapartist gibi yontemlerin de

yetersiz kaldig1 bir politik zemininde ortaya ¢ikar.

Sosyalistlerin, komiinistlerin fagist hareket karsisinda yalpalamalari, Ekim
devrimine benzer bir devrimle, eski devlet aygitinin yerine is¢i-kdylii konseylerinin
iktidarinin ge¢mesi i¢in dogru zamanda dogru yonde harekete gegmemis olmalart ile ilgili
olmakla birlikte, kendi aralarindaki tartismali konular da belirleyici olmustur. Gramsci,
Bordiga, Togliatti, Dimitrov fagizm tahlilleri konusunda farkli goriisleri savunmuslar ve
aslinda fasist hareket karsisinda nasil bir miicadele yiiriitiilecegine dair de farkli tutumlar

Onermislerdir.

“Gramsci ile bu onderlerin ¢éziimlemede ayrildiklar: nokta fagizm-demokrasi
iliskisi {izerinde odaklanmaktadir. Ornegin Amadeo Bordiga, fasizmin, 6nceki
burjuva hiikiimetlerinin basit bir devami oldugunu savunurken, Gramsci bu
diisiinceyi yeterli bulmamaktadir. Gergekten de Bordiga, Roma iizerine
ylrliylisten sonra olanlarin  yalnizca idari bir degisiklik oldugunu
diistinmekteydi. Umberto Terracini igin ise, Roma’ya ylirliylisiin ve ardindan
Mussolini’ye hiikiimet kurdurulmasinin, siddetli bir kabine bunalimindan baska
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bir anlam1 yoktu. Palmiro Togliatti de aslinda burjuva demokrasisi ve fasizm
arasinda ciddi bir fark olmadigini savunan goriislere katilmaktayd. (...) italya
disinda da, 6rnegin 'Birlesik Cephe' siyasasini benimseyen Komintern’in 6nemli
isimlerinden biri olan Georgi Dimitrov; fasizme karst miicadelede Komiinist
partilerin burjuvaziyle isbirligine gitmesine karsi olmakla beraber, burjuvaziyle
isbirligi icinde oldugunu belirttigi sosyal demokratlarla, burjuva partileriyle
koalisyonda bile olsalar, Birlesik Cephe siyasasini ger¢eklestirmek i¢in igbirligi
yapilmasi gerektigini savunmaktadir” (Erdem, 2015: 306-307).

Nihayetinde Dimitrov’un Birlesik Cephesi kabul gormiis ve komiinistlerin fagist
hareket karsisinda, burjuva partileri ile yapilan ittifaklar1 dolayisi ile bagimsiz komiinist
bir politikanin yerini yine kapitalizmin restorasyonu ile sonuglanacak, burjuva
ideolojisinin ekmegine yag siiren sonuglar ¢ikmasini saglamigtir. Tiim siirecin sonunda
da Italya'da Mussolini'yi direnisciler devirmis bile olsa, iktidar1 burjuvazi ile kurduklar:
gecici hiiklimete devrederek, is¢ilerin-koyliilerin demokratik cumhuriyeti miicadelesini

bitirmislerdir.

Italyan komiinistleri, devlet ve devrim meselelerinde tereddiit ettikleri igin
fagizm karsisinda yalpalarken fasistler, ne yaptiklarindan emin bir bicimde anti-komiinist
saldirilarla iktidar1 almis ve isci konseylerini dagitarak, grevleri bitirmis, siddet eylemleri

ile korku salarak komiinist hareketi geriletmistir.

Bertolucci'nin /900 (Novecento, 1976) filminde Halk Evi'nin fasistler tarafindan
yakildig1 bir sahne vardir. Halkevi ile birlikte dort yagh komiinist de yanmistir. Cenaze
toreninde Anita kapilarini, pencerelerini kapatmis insanlara seslenirken, adeta gecmiste
goriilmemis, dngdriilmemis tiim bu olan bitene de isyan ederek sunlar1 sdyler: 'Oliilerle
birlikte sokaklarda yiiriirken agin pencerelerinizi. Neden asagi inmiyorsunuz? Neden
gormek istemiyorsunuz? Hepimizi Oldiirecekler!" Enternasyonalin marst duyulur,
kalabalik toplanir alana, fakat Anita umutsuzdur. Sanki tiim kalabalik bir donemin
kapanisina taniklik etmek i¢in toplanmistir. Komiinist hareket o giin yenilmistir, devrim
bir diistiir artik. Anita tiim o kalabalik arasinda, polislerin arasindan kameraya bakakalir.
Bize o giinden bakarak sunu sdyler gibidir: ‘Eger giiclii iken iktidar1 almazsaniz ilk
yalpaladiginizda sizi ezerler.” “Ancak bu endiseyi i¢inde duyan tarih¢i gecmisteki umut

kivilcimlari alevlendirme yetisine sahiptir. Ve diisman kazanmaya devam ediyor hala.
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(...) Fagizm, talihini biraz da, hasimlarinin ilerleme adina, onu, tarihsel bir norm olarak

gormelerine bor¢ludur” (Benjamin, 2012: 41-42-43).

Anita, hala o meydandan bugiine, bize bakmaktadir. Bertolucci yonetmen olarak,
tarihsel maddecinin kendisine bictigi gorevi yerine getirmistir. Gegmisten bugiine,
bugiinden ge¢mise Anita'nin gozleri ile karsi karsiya bakan kamera ile tarihin havini

tersine taramistir.

2.2. italya'da Fasizmin Tarihi

Bir ¢izme seklinde Akdeniz'e zarif bir sekilde uzanan italya, Roma, Venedik,
Floransa gibi estetik, sanat ve tarihle anilan bas dondiiriicii giizellikteki sehirleri, resim,
miizik, siir, sinema alanindaki paha bigilmez eserleri ile 6ne cikan bir iilkedir. italya

sanatin, mimarinin en giizel eserlerinin yurdu, R6nesans’in dogdugu ilkedir.
o

Akdeniz'in Italya’si, Mussolini'nin fasist doneminde Mare Nostrum siariyla
Italya'nin Akdeniz'ini yaratmak adma siddetin ve savasin iilkesine doniismiistiir. Artik o
zarif ¢cizme yerini, Akdeniz'e hitkkmetmek {izere ayagini uzatmis bir ¢ikintiya birakmigtir.
Fasizm, adeta Akdenizlilik ruhunu sona erdirmek ve Ronesans'in diinya iizerindeki

etkisini yok etmek icin, Italya'da dogmustur.

“Fasizm ad1, eski Roma’da birlikten gii¢ dogdugunu simgeleyen ve Italyanca’da
fascio olarak bilinen bir baltaya baglanmis sopa demetinden gelmektedir.
Bununla birlikte fasizm, Tkinci Diinya Savasi’na giden siiregte ve savas sirasinda
hakim olan, Italyan milliyetci retorigine dayanan diktatérliik yonetimine verilen
addir. Benito Mussolini’nin 1922°de iktidar1 kazanmasindan sonra Italya’nin
resmi ideolojisi olan fasizm bu 6zelligini uzunca bir siire koruyacaktir. Bu
tarihten, Tkinci Diinya Savasi’nin sonuna kadar uzanan siire¢ fasizmin bir devlet
rejimi olarak agik¢a kullanilabildigi tek donemdir. Ote yandan, italya disinda
herhangi bir rejim, siyasi parti ya da akim ne iki savas aras1 désnemde ne de Ikinci
Diinya Savasi sonrast donemde kendisini fasist olarak isimlendirmistir” (Celik¢i
ve Kakisim, 2013: 84).

Italyan Fasizmi, Italya'nin fetih¢i zamanlarina dykiinmenin toplumsal zeminine
y S y ¢ y p
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basarak, 'yiice' ve 'birlik' i¢inde bir italyan ulusu siar1 edinir. Sémiirgeciligin yiiceltildigi,
giiclii devlet kurmak icin ozgiirliiklerden vazgecilen bir ulusal birlik insaasi, fasistlerin
icat ettigi goriisler degildir. Egemen smiflar, italya'da ¢cok uzun yillar topluma bu bakis

acisini enjekte etmeye ¢aligmistir.

Italya, I. Diinya Savas1 sonunda galip tarafta yer aliyor olmasina karsin, savastan
sonra yenik bir lilke goriiniimiindeydi. Savastan maglup ayrilmis tilkelerdeki huzursuzluk
ve hosnutsuzluk havasina benzer bir atmosfer 1919 y1l1 baslarindan itibaren tiim italya’y:
kaplamisti. Savagta ordu yiiz binlerce kayip vermisti. Savas sona erdigi zaman ise i¢
durum iyice kaotik bir hal almust1. Italyan halki issizlik baskist altinda maddi ve manevi
bir huzursuzluk i¢indeydi. Bu ortamda komiinistler, sosyalistler nemli dlgiide taraftar
kazanmiglardi. Bolgevik Devrimi’nin de tesiriyle is¢iler ylizlerini komiinistlere
donmiistiir. Grevler birbirini kovaliyor, fabrikalar isciler tarafindan isgal ediliyordu.
Otoritesini kaybetmis olan hiikiimetler pes pese degiserek (1919-1922 yillar1 arasinda
Italya’da dort hiikiimet degismistir) tam bir siyasi istikrarsizlk &rnedi ortaya
koymaktaydilar (Celikei, Kakisim, 2013: 85).

Bolsevik bir devrimin Italya'da basarili olma ihtimaline tahammiilii olmayan
egemen siniflar agisindan kitlelerin devrimei enerjisini, kara gomlekli sokak ceteleri ile
bosa cikartacak bir fasist hareket evla goriilmiistiir. Bu nedenle Mussolini iktidara

gelirken ¢ok genis kesimlerden hatta, liberallerden de destek almay1 bagarmistir.

2.2.1. Mussoli'nin Duce Ilan Edilisi ve Parlamentonun Islevsizlesmesi

Italya’da Birinci Diinya Savasi sonrasi ortaya ¢ikan devrimci miicadelelerin
sonucunda isciler, 1920 yilmin Eyliil aylarina gelindiginde, Kuzey Italya’daki birgok
fabrikay1 isgal eder. Bazi fabrikalarda yonetimi iistlendiler. Isletmelerin savunulmasi igin
iscilerden olusan Kizil Muhafiz tugaylari olusturulur. Ulkenin giineyinde ise koylii
ayaklanmalar1 ve toprak isgalleri gerceklestirilir. Hiikiimet isgaller ve ayaklanmalara

bagli olarak koylii ve is¢i eylemlerini mesru ilan etmek zorunda kalir.
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“Emperyalistler, devrimin ezilmesi i¢in en gerici gii¢lerini Mussolini ¢evresinde
konuslandirmaya basladilar. Biiyiik sermaye orgiitleri olan Confindustria ve
Confederazione dell’Agricoltura ile Conti, Pirelli, Agnelli, Benni, Donegani,
Bennedetti gibi sirketler fasistlere biiylik maddi destek sagladilar. 1922 yilinda
yeniden Papa secilen XI. Pius, fasist partinin yaninda yer aldigini resmen
acikladi. Mussolini‘nin, 1921 yilinda iktidar1 ele gegirme hazirligi yaptig
donemde Nasyonal Fagist Parti (PNF) bicimlenmeye baslamist” (Feldbauer,
2016: 2).

Mussolini, parlamentoya seg¢imle girmis olsa da, Duge ilan edilmesinin
arkasinda fasistlerin sokaklara dokiilerek govde gosterisi yaptigi Roma Yiiriiyiisii
gerceklesmistir. Fagistler, sokaklardan komiinistleri temizleyeceklerine dair verdigi
sOzleri tutacak gii¢ ve kapasiteye sahip olmakla kalmamis ayni zamanda toplumun geri
kalanin1 da hizaya getirecek bir korku salmak iizere harekete gececeklerinin mesajini
vermistir. Kapitalistlerin, kilisenin, emperyalistlerin destegini alarak sokaga cikan
fagistler, grevleri, komiinist hareketi ezmek ve ‘diizen’ saglamak iizere

gorevlendirilmislerdir.

“Kongresini Napoli’de yapan PNF, 22 Ekim’de 40 bin fasistle Roma’ya dogru
yiirliylise gecti. (...) Sermayenin ¢ikarlari i¢in ¢calisacagina dair verdigi soz Pirelli
patronunu ¢ok etkiledi. (...) Pirelli’nin verdigi sinyal iizerine kral, 30 Ekim’de
Mussolini’yi basbakan olarak gorevlendirdi. Bagbakan olacak kisinin 508
milletvekillik parlamentoda sadece 36 milletvekili vardi. Aymi giin, kral ve
Mussolini, birgok demokratin tepkisine ragmen fagist tugaylarin bir zafer alayina
katildilar. Ertesi giin milliyetgiler, liberaller ve Katolik Halk Partisi
Mussolini’nin bir darbe ile bagbakan ilan edilmesine onay verdiler. Burjuva
parlamentoda 306 milletvekili Mussolini’ye giiven oyu verdi. Cogunlugunu is¢i
partililerin olusturdugu 106 milletvekili reddetti. Mussolini, monarsinin yani sira
parlamenter sinirlar1 da korumak zorundaydi. Kral, isveren orgiitleri ve Vatikan,
burjuva partileri evcillestirmek, fagizme karst direnislerini ezmek
istemekteydiler” (Feldbauer, 2016: 2-3).

Italya’da bakanliklarin hangi partiden olacagi, milletvekili sayisina gore
belirlenir. Sanki ortada demokratik bir tablo varmis gibi fasistlere 4 bakanlik, burjuva
partilerine 7 bakanlik verilir. Mussolini de hem i¢isleri hem de disisleri bakani olarak
atanir. Burjuva partilerinin 7 bakanlik almis olmasi sayesinde, sanki fasistlerin
denetleyebilecegi, demokratik usullerin tamamen terk edilmedigi imaji1 yaratilmak
istenmistir. Bir ¢ocugun bile kanmayacagi bu manipiilasyona burjuva partilerinin riza

gostermesi sayesinde Mussolini daha da giiglenir. Elbette rizanin imalatinin altinda gikar
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iligkileri yatmaktadir. Fagistler her ne kadar kitlelerin hosnutsuzlugundan prim kazanmak
icin kimi anti-kapitalist sdylemleri kullanmig olsalar da, kapitalistlerin yardakeiligini
yapan bir zorbalar hareketi olarak dogmustur ve asil islevi de bu olmustur. Mussolini de

borcunu ddemekte gecikmemistir.

“Duge, kanun hilkkmiindeki kararnamelerle sermaye ve toprak agalarindan alinan
vergileri iptal etti, topraksiz koyliilerin isgal sonrasi ele gecirdikleri topraklarin
ve iggal altindaki fabrikalarin, sahiplerine geri verilmesini sagladi. Sekiz saatlik
is glinli iptal edilerek patronlara ¢alisma saatini ihtiyaglarina gore belirleme
hakki tanindi. Isci iicretleri, yiizde 13 diisiiriildii ve o diizeyde sabitlendi.
Mussolini, parlamentoyu dikkate almadan fasist yasalarini ¢ikardi” (Feldbauer,
2016: 2-3).

Fagsistler, iktidara gelmeden dnce, sdylem diizeyinde kapitalizm karsit1 ve siniflar
{isti bir propaganda benimsemislerdir. Italya'da devrimcilerin yarattigi iklimden
faydalanarak gercek kimliklerini 6rtbas eden bir sdylemle, baslangigta yola ¢ikmig olsalar
da, hem iktidara yiiriirken hem de koltuga oturduklarinda kimin yaninda olduklarin

saklamadilar.

Fagistler iktidar1 ele gecirmis olsalar bile, zorbaca uygulamalardan
memnuniyetsizlik de giderek artmisti. Bu hosnutsuzluk, 1924'te gerceklesen se¢im

caligmalarina da yansir.

“Mussolini, iktidar olmasinin hemen ardindan bu iktidar1 giiclendirmeye calisti
ve olast her tiirlii tehdidi ortadan kaldirma yoluna gitti. Bu amagla, 6zerk
bolgelerin yéneticileri olarak 7000 padestayr gorevlendirdi. Boylece Italya
1925°ten itibaren kendi tarihinin en sert, en soguk ve en acimasiz giinlerini
yasamaya basladi. 1923°te Liberal Devrim Partisi (Rivoluzione Liberale) lideri
Piero Gobetti kara gdmlekliler tarafindan katledildi. (...) Gramsci, 1925 'te 20 y1l
hapis cezasima carptirildi. Bu gelismelerin ardindan muhalefet partisi etkisini
biitiiniiyle yitirdi ve 1926 yilinda iktidar tamamen Mussolini'nin eline gecti.
Mussolini'nin tek basina iktidari, pek ¢ok gozalti ve tutuklamay1 beraberinde
getirdi” (Yalgin, 2015: 169).

6 Nisan 1924°’te gerceklesen secim sonuglari muhaliflerin bekledigi gibi
sonu¢lanmaz. Cilinkii se¢imlerde hile yapilmis ve bunu ortaya ¢ikaran Birlesik Sosyalist

grubunun onderi Matteotti, bedelini cani ile 6demistir.
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“Hileli se¢imler fasist rejimi var olma krizine soktu. Birlik Sosyalistleri
grubunun sefi Matteotti’nin sec¢imlerin hileli oldugunu ortaya cikarmasi ve
iptalini talep etmesi nedeniyle Matteotti Krizi olarak anilan siirecte 10
Haziran’da bir 6liim komandosu Mateotti’yi katletti. (...) Burjuva muhalefet
kendini fasist g¢etelerin dagitilmasi ve yasalarin tekrar yiiriirliige sokulmasi
talepleriyle sinirladi. Mussolini hiikiimetinin istifasi talebini ileri slirmekten
korktu. 1924 yili sonuna kadar resmi iiye sayist 599,988 olan PNF’yi 182.291
tiye terk etti. (...) Papa tarafindan 1870 yilinda provoke edilen Roma Sorunu’nda
papanin yaninda yer alacagi teminatini veren Mussolini, antifagistlere
saldirilarda, ruhbanlarin da destegini aldi. Bu iki kesimin destegiyle 1926 yili
Kasim aymda parlamenter paravanli fagizm sona erdi, acik terdr diktatorligi
resmen kurulmus oldu. Bu dénemde aralarinda Gramsci’nin de bulundugu 2000
komiinist tutuklandi. 1928 yilinda 37 komiinist 6nder dmiir boyu hapis cezasina
carptirildi. Matteotti Krizi sirasinda muhalefet eden bazi burjuva politikacilar da
kovusturmaya ugradi, tutuklandi, oldiiriildii veya baska bir iilkeye siginmak
zorunda kald1” (Feldbauer, 2016: 8).

Fagizm cebren iktidari ele gecirmis ve zorbalikla iktidar1 elinde tutmayi
basarmistir. Tiim bu olanlar apagik ortadadir; Mussolini'nin Duge olmasi bir darbe ile
saglanmistir, secimlerde hile yapilir, hileyi ortaya ¢ikaranlar katledilir, sokaklarda fasist
zorbalik hakimdir, iktidar1 elinde tutmak ve gliciinii emperyalist emelleri ile pekistirmek
icin savagtan savasa girigilir. Fakat biitiin bu olanlar parlamenter demokrasi goriintimii
icinde, arkada c¢alisan bir meclis goriiniimii sayesinde gerceklestirilir. Mussolini anti-
demokrat, burjuva hukuku disina ¢ikan yontemlerle iktidara gelmis ve iktidarini korumus
olsa da; muhalifleri onun karsisinda kendilerini burjuva demokrasinin sinirlandirdigi
miicadele yontemleri ile ¢aresizlestirir. Bu, Mussoli'nin marifeti degildir; fasizme kars1
miicadele yliriitenlerin burjuva ideolojisi ile zehirlenmis bir bakisla kendi miicadelelerini

baltalamalar ile ilgilidir.

2.2.3. II. Diinya Savasi ve Fagizmin Yenilgisi

Italya bir yandan fasist zorbalikla bas etmeye calisirken, 1929 Buhrani patlak
vermistir. Elbette krizin faturasint emekgiler ve fasistlerle isbirligine yanasmayan
kesimler Odemistir. 1929 krizini atlatabilme ¢abast Mussolini'nin tiim alanlarin
denetimini tek basina eline alma cabasini sekteye ugratmig ama basindan itibaren

fasistlere destek olan bazi kapitalistlerin devlet {izerindeki giiciinii arttirmigtir.
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“Yasanan ekonomik krizden siyrilabilmek adina Mussolini biiyiik sirketlerin
birgok farkli i sektoriinlin denetimini almasina izin verdi. Kriz sonrasinda araba
tiretimi Ford'un denetiminde, kauguk ve Monteccatini kimyasallarinin iiretimi
Pirelli'nin tekelinde gerceklestirildi. Diinyada yasanan 1929 ekonomik bunalima,
II. Diinya Savasi tehdidi ve fasizmin siddete dayali 6gretisinin bir sonucu olarak
Mussolini, silahlanmaya olduk¢a onem verdi. Agir bir ekonomik buhran
sirasinda silaha yapilan yatirim ise, italya’da kotii olan ekonominin daha da
kotiilesmesine neden oldu. 1935 yilindan itibaren Mussolini, uyguladig: yanlis
ekonomi politikalarin bedellerini 6demeye basladi. Bircok is yeri iflas etti,
halkin Mussolini'ye olan giiveni sarsildi ve Mussolini'nin Ulusal Fagist
Partisi'ndeki liderligi parti iginde sorgulanmaya baslandi. (...) Duce, yasadigi
¢tkmazdan ¢ikmanin yolunu savagmakta buldu. Bir imparatorlugun her seyden
once kendine ait somiirgelerinin olmasi gerektigini kabul eden Musollini bu
amagla 1935 yilinda Etiyopya'y1 isgal etti” (Yal¢in, 2015: 170-171).

Savasg, isgal, fasistlerin igerideki muhalefeti sindirmek ve otoriterlesmeyi
arttirarak giiclinli gostermek i¢in ihtiyag duyduklari tiim imkanlari saglamistir. Ekonomik
sorunlarimi bu sekilde ¢ozeceklerini iddia eden Mussolini, yoksulluk ve issizlikle bas
etmeye ¢alisanlara kanli bir hayal sunar: “Genglerde kolonicilik ruhunu uyandirmaktadir.
Zira Italya’nin topraklari bereketsiz oldugu igin, halkin daha miireffeh bir hayata
gotlirlilmesi, ancak misait iilkelerdeki yayilma politikasiyla miimkiin olabilir”
(Mussolini, 1966: 111).

Krizin savasa, savasin ise daha biiyiik bir krize yol actig1 bu yillarda, isgal
sayesinde refah diizeyinin artmas1 beklenirken tam tersi olur. Yeni ¢ikmazlar, Italya’y:

daha biiyiik yeni bir savasa, II. Diinya Savasi'na hazirlar.

Mussolini hem kendi iktidarinin istikrara kavusmasi hem de Hitler'in yiikselisi
sayesinde daha saldirgan bir dis politika izledi. Libya ve Etiyopya'daki daha zayif
Afrikalilarin iistiine saldirganca yiiriidii. Fakat, Italya’nin okyanus 6tesindeki gercek
imparatorluga erisiminin Britanya ve Fransa tarafindan kesildigini fark etti. Hitler'in
iktidara gelmesinden sonra, bu engeli kaldirmak {izere onlarla savagmak i¢in Almanya ile
bir ittifaka girdi. Tkinci Diinya Savasi'na girisine kadar italya, Britanya'nin Akdeniz ve
Kizildeniz'deki giicline karsi koyabilecegini diisiindiigli biiyiikk bir gemi ve denizalti

programina girismisti (Mann, 2015: 196).
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1940 yilinda italya Almanlarin yaninda ikinci Diinya Savasi'na katildi. Naziler
bu tarihten itibaren Italya {izerinde niifuz kurmaya basladi. Savasin ilerleyen yillarinda

bu niifuz Nazi Almanya'sinin iggaline doniisti.

“Savasta Mussolini, italya Ordusu’nun liderligini iistlendi. Bu siiregte, Italyan
Ordusu’nun zaferi dogrudan Mussolini’ye mal edilecegi icin Italyan
propagandas: siirekli olarak ‘zafer’ sloganlar1 atarak savasin Italyanlar lehine
sonu¢lanacagi yoniinde kamuoyunu etkilemeye ¢aligt” (Karaca, 2018: 1205).

Mussoli'ni kaybederken bile, kazanan bir komutan edasiyla zaferden zafere
kosan 'erkek-baba-komutan' roliinii oynamaya devam etti. Yillar once bir darbe ile
Mussoli'yi Duge ilan eden Kral III. Vittorio Emanuele onu gorevden alincaya kadar
muzaffer edasint korumaya devam etti. Ancak 1943 yili yaz aylari omuzlarindaki

apoletlerin sokiilmeye basladig1 tarihsel bir donemeg oldu.

1943 yilinin yaz aylarinda Miittefikler Sicilya'y1 igsgal edince, Kral III. Vittorio
Emanuele, Mussolini'yi bagbakanlik gorevinden ald1 ve tutuklatti. Pietro Badoglio'yu
bagbakanliga atadi. Naziler tarafindan kurtarilan Mussolini, Garda Golii yakinlarindaki

Salo kasabasinda italyan Sosyal Cumhuriyeti'nin kuruldugunu ilan etti (Vikipedi, 2020:
1).

“5 Mart 1943'de, fagizmin yerlesmesinden sonra ilk kez Torino'da is¢iler yaygin
bir grev eylemine giristiler. Torino grevi, dalga dalga tiim ltalya'ya yayildi.
Zorlukla Onlenen grev dalgasi, Mussolini’nin giiciinii sarsti. 9 Temmuz'da
Sicilya'nin iggaline baglanmas1 ise Mussolini i¢in sonunun baslangici oldu. 25
temmuz 1943 giinii Fasizm Biiylik Konseyi Mussolini'ye giivensizlik oyu verdi
Konseyden yakinmak i¢in Krala giden Mussolini, Saraydan, biitiin
gorevlerinden atilarak, tutuklanmis olarak ciktr. 3 Eylil 1943’te Italya,
‘miittefikler’ ile savasa son veren anlagsmayi imzaladi, 9 Eyliill'de Almanlar
ftalyanin isgaline baslaylp kiyima girisirken, 11-12 Eyliil de Alman
parasiit¢iilerinin ~ Apennlno’dan  kacirdigi  Mussolini'nin, Fagist Italyan
Cumhuriyetini - Sald kurma girisimlerine baslamist1” (Ozek, 1988: 935).

Mussolini, Salo kasabasinda kurdugu kukla Fasist Cumhuriyet'in ancak Hitler
sayesinde ayakta kalabileceginin farkindadir ve umudunu Hitler'in savasi kazanmasina

baglamistir. Fakat is¢i grevleri, anti-fasist direnig, partizanlarin saldirilari, Alman



81

askerlerine de kukla Salo Cumbhuriyeti'ne de kok soktiirmiistiir. Ve nihayet Fasizmin
perdesi Italya'da, 28 Nisan 1945°de Mussolini'nin, Dongo'da partizanlar tarafindan

yakalanip ayagindan bir agaca asilarak 6ldiiriillmesiyle kapanmustir.

Bertolucci'nin /900 filminin sonu, Italya'daki devrimci miicadele ve
komiinistlere doniik bir elestiri ile son bulur. Direnis¢ilerin kazandig1 haberinden sonra
izledigimiz son sahnelerden birinde, is¢iler kizil bayragin altinda Avanti Popolo marsini
sOylemektedirler. Bu bir zafer kutlamasidir, Hitler, Mussolini, Fasistler, Patronlar
yenilmis; isciler, direnisgiler, komiinistler kazanmigtir. Kutlamanin hemen ardindan
Olmo, Alfredo igin bir halk mahkemesi kurar. Ik etapta mahkemenin kendiliginden
kurulmayacagini fark ederek, daha otoriter bir tutum alir. isciler, Alfredo'nun karsisina
gecerek; onu zengin etmek icin ¢alisirken 6dedikleri bedelleri anlatmaya baslar. Yasl bir
erkek is¢i, ‘parmaklarimi senin tarlalarinda kaybettim’; yash bir kadin is¢i, ‘dislerim yok

oldu, biz ¢alistik sen harcadin, biz iirettik sen yedin, sen asalaksin’ der.

Herkes patronlara olan 6fkesini disart vurmaktadir. Olmo sozii alir ve sunu sorar:
‘Her topragin isciye ihtiyaci var, patrona kimin ihtiyac1 var?’ Alfredo, siirekli olarak
kimseyi incitmedigini sdylemektedir. Olmo, kameraya donerek konusur ve itiraz eder:
'Biitlin patronlar ayn1 seyi soyler. O kadar ikiylizliiler ki! Biitlin suglar1 hapisten ¢ikarip
hapishaneleri komdiinistlerle doldurdular. Fasistler aniden ortaya g¢ikmazlar. Fagistler
dogrulur. Bu ylizden savas kesfedildi. Savagin bedelini proletarya, isciler 6dedi. Simdi de
o Odeyecek!" Hep birlikte Alfredo'yu 6liime mahkum ederler. Olmo, 'Duydun mu
insanlarin sesini. Biz agliktan 6lenler, bu asagilik pisligi, seni 6liime mahkum ediyoruz!
Patron yok artik! Patron 6lii bir adamdir!" Olmo, ¢ok yoruldugunu sdyleyerek oturur.
Iscilerin kafas1 karismustir. Alfredo yasamaktadir fakat dlmiistiir de ayni zamanda.
Iscilerden biri Olmo'dan basit bir agiklama ister. Olmo: ‘Patron 61dii ama Alfredo yasiyor
onu 6ldiirmemeliyiz. Neden? Ciinkil o patronun 6ldiigiiniin yasayan bir kanit1.” Alfredo
somut olarak arkadasini kurtarmis olur ama bu, Italya'da iscilerin fasistlere kars:
yurttiikleri direnis miicadelesinin ayn1 zamanda patronlara ve kapitalist sisteme karsi
miicadele oldugu gercegi hakkinda nihai bir sonuca isaret eder. Komiinistler kendi
iradeleriyle is¢ilerin patronlardan kurtulmalarina engel olmustur. Bir sonraki sahnede

is¢iler, onde kizil bayraklarla sarkilar, marslar soyleyerek uzaklagmaktadir. Uzaklagan
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sadece kizil bayrakli isciler degil, sinifsiz, somiiriisiiz komiinist bir Italya miicadelesidir.
Bu neseli yiirliylisiin hiizlinlii bir agit duygusu yaratmasi bu nedenledir. Partizanlarin bir
kamyonet ile gelmesiyle atmosfer degisir. Partizanlardan biri sz alir ve silahlarini teslim
etmelerini ister. ‘Hiristiyan demokratlari, sosyalistleri, liberalleri ve komiinistleri temsil
ediyoruz. Ozgiirlik Komitesi gegici olarak iktidar1 almistir. Silahimzi teslim etmenizi

istiyoruz.’

Isciler silahlarmi vermek istemez ve Olmo’yu uyarirlar. Bunun bir komplo
oldugunu séylerler. Haklidirlar fakat Olmo, Italyan Komiinist Parti'sinin yaptigini yapar,
is¢ilerin silahlarini iginde burjuvalarin, patronlarin temsil edildigi gegici iktidara, goniillii
bir sekilde teslim edilmesini saglar. Ancak giivendikleri biri onlara bunu yaptirabilir.
Ciinkl isciler, kan ve gozyasi ile bu zaferi kazanmistir. Zaferlerini korumak igin
silahlarint da korumalar1 gerektiginin farkindadirlar. Olmo’ya giivendikleri ve onu siyasi
onder olarak kabul ettikleri i¢in havaya ates ederek silahlarini teslim ederler. Silahli olan
bir ¢ocuk harig, herkes silahini verir. Gelecekten bir itiraz gibidir bu adeta. Onun da
elinden silahini alirlar. Silahlar1 toplayan arag oradan ayrilir. Herkes dagilir. Cocuk ayni

yerde oturmus aglamaktadir.

Alfredo, ‘patron yasiyor’ der ve yerinden kalkarak ve konagina dogru yiirlimeye
baslar. Olmo, giiresir gibi ona engel olmaya ¢alisir. Ama bu izleyiciye gergekei bir kavga
gibi gorlinmez. Bu saatten sonra komiinistlerle patronlar arasinda gostermelik
gerceklesen miicadeleler gibidir. Fasizmin perdesi kapanmistir. Fakat fasist hareketi
doguran, besleyen asil gii¢ yerli yerinde durmaktadir. Patronlar yasamakta, somiirii

devam etmektedir.

2.3. Sinemada Fasizmin izleri

Fasizm ve sinema kelimeleri yan yana geldiginde ilk akla gelen isim, dogal
olarak Iradenin Zaferi (Triumph des Willens, 1934) filminin ydnetmeni Leni Riefenstahl
olur. “Bu yalnizca fagizm ile ilgili bir film degil ama fasist bir filmdir” (Wood, 2008: 224).
Iradenin Zaferi 1934 yilinda, dogrudan dogruya Hitler tarafindan, Niirnberg’deki Nazi
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Partisi Kongresi igin verilen siparis iizerine ¢ekilmistir (Pezella, 2006: 113). Iradenin
Zaferi, igerik ve bigim olarak, adeta bir filmin nasil olmamasi gerektigi hakkinda bir
bagyapittir. Filmde Nazizmin diinyada ve Almanya’da kendine vermek istedigi
mitlestirilmis ve yiiceltilmis goriintiiler, kitlelerin arzularina hitap edecek bir gorsel

estetik ile sunulmustur.

Pezella, [radenin Zaferi filmi icin, zevkin geometriklestirilmis kitlenin
miikemmel bir {iyesi olarak kendi kendisinin bir temsiline déniistiigiinii sdyler. iradenin
Zaferi filminde her sey tiim detaylari ile diisiiniilmiistiir. Filmin anlat1 zamani1 dahi belirli
bir gelisme dogrultusunda degil, daha ¢ok dongiisel bir tekrara dayali bir bigcimde
gerceklestirilmistir. Sekansin her ¢ergevesi, kitle tarafindan kitle i¢in yorumladigi bir kitle
gosterisinin yaratilmasina bilingli olarak ayrilmis ve dnceden planlanmistir (Pezella,
2006: 117).

“Film total egemenlik arayisindaki bir lideri ve bir partiyi Over/kutsar ve
tiimiiyle izleyicisine hakim olmaya calisir. Izleyiciye tek, basit ve
sorgulanmayan bir goriisii dayatmak icin her tiirlii teknik ve stilistik aygit
kullanilir. A¢ilis ¢ekimi Hitler'i Nuremberg'e ve oradan diinyaya ‘vahiy’ getiren,
bulutlarin i¢inden gegerek cennetten inen bir elgi olarak sunar; film (a) Hitler'in
Tanrinin Nazi Partisinin dogusuna ve zaferine onceden karar verdigini ilan
etmesiyle ve (b) ‘Hitler Almanya'dir ve Almanya Hitler'dir’ ifadesiyle zirvesine
cikar. Higbir yerde kaosa ve karsi1 ¢ikma 6zglirliigiine izin verilmez: diislince ve
imgelemin elestirel inceleme yapmasi i¢in alan birakilmadigi i¢in izleyici bu
filmi yalnizca onaylayabilir ya da reddedebilir. Miizik (Wagner ve milliyetci
sarkilar) etkiyi artirmak i¢in tamamen duygusal amacl kullanilmistir; kamera
acilar1 hilkkmetme amacina gore ayarlanmistir (¢ok siradan goriintislii bir adami
yiiceltmek icin alt agidan, Nazi askeri mekanizmasinin dehsetli goriiniimiinii
vermek i¢in list agidan); kurgu dikkatli bir bigimde ve 1srarla ritmiktir, bigimsel
diizeyde karmasik mekanizma anlayigini yeniden iiretir” (Wood, 2008: 224).

Iradenin Zaferi iistiine yapilan tartismalardan biri, birinci boliimde yer alan
estetik, politika ve sinema konusu i¢inde ele aldigimiz giizellik meselesine dairdir. Filmin
basaris1 ve giizelligi ile ilgili yapilan bir tartismada, bir elestirmenin [radenin Zaferi’ni
bir film olarak begenmesi ve kurgu tekniklerinin basarisini Eisenstein ile kargilagtirmasi

iizerine Robin Wood sunlari sdyler:
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“Itiraz edilebilecek temel nokta, anlamimdan koparilmis bir tiir ‘soyut’ giizellik
anlayisina sahip olmasidir. Tersine giizellik anlayisi daima kiiltiirel olarak
belirlenir: Eger temel politik bilincimizi tam olarak gelistirebilirsek
destekledigimiz giizellikleri, hoslandigimiz zevkleri segmemiz gerekli hale gelir,
Iradenin Zaferi'in iddia edilen giizelligi insanliktan ¢ikmaya, makinelesmeye,
baskilamaya, militarizme odaklanmis fasist bir giizelliktir. Eger insan bu fasist
tuzaga diismezse, bu filmi bastan sona sikici ve nefret uyandirici bulur” (Wood,
2008: 225).

Bir filmin degerlendirilmesindeki en temel konu bu olmalidir. Bu filmin amaci
nedir? igerik olarak fagizmi, koleligi, cinsiyetciligi, zalimligi vmek iizere yapilmis bir
filmin daha bastan estetik politikasinin ne oldugunun tayin edilmesi gerekir. “Idealizm,
kurban durumunda olmak, takintili saflik arzusu, Riefenstahl’in her ¢ergevesinde kendini
gosterir” (Pezella, 2006: 116). Aslinda bu 6zellikler, kimi bi¢imleriyle ayn1 zamanda

Hollywood sinemasini akla getirir. Dogrusu bu ¢agrisim bir tesadiif degildir.

Insan zihninin sembolik kavramsal kapasitesi sadece sanat, felsefe
diistintirlerinin  degil, kitleleri manipiile etmek isteyen politikacilarin da {izerine
derinlemesine ¢alistig1 konulardan biri olmustur. Hitler’in ve Mussolini’nin sinemaya
0zel bir 6nem atfetmesi ve maddi manevi imkanlar1 sinemacilarin 6niine sererek ulusal
sinemalarin gelismesine On ayak olmalar tesadiif degildir. Fasist ideolojilerini halkin
arasinda yayginlastirmak ve sosyal olaylar karsisinda halkin nabzini tutmak iizere
propaganda filmleri yaptirmalar1 ve sinema tizerinde ideolojik baski kurmus olmalar1 da
yine ayni basit amaca dayanmaktadir; Alkis sesleri arasinda gergeklestirecekleri

katliamlar i¢in tilkelerini bilylik sinema salonlarina ¢evirmek.

Gergegin Ort-bas edilmesine tahammiilii olmayan sinemacilar, tarihin c¢esitli
donemlerinde bu c¢agriya kendi isluplarina ve i¢inde bulunduklari tarihsel-toplumsal
kesitin kosullarina gore yanit vermislerdir. Fasizmi tepe asagi etmeden once, fasist donem
beyaz telefonlu filmlerin yarattig1 etkiyi kirmak iizere sokaga cikan italyan sinemacilar,
Italyan Yeni Gergekgiligine de soluk veren, sinemanin modern gergeklik arayisinin
onctilleri olmustur. Onlar1 takip eden, asan bagka sinema akimlar1 ve sinemacilar olmus
olsa da italyan sinemasi, o karanlik arzusunun kapilarinmn ilk kez aralandigi yurdunda

bununla yiizlesme konusunda en 6nemli adimlarin atildig1 filmler {iretmistir. Fasistlerin
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beyaz telefon filmlerinin film yapmanin kurallarini belirledigi bir donemde Rossellini,
fagizme, beyaz telefon filmleri dayatmalarina ve Hollywood un talim terbiye kurallarina
kars1 isyan bayragini acarak kamerasini alip sokaga ¢ikmistir. Bazin, Yeni Gergekgilik
icin “Ozgirlik kopus ve yeniden kopus” tanimlamasini yapar (Bazin, 2000: 198).
Fasistlerin iktidari, genis kitlelerin emegini, bedenini, ruhunu ele gegirdigi fasist sdylemi
gelistirmek adina yapilan iglere raz1 olundugu bir donemde Yeni Gergekgilik anti-fagist
miicadelenin, siradan insanin, sokaklarin Oykiilerini beyaz perdeye tasimak {izere
gosterilen ¢abalar sonucunda dogmustur. Sadece Italya igin degil sinema tarihi ve tiim

diinya sinemasi i¢in bir kopusu ifade eder.

Elbette bir film tek basina bir toplumun, toplulugun ya da bireyin davraniglarini
gizil bir gilicle degistiremez, fakat toplumsal maddi kosullarin sundugu imkanlari
degerlendirerek toplumun gizli igsel egilimlerine erisim sunar. Bu erisim imkani bu
egilimlerin diirtiilmesi icin firsat saglayan ‘karanlik’ filmler {irettigi gibi kimi zaman da
bu egilimlerin ortaya ¢ikartilarak toplumsal maddi sonuglarinin goriiniir kilinmasini
saglayan bir araci olur. Bu calismanin kapsami fasizmi alkislayan siradan insani
avuclarina alan fagist sinemanin karanligina karsi, anti-fasist igerigi ile direnisin estetik

politikasini tireten filmlerle sinirli olacaktir.

Tematik gorenekler —eril kahramanlik serlivenleri, romantizm arayisi, kadin
melodrami, kurtaric1 siddet Oykiileri, irk¢iliga ve sucga iliskin kliseler vb.- gercekligi
toplumsal deger ve kurumlarla baglantilandirarak bunlarin degigsmez bir diinyanin dogal
ve apacik gostergeleri olarak algilanmasii saglar. Bu gorenekler seyirciyi belli bir
toplumsal diizenin temel varsayimlarin1 benimsemeye ve bunlarin icerdigi akildisilik ve
adaletsizlikleri goz ard1 etmeye alistirir. Savas ya da sug gibi yapisal toplum sorunlarinin
kisisel hayat hikayeleri diizleminde ayrintilandirilmasi, yiirtirliikteki diizenin iyi ve
ahlakli gériinmesini saglar. Kamu diizeninin temsilleriyle kisisel 6zdeslesme, somiirii ve
tahakkiime dayali bir sisteme goniillii katilimi1 hazirlayan psikolojik egilimi yaratir (Ryan
ve Kellner, 1997: 18). Kracauer'in uyumcu film kavrami da bahsi gegen psikolojik

egilime ve onu besleyen toplumsal zemine isaret eder.

“Sosyal demokrat is¢iler de dahil Almanlar devrimci eylemden ¢ekindiler; ancak
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ayni zamanda da psikolojik bir devrim kolektif ruhun derinliklerinde kendisini
hazirliyormus goriindii. Bu film Caligari’nin otoritesinin zafer kazandig1 bir
gercekligi, ayni otoritenin yikildigi bir haliisinasyonla birlestirerek Alman
yasaminin bu ikili yoniinii yansitir. Goriiniise gore ayaklanmay1 reddeden bir
davranigin Ortiisliniin altinda ortaya cikan otoriteryan egilimlere karst bu
ayaklanmaya uygun simgelerin bundan daha iyi gruplanisi olamazdi” (Kracauer,
2011: 67).

Gostergeler, semboller toplumlarin tarihsel miicadelelerinden yapilan
cikarsamalar olarak sinemada yerini alir. Kracauer, 'Caligari'den Hitler'e' kitabinda

gostergelerin tarihsel anlamlarin1 gérmemizi saglayan bir bakis agisi1 yaratir:

“Caligari’deki panayir sahnelerinin ¢ogunun, kolu siirekli donen bir laternaciy1
ve arkasinda bulunan ve donme hareketi asla bitmeyen bir atlikarincanin iist
tarafin1 gosteren bir iris agilmasiyla baslamasi 6nemlidir. Daire burada kasoun
bir simgesi haline gelir. Ozgiirliik bir irmaga benzerken, kaos bir girdaba benzer.
Benligini unutan insan kaosun i¢ine dalabilir; onun i¢inde hareket edemez. Bu
iki yazarmn Caligari’nin (...) panayir segmesi, onlarin devrimci arzularindaki
kusuru ele verir. Ne kadar 6zgiirliigli istedilerse de, goriinlise gore onun dis
hatlarin1 hayal edemediler. Onlarin anlayislarinda Bohem bir seyler vardir: bu
anlayis gercek i¢ goriiden ziyade naif idealizmin iirlinii olarak goriiniir. Ancak
panayirin savas sonrasindaki Almanya’nin kaotik durumunu sadakatle yansittigi
sOylenebilir” (Kracauer, 2011: 73).

Alkiglayan kalabaliklar, beyazperdede gordiigli starlarmig gibi fasist
diktatorlerin arkasina siralanmig, zorbaliga cagri yapan akbabalar gibidir. Peki tiim

bunlarin sorumlusu kimdir?

“Bir diizeyde kaba kuvvet kullanan insanlar alkislamak i¢in caddelerde siraya
giren biitiin diirlist insanlar ve onlarin toplama kamplarint miimkiin kilan
masumiyeti (kabahat mi?) Sorumlu olan, bir diizeyde kesinlikle gelecek haftadan
Otesini, politikay1, medyay1, egitim sistemini, ¢ekirdek aileyi diislinememenin
(insanlarin toplumsal kurumlarimiz sayesinde mistifikasyon ve gdrmezden
gelme halinin) 6gretilmesinin sonucu ortaya ¢ikan bu korkung masumiyettir”
(Wood, 2008: 234).

Fasizmin siradanlagsmasi ve kitlesel bir arzu nesnesi haline gelmesi psikoloji,
sosyoloji, siyaset kuramlar1 kadar sinemacilar i¢cin de Onem arz etmektedir. Savas

doneminde gorsel aligkanliklart degisen kitleler, fagizmin zorbaliklarina manevi olarak



87

bir hazirlik déoneminden ge¢mistir. Bu nedenle de dehsete diismezler hatta bundan gizli

gizli zevk aldiklarint sdylemek yanlis olmayacaktir.

“(...) Askeri 6nemi olan konulara odaklanmasini saglayarak kameranin merakini
uyandiran savasti. Ust tarafinda bir ¢ift bacagm oldugu bir siper cukurunun ya
da y1gilmus tiifeklerin, kamyon tekerleklerinin ve tiifekli askerlerin goriintiileri o
donemde ¢ok yaygindi. Geleneksel estetik abuk sabuk diye bu tip goriintiileri
kinarken, bunlara alisan savas kusagi bunlarin essiz ifade giiciinden haz almaya
basladi. Gorsel aligkanliktaki bu degisim, kamerayr bedenin parcalarini 6ne
cikarma ve nesneleri alisgilmamis agilardan  goriintiileme konusunda
cesaretlendirdi” (Kracauer, 2011: 53).

Fagizme 0n gelen siirecte Kracauer'e gore kalabaliklarin filmlerdeki konumlanisi
da degismistir. Bu 6nemli bir tespittir ¢iinkii kalabaliklar fasizm i¢in diizene sokulmasi
gereken edilgen bir topluluktan ibaret iken; komiinistler i¢in bilinglenerek kendinde bir
sinif haline gelmesi umulan bir 6znedir. Kitleler ile daha dogrusu emekgilerle kurulan iki
uctaki iligki bigimi estetik politikada da icerik ve bigimsel a¢idan kendini gdsterir.
Fagizme On gelen siiregte bu politik zeminden yararlanan ve yine bu zemini besleyen

filmlerde kalabaliklar sahneden bir 6ge olmaktan ¢ikarak Almanya’da 6ge haline gelir.

“Lubitsch kalabalig1 saglayan kuklalarini ve tersine yeni bir gii¢ olan yalnizlig
yonlendirmenin yolunu biliyordu. Daha o6nce hi¢ kimse uzamlari devinen
kitlelerle, her koseden akin eden figiirlerle boylesine doldurmamis, bos bir
meydanin ortasinda tek bir figliriin sapasaglam durdugu sirada bir kasirga gibi
onlar1 yeniden dagitmamisti. Lubitsch filmlerinin tipik bir 6zelligi olan kitle
sahnesi kendi c¢ekirdegi olarak, kalabaligin dagilmasindan sonra boslukta tek
basina kalan ‘tek bir figiirii’ gdstermek i¢in kalabalig1 ayristirdi. Boylece birey
egemenliginin tehdit edildigi bir diinyada yalniz bir yaratik olarak goriindii.
Biitiin bu gosterilerin stereotip olay orglisiine paralel olan bu goriintiileme aygiti
bireyin dokunakli yalnizligini, hem avam kitleden nefreti hem de onun tehlikeli
giicinden korkuyu akla getiren bir sempati ile isledi. Bu, donemin anti-
demokratik egilimlerini agiga vuran bir aygitt1” (Kracauer, 2011: 54-55).

Fasizmin Bat1 kiiltiirii icinde kokenleri ve kaynaklarini ¢oziimlemeye yonelik
herhangi bir ¢cabanin destegini almamis (belki de liberallerin belirli bir noktanin Stesine
geemek isine gelemez c¢linkii bu ‘liberal’ zihniyetin Otesine gecen bir degisim
gereksiniminin bilincine varmay1 gerektirirdi) film yanitin ne olabilecegini dnermekten

kaginabilir ve aslinda ¢ok da tehlikeli bir bicimde yanitin olmayabilecegini akla getirir.
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Aslinda sorumlu kim yanlig bir sorudur. Dogrusu ‘sorumlu ne’ sorusudur. Teslim olmay1
bize bu kadar ¢ekici kilan, filmin duyarliligi degil, bastan ¢ikarici keder duygusudur ve
keder, iizerinde diisiindiigiimiiz igrengliklere bir tepki olarak yeterince anlasilabilir olsa
da, hi¢bir zaman yararli bir duygu degildir. Filmin sonunda bize diisen, liberalizmin o
korkutucu caresizligine dair elleri havaya kaldirma hareketidir: bunlar olmustur; tekrar
olacaktir (ve bugiin oluyor); bunlar diinyanin ya da ‘insanlik durumunun’ bir parcasidir;
animsatmaya ¢alismaktan baska yapabilecegimiz bir sey yoktur ve bellek bu konuda her
zaman basarisizdir (Wood, 2008: 227). Bu caresizligi yayan bir estetik politika insanlarin,
fasizme, boyun egdirilmeye kurban edilmesinden baska bir sey degildir. Kurban edilen
izleyici, duygularinin baska birinin kontrolii altinda oldugunun farkinda olmaksizin
halinden memnundur. “Degistirilmesi gereken toplumumuzun (ekonomik, toplumsal,
ideolojik, psikolojik) yapilaridir ve bu gorev cesaret kirict bicimde géz korkutucu da olsa
da, bununla yiizlesmeli ve bizi bundan uzaklastiracak hi¢bir seye izin vermemeliyiz”

(Wood, 2008: 237).

Nihai olarak geldigimiz nokta bagladigimiz yerdedir. Bugiinii degistirmek,
yarinin diinyasin1 kurmak i¢in insanlart gonengle dolduran bir film; kotiiliige karsi
cesareti, ferasetle miicadele etmeyi ve teslim olmamay1 6neren estetik politikanin {irlinii
olabilir. Tiim bu tarihsel-toplumsal izler ve filmsel analizler sinemanin 6zglirlesen estetik

politikasinin ¢ergevesini gizer.

2.4. Italyan Sinemasi ve Fasizm

“Burda artik

biiyiik ustalar mermeri ipekli bir kumas gibi
kesmiyor;

Floransa'dan rlizgar esmiyor!.

Ne Dante Aligeri'den sarkilar,

ne Beatri¢i'nin nakisl yiizii var,

ne Leonarda da Vingi'nin Opiilesi eli!..
Mikel Ancelo

miizelerde prangali bir kiirek mahkiimudur.
Ve sapsan boynundan

bir katedral duvarina asmislar Rafael'i!.
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Roma'nin biiyiik

Roma'nin genis caddelerinde bugiin;
dayamis sirtin1 beton-anne bankalara, ¢ifte bagl bir balta gibi duran
yalniz bir kara

yalniz bir kanli golge var :

Her adiminda bir esir

basi vuran, her adiminda bir mezar

acip gegen

SEZAR! ..

Roma!

Kovadis Roma?

diye sorma!

bizim oralarin gilinesi gibi aydin

ortada bu!

Sus TARANTA - BABU! Sevgiyle
saygiyla, giilerek

haykirarak sus!..

Dinle bak :

zincirlerini kirtyor

Roma'nin varoslarinda SPARTAKUS!..”

(Hikmet, 2008: 443-444).

Fasistler, Italya'da tek bir ulus oldugu ve onun da fasizmin emperyalist
politikalar1 sayesinde yiicelecegini savunsa da; ne Italya tek bir ulustur ne de isgal
Italya'ya iyi bir sey getirir. Fasizm, zaten simiflara ve farkli ¢ikar gruplarma boliinmiis
olan Italya'da karsitlar1 keskinlestiren bir rol oynamistir. Burjuvazi ve proletarya
arasindaki ayrim derinleserek uguruma doniismiis ve aralarindaki miicadele fasizmin
siyasi diizeni i¢inde burjuvazinin lehine bitecegi kesin olan hileli bir diiello haline

gelmistir.

1900 filmi, birden fazla Italya olduguna ve bunlar arasindaki miicadelelere dair
bir filmdir. Iki bebegin dogumu ile agilir. Bebeklerden biri, Alfredo, toprak sahibinin
torunudur; digeri ise Olmo, tarim iscilerinden olusan ailenin c¢ocuklarindan biridir.

Dogum ile birlikte adeta aralarinda bir rekabet de baslamistir, tipki, Komiinist
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Manisfesto'da yazildig1 gibi, burjuvazi kendi mezar kazicilar1 proletarya ile birlikte
dogmustur. Dogumun hemen ardindan toprak sahibi kutlamalara baslar ve konagin alt
katinda bir perde, bir tiyatro sahnesinin perdesine benzer bir sekilde acilir. Agilan, 20.
ylizyilin perdesidir. O perdeden igeri sanayilesme, sinif miicadeleleri, fasizm, direnis,
dostluk, diismanlik, ask, kiskan¢lik, miicadele, 6zgiirliik, 6liim girer. A¢ilan ayn1 zamanda
sinemanin perdesidir. Sinema 1900'lerin ¢ocugudur ve sirtinda 1900'lerin miicadelelerini

tastyarak gelisimini stirdiiriir.

“Italyan Sinemasina dahil edilen ilk film Filoteo Alberini’nin 1905 tarihli La
Presa Di Roma (Roma’nin Fethi) adli yapimdir. 20 Eyliil 1905 giinii Roma’da
gbsterime giren bu yapim Italyan siyasi tarihinin en énemli boliimlerinden biri
olan 19. yiizyili anlatmaktadir. italyan bir yonetmen tarafindan cekilen bu eser
ilk Italyan yapimu film olarak goriilse de yabanci yonetmenlerin bu iilkede
yapmis olduklari calismalar dikkat cekmektedir. Ozellikle Lumiere kardeslerin
Italya’da gergeklestirdikleri ¢ekimler, cogu Italyan sehrinde gosterilmistir.
Ancak bu c¢ekimler kurgusal bir anlatimdan ¢ok, manzaranin ekrana
yansitilmasindan ibarettir. 1896 ile 1905 yillarin arasinda Lumiere kardeslerin
yani sira bazi Italyan kameramanlar da giindelik yasami resmeden cekimler
yapmislardir. Bunlardan en 6nemlileri Vittorio Calcina, Francesco Felicetti,
Guiseppe Filippi, Albert Promio olarak gosterilir. (...) 1910’lu yillara
gelindiginde Italyan sinemasina damgasini vuran akim yiiksek biitgeli tarihsel
filmlerdir. Fransiz Film D’art akimindan da etkilenen bu tiir filmler o zamana
kadar goriilmemis biiyiikliikte dekorlar esliginde filme alinmakta, ¢cok sayida
figiiran kullanilmaktadir. italyan sessiz sinemasimnin tiim diinyada takip edildigi
bu donem, ilk Once edebiyat uyarlamalari seklinde kendini gostermistir.
Shakespeare, Schiller, Dante gibi yazarlarin eserlerinin filme alinmasi, 1910’1u
yillarda oldukga popiiler olmustur” (Coban, 2009: 57-58-59).

Ekspresyonizm, Italya'da Fiitiirizm'in ortaya ¢ikismin yolunu agmustir.
Ekspresyonist akim sinemada karsilik bulustur fakat Fiitiirist akim kapsaminda ¢gekilmesi
planlanan bazi filmler, Italya’da ger¢eklesme firsatini bulsa da, bu filmler dénemin diger
yapimlarindan farkli bir dil gelistirememislerdir. Fiitiirizm, sinema da beklenen ilgiyi
gorememistir. Ekspresyonistler ile bir¢ok ortak 6zellige sahip olan Fiitiiristler, fasizm

karsisinda da benzer bir yalpalama i¢inde olmuslardir.

“Fiitiirizm (Gelecekgilik) olarak ifade edilen bu sanat akimi edebiyat, heykel ve
resim alanlarinda 6nemli bir basar1 saglamustir. Italyan sair Filippo Tomasso
Marinetti’nin 1909 yilinda Paris’te ‘Le Figaro’ gazetesinde yayinladigi
manifestoyla baslayan bu akim kisa siirede etkisini gdstermeye baslamistir.
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Fiitlirizm akimi, ge¢misin reddinden yola ¢ikmaktadir. Savasi ve kavgayi
yiicelten bu akim, hiz, hareket, cesaret ve isyani dnemli olarak kabul eder”
(Coban, 2009: 61-62).

Fiitlirizm sinemada ciddi bir etki yaratmamis olsa da, burjuva aydinlar-sanatgilar
arasinda etkili bir rol oynar ve donemin diisliniis bigimlerini etkiler. Bertolucci'nin
1900inde Fiitiirizm'e yonelik elestirisini  Fiitiirist siirler yazan Ada {iizerinden
gerceklestirir. Alfredo, babasinin ve diger toprak sahiplerinin fagistlerle igbirligi yaparak
is¢i grevlerini kirmaya doniik eylemine katilmayip sehre amcasinin evine gider. Evde
yabanci bir kadin vardir, Ada. Ada gizemli, sanata diiskiin, tutkulu bir kadindir. Amcasi
eve geldikten sonra, Ada, Alfredo'yu eve birakmay1 teklif eder. Arabada yazmis oldugu
Fiitliristik siiri okur. Hiz, teknoloji, hareket, isyan igeren siiri okuduktan sonra atmasini
sdyler. Coktan eskimistir ¢iinkii siir. Tipki Italya’daki siyasi hayatin dniinii gérememesi

gibi sisli bir yolda ilerlemektedirler.

Fiitlirizm diger sanat dallarinda ¢arpici iiretimlere neden olduysa da sinema da
benzer bir durum olmanustir. Fakat zaten sinema Italya'da oldukca ge¢ zamanlarda etkili

bir yol agabilecektir.

Birinci Diinya Savasina kadar gecen siirede Italyan sinemacilar daha gok sinema
dilinin olusmas1 i¢in ¢abalamislardir. Daha ¢ok tarihsel epik filmlere dayanan bir film
sektorlii olusmustur (Coban, 2009: 62). 1896 ile 1905 yillarin arasinda Lumiere
Kardeslerin yani sira, bazi Italyan kameramanlar da giindelik yasami resmeden cekimler
yapmiglardir. Bunlardan en 6nemlileri Vittorio Calcina, Francesco Felicetti, Guiseppe
Filippi, Albert Promio olarak gosterilir. Ancak bu ¢alismalar daha ¢ok bir gecis donemini
resmeder. Bu donemde bir eglence araci olan sinema, kitleleri gezici karnavallara gekmek
icin bir aractir. Sinemanimn bir sanat olarak ciddiye alinmasi igin Italyan Sinema
Endiistrisinin gelismesi gerekmektedir. Bu durum, bazi kiiciik girisimler olsa da, 1905
yillindan 6nce gerceklesememistir. 1905 yilinda Roma 'nin Fethi’nin (La Presa Di Roma)
gdsterimden sonra pek ¢ok yatirimei kar amaci giiden bu yeni alana el atmistir. Ozellikle
Roma, Milano, Napoli ve Torino’da ilk film sirketleri agilmaya baslanmistir (Sivas’tan
akt. Coban, 2010: 56-57).
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Sinema, diktatorler i¢in propaganda aract olarak kullanilmak {izere yatirim
yapilan bir sektor olmustur. Almanya’da Gobbels Hitler'in yiiceltilmesi ve fasizmin yiice
amaclarinin kitlelere enjekte edilebilmesi i¢in ¢ok sayida film yapimina destek verir. Leni
Riefenstahl'in fradenin Zaferi fasist propagandanin bir film ile nasil yapilacagini gdsteren
bir belgesel film olmustur. Mussolini, Hitler'den 6nce sinemayi propaganda araci
kullanmak {izere Italya'da benzer bir yonelim igine girmek istemistir fakat sinemaya

yaptig1 yatirirmlar umdugu gibi sonuglar dogurmamustir.

“Mussolini (fasist ideolojiyi yayabilmek amaciyla), okullara ve kirsal yerlesim

bolgelerine gezici projeksiyon araglari gonderdi, her okul ve eve radyo dagitti
ve tiim radyo istasyonlarinin ve haber kanallarinin yayinlarini hiikiimete bagl
hale getirdi. Sinema sektoriinliin gelismesi adina da olduk¢a biiylik mali
yatirimlar yapt1” (Yalgin, 2015: 172).

Filmlerin gdsterimi i¢in yapilan yatirimlara, filmlerin yapimi i¢in yapilan
yatirimlar da ekler. Fasist iktidar, egitsel icerikli haber ve belgesel yapimina baglamis ve
ayni zamanda film stiidyolari, sinema okullari ile Fagizm donemine olmasa bile anti-fagist

direnise katkisi olacak yonetmenlerin ¢ikmasina olanak saglamistir.

“1922'de italyan Sinema Birligi (Unione Cinematografica Italiano) kuruldu.
Ardindan Sinema ve Egitim Birligi Ulusal Kurumu (LUCE - L 'unione
Cinematografica Educativa, 1924) ve Deneysel Sinemacilik Merkezi (CSC -
Centro Sperimentale di Cinematografia, 1935) kuruldu ki her iki kuruma da
fagist Italya’y1 ve Mussolini'yi 6ven filmlerin yapilabilmesi amaciyla biiyiik
yatirimlar yapildi. Bu destek oldukca énemlidir ciinkii Mussolini'in, italya’nin
icinde bulundugu tiim ekonomik sorunlara ragmen sinema alanina sundugu
destek, Mussolini'nin gii¢lii bir Italyan sinemasmin yaratilmasi yéniindeki
kararliligini ortaya koymaktadir” (Yalgin, 2015: 169).

Fagist propaganda, 1930-1943 arasinda yapilan 722 filmden 30’unda belirgindir
ve dort kategoriye ayrilabilir: Yurtsever ve veya askeri filmler, Italya’nin Afrika
misyonuyla ilgili filmler, Kostiimlii dramalar, anti-Bolsevik ve anti-Sovyet propaganda
filmleri (Morandini, 2008: 408). Mussolini, yeni bir Italyan ulusu i¢in yeni italyanlarmn
nasil davranmasi gerektigini gosteren genclerin, kadinlarin, askerlerin, erkeklerin
toplumda nasil davranmasi gerektigine dair tiltimatom veren filmler yapmak istedi. Fakat

sadece egitim filmleri yeterli degildi. Biiyiik etkili filmler yapmak, Hollywood gibi etkin
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bir Italyan sinemasi yaratmayi dert etmisti. fradenin Zaferi, Potemkin Zirhlisi
(Bronyenosyets Potyomkin, 1925, Yon. Sergei Eisenstein) gibi etkili propaganda filmleri
yapilmasi ic¢in elindeki tiim imkanlar1 seferber etti. Komiinizm karsithigint ve
Mussolini’nin yayilmaci politikasini daha keskin bi¢imde perdeye tastyan filmler yapildi.
Fagist Yiice sinemanin beyaz perdesinden Italyanlar biiyiiyerek goniillerine fasizm taht:

kuracakti neyse ki Italyan Fasizminin sinema ile yildizlari tutmadh.

“Sonug Mussolini'nin bekledigi gibi olmadi. Ornegin Afrika'daki eski bir italyan
zaferini konu edinen ve Mussolini'nin Etiyopya'daki basarisina gonderme yapan
Scipione L’Africano (Africali Scipio, 1937), biiylik bir basarisizlikla sonuglandi.
Camino Gallone'nin ydnetmenligini yaptig1 film Italyan kahramanligim
yiiceltecegi yerde, basit hatalarla bir komedi filmine doniistii. Filmde eski Roma
tizerinde telefon direkleri, Roma lejyonerlerinin kollarinda saatler dikkati ¢ekti.
Italya'da bu dénemde ¢ekilen film sayis1 ise oldukca sinirli sayida kaldi. 1922
yilinda italya'da bir y1lda cekilen film sayis1 144 iken 1931'de bu say1 2'ye diistii”
(Yalgin, 2015: 173).

Fagist filmler, halk arasinda beklendigi bir yeterince popiiler olmadi. Fasist
iktidar filmi kendi amaglari i¢in bagka bir agidan daha kullanmaya karar vererek Beyaz
Telefon Filmleri donemini baslatt1. Insanlara yasadiklar hayatin zorluklarii unutturan,
eglendirmeye, diislindiirmemeye, asla sahip olamayacaklar1 ihtisamli hayatlarin sahibi
karakterlerle 6zdeslestirmeye, yoksulluk ve hakkaniyetsizlikle yiiklii bedenlerindeki
gerilimi bir katharsis ile bosaltmaya yarayan bu filmler bu donemin popiiler film bakisini

olusturdu.

“Mira Leihm’e gore fasizmin kiiltlir camiasina verdigi en bliylik zarar, klasik
diktator yontemleri olan sansiir ya da agik bir baskiciliktan ¢ok, halk ve aydinlar
arasindaki bag1 kopartmak olmustur. Kitleleri bilgisiz birakmak ve aydinlarla
aralarindaki ag1 yok etmek, fasizmin daha c¢ok iizerinde durdugu politika
olmustur. Dénemin varlikl ailelerinin kullandig1 ve neredeyse tiim filmlerinde
kullanilan beyaz telefonlardan dolay1 ‘beyaz telefon filmleri’ olarak adlandirilan
bu sinemada, fasist iktidarin derinliksiz aile komedilerini sert propaganda
filmlerine tercih etmesini de buna baglamaktadir. Sinemada agir fagist sunumlar
yerine kiigiik burjuva hayatini yansitan, aileyi, kiliseyi ve vatani kutsayan filmler
gosterilmistir. Fagist sinemanin en énemli yonetmenlerinden Mario Camerini,
1935 yapimi Bir Milyon Verecegim (Daro un milione) adli filminde fasizmin
gelisine hicbir tepki gdstermeyen ama fasizmin gosterisini ve milliyetciligini
benimseyen kii¢lik burjuvazinin bir boliimiiniin davranis bigimine de ayna tutar”
(Yalgin, 2015: 173).
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Yaklasik ceyrek yiizyil siiren fagist yonetim sinema sanatinin yaraticiligina ket
vurmus ve onu belirli amaglara ulagmak i¢in kullanilan araglardan biri haline getirmistir.
Fasist yonetim biciminin baskilar1 II. Diinya Savasi’nin agir getirileri ile birlestiginde
ortaya, insanlarin gozilinlii boyamaya yarayan diger iilke sinemalarinin taklitleri, komedi

filmleri veya hazir melodramlar ¢ikmistir. Scognomillo’nun da belirttigi lizere;

“Siki bir rejim sansiirii (senaryo sansiirii, kadro sansiirii, ¢cekim biit¢esi denetimi,
film sansiirii) ve propaganda endisesi yiiziinden filmlerin igeriginde fazla bir
fikir, bir gergeklik yoktur. ikinci Diinya Savasi yillarinda hedef, hos, sevimli,
moral verici yapimlaridir. Savasin yarattigi sorunlardan s6z edebilmek
imkansizdir; ya ‘kostiimlii’ dramlara siginilabilir ya da kentsoylu giildiiriilerin
simgesi haline gelen beyaz telefonlara” (ince, 2009: 84).

Hollywood bunu ¢ok daha basarili bir sinema estetigi ile gerceklestirdigi i¢in
hala ortada bir sinemanin varligindan soz edilebilir belki ama; italya'da Hollywood un
traji-komik taklidi ile ortaya ¢ikan filmlerin sinema agisindan bir degeri olmadigi ¢cok
aciktir. Bu nedenle italya'da ulusal sinemanin insas1 hedefi yerini, iilkenin kapilarim

Hollywood’a sonuna kadar agan yeni yasal diizenlemelere birakmaistir.

“Hollywood sinemas: Italya'da giiclii bir konuma sahip olmakla birlikte,
Mussolini'nin sinema sektoriiniin gelismesi adina gerceklestirdigi yatirimlar ve
bu dogrultuda olusturulan ¢aligma gruplari, stiidyo gibi ¢alismalar, buralardan
nitelikli y&netmenlerin yetismesine ve yeni bir akimm, Italyan Yeni
Gergekgiligi'nin ortaya cikmasina katki sagladi. Boylece, fasizmin yasalari
icinde fasizmi ve anti-hiimanist her tiirlii tavr1 karsisina alan bir akim ortaya
cikt1” (Yalgin, 2015: 174).

Estetik politika tartismasi yaptigimiz boliimde agiklayarak altini ¢izdigimiz
goriisii hatirlamak da fayda var. Kapitalizmin meta olarak bir iirlinii olan film, sisteme
dinamit koyma arzusu temsil edebilir. Mussolini'nin sinemaya yaptig1 yatirimlar da
nihayetinde yliziini ozgiirlesen bakisa donen sinemacilar sayesinde; fagizmini

dinamitleyen filmlerin ortaya ¢ikmasini saglamistir.
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2.4.1. Yeni Gercekcilik Akimi

II. Diinya Savasi, cephe goriintiileri, soykirim fotograflari, Nagasaki ve
Hirosima'yt yakan atom bombasinin kizilligi, fasizmin yikintilari, anti-fagist
miicadelelerin ¢arpiciligi ile diinya tizerine gercek algisinin sarsildigi, gorme ve diisiinme

bicimlerinin sorgulandigi bir donemin baslamasi ile sonlanmustir.

“Gergekgiligin sinemada baskin tarz haline gelmesi, Ikinci Diinya Savasi ile
oldu. Yillardir bilinen bir diigiincenin bu yeniden-dogusu i¢in her tiirlii neden
vardir. Savas, yonetmenleri stiidyonun kapali diinyasini terk etmeye ve savasin
zorunlulugunun bir pargasi olarak haber filmi ve belgeseller yapmaya zorladi.
(Bunun etkisi en carpict sekilde Hollywood yonetmenlerinde goriiliir) Avrupa'da
stiidyolar ve pahali ekipmanlar imha edilmisti ve film yapmaya devam etmek
isteyenler gercek mekanlari ve basit stiller kullanmak zorundaydi” (Armes,
2011: 69).

Italya’min sinematik hafizasinin imgelerinin kokenini bulmak ve gelisimini
izlemek igin 24 Eyliill 1945 giiniinii ammsamak gerekiyor. O giin, Italya’nm
kurtulusundan tam 5 ay sonra, Roma Ac¢ik Sehir (Roma, Citta Aperta, 1945) vizyona
girmistir. Miittefiklerle ateskes anlagmasinin imzalanmasinin ardindan tlkenin iggal ve
i¢c savagla yikima ugramasindan ve iilkeye onurunu yeniden kazandiracak bir direnis

hareketinin dogmasinin ardindan iki y1l ge¢mistir.

O zaman bu filmi izleyenler i¢cin Roma Ac¢ik Sehir, duygu, tecriibe ve beklentiyle
doludur. 20 y1l siiren Fasist melodramlarla uyusturulmus ama travmatik bir sekilde savas,
zorluk ve kayiplarla uyanmis sinema izleyicileri i¢in hem igerik hem bi¢im ag¢isindan bir

devrim gibi goriinmiistiir (Lichtner, 2013: 45).

1943 yilinda Hitler de Miittefikler de Italya'y1 isgal etmistir. Italya diinya
savasinin merkezi haline gelmistir. Miittefik giiclerin gelisini géren Mussolini, Roma'nin
zarar gormemesi adina sehri ‘Acik Sehir’ ilan eder ve isgalin disinda tutmaya g¢alisir.
Senaryosu, Federico Fellini ve Sergio Amidei'nin savas sirasinda aldiklari notlara
dayanan film, 1944 yilinda Nazi isgali altinda bulunan Roma'da toplumun her kesiminin

icine dahil oldugu fasizme direnisin dykiisiinii anlatir.
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Roma Agik Sehir, o giine dek Hollywood sinemas: tarafindan belirlenen stiidyo
kurallarini terk etmekle kalmaz, ayn1 zamanda alisageldik hikaye anlatma bigimlerini de
ters yliz eder. Sokaktaki insani, sokakta c¢eken filmlerin zamani baslamistir. Film,
Roma'da bir grup insanin fagizm karsisindaki miicadelesini anlatir. Peder Don Pietro
Pellegrini, direnis hareketinin lideri olan Giorgia Manfredi, Manfredi'nin dostu olan
Francesco, Francesco'nun sevgilisi Pina ve antifagist miicadele veren Manfredi'nin
sevgilisi Marina, filmdeki temel bes karakterdir. Gestapo direnis lideri Manfredi'yi
yakalamaya calismaktadir. Onu giivenli bir sekilde Roma'dan ¢ikarmaya calisan bu bes

kisi, Italyanlarin fasizm karsisindaki direnislerini sembolize etmektedir.

“Rossellini’nin filmine damga vuran Katolik boyut herkesce paylasilmasa da
Roma, A¢ik Sehir, en az 15 yil boyunca Fasizmin ve anti-Fasizmin neo-realist
yorumunun genel sablonunu olusturdu. Herkes Rossellini’nin hikaye anlatimi
yetenegine sahip olmasa da, diger ornekler ideolojik mesajlari daha bigcemsel
sekilde verdi. Rossellini’nin kapsayict anti-Fagizm vizyonuna ilham veren
Ulusal Birlik hiikiimeti yerini Soguk Savas’in yerel bir versiyonu olan
Tiber’deki diiopoliye biraksa da, belli temalar yerlerini korudu. Bu tekrarlayan
imgeler Italya’nin savasa dair ‘iyi’ amlarinin temel taslarini olusturdu. Bu anilar,
her an1 gibi secili anlar, bellek kayb1 ve suskunluklardan meydana geliyordu”
(Lichtner, 2013: 52-53).

Rossellini, Roma Agik Sehir filmi ile birlikte Yeni Gergekgilik akimin
baslatmistir. Modernist Avrupa Sinemasi'nin ¢ikisinin bu nokta oldugunu séylemek yanlis
olmayacaktir. Bazin’e gore, Yeni Gergekeilik Akimai ile II. Diinya Savasi alisilmis (klasik)
tarzin1 karsilayamadigi betimsel gorevi yerine getirecek ve sorumlulugunu tistlenecek
modern bir sinema ortaya ¢ikarmistir (Dudley, 2010: 58-59). Greenberg’in modernizmde
estetik boyutun 6ne ¢iktigini ve kdkeninde yasamin diger boyutlarindan radikal bir ayrilik
oldugunu gdérmesi isabetlidir. (Kovacs, 2010: 12). Yeni Gerg¢ekligin modernizme baglica
katkilarindan biri, anlatinin arka plani ile 6n plani arasindaki hiyerarsik iligskiyi ortadan
kaldirmasi, boylelikle anlati yapisini1 gevsetmesi olmustur. Rosellini, Roma A¢ik Sehir
filminin ardindan Yeni Gerg¢ekgilik akiminin ilkelerini temele alan iki film daha yonetir:
Hemsehri (Paisan, 1946) ve Almanya Sifir Yili (Germania Anno Zero, 1947).

“Yeni Gergek¢i kuramin belirgin 6zelliklerini, Liehm, sdyle siralar: -Yeni
Gergekgiler i¢in sinema bir iletidir. Bagka bir deyisle sinema kelimenin gergek
anlamiyla bir anlatim ve iletisim yoludur.- Bu akimda filmler somut olaylardan
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esinlenilen konulara dayanir: Biiyiik tarihsel ve toplumsal konulari, sokaktaki
insanin goziinden yakalar. -Gergekligi kanitlamak icin ayrintiya onem verir.
Kitleleri kamera 6niinde yonlendirme (De Santis, Visconti) ya da sasirtma (De
Sica) yontemi ile kitlelerde duyarliligt artirma ¢abasi igindedir.- Gergekgidir
ancak bu akimda gerg¢ekgilik ¢cok ince bir duyarliliktan siizilmiistiir. Oyuncularin
ozellikle de profesyonel olmayanlarin gercekligini esas alir. - Stiidyo ¢ekimlerini
reddeder ve dekorun gergekligini esas alir. Isigin gercekligi Onemlidir.
Filmlerdeki goriintii, gerceklik izleniminin réportaj bicemiyle vurgulandigini
cagristirir. Kamera fazlasiyla 6zgiirdiir” (Yalgin, 2015: 178).

Yeni Gergekgiligin, Disavurumculugun bir zit kutbu olarak gercegin film ile
temsili imkanlar lizerine yeni bir diistinme bi¢ime yarattig1 ve film teknikleri agisindan
bir devrim niteligi tasidig1 aciktir. Anti-fagist miicadelenin etkilerini sinemaya devrimci
bir doniisiimle taginmasi agisindan estetik ve politika arasinda somut ve giiclii bir bag

kurdugu séylenmelidir.

“Milliyet¢i ideolojiyi (yeniden) iireten tarihsel filmin, anitsal ve epik
unsurlarinin elestirisi lizerinden yiikselen Yeni Gergek¢i sinema, savag sonrasi
ftalya’sinda deneyimlenen basta yoksulluk olmak iizere, toplumsal sorunlari,
sosyal adalet ve esitlik odakli bir yaklagimla, giindeme getirmistir. Dolayisiyla,
sanatsal diizeyde, ‘siradan olan’in, ‘gilindeligin’ gene ‘siradan’la bulusmasi
olarak okunabilecek Yeni Gergekgeilik, anti-fagist, ahlaki ve etik bir felsefi
durusun beyaz perdeye aktarimi; bir sinema akimi olmanin &tesinde ‘Italyan
kiiltiirlinlin toplumsal ve estetik olarak yenilenmesi’ yolunda olusmus politik bir
hareket niteligi tastmaktadir” (Ozman ve Bagir, 2015: 113-114).

Yeni Gergekgiligin ne zaman basladigi, ne zaman bittigi konusu ¢ogu kuramci
acisindan tartigmalidir. Yeni Gergekeiligi Rossellini ile sinirlayanlar olabildigi gibi
1975'lere kadar siirdiiglinii diisiinenler de vardir: “1945’ten 1975’e giden otuz yillik
onurlu dénemde Italyan sinema diinyasinda hesaba katilacak her sey, Yeni Gercekgilik
(neorealizm) diye nitelenen bu ‘sosyal sinema deneyiminin’ igine dahildir” (Feigelson,
2017:239).

Yeni Gergek¢i akimla anilan bir ka¢ yonetmenin da isimleri anmakta fayda
vardir. 1948 yilinda Vittorio De Sica, Bisiklet Hirsizlar: (Ladri de Biciclette) filmini ¢eker.
Aymi yil Visconti, Yer Sarsiliyor (La Terra Trema) ve Giizeller Giizeli (Bellissima)

filmlerini, Giuseppe De Santis, 1949'da Ac: Piring (Riso Amaro) filmini ¢eker. 1952'de
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De Sica, Umberto D. filmini yapar. Bu filmler Yeni Gergekgilik akimai ile anilan belli baslh

kiilt filmler olarak tarihe gegmistir.

Yeni Gergekgilik akimimnin 6nemli temsilcilerinden Vittorio De Sica'nin bu
akimin 6zelliklerine dair goriisleri kisaca sdyle 6zetlenebilir: Yeni Gergekgeilik; gercegin
son derece inandirici bigimde yeniden yaratilmasi, toplumsal ve siyasal olgularin, siradan
insanin yasamu iizerindeki etkilerini irdeleyen basit ve yalin temalar, siradan insanin
kendiligindenciligini yansitan oyunculuk, son derece yalin ve karmasik olmayan ¢ekim
acilari, kompozisyon, hareketler, yalin, basit bir kurgu, son derece gercekei 1siklandirma
demektir (Abisel ve Eryillmaz, 2011: 40-41).

Yeni Gergekgilik, Hollywood'un Anlati Estetiginin disina ¢ikip, kahramanlik
hikayeleri yerine siradan insanlarin hayatta kalma miicadelelerini anlatmasi agisindan
hikaye anlatma konusunda diinya sinemasina yenilik getirmistir. Modernist (yenilik¢i) bir
sinema olarak kendisinden sonra gelen kusag cesaretlendirip, 900 ve Isa Eboli'de Durdu
(Cristo si ¢ fermato a Eboli, 1979) gibi filmler yapilmasinin 6niinii agmistir. Bununla
birlikte film anlatim bigimi olarak melodrami agamamis olmasi bir eksiklik olarak tespit

edilmelidir.

Ertan Yilmaz, Rus Devriminin etkileri ile sinemaya devrimci yenilikler getiren
Dziga Vertov'un sinemasi ve Yeni Gergekeilik arasindaki farki degerlendirmistir. Vertov,
sinemada senaryoyu, Hollywood {iriinii yildiz/profesyonel oyunculugu vb. dislayarak
baska ve yeni hayata uyan bir anlat1 tarzinin olabilecegini gosteriyordu. Vertov ve diger
sanatcilar bunu devrimi, yeni toplumu ve liderligi, yani yeni bir hayat1 arkasina alarak
yapabilmisti. Oysa ayn1 durum Italyan Yeni-Gergekgileri i¢in gegerli degildi. Klasik
anlatidan 6nemli bir estetik kopusu gerceklestiren Yeni Gergekciler kameralarini siradan
insana ve sokaga cevirdiler fakat bunlarin arkalarindaki devrimi degil, sadece yikilmus,
harap olmus bir Italya ve onun aci ¢ekmis ve ¢ekmekte olan insanlarmi anlattilar.
Cevrelerinde coskuyla anlatacaklart bir hayat yoktu. Tek mutluluk kaynagi bu iilkeye
biiyiik zarar veren fasizmin yenilgiye ugratilmasiydi. Fagizmin yenilgiye ugratilmasi
Ozgiirlesim agisindan 6nemliydi, ama siradan insanlarin yasam kosullart o donemde

ekonomik olarak degismedigi i¢in, fasizm sonrasi yasam da bu insanlara fazlaca mutluluk
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getirmedi. Onlar melodramdan kurtulamadilar ve sonugta melodramin tuzagina diistiiler
(Y1lmaz, 2008: 67-68).

Anti-fagist miicadele sadece fasizme karsi degil fasizmi besleyip biiyiiten
sermaye egemenligine kars1 bir miicadeleyi de igeriyordu. Fagizmin yenilgisinin sermaye
egemenligine son verecek bir devrimle sonuglanmasmna engel olan Italyan
komiinistlerinin, devrimcilerinin yarattig1 hayal kirikligi; fasizme karsi miicadele ile
edinilen kazanimlari, ezilenler lehine esen iyimser riizgar1 kapitalizmin g¢arklar1 i¢inde
kayboldu. Anti-fasist direnisten etkilenerek sinemada devrimci bir kopusa yonelen Yeni
Gergekgeilik belki de; yine bu direnisin zaaflarinin bir tezahiirii olarak melodramdan

kopamadi.

Filmleriyle kusurlu ve iki yiizlii savas sonrasi mutabakata saldiran De Sica,
Visconti, De Santis ve Rossellini Fasist dénem ve Fasizm sonrasi Italya arasindaki
strekliligi gordii ve gosterdi. Ancak savas anilartyla ilgilendiklerinde, direnis
miicadelesini yiiceltme istekleri italya’nin bir zamanlar Fasist oldugunu one
cikartmamalarina neden oldu. Dolayisiyla amaglar1 bu olmasa da bunu gizlemis oldular.
Yeni Gergekeiligin sosyal adalet mesajinin aciliyeti her seyin Oniine gecti, zaman
gectikce, savas zamanina taniklhigin gilivenilirligi azaldikg¢a; geriye sadece Yeni
Gergekgiligin moral verici ve segici hafizasi kalmistir. Bu hafizanin anlam1 ve amaci da
rutin bir sekilde ve siirekli degisen politik, ekonomik, sosyal ve kiiltiirel baglama gore
saptirilmigtir (Lichtner, 2013: 61-62).

20 yillik Fasist diktatorliikten sonra Amerikan parasi, Avrupa’yla yeni kurulan
baglar, girisimci bir dzel sektdr, Italyanin fasist gegmisi ile olan k&klii baglarini tamamen
kesip atmadan kapitalist yeniden insaya hizla baslamistir. Bertolucci'nin 7900 filminde
silahl1 is¢ilerin silahlarina el koymak iizere gelen partizanlarin elindeki silahlardan biri
Amerikan silahidir. Onemli bir detay olarak filmde one cikartilir ve silah iizerine
konusulur. Ciinkii Italya iscilerin savasmast i¢in ihtiya¢ duydugu silahlari, Amerikalilarin
da destegiyle yapmaktadir. 1k etapta gegici hiikiimette sosyalistler, komiinistler olsa da,

Hiristiyan Demokratlarin tek basina iktidara gelmesi ile birlikte ge¢misle baglari giiclii
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bir pek de yeni sayilamayacak bir donemin siirdiigii daha acik bir sekilde gortilecektir.

“1948 yilinda Hiristiyan Demokrat Parti'sinin yasake¢1 politikasinin bir sonucu
olarak Italyan sinemacilarinin Amerikan yapim filmlerle rekabet edebilmeleri
¢ok daha zor bir hal almistir. Oysa sinema, italyan hiikiimeti i¢in olduk¢a énemli
bir gelir kaynagidir. Sinemay1 canlandirabilmek adina hiikiimet Amerikan
yapimi filmlerin gdsterimini yasaklar. Hollywood ise ¢areyi, italyan filmlerine
yatirim yapmakta bulur. Boylece karsimiza tiir filmler ¢ikar. Yeni Gergekgiligin
diisiik biitge, tek ¢ekim, siradan insanlarin kullanimi gibi 6zelliklerini giildiiri
ya da melodramlarda uygulayan yonetmenlerin filmleriyle Yeni Gergek¢i akim
bu yillarda ifadesini, ‘Pembe Realizm’ olarak bulur” (Yalgin, 2015: 183).

II. Diinya Savasi sonrasi kapitalist blok i¢inde kalan devletler, ‘komiinizm’
heyulasina karsi, kendi iilkelerindeki is¢i sinifina yiiksek iicretler 6deyerek ‘sus payr’
teminatiyla ekonomik ve sosyal refah doneminin kapilarimi agar. O kapidan giren
Avrupa’nin belli basl iilkeleri ve ABD, kapitalizm i¢in yeni bir donemin agilmasina ve
bu sayede o kapidan gecen toplumlarin yeni bir toplumsal yasam bigimine yonelmesine
On ayak oldular. 1960’larin sonu 1970’lerin basindan itibaren Fransa basta olmak iizere
Avrupa’nin ekonomik refah diizeyi yiiksek iilkelerinde ve ABD’de ‘riigvetle’ yaratilan bu
topluma kars1 icerden bir isyan dalgasi yiikseldi. 68 Bahari olarak adlandirilan bu isyan
dalgasinin politik kokenleri bir yana, ayn1 zamanda ‘riisvete’ dayali, ‘aldanmis’ olmaya
razi1, insanin kendine ve diinyaya dair kimlik arayisinin 6zgiirliikk¢ii yoniinii korelterek
‘hakiki’ olmayan temsillerle ikame etme yonelimini ifade eden toplumsal yagsam bigimine

raz1 olmayanlarin sosyo-politik disavurumunu yansitmistir.

Sadece toplumsal miicadele alan1 degil; edebiyat, felsefe, sinema ve sosyal
bilimlere ait tiim alanlar, 60’11 yillarin basindan itibaren s6z konusu toplumsal yasami
irdelemeye, ifsa etmeye yonelik arayislara sahne olmustur. Ornegin, Georges Perec
1965°te Seyler’le Jérome ve Sylvie’nin yasantilarinda, Godard, 1972°de Her Sey Yolunda
(Tout Va Bien) filminde Amerikali bir kadin gazeteci ile Fransiz yonetmen esinin ig

diinyalarin1 yansitarak bu yeni toplumsal yasami ifsa ettiler.

“46 yillik istikrarli Hiristiyan Demokrat hakimiyeti, 48 farkli hiikiimet, siirekli
degisen ¢ogunluk. Bu durumu degistirmek i¢in, Hiristiyan Demokratlar 1953
yilinda basarisiz bir sekilde ‘dolandiricilik yasasi’ni ¢ikarmaya calisti ve 1960



101

yilinda Mart ila Temmuz aylar1 arasinda italyan Sosyal Hareketi’nin pismanlik
gostermeyen Fasistlerinin destegini bile kabul etti. Dort ay boyunca Fernando
Tambroni’nin hiikiimeti, muhalefet eylemlerinin siddetle bastirilmas: ve
Federico Fellini’nin La Dolce Vita (Tath Hayat, 1960) skandalinin ardindan yeni
sanslir yasalar1 agiklanmasini da igeren baskici ve anti-demokratik bir i¢ politika
benimseyerek i¢ savasi yeniden canlandirma riskini ald1” (Lichtner, 2013: 88).

Yeni gercekeilik seylere ve insana bakmanin yeni bir yolunu agti. Bu yoldan
yiiriiyen Italyan yonetmenler, Fransa, Almaya, ABD basta olmak iizere diinya
sinemasinda ortaya ¢ikan yenilikler {islup tartismalari ile iligkilenerek sinemada dykiiniin

anlatimi ve filmin bigimi ile ilgili arayislarin siirdiirdiiler.

2.4.2.1960'lar ve Italyan Yeni Dalga Filmleri

1960'larla birlikte yapilmaya baslayan filmlerin Yeni Gergekgilik akimina ait
oldugunu sdyleyenler oldugu gibi; bu déneme Italyan Yeni Dalgasi ismini vererek ayri
bir donem olarak ele alinmasim1 6nerenler de vardir. Antonioni’nin ilk donemi, modern
sinemasinin biitiin 6nemli 6zelliklerini iceren Bir Askin Opykiisii (Cronaca di un Amore,
1950) 1950'lilerde yapilmis olsa da, bu donemin filmlerinin dnciilii kabul edilmelidir.
1962°’de 1li¢ yeni yoOnetmen sinemada ilk cikiglarint yapmustir. Pasolini, Dilenci,
(Accattone, 1961), Bertolucci, Korkung Orak¢: (La commare secca, 1962) ve Olmi de fy
(Il posto, 1961) filmleri ile sinema tarihinde kendilerine yer agarlar. 1962°ni bir baska
onemli filmi ise Fellini’den gelir: Sekiz Buguk (8 "2, 1963). Modern sinemanin en iyi
orneklerinin ortaya ¢iktig1 bu donemin Yeni Gergekei akimin disinda baska yeni bir dalga

oldugu iddialarini hakli bulmamak miimkiin degildir.

1960’larin basindaki filmler kismen Yeni Gergekgilik gibi goziikse de, ya da bu
filmlerin yonetmenleri bu akimdan esinlenmis olsa da, neo-realizm bu filmler i¢in higbir
zaman kullanigh bir referans noktas1 degildi. Savas sonrasi umutlar yitirilmis, lilke daha
zengin ama esitsizlik cok daha biiyiiktiir. Biiyliyen burjuvazi muhafazakardir. Sol hayal
kirikligina ugramig ve boliinmiis olarak ya muhalefette kalmaya ya da taviz vermeye
mahkiim durumdadir. Sag tam olarak dirilmemis olsa da hala tehditkardir. Bu donem,

tiiketiciye doniik iiriinlerin, aile tatillerinin, televizyon programlarinin ve kolektif hafiza
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kaybinin 'eski kalmis' gibi gostermeye calistigi bir gegmisi hatirlatmay1 zorunlu kiliyordu
(Lichtner, 2013: 107).

1961'de Huristiyan Demokratlar’m iktidar1 Italyan Sosyalist Partisi ile
paylasmak durumunda kalmasi, toplumsal alana getirilen sansiir ve baskida da
rahatlamalara neden olur. ‘Andreotti Yasalan’, 1959 yilinda kaldirilir. Umberto Tupini'nin
Gosteri Bakani olmasi ile birlikte de sanatsal alandaki rahatlama kendini agik olarak
hissettirir. Rossellini onderliginde iinlii sinemacilar ve aydinlar Tuppini'ye sinema
sektoriinde yasadiklari sikintiya iligkin bir mektup yazarlar. Boylece tiim diinyada oldugu
iizere Italya’da da film sektdriinde bir ozgiirlesme atmosferi yasanir. Ozgiirlesme
ortamiyla birlikte italya’da, Yeni Gergcek¢i akimi andiran filmler ortaya ¢ikar. Taviani
kardesler, Olmi ya da Pasolini gibi yonetmenlerle, donemin sikintilar1 ve acilan yeni bir
donemde Yeni Gergekgi motiflerle bir kez daha aktarilmaya baslanir (Yalgin, 2015: 183).
Yeni Gergekei motiflere Fransiz Yeni Dalga sinemasinin yarattigi etki de eklenir. Bu
akimin i¢indeki filmlerin 6nemli bir kismi fasist donemle ilgilidir. Fagizmle yiizlesmesini
tamamlamamis olan Italyan toplumunun sinemadaki arayislarini ifade eden bu filmler,
benzer sorular1 sorarlar ve ilging bir benzerlikle belli bagh sorulara, sorunlara yanit

aramaktan da kaginirlar.

“Taraf se¢cmek zorunda kalinca kim neyi secer? Yeni Dalga Direnis filmlerinin
bir trendi se¢im aniysa, diger ortak 6zellikleri de se¢imin kendisiydi. Bu se¢im
genellikle yapilmiyordu, ya da farkindan olmadan veya kisinin iradesinin disinda
yapiliyordu. Bu hikayelerin politik ve kiiltiirel temel tasi olmayi siirdiiren
direnme karari; I Due Colonnelli 6rneginde oldugu gibi son c¢are olarak, ya da
gecikmeli olarak alintyordu ya da Tutti a Casa’da oldugu gibi aktif olarak ve
stirekli kostekleniyordu. Benzer bir sekilde, Fasizmi desteklemeye devam etme
ve dolayistyla Almanlarla isbirligi yapma karari da talihsiz ve yikilmis kisilere
birakiliyordu. 1960’larin  filmleri bihaber Fasistlerden ve kazara anti-
Fagistlerden olusan bir ulus betimleniyor. Bu modelin sonucunda tek bilingli ve
makul kararin taraf segmemek oldugu, ya da daha dogrusu hayatta kalmay1 ve
bireyselciligi se¢mek oldugu bir senaryo olusuyor. Bu, bir tarafinda pasif ama
etkili bireylerin, diger tarafinda kinik ve diiriist olmayan kisilerin oldugu genis
bir gri alan olarak resmediliyor” (Lichtner, 2013: 95).

1960'larin ortasindan itibaren Italya'da siyasi atmosfer degismeye baslamistir.

'68 Hareketinin ayak sesleri duyulmaya baslayinca tarihe giincel sorunlarin ¢oziimii igin
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bakmaya baglayan 1970'lerin sinemasinin izleri de ortaya ¢ikmaya baglar. 1960'larin
ortasindan itibaren ortaya ¢ikan bu donemi bir sonraki bolimiin bir alt bashig1 i¢inde

etraflica ele alacagiz.
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3.BOLUM
ITALYAN SINEMASINDA
FASIZM ELESTIRISININ ESTETIK POLITIKASI

3.1. Fasizm Elestirisi Yapan Filmlerin Estetik Politikasimm Coziimlemek -

Analiz Yontemi-

Film nasil okunur? Tez ¢alismasina basladigimiz ilk iki yil boyunca film
analizleri ve sinema kuramlari lizerine gelistirilmis teorileri okuduk ve film analizlerini
hangi yontemle gerceklestirecegimize dair bir tartigma yiiriittiik. Film ¢éziimlemeleri igin
nasil bir yontem benimsemek gerektigi; hangi sinema kuramini kullanmak gerektigi, cok

uzun siire izerine okumalar yaparak tartistigimiz bir konu oldu.

Nihayet, vardigim nokta tezin konusunun igerik ve bi¢ime dair gerektirdigi
sorular olusturarak bir yontem benimsemek oldu. Birinci ve ikinci boliimlerde
olusturdugumuz teorik zemini referans alarak; yine bu bdliimlerde somutlanan fasizme
kargi direnis estetiginin dayanaklarimi 6l¢ii olarak kabul ederek; filmin estetik
politikasinin fagizm karsisinda nasil bir elestiri sundugunu analiz edecegiz. Ele aldigimiz
4 filme bu yoOntemle yaklasarak, fasizm karsi direnisin estetik politikasina dair

acikladigimiz teorileri somutlayacagiz.

1900 (Novecento, Bernardo Bertolucci, 1976), Konformist (Il Conformista,
Bernardo Bertolucci, 1970), Isa Eboli'de Durdu (Cristo si & fermato a Eboli, Francesco
Rosi, 1979), Ozel Bir Giin (Una Giornata Particolare, Ettore Scola, 1977) filmlerinin
estetik politikasini analiz etmek lizere yapacagimiz bu ¢calisma Oncelikle analiz yontemine

dair olusturdugumuz sorulardan olusan yontemin sunumu ile baslayacaktir.

Film analizleri i¢in olusturdugumuz soru ve basliklar1 kullanarak
coziimlemelerde, her filmin 6zgiinliigiine gore analiz semasindaki bazi boliimler 6ne

cikacaktir. Ele aldigimiz film, hangi alt baslikta fasizme yonelik bir elestiri tagiyorsa ya
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da fagist estetigin etkisini kirmaya doniik bir yenilik Oneriyorsa; o baslik iizerine
derinlesecegiz. Bu oOl¢giiye gore, analiz yontemindeki tiim sorular, her filmde esit bir
sekilde ele alinmayacagi gibi; filmin igerigine ve bigimine bagl olarak kimi sorularin

yanitsiz kaldig1 ya da iyice geri planda kaldig1 ¢6ziimlemeler de olacaktir.

3.1.1 igerigi Belirleyen Unsurlar; Filmlerin Fasizmi Ele Alis Sekli Ve Sunumlar:

3.1.1.1. Film, Italyan Toplumunun Fasizmle Yiizlesmesinde Olumlu Bir Rol Oynuyor

mu?

Cinayet islemek, katliam ya da soykirim yapmak icin referanduma gidilmez.
Referandum olsa da kabul edilmeyecegini varsaymak isteriz. Fakat bu suglarin
islenmesine imkan veren toplumsal bir maddi zemin oldugu da agiktir. Bu toplumsal
maddi zeminin nasil olustugunu gegmis boliimlerde ele almistir. Toplumlarin fagizmin
suclarini, sadece fasist liderlere yiliklemek ve onlart lanetleyerek kendi
sorumluluklarindan kaginmak yoniinde bir egilim i¢inde oldugu iizerinde de durmustur.
Bu boliimde asil arastirdigimiz soru sudur; ele aldigimiz filmler, fasizmle, fasizmin
toplumda kabul gormesini saglayan nosyonlariyla bir yilizlesme vesikasi haline

gelebiliyor mu?

3.1.1.2. Fasizmin Nosyonlar: Filmin I¢inde Nasil Ele Ahnmustir?

Fasizmin One ¢ikarttig1 nosyonlarin filmde nasil ele alindigina, fagizmin politik
bakis agisi ile uyumlu ya da onu karsisina alan bir konumlandirma i¢inde olup olmadigina
bakmak gerekir. Bunun icin de; milliyetgilik, devlet, otoriterlesme, cinsel kimlikler,
emek-sermaye iliskileri, beden ve ¢alisma ile ilgili giizellemeler ve geleneksel aile vb.

olgularin filmde nasil ele alindiginin incelenmesi gerekir.

3.1.2. Filmin Estetik Yaklasimi ve Bicimsel Ozellikleri

Filmle fagizm elestirisi yapabilmek i¢in igerik olarak fasist ideolojiyi karsisina
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almasi yeterli olmaz. Clinkii fagizm sadece sOylem diizeyinde degil bi¢imsel olarak da bir
hegemonya alani yaratmistir. Filmin estetik yaklagimi, bigimsel 6zellikleri ve dykiisiiniin

anlatim teknikleri bu hegemonyay1 kirmaya doniik bir tutumu igermelidir.

Bu boliimde filmin bigimsel 6gelerinin ve anlatim tekniklerinin fasist estetigin
hegemonyasina karsit olarak nasil bir iislup yarattigini ele alacagiz. Aristo’ya gore
tragedyanin alti unsuru vardir: 6ykii, karakterler, s6zel disavurum, diisiince, gosteri ve
sarki dlizeni (2018: 37). Filmleri incelerken tragedyaya 6zgii bu ogeleri filme 6zgii

bigimsel 6zellikleri de ekleyerek ele alacagiz.

Filmin ge¢cmis goreneklerle kurdugu bagi ele alabilmek igin hangi anlati
bigimleri ilizerinden insaa edildigini ortaya koymak gerekir. Klasik anlatida oyki

anlatmanin bigimsel 6zelliklerini bu baglamda hatirlatmak isteriz.

Klasik anlatida Oykiiniin gelisimi bi¢imsel olarak Joseph Campell'in
Kahramanin Sonsuz Yolculugu'nda ifade ettigi bigimsel 6gelere dayanir. Arthur Asa
Berger, kahramanin sonsuz yolculugunu soyle oOzetler: “Baslangi¢ durumu; Evden
uzaklagma (ise, ormana, ¢alismaya, savasa vb.) ya da 6liim; Yasak; Yasagi ¢cigneme; Kotii
adamin kotiililk yapmasi; Biiyiilii bir nesnenin alinmasi; Eve doniis” (Berger, 1996: 25).
Oykiide olaylarm siralanmasmin bu akisa uygun olup olmadigmin ele alinmasi ve
olaylarin siralanma bi¢iminin anlami nasil etkilediginin analiz edilmesi gerekir. Filmin
Oykiistiniin bu bicimsel akisa uygun olup olmadig: tespit etmek ve filmin izleyiciye

gecirdigi mesajlart buna da bakarak degerlendirmek gerekir.

Her filmde biitiin alt basliklar ayn1 diizeyde ¢alismayacak, asil olarak elestirel

bir iislup iiretmeye doniik katkisi olan 6geler lizerinde durulacaktir.

3.1.2.1. Yonetmenin Estetik Politikaya Bakisi, Ideolojisi ve Film

Yonetmenin kisisel hikayesini, ideolojik-politik tutumunu ve sinema estetigine

bakisin1 bilmek filmin analizini yapabilmek i¢in gereklidir. Filmin yapildig: tarihsel,
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toplumsal kosullar1 da bilmek gerekir. Nihayetinde yonetmenin bakis agisini olusturan
gerceklik, simdi'nin gercekligidir. Biitiin sanat eserleri gibi film de yapildig: tarihsel
kosullarin izlerini tagir. Film yapildig1 donemin kodlartyla yapilir ama, izleyici o kodlari

yasadig1 donemin kavram diinyasiyla okur.

Yonetmenlerin ve filmlerin hangi sinema akimlarindan etkilendigine bakarak
filmde yaratilan anlamlar iizerine diisiinmek gerekir. Filmde kullanilan 151k, kamera

hareketleri, anlatim bigimleri farkli sinema akimlarinda farkli anlamlar tasiyabilir.

3.1.2.2. Filmin Temel Catismasi Nedir ve Nasil Coziimlenir?

Oykii, film nasil bir anlati diizenine sahip olursa olsun bir ¢atisma iizerine
kuruludur. Oykiide ¢atisma ve diyalektik bir gelisim aramak gerekir. Saussure, cok dnemli
bir gorlis daha ileri siirmektedir: “Kavramlar bagintilardan dolay1 anlamlidir ve temel
iliski karsitliga dayanir. Bu nedenle, ‘yoksul” bulunmadik¢a ‘varsil” hi¢bir sey anlatmaz
ya da ‘mutsuz’ yoksa ‘mutlu’ anlamli olmaz” (Berger, 1996: 15). Dolayisiyla su sorulara
yanit vermek iyi olur: Oykiideki temel karsitlik nedir? Bu karsitliklar politik, toplumsal,

psikolojik bir anlama sahip midir?

3.1.2.3. Filmdeki Ana Karakterler ve Bu Karakterlerin Filmdeki Islevi

Propp'un karakterin islevi konusundaki goriisleri sadece masal anlatisinda degil,
film anlatis1 i¢in de Onemlidir. Arthur Asa Berger, Propp'un masallar {izerinden

gelistirdigi karakterlerin anlatidaki islevi ile ilgili su kurallar1 yazmaistir:

“Islev sozciigii ile olay orgiisii agisindan bir karakterin gérevini anlayabiliriz:
Kimler tarafindan ve nasil gergeklestirilirse gergeklestirilsin, kisilerin islevleri
masalin degismez, stirekli Ogeleridir. Bunlar masalin temel olusturucu
boliimleridir; Masallardaki islevlerin sayis1 smirlidir; Islevlerin ard arda gelis
bicimi her zaman aynidir; Biitlin masallar yapilarina gore tek bir tiire
iliskindirler” (Berger, 1996: 21).
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Propp'un tarif ettigi klasik masal anlatis1 bigiminde bir islevsellik yliklenmis olup
olmadig1 ve hikayedeki temsiliyeti dnemlidir. Karakterin amac1 ve amaca giden yolda
karsisina cikan engeller ve bu engelleri asma ydntemleri nelerdir? inceleyecegimiz
filmlerde klasik anlatinin bigimsel goreneklerine uygun bir karakter diizenlemesi olup
olmadigina bakarak, eger degil ise bu semanin disina ¢ikan nasil bir karakter tasarimi

oldugunu agiklamak iizere analiz etmeye c¢alisacagiz.

3.1.2.4. Filmin Mesaji

Filmi yapan yOnetmenin tiim diinyaya sdylemek istedigi bir ya da birden fazla

mesaj1; filmi yapma amaci vardir. Bu diisiinceleri analiz etmek énemlidir.

3.1.2.5. Film Teknikleri

Yonetmen filmle vermek istedigi mesaj1 film big¢imini belirleyen tekniklerden
yararlanarak gerceklestirir. Bir film anlatisin1 analiz edebilmek icin; ne tiir ¢cekimler,
kamera agilar1 ve kurgu teknikleri kullanildigina bakmak gerekir. Isik, renk, miizik ve ses
gostergelere anlam vermek i¢in nasil kullanilmistir? Nasil  bir oyunculuk

sergilenmektedir?

Filmleri gostergebilimsel metot ile ¢oziimlemeyecegiz fakat bu alanda yapilan

caligmalardan da yararlanilarak filmin kodlari iizerine diisiinmek 6nemli olacaktir.

“Iktidar, her daim onu temsil eden bir semboller sistemiyle birlikte var olmus,
onunla i¢ ige gegmistir. Fransa’da 14. Louis’den, Ingiltere’de Kralige Victoria’ya
kadar imge ve ritiieller, kitlelerin yonetici kurum ve kuruluslarla olan iligkilerini
saglamlastirmaya, iktidara insanlar goziinde cezbedici ve miisahhas bir hiiviyet
kazandirmaya hizmet etmislerdir” (Zamponi, 2012: 1).

Tiim bu imge ve ritiieller kusaktan kusaga aktarilarak gostergelere ve kodlara
doniigmiistiir. Fagizme kars1 direnisin estetik politikasini yaratan filmlerin, fasist iktidarin

kodlarimi ifsa eden ve karsit gostergelere dayanan bir anlat1 bigimi kullanmalar1 beklenir.
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Bu beklentinin hangi bicimde gerceklesecegi yonetmenin sitiline ve anlatim tekniklerine

bagli olarak degisir.

“Gosterge (belirti — sign) gosteren ve gosterileni baglayan ortak bir toplamdir.
Yani gosterge fiziksel nesne (gosteren) ile zihinsel iiriin (gosterilen) arasindaki
bag ve iligkidir. Bu bag, toplumun benimseyip, kabul ettigi kurallar, kodlar
tarafindan olusturulur ve semiyolojinin asil anlatmak istedigi bu kodlarin
aciklanmasi ve anlasilmasidir. (...) Gostergeler, tek baslarina, belli bir anlama,
giiclii bir sekilde isaret edebilirler. Ancak mesajdaki anlami olusturan
gostergelerin  toplamidir. Anlamlandirma, alicinin bir gostergenin, diger
gosterilenler arasinda gergekten ifade ettigine inandig1 seydir. Graeme Burton’a
gore, gostergeye goOsteren, bununla beraber olasi anlamalarin her birine
gosterilen ve alicinin gostergeye verdigi anlama da anlamlandirma denir”
(imanger ve Ozer, 1999: 9-10).

Filmleri gostergebilimsel bir metodla ele almayacak bile olsak, ©nemli
gostergeleri ayri tutacagiz. Calismanin konusu itibariyle 6nem arz eden gostergeleri
¢oziimlerken sunlara dikkat edecegiz: “Onemli gdstergeler neler ve neyi gosteriyorlar; bu
gostergelerde anlam veren dizge; ne gibi kodlar var; ne gibi diisiinyapisal ve

toplumbilimsel konular1 icermektedir” (Berger, 1996: 24).

Kodlarin nasil analiz edilecegine dair ¢ok farkli yontemsel yaklasimlar olsa da
bizim ¢aligma konumuz; Fasizm ve fagizmi elestiren filmler etrafinda sekillendigi i¢in bu
cergevedeki kodlar tlizerinde ¢alismak yeterli olacaktir. “Kodlar, i¢inde gostergelerin
diizenlendigi sistemlerdir. Bu sistemler, bu kodu kullanan toplulugun tiim iiyelerinin
uzlasimlar1 sonucunda belirlenir” (Imanger ve Ozer, 1999: 14). Bu nedenle filmlerdeki
gostergelerin hangi kodlarin i¢inden sekillendigini analiz etmek 6nemlidir. “Kodlar ve
uzlagimlar bir kiiltiiriin belirleyici dgeleridir. Birey, kiiltiire tiyeligini kullanilan ortak
kodlar araciligi ile hisseder ve ifade eder. Kodlarin toplumsal yapi tarafindan
belirlenmesi, onlarin toplumdan topluma veya kiiltlirden kiiltiire farkli anlamlar

tasimasina yol agmaktadir” (Iimanger ve Ozer, 1999: 14).

Gostergeleri ¢ozlimlerken bagvuracagimiz kodlari analize etmek i¢in yine Arthur
Asa Berger'in kodlarin 6zelliklerine dair igaret ettigi temel Ozelliklere dikkat etmekte

yarar vardir: bunlar, tutarlilik, sakli olmak, berraklik, somutluk, siireklilik, genis
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kapsamlilik. Bu temel Ozellikler ile sekillenen kodlarin ortaya cikist su sekilde
siiflandirilmigtir: Kisisellik (ruh bilimde), toplumsal roller (toplumsal ruhbilimde),
kurumlar (toplumbilimde), diisiinyapilar (siyasal bilimlerde), aligkilar (insanbilimde)’dir
(Berger, 1996: 24).

Filmlerde gostergelerin kullanim bigimlerini analiz ederken, su bes kavrama da

basvurmak gerekebilir: Diizanlam, Yananlam, Mitle, Metafor, Metonomi.

“Diizanlam bir gdstergenin neyi temsil ettigi, yan anlam ise gostergenin nasil
temsil edildigidir. (...) Yananlam, gdstergenin izleyicinin duygu, heyecan ve
kiiltiirel degerleriyle bulustugunda meydana gelen etkilesimi betimlemektedir. (...)
Mit bir kiiltiiriin, ger¢ekligin ya da doganin bazi goriiniimlerini agiklamasini ya da
anlamasini saglayan oykiidiir. (...) Metafor, bir soziin sozliikk anlami1 disinda bagka
bir s6z yerine kullanilmasidir. Ayrica metafor, bir seyi kendi adinin disinda, ¢esitli
yonlerden benzedigi bir bagka seyin adiyla anmaktir. (...) Metonimi (Diiz
Degigmece) Bir seyin anlamin1 gostermek icin, o seyin kendisi yerine ona iat bir
ozelligin gosterilmesidir. Bir gostergede, oncelikle gdsterenle gosterilen arasinda
iligki kurulmakta, ardindan gostergeler birlesip anlam liretmekte ve boylelikle
anlamlandirma olugmaktadir. Anlamlandirma, temelde diizanlam ve ayn aanlam
diizlemlerinden olusmaktadir. Diiz anlam, gosterge i¢indeki gosteren ve gosterilen
arasindaki iliskiyken, yan anlamda c¢agrigimlar ve mitler yer almaktadir. Diger
anlam iletme yontemleri ise, metafor ve metonimidir. Metafor benzetmeden
metonimi ¢agrisimdan yararlanmaktadir” (Imanger ve Ozer, 1999: 10-11-12).

Fagizm, hi¢ bir sorgulama ihtimali birakmaksizin, kendisini, igerik ve bigim
olarak dayatir. Bunu yapabilmek i¢in de tiim stilistik ve teknik araglar1 kullanir. Fagizmi
ve anti-fagist miicadeleleri konu edinen filmlerin, fagizmin bu estetik hegemonyasini
kirmak iizere bigimsel arayislara girmesi ve bu arayisa uygun bir bi¢cimde film tekniklerini
kullanmas1 beklenir. Filmlerimizde bu bakis a¢isina uygun bir yaklagim olup olmadigini

inceleyecegiz.

3.2. 1970'li Yillar ve Fasizm Elestirisi Yapan Filmlerin Estetik Politikasinin
Toplumsal, Siyasal ve Tarihi Arka Plam

1970'li yillar italya'da fasizm iizerine yapilan filmlerin sayica arttig1 bir dénem

olmustur. Daha 6nceki yillarda da fagizm tizerine filmler yapilmis olsa da, 1970'lerde daha
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cok sayida, nitelikli, toplumun fagizmle ylizlesmesine etkide bulunabilecek filmler

yapilmustir.

Yeni Gergekeilik doneminde Rossellini disinda dogrudan fasizme karsi
miicadele konusunu ele alan yonetmen olmamistir. 1960'larin ortasindan sonra fagizm
iizerine diislinen, anti-fagist miicadelenin eksikleri, yanliglar1 hakkinda tartisan filmler
ortaya ¢ikmaya baslamistir. Bunun bir ka¢ nedeni oldugu soylenebilir. Sinema ya da baska
bir sanat alani, i¢ginde dogdugu siyasi kosullarin hamurundan insa edilir. Bununla birlikte
baz1 iilke sinemalarinda geleneksel olarak toplumsal olaylara sirtint donmek, dolayli
anlatim bigimlerine kagmak yakisik almaz. Italya'da sinema iilkenin siyasi gelismelere
sirtint donmeyen, hatta {istiine yliriiyen bir gelenek Rossellini'nin Roma, Ag¢ik Sehir
(Roma, Citta Aperta, 1945) filmi ile baslamistir. Onun izini siliren, Bertolucci gibi,

yonetmenler de bu yoldan yiiriimiistiir.

“Italyan sinemasinin  1960'larda baslayip 1970'lerde devam eden hizh
siyasallagma siireci yalnizca bu iki on yilin kosullarinin ya da yonetmenlerin
hizla siyasallasmasinin iiriinii degildir. italyan sinemas1 aslinda 1930'lardan bu
yana dolayli da olsa siyasal yasamla icli disli olmus bir sinemadir ve Italya bu
tiirden iligkinin en yogun yasandig1 az sayida iilkeden biridir” (Yilmaz, 1997:
111).

1970'lerde gergeklestirilmis dort filmi, /900 (Novecento, Bernardo Bertolucci,
1976), Konformist (Il Conformista, Bernardo Bertolucci, 1970), Isa Eboli'de Durdu
(Cristo si & fermato a Eboli, Francesco Rosi, 1979), Ozel Bir Giin (Una Giornata
Particolare, Ettore Scola, 1977), fasizm elestirisinin estetik politikasini analiz etmek {izere
inceleyecegiz. Film analizleri i¢in olusturdugumuz soru ve bagliklar1 kullanarak
yapacagimiz ¢aligmada, her filmin 6zgilinliigiine gore analiz semasindaki bazi boliimler
one ¢ikacaktir. Donemin sosyo-ekonomik 6zellikleri dort film i¢in ortak olmasi nedeniyle

1970'erin kosullarini analiz ederek baslamak gerekir.

3.2.1. 1970'li Yillarin Sosyo-Politik Kosullar:

I1. Diinya Savasi'nin sonunda Italya'da fasizmi yenilgiye ugratan komiinistler, bu
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zaferi, kapitalizmin yikilacagi emekgilerin iktidara gelecegi sosyalist bir sistemle
taclandirmak yerine, burjuvazi ile uzlasma yoluna gittiler. 1970'ler de bir bakima 68
Hareketinin diinyada ve Italya'da yarattig1 etkiyi kirmak iizere yeni bir uzlasma siirecinin

yasandigi bir donemdir.

Bertolucci, 7900 filmini yaptig1 donemi sdyle tarif eder:

“Novecento 1970'li yillarin ortalarinda italya’daki atmosferden ilham almist1;
Katolik Parti bagkaniyla Komiinist Parti bagkan1 birbirlerine ¢ok, ¢cok yakindilar
ve neredeyse tarihsel bir yakinlasmanin, baska bir deyisle, komiinistlerle
Katolikler arasinda, Katolik ig¢ilerin komiinistlerle omuz omuza greve gittigi bir
birlik olusturmanin esigindeydiler. Inanilmaz derecede iitopik fikirdi, ben de iste
bu yiizden, sonunda Aldo Moro'nun bu ihtimali ortadan kaldirmak iizere
kacirilip 6ldiiriildiigiinii diistinmekteydim. Siyasal bakimdan 1900'e ilham veren
cok ozel bir and1” (Gili, 2009: 312-313).

Bertolucci'ye ve diger yonetmenlere ilham veren bu yillarin fagsizmle ve anti-
fagist miicadele ile yilizlesme filmleri ortaya ¢ikmasina neden olan politik atmosferini
anlayabilmek i¢in II. Diinya Savasi sonrasindaki gelismeleri hatirlamak gerekir.
Kapitalist iiretim iliskilerinin hizla giiclendigi Italya, burjuvazi icin zenginlesme
yaratirken, ig¢iler icin yoksullugun yeni bi¢imlerini 6grendikleri bir donemin baglamasina
neden olmustur. Gegimini saglamak icin hayaller {ilkesi ABD'ye go¢ eden yiizbinlerce
Italyan, Fordist iiretim bigimlerinin pengesinde fabrikalara kapatilmis binlerce is¢i ve
giineyin corak topraklarinda yasamini siirdiirmek i¢in ¢abalayan kdyliiler. 1960'larla
birlikte, her seyin iyiye gittigi inanci, yerini gerceklerin huzursuzlugunun yayilmasina,

eylemlere, grevlere birakmistir.

II. Diinya Savas1 sonra Italya’da gerceklesen ‘ekonomik mucize’, is¢i sinifinin
sirtindan saglanmistir. 1951-61 doneminde sanayi iiretiminin iki kat artmasina ragmen
ticret artislar1 ¢cok diisiik bir diizeyde kaldi. Bu ekonomik biiytimenin siirekliligi uzun
stirmedi. 1961 yil1 is¢i miicadeleleri acisindan yeni bir donemin baslangicini olusturdu

(Giig, 1988: 1522).

Ekonomik resesyonun sadece Italya'da degil, diinyanin her yerinde kendini
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hissettirmeye basladigi bu donem, II. Diinya Savasi'ndan sonra kurulan istikrarli gelisme

modelinin tikanmaya basladig1 donemdir.

“Emperyalizmin ilkel tahakkiim bi¢imi olan somiirgecilik tedricen tasfiye edildi,
emperyalizm kendisini, kapitalist tiretim iligkilerini diinyanin her kosesinde
kurumlagtirarak yeniden {iiretmeye yoneldi ABD sermayesi bu amagla ve
muazzam biiyliyen ekonomik kapasitesini degerlendirme giidiisiiyle hem Bati
emperyalizminin denetimindeki eski somiirgelere, hem de savasta yikilan
Avrupa’ya biiyiikk sermaye aktarimi yaparak diinya pazarimi giiglendirdi,
uluslararasilagtirarak  gelistirdi ve biitiinlestirdi. (...) Yeni emperyalist
yapilanmadaki tikanikligin ig¢i sinifina doniik olumsuz ekonomik etkileri;
siifsal, rksal (ABD), dinsel (irlanda), bolgesel (italya) vs. esitsizliklerin
baskisint da artirarak, emek¢i smiflarin kendiliginden tepkilerine zemin
olusturdu” (Sosyalizm ve Toplumsal Miicadeleler Tarihi Ansiklopedisi, 1988:
15006).

Avrupa’nin geri kalam gibi Italya da savastan sonra ortaya ¢ikan ortak
giicliiklerle yiiz yiize kalir. Hemen her yer, ge¢cmis bir muharebe alantydi ve ayn1 zamanda
her yerde ge¢mis ve simdiki kavgalarin verilecegi bir ortam vardir. 1960'larda

coziilememis tarihsel sorunlar, bir esik noktasina varmistir.

ftalya'da 1963 tarihi geldiginde yeniden insa siireci tamamlanmis ve kendine
0zgl dinamikleriyle bu siirece yayilan essiz zorluk ve firsat karisimi dagilmustir.
Ekonomik Mucize’nin beraberinde getirdigi tiiketicilik ve artan servet, Italyan
toplumunun dinamiklerini sonsuza kadar degistirerek daha biiylik bir orta sinif ve genis
bir endiistriyel is¢i sinifi yaratir. Servetin artisi, ev i¢inde ve bos zamanda bir 6zellestirme
etkisi dogururken camasir makinesi ve televizyonlar gibi aygitlara sahip olunmasi giderek
(bir zamanlar) sosyal etkinlik olan seylerin altin1 oyar, kentlesme ise genis aileden
cekirdek aileye dogru bir degisimi gerceklestirir. italya’nin tarihinde ilk kez yaygin bir i¢
g0Oc slireci yasanir, cogunlukla giineyden kuzeye ve tasradan merkeze dogru olan bu gog,
modern ve ulusal bir popiiler kiiltiiriin ortaya ¢ikisini hizlandirir (Lichtner, 2013: 129-
134).

1960'lardan itibaren is¢iler kendi ¢ikarlarini ger¢ekten temsil edecek orgiitlenme

arayis1 igindeydiler. Italya'da sendikalar, ¢ok uzun bir siiredir, iscilerin haklar1 igin
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miicadele eden oOrgiitler olmaktan ¢ikmus, iscilerin kapitalist iiretim iliskileri i¢indeki
konumlarina razi gelmeleri i¢in manipiile edildikleri biirokratik mekanizmalara
doniismiistiir. Italya'da is¢i stnifinin geleneksel 6rgiitleri, Italyan Komiinist Partisi, italyan
Sosyalist Partisi, sendikalar; emekgileri politik bir bakis agisindan uzak tutmak igin
sendikalar1 sadece iicret artis1 vb. konularla smirlandirmislardir. Isciler, giderek kétiilesen
calisma kosullarini diizeltmek i¢in 6nce 'kendi' orgiitleri ile miicadele etmek zorunda

kalmiglardr.

“Iscilerin otonom miicadeleleri sendikalara karsi miicadeleler icerisinde
sekillendi, iscilerin sendikalara karsi muhalefeti iki nedenden Otiiriiydii.
Birincisi, sendikalarin kapitalist verimlilik prensibine gore iicret artislart talep
etmeleri elestiriliyordu. (...) Ikincisi, sendikalarin miicadele bigimi sembolik
grevlere dayaniyordu ve hicbir sekilde iiretimi hedeflemiyordu. Tabanda gelisen
miicadeleler geleneksel sendikalarin bu anlayisli asmaya calistilar. (...)
Sendikalar, sermayenin 'modernlestirme’ ad1 altinda uygulamaya koydugu yeni
somiirii metotlarim destekliyordu. (...) Isciler 6zydnetim organlarmi olusturma
dogrultusunda adim attikca, sendikalarin grev hareketini kontrol altina alabilme
girisimleri basarisizliga ugruyordu” (Gtig, 1988: 1522).

1960'ar, sadece is¢i hareketinde degil, 6grenci hareketlerinde ve diger toplumsal
alanlarda da, geleneksel sol orgiitlere tepki duyarak radikallesen miicadelelerin ortaya

ciktig1 yillardir.

“1960'tarda Avrupa'da yiikselen hareket, genellikle bu ‘6grenci hareketi’ olarak
adlandirildi. Bu agidan ABD' deki hareketle arasinda 6nemli bir fark oldugu
sdylenemez. ikisi de, bu hareketlerin ‘sonradan teorisyen’ Herbert Marcuse'in
iddia ettigi gibi, yeni bir toplumsal/ devrimci 6zne arayisina tekabiil ediyorlardi”
(Somay, 1988: 1507).

'60'larin ortasinda, sanayinin ihtiyaglar1 dogrultusunda tiniversitelerde yeni bir
yapilanmaya gidilir. Orta Sol Koalisyonun hazirladigi reformlar paketleri
'rasyonallestirilerek’ {iniversite Ogrencilerinin emegini ucuza sanayinin kullanimina
sokmay1 hedeflemektedir. Bu projenin diger ayagi da iscilerin veya potansiyel isgilerin
de devam ettigi gece veya meslek okullarinin ¢ogalmasi ve is giiciiniin niteliginin
arttirilmasidir. Ogrencilerin emegin sermaye karsisindaki pozisyonu daha ¢ok gormesini

saglayan; is¢ilerin iglerinde oldugu somiirii iliskilerine baska bir gozle bakmasini
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saglayan ortamlar olugmasini saglayan bu siire¢ 1967'ye girilirken, radikal 6grenci ve is¢i

hareketlerinin ylikselmeye baslamasina neden olmustur.

1966'da bir 6grencinin neo-fasistlerce oldiriildiigii anti-fagist gosteriler ve
Vietnam kurtulus hareketiyle dayanisma kampanyalari; ayrica Yeni Sol dergilerde
akademik hiyerarsi ve otorite ile modern kapitalist iiretim siirecindeki iligkilerin
kosutlugunun vurgulanmasi, hareketin anti-kapitalist kimliginin netlesmesine zemin
hazirladi. Ozellikle 1968'in ikinci yarisinda siyasal bir strateji belirleyemeyerek tikandig1
noktada, 6grenci hareketi is¢i sinifiyla devrimei bir ittifak kurmay1 onemsedi. Meslek
yliksekokullar1 ve aksam okullarinda egitim goren is¢i veya miistakbel iscilerle iliskiler
kuruldu; sendikalar, kimi zaman parti araciligiyla veya dogrudan fabrikalara gidilerek
is¢ilerle baglanti kurmaya c¢alisti. Bu faaliyetler bakimindan, 6grenci hareketinde iki
temel ¢izgi vardir. Her alanda anti-otoriter iliskileri gelistirmeye ¢alisan Torino ve Milano
merkezli Lotta Continua; is¢i sinifiyla iliskisini bu genel perspektife tabi olarak
diisiiniiyor ve iscilerle salt fabrikalarda degil, onlarla bos zaman ve hayat mekanlarinda,
mabhallelerinde iliski kurmanin daha devrimci imkanlar yaratacagini savunuyordu

(Sosyalizm ve Toplumsal Miicadeleler Tarihi Ansiklopedisi, 1988: 1527-1528-1529).

1967/1968 yillar1 devrimci 6grenci hareketi ile ig¢i hareketinin meslek okullari
iizerinden baglayan baginin daha da giiclendigi yillardir. Geleneksel Orgiitlere giiveni
kalmayan is¢i hareketinin yeni yoOnelimlerinin tim bu gelismelerden etkilenmemesi
beklenemez. Nitekim, 1967 Eyliiliinde Torinonun Kuzeyindeki Ivrea kasabasinda
gerceklesen Olivetti grevi, baglamakta olan is¢i ayaklanmasinin ilk kivilcimi olacaktir.

Grevler tiim tilkeye yayilir. Cok sayida fabrikada is¢i konseyleri kurulur.

“Is¢i smifinin eylemliligi, radikal bigim ve igeriklerini yitirerek diismesine
karsin, 1970 ve 1971'de de yiiksek bir diizeydeydi. (...) Ancak 1970 ilkbaharina
girilirken FIAT'da ve diger isletmelerdeki Is¢i Meclisleri, Is¢i Konseyleri ve Isci-
Ogrenci Komiteleri de kendi iginde biirokratiklesmeye baslamisti. Eylem
bigimleri de gorece pasif goriiniimler almaya basladi: Isciler sik sik viziteye
ciktilar, isi yavaslattilar. Bu arada PCI, ‘isletmelerdeki miicadeleyi reformlar i¢in
miicadeleye doniistiirme’ sloganiyla, ivmesi diismekte olan is¢i eylemliliginin
siyasal rantin1 elde etme ¢abasina girdi. (...) 1971 ilkbaharindaki son grevler ve
direnisler, biiylik 6l¢iide sendikalarin sol kanatlariin inisiyatifindeydi; vasifli
is¢ilerle vasifsizlar arasindaki ayrimlarin yeniden vurgulanmaya baslanmasi,
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‘zincirleme’ ve ‘satrang’ grevlerinin bu ayrimin belirginlesmesine ve
orgiitlenmedeki biirokratiklesmeye bagli olarak artik yapilmamasi, bu son grev
dalgasinin fazla etkili olmamasi getirdi. FIAT'daki AOU basta olmak iizere
radikal sol orgiitlenmeler boliindiiler ve marjinallestiler. 1971'in ikinci yarisinda
ftalya yeniden 'istikrara' kavusmustu” (Sosyalizm ve Toplumsal Miicadeleler
Tarihi Ansiklopedisi, 1988: 1527-1528 -1529-1530).

Devrimci bir onderlikten yoksun olan isgiler, devrimci Ogrenciler yeniden
geleneksel sol orgiitlerin konformist, uzlasmaci politikalarina razi edilmek isteniyordu.
Harekete gecerken itiraz ettigine riza gostermek istemeyen devrimcilerin bir kismi daha
da radikalleserek Brigate Rosse (Kizil Tugaylar) orgiitiinii kurdu. Kizil Tugaylar, ig¢ilerin
ihtiyaci olan 6nderlige talip olabilecek bir komiinist parti olmaktan ziyade, 7900 filminde
Alfredo'ya silah dogrultan ve filmin bagindan sonuna onu vurmak isteyen geng tarim iggisi
Lenito'ya benzer. Lenito, kafasinda efsanelestirdigi Olmo olmak ister, oysa ne Olmo onun
hayalindeki Olmo'dur, ne de toy Lenito Olmo'nun deneyimine, giiciine sahiptir. Ne
koyliiler ne de Alfredo onu gergekten ciddiye almaz. Silahin1 birakmamak i¢in direnen
son kisidir. Fakat tiim sizlanmalarina ragmen, italyan Komiinist Partisi'nin siyasi

tutumunu temsil eden Olmo, onun elinden silahi alacaktir.

1970'li yillarda yapilmig olan tim filmlerde ABD ile ilgili gondermeler
olmasinin nedenleri arasinda tiim bu gelismeler vardir. Fagizme karsit miicadelede asli
olarak kendi giigleri ile basar1 kazanan ve Mussolini'ye kendi yontemleri ile hesap soran
Italyan direniscileri, proletaryanin kaderini ABD merkezli sermayenin planlarina
birakmislardir. 7900 filminin basinda Alfredo, geng direnis¢isinin kendisine dogrulttugu
silah1 umursamadan alakasiz bir sekilde Amerikali ineklerden bahseder. Gergek bir tehdit
altinda olmadigini diistiinmemize yol acan bu tutumu aslinda filmin yapildig1 donemde
yasayanlarin ictenlikle anlayacaklar1 bir tarihsel semptoma gonderme icerir. /900
filminin sonunda, direnis¢ilerin kazanmasinin hemen ardindan, kurulan gegici hiikiimet
adma tarim isgilerinin silahlarmi toplamaya bir jiple gelen kisilerden birinin elinde
Amerikan silah1 vardir. Olmo, o jipteki insanlara, isgilerin glivenmesini saglar ve
silahlarin1 teslim etmelerine 6n ayak olur. Olmo, o yillarda devrimci bir miicadele yliriiten
komiinistleri temsil etse de, Italyan Komiinist Partisi (PCI), o giin de, filmin cekildigi
yillarda da proletaryanin silahlarini (giliciinii/miicadelesini) ABD menseili kapitalizmin

bekgiligini yapan giiclere teslim etmistir.
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“Savas sonrasinda Avrupa'nin gesitli iilkelerinde sosyal demokrat veya diizenle
uzlagma halindeki komiinist partilerin hedefledikten veya yaratmaya calistiklar
toplumsal uzlasma modeli her zaman varolan kapitalist diizenin ¢ergevesine
sigmiyor ve gerek isci hareketi i¢inde gerekse toplumun diger kesimlerinde
cesitli  bicimler ve yontemler altinda muhalefetlerin  dogmasini
engelleyemiyordur. (...) 70-80’lerde sehir gerillast bi¢iminde ortaya ¢ikan ve
silahli propaganday1 esas miicadele yontemi olarak tanimlayan gruplar
gelisiyordu. (...) Genis sol yelpaze icinde Renato Cuic g¢evresinde Orgiitlenen
Brigate Rosse (Kizil Tugaylar) da vardi. Brigate Rosse, ‘halk diismanlarint’
(hakimler, savcilar, sanayi kuruluslar1 yoneticileri vs.) cezalandirma eylemleri
arasinda en onemlisi 16 Mart 1978’de Hiristiyan Demokrat Parti' den Almo
Moro'nun kagirilmasiydu. (...) Hiristiyan Demokrat lider 55 giin tutsak kaldiktan,
militanlar tarafindan sorgulandiktan sonra oldiirildi” (Sosyalizm ve Toplumsal
Miicadeleler Tarihi Ansiklopedisi, 1988: 1581).

italya, Bolsevik tarzda devrim/parti anlayisma sahip bir devrimci partinin
yoklugundan muzdarip ve dolayisiyla tiim bu miicadelelerin yeniden is¢ilerin kapitalist
iretim iligkilerine mahkum edildigi bir kaderin tutsagi bir iilkedir. Badiou, 1968
Fransa'sindan yola ¢ikarak bu doneme damgasini vuran siirece dair sdyledigi seylerle, bu
yillara referansla yapilan filmlerdeki 'mutluluk’ (6zgtirliik, ask ya da yerine koyulabilecek

baska her hangi bir arzu) arayisina da yanit verir.

“1960°11 yillarin Fransa’st diinyasinda, bu diinyanin yasast olmus, geng
entelektiieller ile geng isgiler arasindaki kati ayrimin eskimis bir zorunluluk
oldugunu agi18a ¢ikarmasidir. Olay tam da bu yasanin yerini tersinin alabilecegini
ve sonucta almasi gerektigini aciga ¢cikarmistir: Geng entelektiieller ile isciler
arasindaki dogrudan birligin yarattig1 yeni bir siyasi akim. Fransiz Komiinist
Partisi bu meselede etkin bir aktor degil de onun hedefi olduysa eger bunu sebebi
onun da bu ayrim yasasi uyarinca Orgiitlenmis olmasidir, dyle ki entelektiiel
hiicreler ile fabrikalarin komiinist hiicreleri arasinda dogrudan her tiirli iligki
kesinlikle yasakti. Iste bu yiizden bu parti de aym sekilde eski diinyanin bir
parcasini olusturuyordu. (...) Bir olayin giicii sayesinde pek ¢ok insan, diinyanin
gerceginin, bu ayni diinyanin baskin bakis agisindan basitce olanaksiz goriinen
bir seyde yatabilecegini kesfeder. Burada Fransa’daki 68 Mayis’inin
sloganlarindan birinin derin anlamini buluruz: Gergek¢i olun, imkansizi
isteyin!” (Badiou, 2015: 61).

Ozgiirliigii kaldirim taglarinin altina arayanlar, bu radikal eylemlerini radikal bir
devrimle taglandiramamig olmanin hiisran1 ile 1970'lere dogru yol alirken diinya
komiinist hareketi de bir kez daha emekgileri hiisrana ugratmigtir. Tas1 yerinden oynatan

umut, iyimserlikle sorunlarin ¢oziilemeyeceginin bir kez daha goriildiigli bir noktada
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pandoranin kutusuna kapatilmistir. Italya'daki tabloyu Ertan Yilmaz, 68 Hareketi ve

Sinema kitabinda soyle anlatir:

PCI (italyan Komiinist Partisi), bu yillarda Giiney'deki tarim iscilerinin
ayaklanmalarinin kanli bir sekilde bastirilmasina géz yumarak, birgok fabrikada kurulan
‘Consigli di Gestione’ lerin (YoOnetim Konseyleri) islevini 'verimliligi artirmak amaciyla
yonetime katilmasiyla siirlayarak, kapitalizmin ekonomik ve siyasal restorasyonuna
katkida bulundu. Bu nedenle PCI, 1960'larda is¢i smifinin ve giderek gencligin
radikallesen tepkilerine dogal olarak yanit vermemistir. Y0oneticilerinden Pietro Ingrao,
1972'de kaleme aldig1 bir denemede 1960'larda italya’daki radikallesmeyi asiri-solun
yaptig1 yanliglar olarak degerlendirmektedir. 1960'larin is¢i ve Ogrenci radikalizmi
PCI’nin diginda hatta ona ragmen ortaya ¢ikmistir. PCI'nin radikalizme kendi siyasal
anlayisinda/tercihinde yer vermemesi, giderek partisi olarak gordiigii is¢i sinifi iginde de
tepkilere neden olmus ve is¢i smifinimn bir bdliimii PCI ve kontroliindeki CGIL"n (italyan
Genel Is Konfederasyonu) sadece iicret artistyla simrl miicadelesiyle yetinmeyerek,
Ornegin licret artig1 saglanmasi sonucu grev hakkindan vazgecen sendikalar1 da protestoya

yonelik grevler yapmuslardir (Yilmaz, 1997: 40-41).

1970'lerde yapilan filmlerin, bu siyasi ortamda yapildigini1 hatirda tutmak
onemlidir. Ciinkii neo-fagist Orgiitlenmeler eskisi kadar olmasa da yine devrimci
hareketlerin 1slah edilmesinde kullanilmustir. Ustelik Italyan Komiinist Partisi, italyan
Sosyalist Partisi ve is¢i sendikalarinin dolayli olarak, kontrol edemedikleri devrimci
miicadelelerin bastirilmasi i¢in devlet siddetinin kullanilmasina razi oldugu bir donemdir.
Sinemanin ve sinemacilarin da bu dramatik atmosferden etkilenmemesi ve tim bu
celigkilerin en goriiniir oldugu zamanlar1 hatirlamamalari miimkiin degildir. Bertolucci,
Fellini, Rosi, Scola, Visconti gibi yonetmenler, yasadiklart donemde umudu arayan

izleyici i¢in fasist gegmis ile yiizlesen filmler yaparak pandoranin kutusunu agarlar.

3.2.2. 1970'li Yillarda Sinema

II. Diinya Savasi'nin yikintilar1 arasindan atilima gecgen kapitalizmin kollarina
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kendisini birakarak serpilip gelisen sinema, tiim bu olup bitenler karsisinda kayitsizligin
politikasin1 iireten bir ticari-kiiltiirel endiistri yaratmistir. Hirosima'nin dehseti,
soykirimin laneti, savasin harap ettigi hayatlar, fasizm, aclik, somiirii, vahset; tiim bunlar
yasanmamis gibi filmlerle pazarlanan Amerikan Yagam Tarzi donemin hakim sinema

estetigini belirler.

“Il. Diinya Savasi'ndan sonra kutuplara boliinen ve Bati diye adlandirilan
kapitalist-emperyalist sistemin fiilen lideri konumuna gelen, 1989'da karsi
kutbun yikilmasiyla gecilen ve de adina ‘yeni diinya diizeni’ denen yeni
kosullarda tek siiper gii¢ olarak ayakta kalan, dolayisiyla da konumunu daha da
giiclendirmis gibi goriinen Amerika Birlesik Devletleri'nin neredeyse 50 yildir
bu konuma sahip olmasinin aracilar1 ekonomik gelismislik, siyasi istikrar, tistiin
askeri gii¢, yakalanan gorece refah, teknolojik ilerleme gibi hepsi de birbiriyle
yakindan iligkili olgularin yanisira bu aracilar1 ve bu aracilarin baslica amaci
olan  Amerikan  Yasam  Tarzinin  (American Way of Life)
tasinmasini/aktarilmasmi  dstlenen, icinde 1960'lara kadar sinemanin,
1960'lardan sonra ise televizyonun bulundugu ve basrolii oynadig: kitle iletigim
araglaridir. Bu anlamda Hollywood yalnizca fazla film tiretmekle kalmamis, ayni
zamanda dagitimi da tekeline alarak Amerikan degerlerini ylicelten ideolojinin
taginmast/ aktarilmasi/yayilmasinin da en onemli araglarindan biri olmustur”
(Y1lmaz, 1997: 75).

ABD biitiin diinyanin gozlerini diktigi sinemanin beyaz perdesi gibidir. Bir
projektor oldugunu sir gibi saklayarak; 1giklar arasindan sundugu diinyanin i¢inde yagama
hayalleri ile milyonlarca insani biiylisii altina alir. Bu biiyli, milyonlarca insanin,
giivencesiz ve karin tokluguna ¢alisan is¢iler olarak bu 1s18a dogru siiriiklenmesine neden
olmakla kalmaz, yasadiklar iilkede ABD emperyalizminin ¢ikarlar1 lehine liberalizmin
yesermesini saglayan politikalara teslim olmalarina destek olur. Aslinda bu biiyiilii diinya,
sinema sektoriinde bile cadi avlarinin yasandig1 anti-komiinist bir ideolojik, politik bask1
ve siddet lizerine kuruludur. Fasizmin estetik koklerini i¢cinde bulabildigi Hollywood,

ideolojik ve politik olarak biiyiisiinii bu temeller {izerinden esfunlar.

“Komiinizm korkusu daha soguk savas yillarindan Once ortaya c¢ikmis,
antikomiinizm ABD'li siyaset¢ilerin basvurduklart en etkili araglardan biri
olmustur. Sovyet devriminin basariya ulagmasi, hele sinemay1 bir propaganda
aract olarak kullanmadaki ustaligi, ABD yo6netimini iilkeyi komiinizm sizmasina
kars1 6nlem almaya yoneltti. Bu amacla 1937 yilinda Amerika Karsit1 Etkinlikler
Parlamento Komitesi (House Committee on Un-American Activities) adl1 bir
komite kuruldu. 1945 yilinda Amerikan Ticaret Odas1 yayimladigi bir bildiriyle,
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komiinistlerin sinema ve iletisim alanini ele gecirmeyi amagladiklarint ve bu
dogrultuda oOnemli gelismeler sagladiklarini belirtti. Rapor bu gelismenin
onlenmesi i¢in komiinistlerin ‘ihbar edilmesi’ gerektigini 6ne siiriiyordu. (...)
Warner Bros. Stiidyolari'na giris ¢ikis1 yasaklamaya kalkisan grevcileri polisin
g0z yasartict bomba atarak dagitmasini damdan izleyen yapime1 Jack L. Wamer,
komiinistlerle miicadeleye katilmaya karar verdi. Louis B. Mayer ve Walt
Disney ile birlikte Hollywood'un en etkin komiinist diismani kesildi” (Teksoy,
2005: 356-357).

Hollywood, italyan sinemasi da dahil olmak iizere diinya sinemasini her agidan
etkisi altina almigtir. Konumuz Hollywood sinemasit olmamakla birlikte bunlari
animsayarak yol almakta fayda vardir. Ciinkii Italya'da fasizm karsit1 bir filmin estetik
politikasinin, tlim sinema tarihine damgasini1 vuran Hollywood estetiginden koparak yol

almis oldugunu umariz.

Hollywood tiim diinya sinemasin1 kontrol altina aliyormus gibi goriinse de,
Avrupa'da gelisen 'kars1' sinema akimlart Amerikan sinemasini etkileyecek ve Bagimsiz
Amerikan Sinemasini besleyen bir unsur haline gelecektir. 1960'lardan 1970'lere varan
donemde ABD' de, Avrupa' da ve diinyanin bagka yerlerinde ideolojik, politik, kiiltiirel
hegemonya karsisinda direnen, bu hegemonyaya kars1 ¢ikan filmler ve sinema akimlari

ortaya ¢ikmistir. Orhan Veli'nin dizelerindeki baliklar gibi® sevindiricidir.

Fransiz Sinemasi bu donem diinya sinemasini etkileyen bir odak haline gelir.
Fransiz Siirsel Gergekgiligi ile baslayan bu etki, Yeni Dalga ve Godard ile katlanarak
artmistir.  Yeni Gergekci kokleri ile Rossellini'ye baglhiligini siirdiiren donemin
sinemacilari, Rossellini'nin Godard'in gdzleri ile bulustugu 6zgiin filmler ortaya ¢ikarmig
ve diinya sinemasia 6nemli katkilarda bulunmuslardir. 1962 yilinda manifestosunu
yaymlamis olan Yeni Alman Sinemasi da Italyan yonetmenleri etkilemistir. Alman
Sinemasinin fasizm elestirisi yapan Italyan filmleri iizerinde etkisi oldugunu sdylemek

miumkiindiir.

3 “Baliklar ¢ikacak yoluna, karsici; Sevineceksin.” Orhan Veli Kanik, Hiirriyete Dogru
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Bu durumda, bu dénemin italyan savas filmlerinde, David Forgacs’m gosterdigi
gibi, bellek ve alegorinin temel unsurlar olarak karsimiza ¢ikmasi sasirtict degildir.
1970’lerde fasizm ve anti-fagizm konusunda cesitli ve yiiksek profilli tarihsel filmler
yapilmis olsa da; bunlarin sayis1 1960'lardaki kadar ¢ok degildir. Fellini’nin Roma (1972)
ve Amarcord’u (1973), Bertolucci’nin Fasist ticlemesi Konformist (Il Conformista,
1970), Oriimcegin Stratejisi (La Strategia del Ragno, 1970) ve 1900 (Novecento, 1976)
filmleri; hatirlama ve unutma siireclerini sorusturmanin hem araci hem nesnesi olur

(Lichtner, 2013: 134).

Bu donemin filmlerinde Fasist italya, cahil, yoz, yoksun, yoksul ve &liimle
pervasizca yan yana gelen bos bir 'bilyiiklik' retorigiyle hatirlatilir. 1970'lerin siyasi
sorunlar1 karsisinda fagizm nostaljisinin toplumda yeniden karsilik bulma ihtimaline
karsilik; mazi ¢ogu zaman trajik kimi zaman ise alay konusu olarak ele alinir. italyan
sinemasinda daha Onceki yillarda da fasizm konu edinilmistir fakat 1970'lerle birlikte

donemin siyasi atmosferinin de etkisiyle ge¢misle yiizlesme retorigi one ¢ikar.

1970'lerde olgunluk cagma gelen yonetmenlerin ¢ocukluk anilarinin ya da
erginlesme donemlerinin hatiralart ile harmanlanan bu filmler, psikanaliz ve politikayz;
birey ve siifi, bugiin ve ge¢misi bellek {izerinden bir araya getirir. Kisisel deneyim ve
duygularin da 6ne ¢iktig1 bir bakis ile siniflar miicadelesine ve politikaya bakmaya

yarayan filmler, Marx ve Freud'u yan yana getirmistir.

Cocukluk, cevrede yasanan tiim vahsete ragmen, sasilasi bir hayattan her
kosulda keyif alma duygusunu da dénemin filmlerine tagimis olur. Yonetmenlerin amaci,
fasizm kosullar1 altinda da insanlarin neseli anilar1 olabilecegine dair bir tablo yaratmak
degildi belki; ama ¢ocukluk her kosulda insan hafizasinda absiird, neseli, sasirtan anilarla
birlikte ortaya c¢ikan bir gerceklik olarak filmlere yonelik fasizmi hafife alma
elestirilerinin ortaya ¢ikmasma neden oldu. Ornegin 7900, Bertolucci'nin cocukluk
donemlerinden beslenen bir dykii olarak, aslinda ayn1 zamanda bir arkadaslik hikayesidir.
Fakat sinifsal konumlanis buna ragmen ve bu duygu ile birlikte filmde 6ne ¢ikmistir. Yine
de cocukluk arkadaslari; sinifsal pozisyonlarii geri plana atarak birbirlerini kollamis ve

patronun somiiriisiiniin siire gitmesinde bir etkisi olmustur. Fellini’nin Amarcord filmi de
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yine ¢ocukluktan kalan izlere hafizada yolculuk temasi iizerine kurulmustur.

Italyan filmlerinde fasistlerle dalga gegilmek iizerinden bir komedi unsurunun o
yillarda olusmaya basladigin1 sdylemek miimkiindiir. Ornegin, Amarcord fasistleri
palyacolastirarak kiiciiltiir. Fakat fagizmin bir komedi unsuru olarak ele alinmasi riskli bir
yaklasim icerir. Ornegin, Chaplin'in Biiyiik Diktatér (The Great Dictator, 1940) filmi;
sarsak, basarisiz, fagist karakterle izleyicide sempati yaratir. Fagistleri komik gosterme
fikri, bir yandan onlar kii¢ilik diisiirirken diger yandan eglenme unsuru haline getirerek
'normallestirir'. Elbette bu filmler ¢ok biiyliik anlatilardir ve zamanmni asan
sinematografiler yaratmiglardir. Fakat fagizmi elestirmek yerine onunla alay etme; onu
hafife alma diisiincesi, tarihsel bir ge¢misi olan fagizme karsi miicadelenin dniindeki

engellerden biri haline gelme potansiyeli tasir.

Fellini, sinemay1 bir senlik gibi goren yaklasiminin atmosferini yansitan
Amarcord* filminde bir erkegin erginlesme déneminin lizerinden fasizmin bir tagrada
nasil yasandigini anlatmistir. Fellini'nin bellegi, seyircileriyle paylastigi ama onlara
empoze etmedigi 6zel bir bellektir. Dolayisiyla, Fasizmi, ciddiyetine golge diistirmeden

karikatiirize etmeye calismistir.

“Fellini’nin fagizmi hormon figkiran ve kendi goriintiistine takintili bir ‘ergenlik’
ideolojisidir ve Romagna’nin tagrasindaki kendi ergenliginin ideolojisi. Yine de
ilk genglik angst’1, isyanci cizgileri ve kurallar1 yikma arzusu Fellini’nin
anlatilarinda yalnizca cinsel bir gerilim olarak ortaya ¢ikar, asla siyasi gerilim
olarak degil. Yani ergenlik, Fellini’nin hikdyesinin yalnizca yarisidir: 1930
ortalarinda Fagizm sivilceli, siirekli kendiyle ilgilenen bir yeni yetme degil, kasli,
kendinden memnun, kiistah bir orta yasli adamdir. Burada iki bellek oldugu gibi
iki Fagizm vardir: Fellini’nin 6zel Fasizmi bir ergenin bekaret ve erkeklik
riyasidir, rontgencidir, tabulara takintilidir; kamusal fasizmi ise orta simnif
profesyonel erkegin kendi ikiyiizliiliglinden zevke gelen tasra iitopyasidir.
Fellini’nin tatmin edici olabilen ve olmayabilen sentezi seksle ve Fasizmi ergen
degil orta yas krizi olarak anlamasiyla dolayimlanir, statii ve kayip gencligin
catismal1 gerilimleriyle orselenir, Mussolini’nin hem aile erkegi hem seri zinaci

4 'Amarcord' (a m'arcord) Federico Fellini'nin dogdugu sehir olan Rimini'de konusulan, Italyanca'nin

Emilia-Romagna lehgesinde 'Hatirliyorum' anlamina gelmektedir.
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olarak fazlasiyla géz oniinde, iki ylizlii personasinin ¢ergevesine mitkemmel
uyar” (Lichtner, 2013: 143).

Fagizmin iktidarda oldugu bu donemin, erginlesme toreni gibi bir tablo i¢inde
anlatilmasi; Fellini’nin kigisel tarihi agisindan anlamli bir yolculuk olsa da fasizmin
hafifsenmesine neden olan duygularin 6ne ¢ikmasi nedeniyle elestirilir. Fellini, Amarcord
filminde alay konusu olan fasistlerin, Titta’nin babasinin bogazina hintyag1 bosalttiklar

sekansta aslinda iskenceci olduklarini gostermesi; komedinin altindaki trajediyi gosterir.

Fellini, fasizmin Italya'da yarattig1 trajediyi simgesel bir dille filme sokar.
Fagistler panayir havasindaki kasabada bile siyasetle hi¢bir iliskisi olmayan yaglh bir
adama iskence yapar. Fasizmin ve irk¢iligin, italya'da ve aslinda aym zamanda diinyanin
her yerinde, iirkiitiicii bir banallik ve sefil bir normallik goriiniimii ile birlikte insani
tedirgin eden bir yan1 vardir. Amarcord filmi, fagizmin bu yoniinii izleyiciye duygu ve
diistince olarak gecirir. Banallik, giindelik hayatin panayirinda normallik kazanmis iken,
beklenmedik bir iskence sekansi; uyuyan birinin omuzlarindan sarsilarak uyandirilmasi
gibidir. Fagizmin yozlugu i¢inde siradan hayatin birden bire cehenneme donebilecegine

dair tedirgin edici bir his birakir.

1970'lerin sinemasinda sadece Fellini degil bir¢ok yonetmen; simgesel anlatim1
kullanarak filmin sinematografisinde anlam yaratmay: tercih etmistir. Hatirlamak
iizerinden anlatilan filmlerde alegorinin 6ne ¢ikisi, gecmis ile giincel arasindaki bagin

somut nesnelerle kurulmasina imkan saglar.

“Savas sonrasi yeni gercekg¢iligin ve onun 1960’lardaki dirilisinin tercih ettigi
retorik cihaz olan metoniminin yerini biiyiik Ol¢iide alegori ald1 ve ge¢misin
ezelden beri var olan stereotipik tipleri (stok karakterleri) yerini sadece bir insan
veya sosyal grubu temsil etmeyen daha ziyade bir fikri, psikolojik birglidiiyti,
geemis veya gelecege agilan bir anahtari temsil eden daha simgesel karakterlere
biraktr” (Lichtner, 2013:135).

Tezimizde analiz edecegimiz dort film; /900 (Novecento, Bernardo Bertolucci,
1976), Konformist (Il Conformista, Bernardo Bertolucci, 1970), Isa Eboli'de Durdu

(Cristo si & fermato a Eboli, Francesco Rosi, 1979), Ozel Bir Giin (Una Giornata
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Particolare, Ettore Scola, 1977) su ana kadar anlatmis oldugumuz tarihsel-toplumsal
kosullar gozetilerek ve ilk iki boliimde ¢izmis oldugumuz teorik zemin referans alinarak
analiz edilecektir. Bu dort filmle Fasizmin elestirisinin estetik politikasini analiz etmek
iizere yapilan ¢aligma; fasizme karsi direnisin film bigimine dogru bir yolculuk olmay1

amaclamaktadir.

3.3. 1900 (Novecento, 1976)

Bernardo Bertolucci yonettigi, 7900, ilk kez 1976 yilinda Cannes Film
Festivali'nde gosterilmistir. Basrollerde, Robert De Niro, Gérard Depardieu, Dominique
Sanda, Donald Sutherland, Alida Valli ve Burt Lancaster oynamistir. Film, Bertolucci'nin

memleketi Emilia bolgesinde ¢ekilmistir.

1900, 20. yiizyilin ilk yarisinda italya'da gerceklesen simif miicadelelerini, iki
¢ocugun dogumundan dliimiine dek siiren iliskileri baglaminda ele alir. Italya’nin Emilia
bolgesinde, toprak sahibi Berlinghieri ailesinin torunu Alfredo Berlinghieri ve aileye tabi
tarim is¢ileri olarak c¢alisan Dalco ailesinin torunu Olmo Dalco (tarih sahnesinde

burjuvazi ve proletaryanin birlikte dogmasi gibi) ayni1 giin dogarlar.

Novecento, ‘yenicag’ anlamina gelir, film 1901 yilinda Oyster Giuseppe Pellizza
Da Volpedo'nun Il Quarto Stato tablosu ile agilir. Volpedo bu eserine ‘doérdiincii Kuvvet’
adini, Fransiz Devrimi sonrasinin ii¢ egemen toplumsal siniflarina (Asiller, Kilise ve
Avam) karsi, 19. ylizyilin ikinci yarisindan itibaren is¢i sinifinin ‘dordiinciti kuvvet’ olarak
cikmaya baglamasi nedeniyle vermistir. Kamera, 6nce tablodaki tek adama odaklanir ve
sonrasinda tiim tabloya gecer. Boylelikle yonetmen bize bireysel bir hikaye iizerinden
Italya'da emek-sermaye celiskilerinin tablosunu anlatacagini filmin basinda simgesel bir

sekilde soylemis olur.

“Insanlik bir alternatif bekliyordu. Boyle bir alternatif 1914'de biliniyordu.
Kendi {ilkelerinin giderek gelisen emekg¢i smiflarinin destegine dayanan ve
zaferlerinin tarihsel kaginilmazligina duyulan bir inangtan esinlenen sosyalist
partiler Avrupa'nin pek cok ililkesinde bu alternatifi temsil ettiler. Bu adeta
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halklarin ayaklanmalari, kapitalizm yerine sosyalizmin gecirilmesi ve bdylece
diinya savasinin anlamsiz acilarinin daha olumlu bir seye doniistiiriilmesi i¢in
sadece bir isaretti: yeni bir diinyanin kanli dogum sancilar1 ve kasilmalar1”
(Hobsbawn, 1996: 72).

1900, tarih, politika, siniflar, toplum ve tiim bunlar i¢inde yer alan insanlarin
tutumlari, birbirileri ile iligkileri lizerine pariltili goriintii pargaciklarindan olugmus 5,5
saatlik bir Bertolucci destanidir. Epik anlatimi, sinematografisi, donemin dokusuna
uyumlu bir tablo sunar. Filmde kullanilan mimari dahi, sadece bir dekor degil hikayenin

anlatilmasinda rol oynayan ek bir unsur olarak filmde varligini gostermektedir.

Bertolucci, 7900 ile yarattig1 evreni, bir roportajinda sdyle tarif eder:

“Bana gore 1900 bir mikrokozmos, ondan dnce Oriimcegin Stratejisi'nde oldugu
gibi. Bir parca toza mikroskop altinda bakarsaniz, bir Nicholas Ray filminde
gokev i¢indeki evrene bakiyormus gibi olursunuz. Bir par¢a toz bizi riiyalara
stiriikleyebilir, /900 mikroskobu da tipki bunun gibidir; Italya'da biiylite¢ altina
alman ve bdylelikle belli bir bicimde evrensele -ne kadar korkung bir sozciik-
dondistiiriilen kiigiiciik bir yer” (Gili, 2009: 130).

1900 filmi yarim yiiz yillik politik gelismeleri yine o ¢agin diisiiniis bicimlerine
yon veren goriislerle sekillendirmisti. Morandi, 7900 filminin, Italya'daki smif
miicadelelerini, yar1 Marxist yar1 Freudyen, siyasal bir melodram olarak diisiinmek
gerektigini soyler (Morandini, 2003: 669). Yeni Gerg¢ekgeiligin etkisi ile filmde Melodram
izleri oldugu dogrudur fakat /900 melodrama sigmayan epik bir destandir ve bu ag¢idan

Brecht'in epik anlatimina daha yakindir.

1900 filminin anti-fagist estetik politikasini ¢oziimlemek igin analiz

yontemimize bagvuracagiz.

3.3.1. 1900 Filminin igerigi Belirleyen Unsurlar; Fasizmi Ele Alis Sekli ve

Sunumlari

1900 filmi, igerik olarak sadece fasizmle degil ona kars1 yiiriitiilen miicadelelerin
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geemisi ile de bir yiizlesme igerir. Bu nedenle toplumsal yiizlesme ve film arasindaki
bgalantry1 bu baglamda inceledikten sonra filmin fasizmin nosyonlarina karsi One

stirdligli argiimanlar ele alacagiz.

1900, fasistleri iktidara tastyan siireci ¢ok net bir bigimde goriiniir kilan epik bir
destan gibidir. 7900 filmi, bu ¢alismanin analiz ettigi filmlerden biri olarak ilerleyen
boliimde yeniden ele alinacak olmakla birlikte Italya'nin siyasi tarihi, fagizmin tarihsel
gelisimi ve fasist harekete kars1 miicadeleleri ele aldigimiz bu boliimde /900 filminin

anlatimlarina da bagvuracagiz.

1900 filmi, biri kapitalist bir toprak sahibinin oglu olan Alfredo ve orada tarim
is¢isi olarak calisan bir ailenin oglu Olmo arasindaki iligki tizerinden siniflar, siyasi gii¢
ve ¢ikar miicadeleleri konusunda bilgi verir. Italya'da isci smifi miicadelelerinin
giiclendigi, toprak sahiplerinin ve kapitalistlerin ¢aresiz kaldigi donemle ilgili, fagizmin
nasil gii¢ sahibi olabildigini gosteren dnemli bir sahne vardir. Kilisede toprak sahiplerinin
toplandig1 bu sahnede; Italya'da fasizmin kimler tarafindan nasil desteklenerek iktidara

tagindigini net bir sekilde gostermektedir.

1900 filminde, isciler arasinda komiinist goriislerin yayildigi, iscilerin daha
orgiitlii ve dayanismaci oldugu bir donemde; toprak sahipleri karsi karsiya olduklar
ekonomik sorunlar nedeniyle tarim is¢ilerinin sozlesmelerini ihlal ederek, onlari
topraklarindan kovarlar. Hem issiz hem evsiz kalan isgiler yerlerinden ayrilirken, Olmo
ve sevgilisi Anita onlar1 durdurmak tlizere diger iscileri harekete gegirirler. Toprak
sahipleri askerleri iscilerin iizerine génderir. Isciler gerilemez. Askerler iscilerin iizerine
dogru kili¢larini ¢ekerek ilerler. Erkek isciler ellerine sopalar alir ve kadin isgiler en 6ne
gecerek marslar okumaya baslar. Iscilerin kararlilig1 karsisinda askerler geri cekilir.
Isciler birbirlerine sarilirken, kilise sekansinda toprak sahiplerini goriiriiz. Toprak
sahipleri ig¢ilerin grevlerini kirmak i¢in ne yapilmasi gerektigi hakkinda ortak bir tutum
almak tizere bulugmustur. Ottavio Berlinghieri su 6nemli konusmayi yapar: 'Hagh
seferlerinin ne oldugunu hatirliyorsunuz degil mi? Kilise bile gerektiginde savasmistir.
Bolsevikler de kim? Asyalilar, Mogollar. Hepimizi 6ldiirecekler. Her seyimizi alacaklar.

Yeni fasist hareket intikam istemiyor diizen istiyor. Biz yeni haghilariz!'
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Para toplamak tizere Ottavio, kahyas1 Atilla'y1 gorevlendirir. Atilla herkesten
para toplar. Bir kisi para vermez ve isgilerle uzlasmaci bir yol bularak sorunlar1 ¢6zmek
istedigini soyler. Ottavio'nun oglu Alfredo da para vermez. Birlikte kiliseyi terk ederler.
Geride kalanlar ayaklarini yere vurarak tehditkar bir sekilde onlar1 protesto eder. Atilla,
bolgedeki fasist hareketin lideridir, bagka bir bolgeden bir kamyon dolusu fasist toplar.
Isciler dans ederken fasistlerin geldigi duyarlar. Bir kavga olacagini diisiinerek disar

cikarlar. Fagistler, i¢indeki yaslt dort komiinist ile birlikte Halk Evi'ni yakmustir.

“Fagistlerin iktidara gelmeleri yardimsiz olmadi. Seckinlerin destegini aldilar.
Kapitalistlerden bagliyorum. Fasizmi finanse ettiler mi? PNF kayitlar1, partinin
agirlikli olarak {iyelerin ve sempatizanlarin ciizi bagislartyla finanse edildigini
gosteriyor. Yine de, yerel diizeyde ve il dlgeginde ve yandas gazeteler ile grev
kirict  oOrgiitlere fon olusturulmasinda, kaynaklarin c¢ogu fasist cephe
olusumlarina aktarildi. Bazi sanayiciler 1920'deki fabrika isgalleri sirasinda
panige kapilmiglardi” (Mann, 2015: 175-176).

1900 filminde de acikga goriilecegi gibi fasistler daha ilk palazlanmaya
basladiklar1 andan itibaren patronlar tarafindan isci direnislerini kirmak, komiinistlere

saldirmak iizere gorevlendirilmistir. Ustelik bu tam da planli bir istir.

3.3.1.1. 1900 Filminin Fagizm ve Anti-fasist Miicadele ile Muhasebesi

1900 filmi, fagizmin yiikselisini, buna neden olan politik tutumlari, fagizm karsit1
miicadelenin zaaflarini anlatir ve gelecek kusaklara ibret alinmasi gereken dersler sunar.
Filmin agilisindaki Doérdiincii Kuvvet tablosu, 1900'lere dair anlatilacak hikdyenin
tarihsel Oznesini izleyiciye en bastan sdylemis olur. Tablo, Fransiz Devrimi ile tarih
sahnesine ¢ikan yeni, dordiincii kuvvetin, proletaryanin tablosudur. Boylelikle, Bertolucci

yasadig1 cagin simif miicadelelerinde hangi tarafta oldugunu agik¢a beyan eder.

“Fasizmden bahsetmek, simdiki zamandan bahsetmektir. 7/900'de fasizmin
dogusunu bir tarih¢i olarak ele aliyor olsaydim -ve gerc¢ekten de tarihgiler benim
olaylar1 simdilestirme bicimimden yakindilar- egemen simifla milliyetciler ve
savastan sonra giiclinli yitiren miidahaleciler arasinda kurulan iligkilerin biitlin
asamalarint gostermem gerekirdi. Tam tersine, ben, fasizmin dogusunu iki
boliimde sentezliyorum; birinde toprak sahipleri fagistleri desteklemek igin
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kilisede para topluyorlar, digerindeyse bir terzi Attila'ya bir fasist gomlegi
dikiyor. Benim a¢imdan onlar -ve bu ilgingtir- filmdeki en Brechtvari sahneler.
Oyle ya da boyle fasizmin dogusunu gostermek zorunda oldugumu diisiindiim;
dolayisiyla italyan tarihsel filmlerindeki gibi daha natiiralist bigimler yerine
Brechtvari bir tiir anlatim1 tercih ettim” (Gili, 2009: 146-147).

Dordiincii Kuvvet tablosunun hemen ardindan marslar okuyarak yiiriiyen bir
direnis¢i goriiriiz. Savasin son buldugunu bildigimiz i¢in fagistlerin yenildigi, Almanlarin
geri ¢ekildigi bir atmosferde evine dondiigilinii diigiiniiriiz. Marsin iginde su sozler vardir:
‘Barikatlarda derslerini verecegiz onlarin kursun kursuna!’ Mars1 okuyan kisi bir asker
tarafindan 6ldiirtiliir. Savas bitmistir fakat yenilgiyi hazmedemeyen fasistler, direnisgilere

ve onlara destek veren koylere saldirmaktadir.

Film bize daha ilk andan itibaren karsi karsiya oldugumuz tablonun bir 6liim
kalim miicadelesi oldugunu soyler ve taraf olmamizi talep eder. Fasizm karsisinda tarafsiz
bir tutum miimkiin degildir. Bu diisiinceyi destekleyecek bir sonraki sekans ¢ok daha

Onemlidir.

Filmin agilisinda, olaylarin sonu gosterilir. Berlinghieri ailesinin bakimini
iistlendigi, Alfredo'nun teyzesinin kiz1 Regina ve onun sevgilisi, Berlinghieri ailesinin
kahyasi, bolgedeki fasistlerin lideri Atilla bavullar ile kagmaya calisirken, tarim isgisi
kadinlara yakalanirlar. Kadinlar, Atilla ve Regina'y1 yakalar ve onlara siddet uygular.
Regina ve Atilla korkmus ve zavalli goriinmektedir. Atilla'nin gévdesine geng bir kadin
tirmik batirir. Filmin girisi, kadinlar tarafindan siddet goren bu insanlarin ¢ektigi eziyet
karsisinda empati saglamaya doniik bir sahne ile baslar. Izleyici, siddet konusunda, tiim
insanlart esit géren burjuva hiimanizminin sdylemi ile simanir. Empati duyan ve bu
adamla kadina aciyan seyirciler ¢ok biiyiik olasilikla, bu duygularindan dolay: filmin
ilerleyen sahnelerinde sugluluk duyacaktir. Yonetmen, fasistlere yonelik, ezilenlerin

siddetinin hakli ve gerekli oldugunu izleyiciye bdylelikle gostermis olur.

Filmin sonunda tamamlanacak olan bu sekans, 25 Nisan 1945, kurtulus giintidiir.
Komiinist, is¢i, kadin, ¢ocuk katili Atilla katildir, ve bu suglari islerken onunla birlikte

hareket eden Regina, o giin suclarini itiraf ederler. Atilla dldiiriiliir, Regina ise onu da
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oldiirmelerini ister fakat bu istegi yerine getirilmez. Film, fasizme karsi miicadelede
ezilenlerin siddetinin mesru ve gerekli oldugunu somut bir sekilde ortaya koyar ve bu
konudaki tereddiitleri mahkum eder. Bu, toplumsal yiizlesme agisindan en Onemli

konulardan biridir.

Filmin ilk sekansi ile paralel kurgulanan bir baska olay daha vardir. Filmin
basinda fasistler tarafindan Sldiiriilen gerillanin silahini alan 15-16 yaslarinda bir geng
(Lenito), silahla malikaneye gider. Patron Alfredo, iceride yemek yemektedir. Lenito
silahini ona dogrultur, ‘Cok Yasa Stalin!’ der. Patron goniilsiizce slogani tekrarlar. Cocuk,
patronu silah zoruyla ahira gotiiriir. Alfredo, istese cocugu fiziksel olarak kolaylikla alt
edebilecegini gosteren bazi hareketler yaparak silahi elinden alip ona yeniden verir. Bu
hareket bize fiziksel olarak gii¢csiiz olsa da siyasi atmosferin bu ciliz ¢ocuga gii¢ verdigini
gosterir. Alfredo, Amerika'daki ineklerin sanshi oldugundan bahseder ve ¢ocuga adini
animsamaya calisir. Cocuk kod adimin Olmo oldugunu sdyler. Filmin basinda paralel
kurgu ile birbirine baglanan iki olay orgiisii, filmin basindan sonuna anlatilacak hikayenin
temel unsurlariin simgesel anlatim1 gibidir. Lenito ve Alfredo arasindaki gecen bu olay
ise, adeta Olmo'nun kim oldugunu anlamaya doniikk bir film izleyecegimizi
sdylemektedir. Olmo, filmde italyan komiinist hareketini, hatta daha dogrusu Italyan
Komiinist Partisinin siniflar miicadelesindeki siyasi tutumlarmi filme tasiyan bir
karakterdir. Filmin patronlar ve proletarya arasindaki zorlu miicadelede komiinistlerin
tutumunu anlatmaya doniik bir hikaye anlatacagini buradan anlariz. Amerika'daki
ineklerden bahseden Alfredo, burjuvazinin yeni yonelimine gonderme yaparken diger
yandan da kendi smifsal konumunu koruyacagina dair ipucu verir. Lenito'ya ‘Efendi
hakkinda ne diisiiyorsun?’ sorusunu yoneltir. Kararli, gen¢ partizan ‘Efendi yok artik.’
der. Bahsettigimiz iki olayin paralel kurgu ile filmin en basinda izleyiciye verilmesinin

baska bir anlam1 daha vardir.

“Fagistler, gece yarist iireyen mantar gibi degiller. Fasistlerin tohumlarini
patronlar ekti, suladi, ve onlara is verdi, ve patronlar sayesinde fagistler daha
daha cok kazanmaya bagladilar, ta ki bununla ne yapacaklarin1 bilemedikleri
noktaya gelene kadar. O zaman savasi icat ettiler. (...) Bizleri Afrika’ya,
Rusya’ya, Yunanistan’a, Arnavutluk ve Ispanya’ya gonderdiler. Ama hep biz
odiiyoruz, proleterler, koyliiler, isciler ve yoksullar, édeyenler hep bunlar”
(Lichtner, 2013: 150).
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Film, fagist hareketin Italya'da, diinyanin baska iilkelerinde de oldugu gibi,
orgiitlii proletaryay1 dagitmak, komiinist hareketi geriletmek {izere dogrudan patronlar
eliyle orgiitlendirildigi, desteklendigi ve iktidara getirildigini anlatir. Fasistleri alasagi
eden komiinistler, ayni seyi patronlara yapmayarak, burjuvazinin egemenliginin

stirmesine ve is¢ilerin kaderinin patronlarin insafina terk edilmesine neden olmustur.

Fagizmin adeta vaftiz edildigi kilise sekansi, fasist hareketin kimler tarafindan
nasil palazlandirildigini ve nasil bir ise yaradigini ¢ok net bir sekilde ortaya koyar.
Patronlar, engel olamadiklar1 grevleri durdurmak tiizere kilisede toplanti1 yapar, ortak bir
karar ile Atilla'ya para verir. Atilla bu para ile fasistleri toplayacak ve komiinist is¢ilere
saldirmak tizere kdye getirecektir. Lichtner, kilise sahnesindeki simgesel gondermeye
dikkat ¢eker: “Bertolucci fagizmin neredeyse gergek vaftizini ¢ok giizel temsil eder:

patronlar av tiifeklerini vaftiz sunagina dayarlar” (Lichtner, 2013: 150).

Fagizmle yiizlesme sadece ayni zamanda anti-fasist miicadelenin zaaflari ile
ilgili bir yilizlesmedir. Toplumlar fagistlerin ortaya ¢ikmasini her zaman engelleyemezler
fakat onlara kars1 yiiriitiilecek miicadelenin nasil yapilacagini belirleyebilirler. Gegmiste
yapilan hatalarin agir bedelleri olmustur ve bunlarin tekrar etmemesi i¢in yilizlesmek
sarttir. Binlerce emek¢inin, devrimcinin hayatini yitirdigi tim bu miicadelelerin nihai
olarak amacima ulasamamis olusu, italyan Komiinist Partisinin ve tiim komiinistlerin
yiizlesmesi gereken aci son olarak izleyiciye sunulur. Fasist hareketi kilisede kutsayan
patronlar hala iktidardadir, emekgiler iizerindeki egemenlikleri de eskisinden daha beter
uygulamalarla stirmektedir. Film boyunca 6zdeslik kurdugumuz, sevdigimiz, basina bir
sey gelmemesi i¢in endiselendigimiz sevgili Olmomuz, Italyan komiinistleri, bundan

sorumludur.

Filmdeki yiizlesme sekanslarindan biri fasistlerin 61diirdiigli yasl komiinistlerin
cenazesinde, cenazeye katilmayarak ve camlarini indirerek tutum almayan halka
yoneliktir. Komiinistler, is¢iler dldiiriilmeye bagladiginda korkarak ya da konformist bir
bicimde duruma uyum saglayarak gormezden gelen kesimler elestirilir. Sekansin
ilerleyen boliimlerinde cenaze kalabaliklasir, baska yerlerden gelen insanlar cenazeye

katilir fakat fasist saldirilarin amacina ulastig1 da ortadadir. Anita, herkesin 6ldiiriilecegini
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sOyleyerek aslinda bunu ifade etmektedir. Miicadelede avantajin komiinistlerin lehine
olma durumu tersine donmektedir. Devrim firsatt kagirilmistir ve karst devrim
komiinistleri, emekgileri ezmek iizere avantajli bir pozisyona ge¢mistir. Anita, kameraya
bakakalir, bize bakar, meydandaki kalabalik i¢inden bize sorumlulugumuzu hatirlatan
gozleri, kendimizden rahatsiz oldugumuz, gozlerimizi ondan kagirmak istedigimiz

anlardan biridir.

Aslina bakilirsa, kitlelerin sessizliginin kusuru sadece onlarin korkmus olmasi
ile ilgili degildir. Italyan komiinistlerin, dogru zamanda iktidar1 almaya doniik tutum
almamis olmasi ve fagist hareket karsisindaki yalpalayan tutumlari kitlelerin fasizm
karsisinda yalpalamasinin zeminini olusturmustur. Onde gelen Italyan komiinistlerinin bir
kism1 fagist hareketi yeterince ciddiye almamaktadir. Ciddiye alanlar ise tarihsel
ilerlemeci bir bakisla fagizmi kapitalizmin dogal bir asamasi olarak gérmektedir. Antonio
Gramsci’nin Fasizm Coziimlemeleri adli calismasindan yola ¢ikarak; Italyan

komiinistlerinin fagizm karsisindaki tutumlarini hatirlamak gerekir.

“Gramsci’ye gore fagizm, burjuva demokrasisinin insanlik admna tiim
kazanimlarini, geri donlilmez bi¢imde ortadan kaldiracak biiylik bir tehlike
olusturmaktadur. (...) Gramsci’ye gére, kapitalizm yalnizca Italya’da degil, tiim
diinyada iiretici giiclerle uyumlu olmaktan ¢ikmistir. Tiim bu ¢6ziimlemelerinin
dogal sonucunu Gramsci, Italyan Komiinist Partisi’nin 1922 yilinda yaptig
Roma Kongresi'nde 1srarla ‘Fasizmin, kapitalizmin gelisiminde dogal bir evre’
oldugunu agiklamistir” (Erdem, 2015: 296-301).

Tarihsel ilerlemeci, determinist bakis agisi devrimci akimlarin 6nemli bir
kisminin miicadelelerinin yoniiniin degismesine neden olan bir gerek¢eye donligsmiistiir.
Fasizmi, kapitalizmin dogal bir evresi olarak gormek de bu bakis agisinin tirtintidiir. /900
filmi, siireklilik-kopus diyalektiginin film bi¢imi olarak izleyicinin karsisina ¢ikararak ve
iceriginde verdigi mesajlarla emekgilerin kapitalist {iretim iliskilerine mahkum olmasina

neden olan bu ilerlemeci-determinist tarih anlayisi ile yiizlesmek gerektigini animsatir.
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3.3.1.2. 1900 Filmi Fasizmin Nosyonlarint Nasil Ele Almis?

1900 filmi, sinif miicadelesi yerine ahlak¢iligi gegiren fagizmin katillerden
olusan bir ¢ete oldugunu gosterir. Mussolini'nin 'yiice italyan' ideali Atilla ve Regina'dir.
Hastalikli ¢ocuk katilleri olarak karsimiza ¢ikan bu karakterler, fagizmin ahlak¢i cilasini

kaldirip altindaki cerahati gdsteren bir rol oynar.

Filmin baslarinda para karsilig1 cinsel iliskiye giren bir kadin, filmin sonuna
dogru yeniden karsimiza ¢ikar. Filmin basinda her iki erkekle para karsiliginda cinsel
iliskiye girmeyi kabul etmistir fakat Alfredo'nun onu igki igmeye zorlamasi nedeniyle
epilepsi krizi gegirir. Filmin sonlarma dogru Ada'nin Alfredo ile sorunlart nedeniyle
alkolik oldugu ve icki igmeye gittigi bir bar sahnesinde kadinla karsilasiriz. Kadin biri ile
evlenmis ayrilmis ve fakat bir kadin olarak tek basina ge¢imini saglayan ve kendi ayaklari
iistiinde durabilen bir insan olmustur. Ada'nin evlenerek, Alfredo'ya, burjuvaziye daha da
bagimli hale geldigi; onlarin fasistlerle agik ya da ortiik isbirligine raz1 olmak zorunda
kaldig1 kosullarda, bu kadin saygimizi kazanir. Yiice ahlaki degerler bir kez daha
safsatadan ibaret olarak ¢iiriitiilmiistiir. Insanlarin &zgiir olmadig1 bir toplumda, ahlak

ancak c¢iirlimiisliigiin cilasi olabilir.

Keza, kilise ve din konusunda fasistlerin ¢ikarci yaklagimlari filmde ¢ok net bir
bicimde gosterilir. Fasizmin vaftiz edildigi kilise sahnesinde, kilisenin patronlar lehine
fagistlerin palazlanmasina zemin yarattig1 anlatilmistir. Bununla birlikte film siirecinde
fagistlerin kiliseye en ufak bir saygi duymadiklar1 da ¢ok aciktir. Alfredo'nun diigiinii
sirasinda papazin yaptigr konusma sirasinda fasistler oday1 terk eder ve onu dikkate
almadiklarin1 gdsterirler. Bununla birlikte kilise fasistlerin taciz ve cinayetleri karsisinda
sessizce onaylayan tutumunu siirdiirmektedir. Berlingheri ailesine bor¢lu oldugu i¢in zor
durumda olan kadiini Atilla tarafindan taciz edildigini sdyledigi ve yardim istedigi
papaz, ona yardimci olmadig gibi olumsuzlar. Nihayetinde, kadin, Atilla ve Regina'nin
kurbani1 olacaktir. Alfredo'nun babasinin, dedeleri 6ldiigiinde, 6lmiis babasi yatakta
yatarken papaza miras yazdirdig1 sahne gii¢c ve ¢ikar ¢atismasi iizerine kurulan tim bu

iligkiler i¢in kilisenin ve dinin ancak suistimal edilecek bir olgu oldugu gosterilir.
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Isciler acisindan ise kilisenin bir faydasi yoktur. Olmo'nun annesi, Rosino
Olmo'yu papaz okuluna gondermek ister, fakat ailenin en biiyligli Leo buna itiraz eder.

Dalco ailesinde rahiplere yer olmadigini, soyler.

Fagizmin bir bagka dnemli nosyonu ise beden ile ilgilidir. Film kadin bedenine
kars1 son derece saygilidir ve erkeklerle-kadinlara esit davranir. Ada ve Alfredo'nun
samanlikta sevisme sahnelerinde Alfredo'nun ¢iplak bedeni kameranin asil odak noktasi
olur. Kadin ver erkek arasinda ayrimcilik yapilmadan cinsel organlarin filmde
goriiniirliigii vardir. Kadin bedeni bir arzu nesnesi olarak erkek izleyicinin goziine hediye
edilmez. Ciinkii erkek bedeni de, ¢iplaklik da, kadin bedeni gibi olagan olgular olarak

filmde yer alir.

Beden ve giizellik ile ilgili bir bagka 6nemli konu ise emekgilerin bedenleri ile
verilen mesajlardir. Fasist yiice; saglikli, sportif ve giizel beden {lizerinde temellenen bir
ideal iizerine kurulur. Rigoletto kamburdur, Dalco ailesindendir ve herkes onunla dalga
gecer. Fakat o filmin 6nemli bir anlaticisi, sevilen bir karakteri olur. Ydnetmen izleyicinin
ona saygi duymasini saglar. Film boyunca emekgilerin tarihin ve emegin izlerini tagiyan
yiizleri, giizeldir. “Montanaro’nun kulaksiz ve talihsiz yiizli, Anita’nin 80’lik
ogrencilerinin dissiz ve kirigik yiizleri, kdylii kadinlarin kdsele gibi olmus elleri ve boguk

sesleri onlarin atalardan getirdikleri hakliligin fiziksel ibareleridir” (Lichtner, 2013: 150).

Yiice italya'nin geleneksel ailesi hakkindaki hurafeler yerini mirasa el koymak
icin babasini 6liimiinii arzulayan ¢ocuklara, yaslt bash dedelerin torunlar1 yasindaki kiz
cocuklarini taciz ettigi sapkinliklara birakir. Babadan ogula gegen iktidar, sayginlik, soy
ve dolayisiyla soyluluk alasagi edilir. Biricik kahramanimiz goézii pek Olmo, babasini hi¢
tanimaz ama annesinin kim oldugunu kesin olarak biliriz. ‘Pi¢ Olmo’ denilmesine
Ofkelense bile Leo'nun tiim aileye Olmo'nun aileden oldugunu anlatan konugmasi
sonrasinda bu hakareti bir daha duymayiz. Sonugta Olmo'nun annesinin kim oldugu
bellidir ve bu da yeterlidir. Olmo, bir Karaagactir, adina yakisir bir sekilde topraga kok
salar ve oradan beslenip biiyiir. Is¢i smifi, biiyiik bir ailedir ve birbirine toprakla, emekle

baghidir.



137

“Bertolucci de proletarya smifinin estetiginden ve iiretim araglar ile yakin
(mahrem) iligkisinin epifenomeninden biiyiilenir ki bu iliski o kadar mahremdir
ki, gercekte metaforik anlamda hepsi toprak ananin ¢ocuklaridir, ve ismini
karaagactan alan ve ilk andan itibaren Odipal olan gen¢ Olmo Dalco’nun
ayaklanmasi (ayaga kalkisi) toprak ile sevismek i¢indir” (Lichtner, 2013: 151).

3.3.2. Filmin Estetik Yaklasimi ve Bicimsel Ozellikleri

3.3.2.1. Bernardo Bertolucci ve 1900

Bernardo Bertolucci ismi, sadece tiim diinya ¢apinda iz birakmis muhtesem
filmler ile degil; sinemaya kattig1 6zgiin anlatim bigimleri ile de tarihe ge¢mistir. Filmleri
ile sinema tutkusunu izleyiciye gecirmeyi basaran nadir yonetmenlerden oldugunu

soyleyebiliriz.

Bernardo Bertolucci, yiizy1lin en biiyiik italyan sairlerinden biri olan Attilio'nun
oglu ve bir diger saygin film yonetmen Giuseppe'in kardesidir. Bertolucci, kariyerinin
Oriimcek Stratejisi’ne (Strategia del ragno, 1970) kadar olan ilk evresi, 1960'larin anlam
bicimlerinin yenilenmesine yonelik genel egilimin bir parcasiydi; Konformist'ten (11
Confomista, 1970) Giiliing Bir Adamin Trajedisi’ne (La Tragedia di un uomo ridicolo,
1981) dek uzanan ikinci evre ise ‘yazarlik’ duygusundan vazgectigi sinemanin daha
geleneksel bicimleri i¢cinde yeni bir mekan arayisiyla 6ne ¢ikar (Morandini, 2003: 665-
669).

Bertolucci, ailesinin yakin ¢evresinin sayesinde sanat hayati ile iliskilenmeye,
daha ¢ocukluk giinlerinde baglamistir. Sinemaya Pasolini'nin asistani olarak baglar. 1970
yilinda Oriimcek Stratejisi ile adin1 duyurur. Paris'te Son Tango (Ultimo Tango a Parigi,

1981) ile diinya iizerinde taninan bir yonetmen olur.

“Bertolucci ailesinin Napoli'de Rossellini, Pasolini gibi komsular1 vardir.
Sinema yazilar1 yazan babasiyla birlikte cocukluktan itibaren sinema salonlarina
gitmeye baslar. Aksam balkonlarda gergeklestirilen atesli tartismalara kulak
misafiri olur” (Adanir, 2015: 96).
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Bertollucci, ilk filmlerinde Pasolini'nin etkisi altindadir. Fakat kisa zamanda
onun bakis acisinin etkisinden kopacaktir. Pasolini tiiketim toplumunun biitlin kiiltiirleri
yok etmeye dogru giden bir tiir fagizm oldugunu diisiiniiyordu ve bunu anlatan filmler
yapmak gerektigini diisiiniiyordu. Bertolucci ise siyasi miicadelenin tiiketim toplumunun
hegemonyasin1  kirabilecegini ve kiiltiir {riinleri {izerinden bu direnisin
desteklenebilecegine inaniyordu ve filmlerinde de bunu yapmaya calisti. 7900 filmi,

Bertolucci'nin Pasolini ile yiiriittiigii bu tartismaya yonelik bir yanit oldu.

“Emilia'da sosyalizm ve sonra da komiinizm sayesinde koyliiler gergekten
onemli bir hazine olarak kiiltiirlerinin bilincinde olmay1 basardilar ve
Pasolini'nin tarif ettigi yikim orada gerceklesmedi. Bu, komiinizm sayesinde
oldu: Giiney Italya’da tam aksine sol ¢ok zayiftir. Paradoksal ama, Emilia'da
Marksizm 6zgiin kiiltiiri korumay1 basardi. /900'le Pasolini'ye cevap vermek ve
bu 6zgiin baslik lizerine diyalog baslatmak istedim. O ¢ok apokaliptik bir tespitte
bulunmustu ve ben de onun dikkatini daha giindelik gercekliklere yoneltmek
istedim. Ona siliklesmemis, tiiketim tarafindan siradanlastirilmamis, aksine
sekiz yasimdayken hatirladiklarimla, savastan dncekilerle ayn1 olan yiizlerce yiiz
buldugumu gostermek istedim” (Gili, 2009: 137).

Bertolucci, sinema hayatina Pasolini ile baslamis olsa da, onu en ¢ok etkileyen
Italyan yonetmen Rossellini olur. Rossellini'nin Cahiers du Cinema iizerindeki etkisinin
de bunda etkili oldugunu sdylemek dogru olur. Aslinda Fransiz sinemasinin etkisi

altindaki Bertolucci, orada okudugu yazilar sayesinden Rossellini'yi yeniden kesfeder.

“Ancak size Italyan filmleri icinde en ¢ok Rossellini'ninkileri sevdigimi
sOylemeliyim. Fransiz sinemasini da severim -en ¢ok da Godardl. Fellini,
Antonioni ve Visconti biiyiik kisiliklerdir ama Rossellini en biiylikleridir.
Rossellini'nin tarzinda nesnelerin ne ¢ok uzak ne ¢ok yakin olmama niteligi
vardir; kamerasi nesneler ve karakterlerden ideal uzakliktadir. Bu gercekten agik
sinemanin ilk 6rneklerinden biridir” (Bragin, 2009: 22).

Bertolucci'nin sanat ile olan iliskisi siirle baglar. Babasi gibi bir sair olmak ister
once ama sonradan sinemayi siir olarak gordigiini ifade edecektir. “Daha Once
soyledigim gibi, sinema ile siir arasinda bir fark gérmiiyorum. Demek istedigim, fikirden
siire geciste bir aract olmadig1 gibi, bir fikir ile film arasinda da goriinen bir yol yoktur”
(Bertolucci'den akt. Marcorelles, Bontemps, 2009: 10). Aslinda her filmi destans1 bir giir

gibidir. Bununla birlikte bu yorumu belki de babasi ile olan rekabetinin baska bir ifadesi
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olarak da diisiiniilebilir.

Filmlerinde babasi ve annesi olan iliskisi, ¢ocuklugu belirleyici bir sekilde dne
¢ikar. Ornegin, Ay (La Luna, 1979) tamamen cocuklugu ve annesine dair yapti
filmlerden biridir. Bununla birlikte bir ¢cok filminde Freudyen psikanalitik yaklagimlar

iizerinden sekillenmis ¢eligkiler filmin dramatik yapisinda 6nemli bir yer tutar.

“Filmlerim genel olarak benim i¢in ¢ok gizemli bir katmanlagma tizerine kurulu,
Oyle ki higbir zaman siyasal olani psikanalitikten, linguistikten, tiretim
araglarindan falan ayiramadim. Bence bunlarin hepsi birden karismis bir halde.
Bana oyle geliyor ki filmlerim bu labirentten, bu politika ve psikanaliz
kaosundan ¢ikmak iizere bir yol bulmaktan bagka sey degil. Bir giin analistime,
‘Filmime katkida bulunanlarin i¢inde senin ismine yer vermeliyim’ dedim.
Arkamda otururken mutlu oldugunu soyleyebilirim. A¢iklamasi uzun siirer, ama
basitlestirerek soyle diyebiliriz: Her film i¢in Freudyen bir analizle galigarak
yaratilan bir islemeden, kazidan, sapkin bir yalinlastirmadan gegiyorum” (Gili,
2009: 135).

Bertolucci psikanaliz ile kendi igine dogru yolculugunu, filmlerinde
karakterlerin insasi siirecinde, hikayedeki catigsmalarin sebeplerini sekillendirirken ve
bicimsel olarak da goriintiisel anlatimla izleyiciye yansitir. Akdeniz sinemasina 6zgii
goriintli dilinin psikanalizin izlerini filmlere tasimasinda etkisi olmakla birlikte, filmlerde
mimarinin kimi zaman filmin bir karakteri gibi rol oynayip 6ne ¢ikisi, kimi zaman ise
yonetmenin zihni gibi bizi i¢ine ¢ekisi ¢cok etkileyicidir. Bertolucci'nin bazi sekanslarinda
takilip kaldiginizda sanki yonetmenin zihninde bir noktada kalmigsiniz ve o nokta ile
kendi zihniniz arasindaki kopriiyli kurmaya mecbur kaldiginiz duygusu yasayabilirsiniz.
Bertolucci, sinemanin etkilesim halinde oldugu her seyi filmlerinde goriiniir kilar. Tiim
bunlar, gercekten, o kadar gercektir ki, izleyicinin giindelik hayati i¢inde kendini bir anda

gostermesi filmlere ¢ok olagan bir olaganiistiiliik katar.

“Bence sinema her seyden etkilenmistir ve filmler gercege doniik olduklarindan,
miizik, resim ve edebiyat da gercegin parcalari oldugundan sinema da bunlarla
ilgilenmelidir. Bir film yonetmeni tanimladig1 diinyaya ve tanimladigi topluma
kars1 bir tavir alirken yarattigi sanata karst da bir tavir almalidir. Miizigi ve
edebiyatin yaptigi gibi filmlerinde ne olduklar1 konusunda bilingli olmalarini
gormek iyi bir sey olacaktir. Yani, kendisine bakan bir sinema, kendisi hakkinda
konusan bir sinema. Ben yapacagim filmlerde ve yaptigim filmlerde, 6zellikle
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ikincisinde ve her seyden ¢ok da yapacagim filmlerde, secilen dile kars1 bir tavir
almay1 isterim” (Bragin, 2009: 23).

Bertolucci filmleri, Freudyen psikanaliz ve komiinist siyasetin birbiriyle
harmanlanarak olusturdugu karakterlerin diinyasindan toplumsal miicadelelere baglar
kuran tutkulu bas yapitlardir. Freud ve Marx bazi acilardan birbirleriyle ¢eliskili bakis
acilar1 ifade etse de Bertolucci onlarin ¢atismasindan dogan celiskileri de filmlerini
giiclendiren olgular olarak kullanir. Marksizm, mevcut diinyay1 yarattig1 tiim ¢eligkilerle
birlikte yikacak yorum ve eylemlilik; Freud ise diinya ile uyumlulasarak ¢eliskilerinden
arinan bireysel analiz ve bireysel kurtulus Onerir. Onlart bulusturan Bertolucci bu
analizlerden yola cikarak bireylerin dykiilerinden diinyay1 degistirme arzusunu ¢agiran
0zglin bir estetik politika yaratir. “7/900, benim, belki de imkansiz bir sey ama, Marx ile
Freud arasinda uyum yakalamaya calistigim bir film. Ne ‘tarihsel uzlasma’yla ne de
belirli bir tarihsel uzlasiyla ilgilidir; daha ziyade kendisi de sinemasal tarihsel bir uzlagma
olan bir filmdir” (Gili, 2009: 143).

Bertolucci'nin film anlatim dili klasik anlat1 sinemasi ile daha fazla yakinlastik¢a
'uzlagsma'dan daha az rahatsizlik duydugunu diisiinmeye baslariz. Konformist bigimsel
olarak 1s1k, golge kullanimi, ¢ergeveleme ve hikayenin anlatim dili agisindan klasik
anlatidan ¢ok uzak bir noktada iken, /900 izleyicinin alisik oldugu kliselere daha yakin

bir anlat1 diline sahiptir.

Bertoluccci'nin her filmi kendi i¢inde sadece igerik olarak degil, bigimsel olarak
da 6zgiindiir. Filmlerinin 6nemli bir kismi1, hedeflenen izleyici kitlesi de dikkate alinarak
yonetmenin sinemaya bakisina dair sorularina da yanit aradig1 yeni bir 6zgiin yapit olarak
karsimizda ¢ikar. Tiim filmleri boyunca degismeyen bazi temel seyler vardir. Bertolucci,
egemenler ve ezilenler arasindaki kavgada her daim ezilenlerden yana tutum alma cabasi
icinde olur. Kendisini hi¢gbir zaman ahlak¢1 olarak tanimlamaz ve ahlak¢i olmadiginin
altin1 ¢izer fakat ezenlerden yana her filme ya da tutuma nefretle yaklagtigini ifade etmek

icin ahlak dis1 kavramina bile ihtiya¢ duyacaktir.

“Filmlerde en ¢ok hoslanmadigim sey ne midir? Genelde mi? Ahlaki olmayan,
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ahlaktan yoksun, hatta tam olarak ahlaksiz bir bi¢cim. Africo Addio gibi
Jacopetti'nin filmleri. Irk¢ilig1 bakimindan ahlaksiz bir film ama onun Gtesinde
cekilmesi, objektiflerin ve kameranin kullanilmasi bakimindan da ahlaksiz.
Belki de aslinda 1rk¢ilig1 ¢ok asikar ve fanatik oldugu i¢in daha da ahlaksiz.
Kompozisyonunda bir ahlaksizlik var” (Bragin, 2009: 27).

Bertolucci, Italyan Komiinist Partisi'ne 1969'da iiye olur fakat ¢ocuklugundan
itibaren komiinist oldugunu soyler. Ailesinin domates bahgesinde ¢alisan isci bir kadinin,
bir is¢i liderinin Oldiiriildiigiinii 6grendigi giin, komiinistin ne demek oldugunu da

anlamistir. O giinden itibaren kendisini hep komiinist olarak tanimlar.

“Kayliiler polis tarafindan vurulan Alberti adinda gen¢ bir adamin 6liimiinii
protesto etmek iizere diizenlenen bir gdsteriden bahsediyorlardi. Onlara Alberti
dedikleri adamin kim oldugunu sordum. (...) 'Alberti komiinistti' dedi. Tabii ki
o andan itibaren artik ben de bir komiinisttim. (...) O zamandan beri komiinistim
ve bundan hi¢bir zaman siiphem olmadi. Stiphenin her zaman igeriden geldigini
sOylemem gerekir. Disaridaki ger¢eklere dayanan siiphelerim hi¢ olmadi. Hemen
komiinist partiye liye olmasam bile komiinizmle ilgili asla bir siiphe duymadim.
(...) Mayzis olaylar1 her ne kadar burjuvanin komiinizm karsitligin1 saklamaya,
kamufle etmeye c¢alismasimnin ilk isaretleri olsa da, oOnemli oOl¢iide
siyasallagtirilmis bir sdylemin kullanimma ragmen, ben hepimizin 1968'e
ihtiyacimiz oldugunu diislinliyorum. Ve burjuvazinin ig¢inden ¢iktigindan, bu
anti-komiinizm devam etti. Cevremde bunu hissettim, 6zellikle de geng insanlar,
hatta 1968 hareketini benimseyerek yeniden kendini geng hissedenler arasinda.
Beni partiye katilmaya iten sebep buydu. 1969'da bu komiinizm-karsitligina
arttk dayanamiyordum. Bu noktada diiriistliik, tutarlilik ve hem partiye hem
komiinist yoldaslarima sadakatten dolayr kendime partiye katilmak zorunda
oldugumu soyledim” (Gili, 2009: 139-140).

Bertolucci'nin PCI (italyan Komiinist Partisi) iiyeligi, hayat1 ve filmleri ile i¢ ice
bir yasantist olduguna ve filmlerindeki kahramanlar gibi yasama egilimleri olduguna dair
ipuclart tasir. 1968 yilinda gosterime giren Devrimden Once filmi ile dénemin politik
atmosferini filmine tasiyan Bertolucci, filmde Italyan Komiinist Partisi'ni yonelik radikal
elestirilerde bulunur. Film, Fransa'da ve baska {ilkelerde coskuyla karsilanir. Bir siire
sonra filmin yarattig1 etkiden ve Komdiinist Partilerin biirokrasisine doniik elestirilerin
temel olarak komiinizm karsith@inin kamuflaji haline geldigini diisiinen Bertolucci,

partiye liye olur.

Bertolucci, klasik anlatinin degirmenine su tasimadan halkla bulusan filmler
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yapmanin bicimsel anlati yollarmi yaratmaya calisan bir ydnetmendir. Izleyiciye
ulagmak, mesajini genis kesimleri tagimak onun i¢in ¢ok dnemlidir. Godard'dan ¢ok
etkilenir ve bu nedenle uzun siire Fransizcay1 sinemanin gercek dili olarak goriir. Bununla
birlikte kendisinin yapmak istedigi filmlerin amaci ile Godard sinemasinin anlami birbiri
ile catisma i¢indedir. Yasadigi celiskilerden vardigi noktada politik bir filmin estetik

politikasinin popiiler 6zellikler tasimasi gerektigi kanaatine varir.

“Bertolucci: Politik film sorunu c¢ok gii¢ bir sorun. Devrimden Once ya da
Partner gibi politik filmleri yaparken isimde biiyiik bir ¢eliski yasiyorum, ¢iinkii
politik filmlerin popiiler filmler olmas1 gerekiyor ve mesela Partner popiiler
olmak disinda her seydi. Yani, biiyiik bir ¢eliski s6z konusuydu. Konformist'in
politik bir etkisinin olacagina inanmiyorum. Bence o sadece duygularla ilgili bir
film ve i¢inde tarihle ilgili bir yarg1 var. Ama benim iilkemde sinemanin gercek
bir politik etkisi olamaz. Ayni seyin Z, Investigation of a Citizen above
Suspicion ve yeni Petri filmi The Working Class Goes to Heaven i¢in de gegerli
oldugunu diistinmekteyim.

Mellen: Godard i¢in de mi ?

Bertolucci: Godard i¢in de. Bence sinema her zaman politiktir. Biitiin filmler
politiktir, ama sistem icinde yapilan biitiin filmler ayni zamanda sistem
tarafindan somiriliir. 19601 yillarda filmlerle bir devrim yapilabilecegini
diisiiniiyordum ama artik bu dogru degil. Simdi yalnizca bir devrimin hizmetinde
olunabilecegi fikrindeyim. Sinemanin kendisi devrimci olamaz - sadece itiraz
edebilir. (...) Benim ve sizin anladifimiz anlamda devrimci film yaptiginiz
zaman o asla devrimci bir yere ulagmaz. Festivallere gider. Yani devrimci filmi
sinefiller i¢in yapmis olursunuz, filmleri seven insanlar i¢in.” (Mellen, 2009: 82-
83)

Epik bir destan olarak kabul edilmesi gereken 7900 filmi, kimi 6zellikleri ile
Yeni Gergekgeiligin lizerine insa edildigi melodrama yakin olsa da, Klasik Anlat1 Sinemasi
cuvalina sigmaz. Ciinkii yonetmen izleyiciyi oturdugu koltukta rahat birakmaya niyetli
degildir.

Klasik anlat1 sinemasi, izleyicinin 'izlediginin' farkina varmamasi tizerine kurulu
bir anlatim bi¢imidir. Oysa 7900 filminde, Anita'nin dogrudan kameraya takili kalan

bakis1 ile izleyici kendisini filmi izleyen biri olarak sorumlu hisseder. Bertolucci,
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Brechtyen taktikler kullanarak izleyiciyi uyandirmaya ¢aligmistir.

3.3.2.2. 1900 Filminin Temel Catismasit Nedir Ve Nasil Coziimlenir?

Oykii, biri proletaryay: digeri burjuvaziyi temsil eden iki arkadasimn gocukluktan
itibaren kurduklari iliskinin seyri iizerine kuruludur. Temel karsitlik emek ile sermaye

arasindaki miicadeledir. Ve ne yazik ki, burjuvazinin lehine ¢6ziliir.

3.3.2.3. 1900 Filmindeki Ana Karakterler ve Bu Karakterlerin Islevi

Olmo, Italyan Komiinist Partisini, Proletaryanin kurtulusunu temsil eder.
Alfredo, Burjuvazinin liberal kesimlerini temsil eder. Atilla, fasist hareketi temsil eder.
Bu ii¢ kesim arasindaki iligkileri en ince detayina kadar filme yerlestirir. Cok iyi dost olan
Olmo ve Alfredo arasindaki iligki iki sinifin birbirine karsi miicadelesinde dogan nefretle
baska bir boyut kazanir. Bununla birlikte Olmo'nun Alfredo'yu Atilla'y1 kovmasi igin
uyardigi ve Alfredo'nun bunu yapmaktan kagindigini goriiriiz. Hatta karisinin evi terk

etme nedenlerinin baginda Atilla ve Alfredo'nun ona verdigi destek gelir.

Alfredo'nun Atilla'y1 neden kovmadigina, daha dogrusu kovdugu anda neden

artik kovabildigine dair, Bertolucci, sdyle bir agiklama yapar:

“Attila'y1 Olmo'ya kars1 -ve tam tersi- kiskirtiyor. Bu bana bdyle goriindii sadece.
Daha once bunu hi¢ diisinmemistim. Alfredo ne zaman kendisini Attila'dan
kurtarmay1 basariyor? Olmo gittiginde; Olmo gidince Attila'dan kopup onu
kovabiliyor. Artik Olmo'yla iligkilerine ara¢ olacak birine ihtiyaci kalmiyor”
(Gili, 2009: 129).

Atilla'nin temsili ile ilgili elestiride bulunmak miimkiindiir. Atilla karakteri ile
birlikte, Fasistler, hasta ruhlu ve kotiiciil insanlar olarak temsil edilir. Atilla, kediyi
yumrugu ile oldiiren, bir ¢ocuga tecaviiz eden, goziinii kirpmadan bir ¢ocuk, kadin

oldiiren insanliktan ¢ikmig bir savag muharibidir.
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Gegmiste bazi1 yazarlar, fasistleri, burjuvazinin marjinal, hatta kotii niyetli
iiyeleri olarak resmetmislerdi. Dogru bir yonii vardi; bazi fagistler sabikaliydi ve
yolsuzluk da yaygindi. Floransa fasciosu partinin bir teftis komitesi tarafindan
lagvedilmisti ve bu komite gdstermelik olarak 'Fasizm, ulusumuzun iktisadi ve ahlaki
yeniden dogusu i¢in bir idealler hareketi olarak kalmak zorundadir; servet igin cinayete,
soyguna ve yagmaya soyunan bir parali askerler ya da muhafiz ¢etesi olmamasi gerekir'
diye agiklama yapiyordu. Ahlak ve siddete, birbirine kosulmus gibi sahip ¢ikmalari
fagizmin siiregiden bir sorunuydu (Mann, 2015: 164).

Siradan insanlar, fasist hareketin bir pargasi olmustur ve fasistlik hastalik degil
mahkum edilmesi gereken politik bir tutumdur. Atilla gibi insanlarin fasist olmasi tesadiif
olamaz elbette fakat fasizmin ¢ok genis kesimlere yayilmis olmasi gergekligini Atilla'nin
hasta ruhu ile agiklamak miimkiin degildir. Kars1 karsiya kaldigimiz fasist vicdansiz bir
tecaviizcll, katildir. Diger yandan bdyle bir karakterin fasist hareket icinde rahatlikla
liderlik yapabilmesi, korkung eylemleriyle burjuvazinin isini gormesi de ¢arpicidir ve bir
gerceklige isaret eder. Atilla karakteri Bertolucci'nin sinema elestirmenleri tarafindan en

cok sorgulanan karakterlerinden biri olmustur. Bertolucci, Atilla i¢in sunlar1 sdyler:

“Onun talyan fasizminden daha fazlasini ifade etmesini de istedim, Elizabeth
donemi karakterlerinin sado-mazosizmi ve siddetiyle evrensel fagizm gibi bir
sey. Dolayisiyla, cok belirgin bir fizige sahip oyuncu arayisina girdim. Yani,
Attila karakteri bir fasizm metaforu olarak yorumlansa bile, bizim 1921 ve 1945
yillar1 arasinda sahit oldugumuz fasizmin degil, genel anlamda fasizmin
metaforu olmasini istedim -ruhsal bir boyut olarak fagizm, i¢erdeki canavarin bir
disavurumu olarak fasizm” (Gili, 2009: 130).

Bir karakteri ele alirken, o karakterin filmdeki roliiniin filmin &ykiisiinde nasil
bir islevi olduguna bakmak gerekir. Fagizm elbette siradan sokaktaki insanlarin destegini
alan babalari, anneleri, geng¢ ¢ocuklari seferber eden bir olgudur. Fakat Atilla karakteri,
tiim hastalikli haline ragmen burjuvazinin proletarya karsisindaki miicadelesinde bir
'sopa’ olarak kullanabilecegi bir rol iistlenir. Atilla'nin sapkin 6zellikleri ile ilgilenmemeyi
tercih etmeleri, islerini gorecek olan sopanin neler yaptigindan ayritili olarak haberdar
olmaksizin, sanki kendileri i¢in ¢alisan bir kahya degilmis gibi bir izlenim yaratmak ve

bu izleme kendileri de inanmak istedikleri i¢indir.
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Bertolucci, /900 filminde karakterlerini iyiler ve kotiiler olarak resmettigi i¢in

Fransa'da ona 'manicheist' diyenler ¢ikmistir. Fakat Bertolucci bu elestirileri sagma bulur.

“Birincisi, eger bu epik bir filmse epik geleneginde her zaman iyi adamlar ve
kotii adamlar vardir. Ikincisi ve burada baska bir celiskiye deginiyorum, bu bir
yandan epik bir film, ancak diger yandan epik anlayisa oldukca zit sekilde kisisel
bir filmdir. Ugiinciisii, manicheismi, benim bir smif miicadelesi ideolojisine ve
koyliiyle is¢inin miicadelesine bagli oldugum gergegiyle karistirmamalisiniz”
(Gili, 2009: 131).

Bertolucci'nin elestiriler karsisindaki savunmasi anlamlidir ¢iinkii aslinda
Brechtvari bir sekilde epik bir film inga etmek kimi zaman tipk1 Brecht'in oyunlarinda da
yaptig1 gibi karakterlerin iyiler ve kotiiler olarak sadelestirilmesine varan bir sonuca
ulasabilir. Brecht gibi Bertolucci de sanatin en genis kesimlerle bulugsmasini saglayacak
kolaylikta bir anlatim diline sahip olmasi1 gerektigini diistinmektedir. Bu nedenle bahsi

gecen sadelestirme aslinda, bu sadelik ihtiyaci igin gerekli olmustur.

3.3.2.4. 1900 Filminin Mesaji

Proletaryanin tiim miicadeleleri, kahramanca savasimi nihayetinde bosa
¢ikmustir. talyan Komiinist Partisi'nin yonlendirmesi ile silahlari1 Amerikan menseili
silahlarla oynayan insanlarin i¢in de bulundugu bir gegici hiikiimete teslim etmislerdir.
Proletaryanin, asil ihtiyaci olan, kendisini kapitalist tiretim iligkilerinin kolesi olmaktan
kurtacak bir devrimci dnderliktir. Filmin son kesitinde yaslanmis Olmo ve Alfredo’nun

devam eden agi1z dalaslar1 da sinif kavgasinin hala stirdiigiinii gosterir.

Bertolucci film ile ilgili degerlendirmesinde soyle soyler:

“Bence 7900 umutsuzca iyimser olan bir film, fakat zafer sarhoslugu iginde
olmadig1 kesin. Bana Gramsci'nin bahsettigi anlamda umutsuzca iyimser gibi
gorilintiyor. Simdiye degin ¢ok ¢ok fazla kullanilmamis olsaydi Gramsci'nin
meshur sozleri aktarilabilirdi. Bence 7/900'de solcu bir partiye katilan ve
kitlelerin ortak cabalarinin zaferle sonuglanacagini diisiinmeden edemeyen
birinin paylastig1 tiirden goniillii bir iyimserlik var. Buna filmin iyimser tarafi
diyebiliriz, ama ayni zamanda konustugumuz seyin su an i¢in bir hayal, bir
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itopya oldugunu bilmenin umutsuzlugu da s6z konusu” (Gili, 2009: 126).

3.3.2.5. 1900 Filminde Kullanilan Teknikler

1900 filmi Bertolucci'nin izleyiciye ulasmay1 daha ¢ok dnemsedigi bu nedenle
Klasik Anlatinin bi¢imsel 6zellikleri ile daha fazla baristig1 bir filmdir. Bu barigma ayni
zamanda Godard'm sinema diliyle yollarmin tamamen ayrilmasi ve sonraki agamalarda
Bertolucci'nin Amerikan sinemasinin agtig1 kapilardan diinyaya daha kolay ulagmasini
saglamistir. Amerikan inekleri ile ilgili gondermeler ile baslayip, filmin sonundaki
Amerikan silahin1 gostererek biten film, celiski bir sekilde Bertolucci'nin Amerikan
sinemast ile ilk kez tam olarak uzlasmaya yoneldigi filmdir. “Film, diyor, ¢eligkiye ithaf
edilmis abide gibi bir sey. Ben de bunu dile getirmekten korkmuyorum. Ama ayni
zamanda izleyicilerle bir iletisim. Onceki filmlerimde izleyiciyi umursamazdim. Onceleri

cok daha kibirliydim” (Quinn, 2009: 117).

Bertolucci, Konformist'ten 6nce filmlerin montajin1 yapmamigtir. Kurguya karsi
olumsuz gortsleri vardir. 1900, Konformist'ten sonra yaptigi bir film oldugu i¢in, artik
kurgu teknikleri ile barigsmistir ve kamera ile olan ustaca iligkisini kurguya da tagimistir.
Bertolucci, /900 filminde Konformist'te yaptigi gibi 151k, golge ve renklerle 6zel bir anlati
dili yaratma c¢abasmma girmez. Aksine filmin izleyici tarafindan kolaylikla
benimsenmesini saglayacak dogallig1 yaratmak iizere sicak renklerin 6ne ¢iktig1 ve dogal

151k kaynaklarinin diginda bir 11k kullanilmadig1 izlenimi veren bir atmosfer yaratir.

Bertollucci, 7900 ile ilgili bir ropotajinda filminden 6viingle bahsederken sdyle

sOyler:

“Bu film, bir bigimde (patlayic1), diyor hi¢ de hafife alinmayacak bir neseyle.
Cok insafsiz. Her tiirden malzemeyi insafsiz bir tarzda kullaniyorum. Opera ve
dramay1 kullaniyorum, Verdi oliirken ayni giin diinyaya gelen iki ¢ocugu
kullantyorum. Cok insafsiz. Fikri seviyor. Bu, onu memnun ediyor. Derinlere
inmekten, diyor, korkmadim. Bundan ¢ok keyif aldim” (Quinn, 2009: 115).

Filmde oyuncularin sdyledikleri marslar ve 1sliklarla anlatimi gli¢lendiren 6zgiin
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bir miizik yaratilmistir. Filmin basinda mars sdyleyerek yiiriirken vurulan partizan, kadin
is¢ilerin askerler karsisinda one ¢ikarak marslar sdyleyerek yiiriidiigii sekans ve filmin
sonunda yine marslarla tarih sahnesinden ve filmin beyaz perdesinden uzaklasan

proletarya. Marslar, semboller, hikayenin anlatim bi¢imini destekler.

Insanin kendi bedeni ile miizik yapmasi, miizigin kullanimi agisindan énemlidir.
Iscilerin 1slikla mars soylerken 6ldiiriildiikleri sahne cok 6nemli bir direnis gstergesidir.
Fagizme karsi direnisin her bi¢imi filmde zaten vardir. Fakat insanin higbir seyi
kalmadiginda, yoldasina, baska bir insana, sahip ¢ikmak onun sirrin1 tagimak i¢in 6lmeyi
goze alacak bir varlik olmasi, fagizmin ve tiim ezenlerin yenilgiye ugratacak biricik

dayanaktir.

Atilla'nin atlar1 sattig1 plan ile baslayan sekansta gergeklesen bu olaylar sdyle
gelisir: Atilla, iscilerle birlikte Olmo'yu da sattigin1 sdylemesi iizerine, ¢ikan tartisma
akabinde is¢iler Atilla'ya ve atlar1 satin alan burjuvaya at boku firlatirlar. Atilla ¢cok
ofkelenir ve isgiler Atilla'ya kagmasini salik verir. Olmo'yu evinde bulamayan Atilla
is¢ilerden Olmo'nun nerede oldugunu sdylemelerini ister ve onlart domuz ahirina toplar.
Yagmur yagmaya baslar. Is¢ilerden biri Avanti Popula marsimnin 1slikla sdyleyerek direnir.
Atilla onu &ldiiriir. Iscilerin korkmasimi beklerken daha ¢ok sayida isci 1slikla Avanti
Popula sdylemeye baglar. Atilla ¢cok sayida is¢iyi vurur fakat 1slikla mars sGylenmesine
engel olamaz. Ahirt terk eder. Tiim hizi ile yagmur yagmaya devam etmektedir. Islik

sesleri arasinda sunlar1 duyariz: Tanr1 var m1 yok! Mussolini de yok! Atilla sen de yoksun!

“Fransiz Devrimi'nden bu yana burjuva ¢agi var. Kendi 6liimlerini (sanslarini
degil) aldiklar ilkeli kararlarin dogrudan bir sonucu olarak goren ¢ok az sayida
kisi arasinda, boyle bir marjinal belirsizlik gozden kagip gider. Yasayan insanla,
onun gordiigii diinya arasindaki karsilasma topyekun olur. Bunun disinda kalan
hicbir sey yoktur, bir ilke bile. Bir insanin 6nceden gordiigii 6liimii, karsisina
c¢ikan seyi kabul etmeyi reddetmesinin dl¢iistidiir. Bu reddedisin 6tesinde higbir
sey yoktur. Amiral Dubassov’a bomba atarken oOldiiriillen Rus anarsisti
Voinarovsky sunlar1 yazmigtir: Yiiziimde bir tek kas bile kipirdamadan, tek bir
s0z etmeden ¢ikacagim daragacina - ve bu kendime yonelttigim bir siddet eylemi
olmayacak, simdiye dek yasayip geldigim her seyin son derece dogal sonucu
olacak” (Berger, 2015: 7).
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Bir gosterge olarak 6liim, filmde birden fazla koda ve yan anlama denk gelir.
Oliim, Berger'in ifade ettigi gibi bir reddedisin baslangic1 olabildigi gibi Atilla'nin 8liimii

ile fasist hareketin yok edilmesi arzusunu da gostergesi olmustur.

Gostergebilim (diiz anlam - yananlam - metafor) kullaniminin filme katkilar
iizerine yiizlerce sayfalik 6zel bir ¢aligma yapilabilir. Fagizm elestirisinin estetik politikast

acisindan hikaye anlatimina katkisi olmak iizere bir kag¢ 6rnek verecegiz.

“1970’lerin italyan sinemasm tika basa dolduran fallik simgeler ve figiiratif
kastrasyonlar, patrisitler (baba katli) ve metaforik ensestler, kdhinler ve kor
hikaye anlaticilari icinde Bertolucci’nin Fasist ticlemesi kadar sinif savasini ve
Odip sendromunu bagira c¢agira anlatan bir sey yoktur. Orada,
kolektifleri/kalabaliklar1 tarayan g¢ekimler is¢i smifin1 ve koyliliigii tarihin
degismez ve yenilmez kuvveti olarak cizer; kamera kayis gibi eller, kirigik
yiizler, granit kadar giiclii, kizil dokunmus erkek ve kadin kahramanlar, insan
sekilleri olusturan killer {iizerinde sevgiyle durur. Bu arada, ayni estetik
biiylilenme ile ama daha ince bir dokunus oldugu ileri siiriilecek seyle zengin
kadinlarin ve giiclii erkeklerin ipek kiyafetleri ve temiz endamlari onlarin bilingli
bir aldirmazlikla uguruma dogru kayan dekadan siniflarin1 kadraja alir. Bu bitip
tilkenmez sinif savasinin her iki tarafi da karsit sonuglarla ama ayni itkilerle,
siiperego ve id arasindaki ayni gerilimle, ayni seks ve oliim iliskisiyle hareket
eder” (Lichtner, 2013: 145).

Filmin bir kag¢ yerinden gérmek, bakmak ve mesajlar vermek iizere gostergeler
yerlestirilmistir. Ada'nin kor taklidi yaptig1 sahneler bunlardan bazilaridir: Yolda 6nlerine,
Atilla ve iscilere saldirmak iizere topladigi fagistlerle dolu bir kamyonet ¢ikar. Ada,
rahatsiz olur, korkar, Alfredo'nun onlar1 tantyip tanimadigini sorar. Ada, histerik bir
sekilde kor oldugunu sdylemeye baslar. ‘Daha fazla gérmek istemiyorum. Kor oldum!’
Burjuva aydin ve sanatcilarinin tiim bu gidisat karsisindaki korliigiine bir gondermedir
bu. Alfredo'nun virajda olmaz uyaris1 ile kendine gelir. Italya da, Ada da yeni bir
donemece girmistir. icki icerek ve dans ederek eglenen iscilerin yanina giderler. Ada
yeniden kor taklidi yapmaya baslar. Kor taklidi yaparak Olmo ile dans eder ve dansin

sonunda onunla Opiisiir. Ada sorar: ‘Gormek, bakmak, seni de korkutuyor mu?’

ftalyan Komiinist Partisi'nin temsil edildigi Olmo karakteri, aydin-sanatgi

temsilindeki Ada tarafindan sorgulanir: Tarihe bakmak, gérmek, kendi sorumlulugunu
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gormek onu korkutuyor mudur? Halkevi'de fagistler tarafindan yakilarak oOldiiriilen
koyliilerin cenazesinde Anita, digsar1 ¢ikmayarak pencerelerini kapatan insanlara
gormeleri, bakmalar1 ¢agrisinda bulunur. Ayni sekansin devaminda kameraya dogrudan

bakan Anita, izleyicinin sorumlulugununu sorgulatir.

Bertolucci'nin oyuncu secimlerinde hayalinde karaktere en uygun fiziksel
ozelliklere sahip oyuncu ile ¢aligmak istedigine dair beyanlari vardir. Ciinkii sadece
onlarin oyunculuk yeteneklerinden degil, fiziksel ve bazen popiiler ya da sosyolojik
ozellikleri sayesinde izleyici de biraktiklar1 etkiyi de dnemser. Alfredo'yu Amerikali,
Olmo'yu bir Fransiz olarak se¢mesi de bu nedenledir. Amerikali bir patron ile devrimci
bir Fransiz arasindaki miicadele, Amerikan emperyalizmine karst 1968'in en radikal
eylemlerini gergeklestiren Fransiz devrimcilerini anistirmak ister. Fransizlar basarili
devrimlerin gururunu tasiyan iflah olmaz asiler gibidir. Amerikan burjuvazisi ise
sonradan girdigi emperyalist paylasim kavgasinda giicii eline aldig1 andan itibaren kendi
lehine gerceklesen zorbaliga géz yuman, korlikleyen hatta bizzat gergeklestiren giicii

ifade eder.

“Oyunculart yonetmek demek her seyden Once insanlart sevmek demektir,
insanlarin yaptig1 belirli seyleri sevmek demektir. Sanda'ya baktim ve onu o
sekilde hayal ettim, denedik ve oldu, ¢iinkii bizim aradigimiz onda zaten vardi.
Bu gercekten de kesfetmek ve oyuncularin gercekte olduklart seyi disari
cikarmaktan bagka hicbir sey degil. Karakterler bunun iizerine oturtulmali -
oyuncularin kendilerinde var olan seye” (Goldin, 2009: 69).

Berger, Brecht'in siirlerinden birinde oyunculukla ilgili olarak yazdiklarini
alintilar. Bu dizeler bize, /9001in beyaz perdeye aktarilmis Brechtyen bir siir oldugunu

distindirtir.

“Yasanan ani1 bu sekilde one ¢ikarmalisiniz yalnizca
Ve saklamamalisiniz onu neyin arasindan ¢ikardiginizi
Katin oyununuza o pespese tekrarlanisi,

O secilenin tlizerindeki ¢alismanizi,
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Gosterin bdylece olaylarin akigini
Calismanizin gidisiyle igige,

Ve seyircinizin bu Simdi'yi

Cok yonlii yasamasini saglayin boylece
Once'den gelip uzanarak Sonra'ya

Ve bazi basgka seyleri de duyarak yanisira,
O yalnizca tiyatronuzda degil,

Diinyada da oturuyor ayn1 zamanda” (Berger, 2015: 79).

1900'de Brechtvari bir anlatim dilini tercih ettigini sdyleyen Bertolucci'nin

oyunculuk yonetiminde de yine Brechtyen yontemlerden yararlandigini sdyleyebiliriz.

3.4. Konformist (11 Conformista, 1970)

Konformist, Alberto Moravianin 1951 tarihli II Conformista’ isimli romanin
uyarlamasidir. Filmin basrollerinde, Jean-Louis Trintignant, Dominique Sanda, Pierre
Clémenti, Stefania Sandrelli ve Gastone Moschin rol almistir. 1970 yilinda ¢ekimleri
Paris ve Roma'da gergeklesen filmin ilk gosterimi Berlin Film Festivali'nde yapilmis ve
yine ayn1 y1l Altin Ay1 ddiiliine aday gosterilmis, ‘Interfilm Odiilii’ ve ‘Gazeteciler Ozel

Odiilii’ verilmistir.

Konformist, Italya'da fasizmin iktidarda oldugu donemde, diizene ayak
uydurarak fagist olan bir adamin oykiisiinii anlatir. Marcello Clerici (Jean-Louis
Trintignant), ge¢gmisin mirasini tiiketerek giderek zenginligini kaybetmekte olan soylu bir
Romal1 ailenin ogludur. Film, eski feodal toplum c¢oziildiik¢e, burjuva toplumunun
iligkileri i¢inde itibarin1 ve zenginligini yitirerek i¢ine diistiigi boslugu uyusturucu ile

telafi etmeye ¢alisan bir anne ve gecmisinde cocuguna ve hayvanlara iskence yapan ama

5 Roman, Tiirkiye'de, Diizen Adami ismi ile 1971 yilinda yaymnlanmustir.
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artik akil hastanesinde yasamini siirdiiren bir babanin golgeleri icinde, kdklerini yitirmis
Marcello'nun kendisine yeni bir aile kurmak ve Italya'nin yeni siyasi diizenine baglanmak

arzusunun hikayesidir.

3.4.1. Konformist Filminin Fasizmi Ele Alis Sekli ve Sunumlari

Konformist filminin igerigini belirleyen unsurlar ele alacagimiz bu bdoliimde;
fagizmle toplumsal bir yiizlesme agisindan 'konformizm'in nasil bir rol oynadigini
acikladiktan sonra fagsizme psikanalitik yaklagimlarin yarattigi sorunlar ve fagizmin

nosyonlarmin hangi argiimanlarla filmde elestiri konusu yapilig1 iizerinde duracagiz.

3.4.1.1. Fasizme 'Uyma Hali' ile Yiizlesme

Konformist, bir adamin diizenin normlarina uygun davranarak kabul gérmek ve
mevki, itibar kazanmak iizere nasil bir hayata siiriiklendigine dair ibret alinacak bir hikaye
anlatir. Fasizm tam da binlerce insanin Marcello gibi yasamasi sayesinde iktidarini
kurmustur ve yine onlar sayesinde katliamlar, iskenceler, isgaller gerceklestirmistir.
Marcello neden bunu yapar? Neden bir insan bu katillerin diizenine adapte olarak onlarin
adami haline gelmek ister? Marcello'yu ya da fasistleri anlamak, onlar1 affetmek anlamina
gelmez. Bilakis izleyici Marcello ile ortak yonlerini kesfettikce, son derece rahatsiz olur.
Belki de bu nedenle film, bir ¢ok dagitim sirketini, bir ¢ok iilkeyi, ¢ok sayida insani
rahatsiz etmistir. ABD'de 4 dakikasi (korlerin diigiinii boliimii) kesilerek izletilir uzun

yillar, Tiirkiye'de gosterime girmesi i¢in ise ¢ok uzun yillar gegmesi gerekecektir.

Fagizme ideolojik olarak inandig1 i¢in fasist hareketin i¢inde yer alan insanlar,
ikna ya da telkin yoluyla bundan vazge¢mez. Cok istisnai durumlarda bu genellemenin
tersine ornekler goriilebilir belki ve yine de onlar1 etkilemek miimkiin olabilir. Ama asil
olarak fasizmle yiizlesme konusu bahis oldugunda, gegmisleri yahut mevcut pozisyonlari
ile yiizlesmesi gereken insanlar, fagist hareketin nosyonlarini tam olarak benimsemedigi
halde ¢ikarlarina uydugu i¢in uyumlu davranan kimselerdir. Fasistler tarihin higbir

doneminde ve diinyanin hig¢bir yerinde toplumun biiyiik ¢ogunlugunu olusturmaz. Fakat
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toplumun, mevcut diizene uyma egilimleri, konformizmi sayesinde toplumu kontrolii

altina alir ve/veya kontrolii altinda tutar.

Konformist, diizene uyum saglama istegi ya da diizen dis1 kalma korkusu
nedeniyle uyumlululagsma hali ile bir toplumsal yiizlesme filmidir. Diizene uyum saglama
arzusu, sadece Fasizm donemine 6zgii bir arzu degildir, ezen-ezilen iliskilerinin siire
gittigi burjuva toplumlularinda en popiiler davranis bicimidir. Kapitalist iiretim
iligkilerinin jungle'inda hayatta kalma modeli olarak tavsiye edilen bir davranis bigimi
olarak oviildiigiine tanik oluruz. Bertolucci, filmlerinde tarihsel bir olay anlatirken bile
bugiine dair bir sey sdyler. Konu ettigi fasistlerle isbirligi yaparak uyumululagan diizen
adamlar1 degildir sadece, yasadigimiz c¢agdaki tim konformistlerdir. Bertolucci,

roportajlarinin hemen hepsinde Konformist'in simdiki zaman ile ilgili oldugunu soyler.

“Evet! Konformistin simdiki zamanla ilgili bir film oldugunu sdylememin
sebebi de bu. Halkin rahatsiz bir hisle, belki de tehditkar bir seylerin varligimni
belli belirsiz hissederek ayrilmalarini saglamak istedigimi s6ylememin sebebi de
ondan, diinya degismis olsa bile duygularin ayni kaldigin1 anlamasini
istememdir. Yani normallik ve anormallik duygularmmn. Film Italya adina
gercekten ¢cok acimasiz” (Goldin, 2009: 74).

Film Italya adina acimasizdir ¢iinkii anti-fasist hocalarin basarili 6grencileri,
diizene ayak uydurarak hocalarinin katilleri haline gelmis, birer konformist olmustur.
1970'lerin Italyasinin sosyo-politik analizini hatirladigimizda, Italya'da yiikselmekte olan
radikal is¢i ve Ogrenci hareketleri karsisinda Italyan Komiinist Partisi, yine 1943
sonrasinda aldigr tutumu almig ve hatta bu sefer sosyal demokrasinin bayragini
burjuvazinin ¢ikarlar1 lehine daha da ylikseltmekten hi¢ rahatsiz olmamistir. Filmin
yapildig1 yillarin sosyal demokratlari, burjuva sosyalistleri o giiniin filmini yapan

Bertolucci'nin Konformist'inde kendisi ile yiizlesecektir.

Baska bir agidan bakildiginda ise, anti-fagist kimligi ile 6ne ¢ikan Profesér Luca
Quadri, 1943 sonrasi anti-fasist miicadeleyi sosyal demokrat bir ¢izgiye ¢cekerek kapitalist
iiretim iligkilerinin ¢arklarina teslim eden bir kusagi teslim etmektedir. Profesor Luca

Quadri ve esi Anna, son ana kadar fasist oldugunu bildikleri ve kendilerini 6ldiirmek
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iizere gorevlendirildiginden siliphelendikleri Marcello ile dostane bir iliski kuramaya
calisirlar. Bu cetrefilli iligki, filmin gegmekte oldugu yillarda sosyal-demokrat bir ¢izgide
anti-fagizmi kavrayanlarin g¢eligkilerine ¢ok benzer. Bu yoniiyle de fasistlerle nasil iliski
kurulmamast gerektigine dair tarihsel gerceklere dayanan ibretlik bir toplumsal

yiizlesmeyi ifade eder.

Baslangigtan bu yana demokraside var olan konformizm, II. Enternasyonal'in
salik verdigi miicadele anlayisi ile harmanlanarak kabul gordii. O yillarda komiinistler,
isimleri sosyal demokrat olan partiler (Rusya Sosyal Demokrat is¢i Partisi, Alman Sosyal
Demokrat Partisi gibi) kuruyordu ve bu kimligi kullantyordu. Benjamin, konformizmin
komiinist harekete nasil sizdigini anlatan su goriisleri ifade ederken sosyal demokrasi

kelimesi ile kastettigi, donemin II. Enternasyonal'e bagl komiinist-sosyalist partileridir.

“Sosyal demokrasi otuz yillik bir siire igerisinde, bir onceki yiizyili yerinden
oynatmis olan bir adi, bir Blanqui’nin adin1 neredeyse tiimiiyle silmeyi basardi.
Isci smifina gelecek kusaklarm kurtaricist roliinii yiikleyerek, kendini 6ne
cikarmay1 yegledi. Boylece bu smifin en biiyiik gii¢ kaynagini kurutmus oldu.
Isci sinifi bu okulda hem nefreti, hem de 6zveri ismini unuttu. Ciinkii bunlarin
ikisi de Ozgiirligline kavusmus torunlar idealiyle degil, ama kolelestirilmis
atalarin imgesiyle beslenir” (Benjamin, 2002: 44-45).

II. Enternasyonal'in salik verdigi miicadele anlayisinin III. Enternasyonal’e de
sirayet eden ve Italya'da da hakim olan Profesér Luca Quadri'nin, fasist Marcello
kargisindaki tavirlarinda da kendisini gosteren tutumdur. Profesor Luca Quadri, fasistlerle
ayn1 masaya oturmakta mahsur gdrmeyen bir anti-fasisttir. italya'da Fasistlerin iktidara
geldigi yillarda, komiinistler, sosyal-demokratlar ayni parlamentoda onlarla gorev
almaktan rahatsiz olmadig1 gibi, kimi komiinist teorisyenler Fasistlere karst miicadeleyi
Oonemsiz bulmustur. Gramsci, 6rnegin, her ne kadar ¢agdasi komiinistler gibi fasistleri
tehlikesiz/6nemsiz olarak adlandirmasa bile, fasizmi kapitalizmin dogal bir asamasi

olarak gormekteydi.

Profesér Luca Quadri ve esi Anna acimasiz bir sekilde fasistler tarafindan
oldiiriiliir. Fakat bu 6lim dyle kurgulanmistir ki; ikisinin de dliimiine izleyici iiziilmez.

Film, her ikisinin 6liimiine de izleyiciyi hazirlamistir, profesor ve esi de bu tehlikenin
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farkindadir ama yakinlasarak, dostane iligki kuruyormus gibi yaparak ya da 'konusarak
ikna' ettiklerini zannettikleri Marcello'dan bir zarar gelmeyecegine inanirlar. Oysa
fasistler bir ¢esit mafya gibidir, islerini yarim birakmazlar, giic ve ¢ikar iliski ag1 i¢inde

zayiflik belirtisi olan duygulara yer yoktur.

“Cagdaslarimin pek cogunun kendilerine ayni soruyu sordugundan kuskum yok:
Bu nasil olabilir? Binlerce, on binlerce hatta milyonlarca savunmasiz insani
6ldiirme noktasina nasil gelinebilir? Ve iistelik, onlar1 yok etmeden 6nce bunca
eziyet, tecaviiz ve iskence niye?” (Semelin, 2011: 13).

Insan, cellatlar o noktaya nasil gelirler, kendi durumlarini nasil mesrulastirirlar,
bunun iizerine diisiinmek ister. Alain Resnais, Gece ve Sis (Nuit et brouillard, 1956)
belgeselinin sonunda, hep ayni soruyu yineler: 'Neden?' Wood, Resnais'nin cevap
vermedigi bu soruyu yineledigi bu boliime ve belgeselin yaklasimini belirsizlik {irettigi

icin elestirir.

“Fagizmin Bat1 kiiltlirti icinde kokenleri ve kaynaklarii ¢oziimlemeye yonelik
herhangi bir ¢abanin destegini almamis (belki de liberallerin belirli bir noktanin
Otesine gegmek isine gelemez ¢linkii bu ‘liberal’ zihniyetin 6tesine gegen bir
degisim gereksiniminin bilincine varmay1 gerektirirdi) film yanitin ne
olabilecegini 6nermekten kaginabilir ve aslinda ¢ok da tehlikeli bir bigimde
yanitin olmayabilecegini akla getirir aslinda sorumlu kim yanlig bir sorudur,
dogrusu sorumlu ne sorusudur. Teslim olmay1 bize bu kadar ¢ekici kilan, filmin
zekiceligi ve duyarliligi degil, bastan c¢ikaric1 keder duygusudur ve keder,
tizerinde diistindliglimiiz igrencliklere bir tepki olarak yeterince anlagilabilir olsa
da, hicbir zaman yararli bir duygu degildir. Filmin sonunda bize diisen,
liberalizmin o korkutucu caresizligine dair elleri havaya kaldirma hareketidir:
bunlar olmustur; tekrar olacaktir (ve bugiin oluyor); bunlar diinyanin ya da
‘insanlik  durumunun’ bir pargasidir; animsatmaya ¢aligmaktan baska
yapabilecegimiz bir sey yoktur ve bellek bu konuda her zaman basarisizdir”
(Wood, 2008: 227).

Alain Resnais'den neden sorusunu yinelemesini degil, o soruya yanit vermesini
bekleriz. Onun yanit1 en dogru yanit olacagi i¢in degil; bunlar bir daha yasanmasin diye
ders ¢ikarmak, ibret almak gerektigi icin bu gereklidir. Renais'nin yapmadigini Bertolucci
yapar. Marcello'nun diizene uyma arzusunun karanlik ¢ekiciliginin onu nihai olarak bir

katile doniisiinii gosterir.
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“Primo Levi Auschwitz’e geldiginde su sert yanit1 alir ‘Burada neden yoktur’
(...) Cellatlarin dayattig1 sey, anlama istegini ayni1 zamanda ahlaki bir goreve
doniistiiren bu apagik tutarsizligin hakimiyeti olmustur. Bu durumda anlamay1
reddetmek, onlarin yok olduktan sonraki zaferlerini kabul etmek anlamina
gelecektir. Bu, ge¢miste ve giliniimiizde, kotiilik yapma diislincesinin
karanliklarini delip gegmeyi hedefleyen diisiinceden daima daha gii¢lii oldugunu
varsaymak olacaktir. Etik bir bakis a¢isindan, bdylesi bir konum kabul edilebilir
degildir. Kendi kendine ‘Neden?’ diye sormus olan herkese kars1 bir diisiince
0devimiz var” (Semelin, 2011: 15).

S6z konusu olan fagistler neden bunlar1 yapti sorusu gibi beyhude bir 'neden’
arayist degildir. Burada neden sorusu fasistlerin eylemlerine gerekceler bulmak igin
sorulmaz, sorulmamalidir. Katliamin karar mercilerini ve uygulayicilarini temize
cikarmak icin degil bilakis, emri veren, eyleyen, onaylayan Kkatillerin bizzat
cinayetlerdeki sorumluluklarini sorgulamay: hedeflemek iizere soru sormak gerekir.
Marcello, tetigi ¢ekmez-cekemez, peki o katil degil midir? Izleyici de, Marcello'nun
kendisi de eyleyici olmamasina ragmen katil oldugunu bilir. Filmin sonunda
cocuklugunda kendisini taciz eden sofor (Lino) ile karsilastiginda, sokaktaki insanlara
bagirarak, onun katil oldugunu soyleyecektir. Profesor Luca Quadri ve esi Anna'nin katili
oldugunu bagiracaktir. Oysa bu aslinda igindeki sugluluk duyusunun baska bir bigimde
disavurumudur. Filmin sonunda hayatta oldugunu gordiigli Lino’yu, c¢ocukken
oldiirdligiinii sandig1 i¢in yillardir kendisini su¢lamigtir. Hayatinda yaptig tiim kotiiliikler
icin bir su¢lu bulup ilan etmek ve suglulugundan kurtulmaya ¢alismak, bir konformist
icin en ¢ok beklenilen tavir olabilir. Higbir eyleminin gercekten sorumlulugunu alamaz
ve kendisiyle gercekten yiizlesemez. Icten ice bildigi kendisini rahatsiz eden sugu ile
yiizlesemez ve gelmekte olan yeni diizene uyum saglamak refleksinin de etkisiyle sugu
Lino'ya yiikler. Marcello’nun bu tavri toplumlarin ge¢misleri ile yiizlesmede aldiklart

tutumlara da ¢ok benzemektedir.

Konformist, ge¢misle, kendisiyle, hatalar1 ile yiizlesemez ve bu nedenle de
degisemez ya da tam tersinden degismekten korktugu i¢in de tiim bunlardan uzak durur.
Degismeden diizene uyum saglamak, diizen sahnesinde bir rol kapmak ve onu
oynamaktir. Marcello karakteri i¢in Bertolucci bir roportajina soyle der: “Gergek bir
konformist degigmeyi kesinlikle istemeyen biridir: Uyum saglama istegi aslinda gercegin

tam tersi oldugunu sdylemek demektir” (Mellen, 2009: 76).
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Marcello, ideolojik olarak fagist degildir. Fasist gizli istihbaratinin {ist diizey bir
yoneticisi ile Radyo'da yaptigi goriismede bunu anlariz. Fagist yonetici, Marcello’ya
insanlarin partiye bir¢ok nedenle katildigini sdyler; 'kimi korkudan gelir, cogunun derdi
paradir, fasizme inan¢ ¢ok enderdir' der. Marcello’nun bunlardan hi¢birine uymadigini
soyler. Marcello'nun amacini sorar fakat yanit alamaz. Marcello gorevi alip almadigina
dair sonuca odaklanmistir. Bu sahneden itibaren Marcello'nun ideolojik olarak fagist
olmamasima ragmen, neden fasistlerle birlikte calismak istedigini anlamaya caligir

izleyici. Her asamada, hep ayni soruyu sorar; neden?

Konformist filmine doniik elestirilerin 6nemli bir kismi bu soruya verilen yanita
iligkindir. Elestirmenlerin bir kismi, filmin escinsellik ve fagizm arasinda bir bag
kurdugunu diisiiniir. Bir bagka énemli elestirisi ise filmin fagizme psikolojik gerekgeler
ile aciklama getirdigi iddias1 lizerine yapilir. Her iki kesimin elestirilerini ve bu elestirilere
iliskin goriiglerimizi bu boliimde yazmaya karar vermemizin nedeni, her iki konunun da

fasizmle toplumsal yiizlesme agisindan kritik 6nemde olmasindandir.

Bertolucci, roportajlarindan birinde escinsellikle ilgili soruya yanit verirken her

iki konuya da ¢ok net bir agiklama getirmistir.

“Mellen: Amerika'daki bir¢ok elestirmen Konformist'in escinsellik ile fagizm
arasinda fazla basit bir iligki kurdugunu soyledi. Filmde amagladiginiz seyi
yanlig anladiklar1 kanisinda misiniz? Sizi biitiin escinsellerin fagist olduklarini
sOylemekle sugluyorlar.

Bertolucci: Ya da biitiin fasistlerin escinsel olduklarini. Hayir. Bu agiklama fazla
basit. Konformist, her seyden 6nce, burjuvaziyle, orta smifla ilgili bir film,
fasizmle degil. Orta siniftan bahsediyordum ve fasizm de orta sinif tarihinden
bir kesit, orta smifin kendini is¢i sinifindan korudugu bir arag. Is¢i smifi ne
zaman yiikselse fagizm hemen kendini gdsterir. Filmde bir fagist ve bir anti-fagist
var, fakat Paris'teki profesor yani anti-fasist, ayn1 zamanda orta siniftan. Ayni
madalyonun, orta sinifin, iki yiizi vardir. Bir yliziinde fasizm, digerinde anti-
fasizm goriiniir, ancak bu Marksist bir anti-fasizm degil sadece bir idealizmdir.
Ciinkli ayn1 zamanda orta siniftandir; benim anti-fagistim bir kahraman ya da
pozitif bir adam degildir. Moravia romaninda, ‘kader’ ya da ‘yazgi’nin varligi
cok onemlidir. Kitab1 oldukga farkli bir gézle okudum. Kitapta ‘kader’e atfedilen
her sey filmde karakterin bilingaltindan ¢ikar. Ancak kesinlikle bunun
escinsellikle 6zdeslestirilen fagizm sorunu olmasini istemiyorum. Bu gergekten
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fazla basit. Escinsellik, Marcello karakterinin sadece bir 6gesidir. Marcello,
hicbir zaman disa vurmadigi ancak her zaman i¢inde var olan gizli
escinselliginden dolayr kendisini farkli goriiyor. Ve kendinizi ‘farkl’
gordiigiiniizde bir se¢im yapmak zorundasiniz: var olan giice karsi siddet
gostermek, ya da ¢ogu insan gibi bu giligten korunma talep etmek. Marcello
korunma talep etmeyi segiyor. ihtiyaci olan korunmay1 elde etmek icin de fagist
oluyor” (Mellen, 2009: 77-78).

Bertolucci'nin berrak bir sekilde yaptigi bu agiklama, filmde bir ka¢ kere
Marcello'nun agzindan duydugumuz agiklama ile aynidir: normallesmek. Marcello'nun
amaci kabul gérmek i¢cin mevcut diizenin normlarina uygun bir profil ¢izmektir. Aslinda
Marcello'nun bu normlara uymadigimi toplum bilmez, ¢iinkii escinsel oldugunu
toplumdan gizlemektedir. Hatta kendisi bile escinsel kimligi ile barigmis ve kabullenmis
degildir. Icten ige bu durumun farkinda olmasi nedeniyle celiskilidir. Aslinda belki de
kendi igindeki gercek benligi ile iliskilerini tamamen koparmak i¢in kendisini derinden
etkilemis felsefe hocasini ortadan kaldirarak hem fasistlerin goziine girmek hem de i¢inde
‘normlara’ uymayan benligine bir darbe daha vurmak istedigini diisiinmek miimkiindiir.
Fakat hocasi ile karsilastiginda ‘normlara’ uymayan duygu ve diisiinceleri daha fazla
tetiklenir ve belki de bu nedenle hevesle aldig1 gorevi bizzat kendi elleriyle sonuna kadar

gotiiremeyecektir.

Marcello'nun normal goriinme istegi i¢in evlilik yapmak istedigine dair radyoda
program yapan kor arkadas italo ile olan diyaloglar1 bu gériisleri pekistirir. italo; 'herkes
baskalarindan farkli olmak ister, sen ise herkes gibi olma sevdasindasin' der. Kor olan
Italo, radyoda fasist propaganda yapan bir haber spikeridir. Fasist ideolojiyi Italo temsil
eder, bu nedenle Marcello ile ikisinin iligkisi filmin bagindan sonuna degisime ugrayan
bir éneme sahiptir. italo ve diger kor arkadaslari Marcello'ya bekarliga vedas: partisi
diizenler. Marcello'nun en yakinindaki arkadaglar1 korlerdir ve belki de Marcello kor
olmalar1 nedeniyle onlarin yaninda olmaktan rahatsiz olmaz. Goremeyecek olmalari
kendisini gizlemek isteyen biri icin sembolik bir giiven ortami1 saglar. Parti'de Italo ve

Marcello arasindaki diyalog yine normallesme konusu ile ilgilidir.

'Italo: isten ¢ikinca ne hissediyorsun?
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Marcello: Normal halime dondiigiimii hissediyorum.
italo: Normalden kastin ne?
Marcello: Normal bir adam olmak.

Italo: Bana gore normal bir adam basini kadinin kalgalaria bakmak igin ¢eviren
adamdir. Sadece o degil, 5-6 kistas daha var. (Giilerek) Kendine denk, ona
benzeyen insanlar1 buldugu i¢cin mutludur. O ylizden kalabalik kumsallar1 sever.
Futbol, sehirdeki barlar, piazza, Venezia’ya gitmek mesela. Kendine benzeyen
insanlart sever. Farkli olanlara ise glivenmez. Hi¢ nasil arkadas oldugumuzu
merak ettin mi hem de farkli olmamiza ragmen. Biz bir elmanin iki yarisiy1z.'

Fasist diizene inanan italo ve konformist Marcello, farkli da olsalar fasizmin
iktidara gelmesini ve siirdiirmesini saglayan iki temel unsur olarak filmde ve tarihte

yerlerini alirlar.

3.4.1.2. Fasizmin Psikanalitik Yorumu Uzerine

Konformist ile ilgili tartismalarin 6nemli bir kismi fagizmin psikanalitik yorumu
lizerine yasanan goriis ayriliklart nedeniyle gergeklesir. Bu konuyu bir alt baglik olarak
ele almak, tartismanin taraflarinin goriiglerine yer vermek ve Konformist'e bu tartisma

acisindan bakmakta fayda vardir.

Fagizmin psikanalitik yorumu iizerine yapilan tartismalar, asil olarak Wilhelm
Reich'in fasizmin kitle ruhu iizerine yaptig1 caligmalara dayandirilir. Reich, kitlelerin
politik tutumlarint ve smif miicadelesine dair gelismeleri, ruhsal yap1 ve cinselbilim

olarak adlandirdig1 kuramsal yaklagimlari ile agiklayan teoriler gelistirmistir.

“Kitlelerin iktisadi durumuyla diisinsel durumunun ille de birbirine uygun
diismedigini, hatta aralarinda belli bir acikligin bulunabildigini gérdiik. iktisadi
durum hemencecik ve dolaysiz yoldan siyasal bilince yansimamaktadir. Eger
Oyle olsaydi, toplumsal devrim c¢oktan yapilmis olurdu. Toplumsal durumla
toplumsal biling arasindaki bu aciklik hesaba katilinca, toplumun iki ayri
diizlemde incelenmesi gerekir: ruhsal yapi iktisadi varliktan gelse de, iktisadi
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durumun kisilik yapisindakilerden ayri1 yontemlerle incelenmesi zorunludur:
birincinin incelenmesi toplumsal-iktisadi yontemle, ikincininkiyse dirimsel-
ruhbilimsel yontemle olur” (Reich, 1979: 52).

Reich, emegin sermayenin boyundurugundan kurtulusunun toplumsal biling
degisimi ile miimkiin olabilecegini, cinselligin 0Ozgiirce yasanamamasin1 da bu

doniisiimiin 6niindeki temel engel olarak gortir.

“Kisilik ¢oziimlemesi alaninda yaptigim deneyler, kisilik yapisinda fagist
duyarlik ve diisiincenin kimi 6gelerini tasimayan bir tek canli insan bulunmadigi
kanisina vardirmistir beni. Fasizm, bir siyasal hareket olarak biitlin dbiir gerici
partilerden, halk kitleleri tarafindan kabul edilip oviiliisiiyle ayrilmaktadir. Bu
gibi sozlerin insana simirsiz sorumluluklar yiiklediginin tam anlamiyla
farkindayim. Dolayisiyla da, su hasta diinyanin ¢ikar1 ugruna, emekgei kitlelerin
fasizm konusunda en az benim kadar agik goriisliiliikle sorumluluklarini kabul
edebilmelerini diliyorum. (...) Ortada devrimci oOrgiitler bulunmadigi igin,
toplumsal demokrasi tarafindan diis kirikligina ugratilan, yoksullagmayla tutucu
diisiince arasindaki celiskiyle kafasi karisan is¢i, ister istemez fasizmin kollarina
atilir. (...) Karsi-devrimci hareketin ¢ikis noktasi, iktisadi dayanagi kiigiik-
kentsoylu sinifin iktisadi yasama bicimi, diislinsel kaynagiysa gizemcilik olan
ve biitlin diinyay1 kaplayan siyasal yonden gerici kamuoyudur. Demek ki siyasal
gericiligin izledigi egilim siyasetinin ¢ekirdegi cinsel sorundur. Dolayisiyla,
izlenecek her tiirlii devrimei egitim siyasetinin merkezine cinsel sorunun
oturtulmasi gerekir. Cinsel diizenlilik kurami, zorlayici ahlakla cinsel basi
bosluk arasindaki karsitliktan dogan karigikliga yanit getirmektedir” (Reich,
1979: 111-156).

Reich, fasizmin kitle ruhu anlayisi iizerine yaptig1 calismada bir yandan genis
kitlelerin fasizmin etkisi altinda kalmis olmasina doniik yanitlar ararken, diger yandan
cinsel diizenlilik kurami ile bireyin cinselligini 6zgiirce yasamasina imkan yaratilmasi

sayesinde insanin gerici siyasi kuramlarin etkisine kapilmayacagini savunmustur.

“Cinsel arzularin bilingaltina itilmesi, kitle diizeyinde cakilip kalmis bireyi
edilgin, siyasetten uzak biri yaparak siyasal gericiligi gii¢glendirmekle kalmaz:
ayrica, insanin kisilik yapisinda ikinci dereceden bir giicle yapay bir cikar
yaratir, bunlar da buyurgan diizeni etkin bir bigimde desteklerler. Ciinkii
bilingaltina itmenin doganin istedigi doyumlardan yoksun biraktig1 cinsel
yasam, onlarin yerini tutan baska doyumlara yonelir” (Reich, 1979: 66).

Kuskusuz bastirilmis cinsel arzularin bireylerde yarattigi travmalar, 6zgiirce
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cinselligin yaganmasinin oniindeki engeller, bireylerin ve toplumlarin yasantilarinda
onemli konulardir ve bu konularla ilgili Reich'in goriisleri de dikkate degerdir. Fakat
insanlarin ideolojik goriiglerinin, politik tutum ve eylemlerinin; kitlelerin siyasi
egilimlerinin altinda yatan nedenleri, bu genellemelerle ele almak dogru degildir. Zira
1917 Rus Devrimi'nin bagartya ulastigi yillarda, orada ya da Paris Komiinii'nde kitlelerin
psikolojik durumlar1 konusunda ¢ok da farkli seyler sdylemek miimkiin olmayacaktir.
Toplumlar1 siyasi olarak baski altina alarak gericilestiren devletler, siyasi partiler,
iktidarlar cinselligin 6zgilirce yaganmasina da engel olmustur. Cinsiyetler arasindaki
esitsizlik, cinsel yonelimin toplumdan dislanma gerekgesi haline gelmesi erkek egemen
siyasi iktidarin kdkenlerinde vardir ve bireylerin hayatlarinda da toplumsal iliskilerde de
yikict ve gerici bir unsur olarak rol oynar. Fakat bu durumu smifli toplumlarin erkek
egemen erke dayanan yapisinin bir sonucu olarak gérmek ve politik miicadelenin baglami

icinde diisiinmek isabetli olur.

Laclau, psikanalitik yaklagimlar {izerinden fasizmi agiklamaya caligmanin
hatalarin1 gostermek iizere Poulantzas'in goriislerini hatirlatir. ‘Kitleler nigin fagizmi
istemis olabilir?’ gibi bir sorunun iki agidan hatali oldugunun tizerinde durur. Psikanalitik
yorumlamanin ilk sorunu, ideolojiyle bilingalt1 arasindaki farki siliklestirmesidir. Hakim
sOyleme entegre olan ‘kitleler nigin fagizmi istemis olabilir?” sorusu bu baglamda,
kolektif bilingaltina gonderme yapar; ancak soru suni bir ikilik iiretmektedir. Fasizmi
istedikleri varsayilan bireyler ile bu bireylerden miitesekkil kitleler iliskisi, analitik olarak
tanimlanamazlik i¢erisindedir. Fasizm isteng’indeki bireyin toplumsal-sinifsal konumunu
ikinci plana iten psikanalitik yorum, fasizmi tek-bicimli olarak kavramakta israrcidr. ilk
sorunun yol actigi ikinci sorun, ‘kitleler ni¢in fasizmi istemis olabilir?’
formiilasyonundaki kitlenin muhteviyatidir. Bireysel psikoloji ile kolektif bilingalti
salmimindaki birey-kitle merkezli fasizm analizi, sinif-devlet ikiligini sinif-kuramsal
yaklagimlarin {izerine 6rtmektedir. Fasizmlerin varoluslarindan itibaren kitle destegine
sahip olduklarini belirten Poulantzas, kitle ve halk terimlerinin idealist bir kullanimla
yapisal-sinifsal iligkilerden soyutlandigina dikkat ¢eker. Fasist rejimlere sunulan kitle
desteginin atomlarinda halk kitlelerini olusturan siniflar, sinif fraksiyonlar1 ve toplumsal
kategoriler arasinda esdegerlilik kuran psikanalitik yaklasim, sinifsiz bir fagizmler

analizine yonelir. Bu tipolojideki analistlerden birisi olan Wilhelm Reich, fasizmin
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kokenlerini incelerken, insanin biyofizik yapisini ii¢ tabakaya ayirir: Bu ayrima gore
ortalama bireyin kibarlik, sefkatlilik, vicdan gibi 6zellikleri yiizeysel tabakaya; sadizm,
sehvet, kiskan¢lik gibi duygular1 orta tabakaya; caligkanlik, sevgi ve akla uygun
isbirligine yatkin hayvan olma oOzelligiyse c¢ekirdek tabakaya denk diiser. Reich’in
biyofizik kuraminin siyasal projeksiyonuna goreyse liberalizm yilizeydeki tabloda,
devrimcilik ¢ekirdek tabaka, fasizm ise orta tabakaya karsihk gelmektedir. ikincil
giidiilerin tezahiirlerinden ibaret fasizm, psikanalistik yorumla birlikte, nesnel tarihsel
belirlenimlerden soyutlanmig ve fasist ideolojinin toplumsal formasyonun hakim
ideolojisinden ziyade tek tek bireylerde ifadesini bulan bir goriis gibi ele alinmigtir
(Laclau, 1985: 89).

Fasizmin psikanalitik yorumuna baska bir itiraz ise hiimaniter bir kavrama
metoduyla birlikte 6znelci-tarihselci sapma fikrini koyultmasindandir. Kitle ve halk
terimlerinin siniflardan armdirilmasiyla baglayan yeni tiir igeriklendirme, fasist
ideolojinin simifsal boyutunu da olumsuz etkiler. Ancak bu nokta, tartismaya agiktir.
Poulantzas, J. P. Faye’nin yaptig1 gibi fasist dili veya fagist sdylemi merkeze alan
yorumlarin terk edilmesi gerektigini belirtir. Fasist ideolojiyi birlesik, monolitik ve tek-
bi¢imli resmeden fasist dil ve sdylemler yaklagimi, bastan verili bir homojenligi varsayar.
Poulantzas’in itirazi, fasist ideolojinin birlesik ve tek- anlamli sunulmasmadir; ¢iinkii
fagist ideoloji, seslendikleri toplumsal kategorilere, c¢esitli smniflara ve simf
fraksiyonlarina gore, ¢esitli fasist siyasal-ideolojik aygitlarda cisimlendikleri bigimde,

farklilagmis olarak ortaya ¢ikar.

Fasizmin psikanalitik yorumu ile ilgili bu itirazlar haklidir. Anti-komiinist bir
hareket olarak ortaya ¢ikan fagist hareket siyasi iktidar odakli bir ¢ikar miicadelesinin
katliamc1 bir Oznesidir ve psikanalitik yaklasimlar ona Ozilircii bir bakis acisi ile
yaklagilmasina neden olmaktadir. Bertolucci'nin Korformist filmi i¢in bu yorumu yapmak
ise ayni diizeyde isabetli olmaz. Ciinkii Marcello filmde ¢ok acik bir bicimde fasist
degildir. Konformist filmi bir fagistin nasil fasist olduguna dair bir analiz sunmaz. Fasist
diizenin normlarina uyma hali gosteren bir insanin nasil katillestiginin analizini sunar.
Elbette psikanaliz ve Marcello'nun cinsel yonelimi ana karakterin ve filmin insasinda

onemli bir yer tutar. Fakat escinsellik, Marcello'yu fasgist toplumun normallerinden ayiran
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ve kendisiyle yiizlesmesine engel olan bir farklilik olarak one ¢ikar. Marcello'nun bu
normlara uymayan baska onemli bir farklilig1 da olabilirdi ve film yine ayni dramatik
yap1 lizerinden sekillenebilirdi. Escinsellik, erkek-baba-komutan Mussolini iktidarinin
yiice degerleri i¢inde lanetlendigi i¢in, fasist diizenin normalinden ayrilmaya dair giiclii
bir farklilik 6zelligi yaratmaktadir. Yiice baba-erkek-onder ideali italya'nin (diinyanin bir
cok iilkesinde oldugu gibi) toplumun ahlaki bir cila ile olmadig1 bir sey gibi sunulmasinda
ve kendi gergekliginden uzaklasarak daha da yozlagmasinda 6zel bir rol oynar. Bize gore,
Bertolucci'nin hedefinde bu idealize edilmis kavrayis vardir. Bertolucci, Marcello

karakterinin psikanalitik yorumu ve escinsellikle ilgili sorulara iliskin sunlar1 soyler:

“Bertolucci: Hayir, ben yaptigim isin, romani1 sinemaya aktarmanin Freudyen bir
anlamda oldugunu diigiinliyorum. Moravia'da her sey 'kader' tarafindan
belirleniyor, ¢iinkli biz neden Marcellonun fasist oldugunu hi¢bir zaman
anlayamiyoruz. Kitabin sonunda 25 Temmuz'dan sonraki gece Marcello
karisiyla beraber Roma'dan ayriliyor ve kirsala gidiyorlar. Uzerlerinden bir ugak
geciyor ve Marcello'yu dldiirliyor. Dolayisiyla Marcello'ya olan seye 'ilahi bir
varlik' sebep oluyor. Ben bu fikri kabul etmiyorum. 'Kader'in yerini bilingaltinin
giicliniin almasini tercih ediyorum.

Soru: Sonunda bu psikolojik bir kader. Fasizm bir kez onu basarisizliga
ugrattiginda Marcello bunu anlamiyor. Sadece Lino’yu kabul etmesi ve escinsel
duyguya geri donmesi gerektigini diisliniiyor.

Bertolucci: Anliyor, bilingleniyor, ancak bu ayni1 zamanda i¢giidiisel, bilingsizce
bir sey” (Mellen, 2009: 78).

Bertolucci karakterlerini yaratirken ve hikayedeki karakterler arasindaki
iligkileri kurarken psikanalizden yararlanmaktadir. Burada temel soru sudur: Karakterin
amacin belirleyen temel neden psikanlize mi dayandirilmaktadir? Marcello ¢ocukluk

travmalar1 nedeniyle, fasistlerin diizenine uyma egilimi i¢ine giren bir adam midir?

Marcello, kilise sahnesinde, giinah ¢ikartmaya gittiginde Tanr1'nin onu escinsel
oldugu icin affetmesini istemez. Aksine ¢cocukken kendisine cinsel istismarda bulunan
birini 6ldiirmiis oldugunu diisiindiigii i¢in act ¢ekmektedir ve bunu konusmak ister.

Escinsel kimligi kendisinin de barisamadig bir mesele olsa da, papazin escinsel iliski
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egilimini cinayet ihtimalinden daha cok Onemsemis olmasi nedeniyle rahatsiz olur.
Escinselligi cinayetten daha biiyiik bir giinah olarak gdsterdigini sdyleyerek itiraz eder,
fakat papaz bu itiraza ragmen Marcello'nun baska erkeklerle bir iligkisi olup olmadigini
anlamaya ¢aligmaktadir. Marcello'nun ¢ocuklugunda bir insan1 6ldiirmiis olma ihtimali
onu i¢ten ige tiiketmektedir. Timarhane'de yasayan babasiyla diyaloglarinda iskence ve
siddet iizerine yaptiklar1 sohbet ve Marcello'nun babasina yonelik nefret dolu davranislari
babasi ile ilgili travmasina da isaret eder. Yine Marcello'nun ¢ocuklugunda okuldaki diger
cocuklar tarafindan akran zorbaligina maruz kalmasi, cinsel taciz ve kiiciik diisiiriilme
kargisinda tiim bunlar1 géren ama umursamayan bir toplumun i¢inde yalniz olusu da bir
travmadir. Belki de bu nedenle Lino'nun silah1 Marcello'nun ilgisini ¢ekmistir.
Asagilandig igin gii¢ gostergesi olan silaha ilgisi, yalniz kaldig1 icin bir yetiskinin ona
yakimligma yanit verme egilimi olmus olabilir. Izleyici bu konular iizerine uzun ve derin
diistincelere girebilir ve ¢ocuklarin karsi karstya kaldig1 zorbaliklar ile ilgili tutum almak
gerektigine kanaat getirebilir. Tim bunlarla birlikte film bize bunlar1 yasayan
Marcello'nun fasistlerle isbirligi yapmasina dair en ufak bir sempati duygusu yasatmaz.
Marcello'nun bir kurban oldugunu da diisiinmeyiz ¢linkii filmin her kritik noktasinda
karar alma iradesi ve hakki olur. Nihayetinde silah1 ¢ekmeyecektir ve elini kana
bulamayacaktir. Ustelik filmin en sonunda da cinayetin sugunu Lino'ya atarak, gelmekte
olan yeni diizene ayak uydurmak iizere bir yonelis i¢cinde olabilecegini de diistindiirtiir.
Lino kendi isledigi biiyiik su¢ nedeniyle, Marcello'nun hayatinda korkung bir yonelime
gitmesine neden olacak bir zemin yaratmistir. Fakat Marcello her asamada bagka tiirlii de
davranabilecegi duygusunu yaratir. Kararlarinin sorumlulugunu baskalarina yikarak
onlarin suclu hissetmesi i¢in hareket eder; Profesor Italya'dan gittiginde fasist oldugunu

sOyler drnegin, tipki cinayeti Lino'nun isledigini sOylemesi gibi.

Insanlarin eylemlerinin zemininde, mutlaka travmalarla dolu gegmis yasantilari
vardir Fakat konformist diizene uyma kararim1 bunlarin kurbani oldugu i¢in vermez.
Toplumdan kabul gérmek ve itibar sahibi olmak i¢in bu yone yonelir ve basina gelen ya

da doniistligli her sey de bu yonelisi nedeniyledir.

Filmin sonundaki kitlelerin sokaga dokiildiigii sahnede kor fasist italo, kitlelerin

devrimci seli i¢inde yok olur gider. Marcello onun yok olusunu sessizlikle izler. Ve
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nihayetinde fasizme son veren kitlelerin devrimci eylemi olmustur. Konformist, burjuva
demokrasisine uyum saglamak iizere bir kenarda sessizce sirasinin gelmesini bekler.
Romanda oldugu gibi sonunda Marcello 6lmiis olsaydi, o bir kurban olurdu ve cezasini

aldig1 i¢in izleyici rahatlardi. Fakat bu son, son derece rahatsiz edicidir.

3.4.1.3. Konformist Filminin Fagizmin Nosyonlar: Karsisinda Tutumu

Konformist, Mussolini'nin yiice Italyan fasisti modelinin ve fasizmin ahlaki bir
cila olarak one ¢ikarttig1 degerlerin, kurumlarin i¢i bos gostergeler olarak gosterir. Yiice
baba-erkek-onder karakteri iilkedeki erkek modellemesi icin Mussolini'yi 6rnek gosterir

ve bu erkegin iktidar oldugu aile kutsaldir.

“Fasist ideolojinin ‘aileye’ yiikledigi 6zel ve 6nemli islev; bu islev Wilhelm
Reich tarafindan incelenmistir. Ailenin bu islevi, aile iiretimi ve ekonomik
bakimdan tecrit edilmislikle, sinif miicadelesinden korunmus bir toplumsal
siginak arayisinin simgelerin ve o6zlemleriyle etkilenmis kiiciik burjuvaziye
baglidir. Bu goriiniim de, tekelci kapitalizm siireci geleneksel aile baglarini
¢ozme yolunda ilerlese bile, biiyiikk sermayeyi tatmin etmektedir. Cilinkii bu
goriinlim, emperyalist ideolojiye 0zgii ‘otoriter hiyerarsi’ egilimine yardim
ederek siif miicadelesi gergegini maskeler ve bu miicadelenin 6ziinii bosaltir”
(Poulantzas, 1980: 299).

Marcello aristokrat bir ailenin tek ogludur. Babasinin neden timarhanede
oldugunu bilmesek de, ogluna cocukken iskence yaptigin1 Mercolo’nun timarhane
ziyaretinden anlariz. Annesi kocasinin hastane masraflarinin pahaliligindan sikayetg¢idir
ve kocasmin dlmesini istemektedir. Anneye uyusturucu bulan ve cinsel iliski i¢inde
oldugunu anladigimiz Japon sofér Marcello'nun yaveri, tetik¢isi Manganiello tarafindan
oldiiriiliir. Kutsal ailenin yerinde yeller esmektedir. Ustelik Marcello normlara uymak igin
yeni bir aile kurmaya yoneldiginde de aile kurumunu 6nemsedigi i¢in degil, isleyecegi
suclar1 ort-bas edebilecegi bir paravana ihtiya¢ duydugu i¢in kullanir. Yeni kurdugu aile
icindeki gilizide esi, Marcellonun isledigi suglardan haberdardir fakat, kocasini zor

duruma diistirmemek i¢in bu sirr1 saklar. Sonugta evliligin amact budur.

Marcello'nun esi heniiz balayina ¢iktiklarinda bakire olmadigini sdyleyecektir.
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Marcello ise bunu umursamayarak onunla bu nedenle evlenmedigini sdyler. Ardindan
geng kadmin 16 yasindan itibaren akrabasi oldugunu diisiindiigiimiiz yaslt bir adam
tarafindan 6 y1l boyunca tecaviize ugramis oldugunu égreniriz. Insanin kanin1 dondurmasi
gereken bu durumu Marcello pek umursamaz. Gizli kaldig: siirece, bir gorilinti olarak

normal bir evlilik i¢inde olduguna inanildig: siirece, bunlarin bir nemi yoktur.

“Yillar icerisinde bi¢imi ve odag1 degisiklige ugramis olsa da, fasist Italya’da
Mussolini figiirliniin merkeziligi degismemis, herhangi bir tehditle kars1 karsiya
kalmamuis, hatta medyanin yazili basin, sinema ve radyo gibi elindeki vasitalari
kullanarak dolagima soktugu Mussolini figiiriiniin etkisi ve giicii, artmaya devam
etmistir. Bir aslan terbiyecisi, tarim ig¢isi, motosiklet tutkunu, baba ve komutan
olarak Mussolini figiirii, fagizme 0zgii degerlere kaynaklik etmis ve fagist
rejimin yillar boyu ayakta kalmasint miimkiin kilmistir. Rejim, 20 yil kadar
ayakta kalmistir — bu, hi¢ de az bir siire sayilmaz” (Zamponi, 2012: 14).

Aile reisi, baba-erkek-onder ideali ise Marcello karakteri ile asla uzlasmaz. Bu
konuya dair 6nceki boliimlerde ayrintili olarak ele almis oldugumuz goriisleri hatirlamak
gerekirse, escinsel yonelimi basl basma bir ‘yiice Italyan’ olmasinin 6niinde engeldir.

Fagist yiice i¢in insan, erkektir.

“Mussolini, Italyan halkin1 yeniden insa etmenin ve yeni Italyanlar yaratmanin
pekald miimkiin oldugunu diisiiniiyordu; bunun gerceklestirilebilecegi
hususunda en ufak bir siiphesi yoktu. Italyanlarin jestlerindeki, ritiiellerindeki,
konusma ve yazma bigimlerindeki degisiklikler, ister istemez Mussolini’nin arzu
ettigi tiirdeki degisiklikleri beraberinde getirecekti” (Zamponi, 2012: 15).

Mussolini'nin diizenine kendini uydurmak {izere harekete gegen Marcello, onun
icin ancak bir utang vesikasi olabilir. Daha bastan fagist sistem basarisiz olacagini ilan
etmistir. Insanin gercekten iginde ne olduguna, kim olduguna bakmaksizin, onun
kendisini kesfetmesine olanak tanimaksizin bir modele sokmaya calismak sagma ve
imkansizdir. Ne insan olmadig1 bir modelin i¢inde uzun siireli kalabilir ne de model her

insanin i¢ine girebilecegi bir kalib1 norm olarak koruyabilir.
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3.4.2 Filmin Estetik Yaklasimi ve Bicimsel Ozellikleri

Konformist, Bertolucci'nin sinemada yeni bir estetik arayisina dair yaptig1 bir
film izlenimi verir. Bertolucci diger filmlerinde kullandig: biitiin stilistik 6zellikleri bu
filmde denemis ya da birlestirmis gibidir. Anlattifi donemin sanatini filmin stiline

tagtyarak filme 0zgiin bir bigim vermistir.

Ayni zamanda siirrealizmin etkisinin hissedildigi filmde, Bunuel filmlerinin
atmosferi ve stilistik ozellikleri one cikar. Siirrealizme en yakin filmi Oriimcegin
Stratejisi'nde gorsel deneyimin Magritte'den esinlendigini Bertolucci, Konformist i¢in de
sOyle der: “Yirmili, otuzlu yillarda siirrealizm en 6nemli kiiltiirel 6geydi ve Konformist o
zamanda geciyordu” (Mellen, 2009: 79).

Konformist renk, 151k, oyunculuk, kadraj kullanim1 ile degil, sadece mimarinin
kullanim1 agisindan da 6zgiin bir estetik yaratir. Mimari, Bertolucci'nin diger filmlerinde

de 6nemli bir role sahiptir fakat bu filmde 6zellikle dikkat ¢eker.

“Amerika'da bana garip bir sey oldu. Geng, oldukca {inlii bir mimarla tanigtim,
bana sunu soyledi: ‘Konformist geng Amerikan mimarisi i¢in temel bir filmdir.
Fagist mimari hakkinda ¢ok sey duyduk; tizerine kitaplar okuduk ve belgeseller
seyrettik, ama sadece sizin filminizde onun gercek yiiziinii gordiik.” Ozellikle
EUR sekansi, beyaz tastan o biiyiik duvarlar ve tiyatro seti gibi arka planlar
tizerinde duruyordu. Filmin gorsel fikrinin tamamindan c¢ok etkilenmisti ve
benim yagimdaki bir yonetmenin bunu nasil bu kadar iyi kavradigina bir tiirlii
akil erdiremiyordu. Ona, bu yillara dair dogrudan anilarim olacak kadar yaslh
olmamama ragmen o donemin filmlerinden siiziilen kolektif hafizadan
yararlandigimi anlattim. 1930'larin gergek yiizii Italyan, Alman ve Fransiz
filmlerinde sik sik gosterilmistir. Bir filmde, ardindan bagka bir filmde
gordiigiim bu imge neredeyse bilingaltima islemisti. Sonra birdenbire yiizeye
¢ikt1” (Rondi, 2009: 192).

Konformist, sinemay1 temellendiren yedi sanatin yenilik¢i bir bakis agisiyla film

biciminde anti-fagist 6geler yaratmaya doniik bir arayisin filmidir.
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3.4.2.1. Bernardo Bertolucci'nin Estetik Politikaya Bakisi ve Konformist

1900 filminin analizi vesilesiyle Bertolucci'nin bakis agis1 yukarida etraflica
anlatilmis oldugu icin Konformist'i ele alirken bu film ile baglantili altin1 ¢izmek
istedigimiz bir ka¢ konudan bahsetmekle yetinecegiz. Bertolucci roportajlarindan birinde

Konformist ve kendisine iligkin soyle demistir.

“Benim babam anti-fasistti ama dogrusu su ki ben biitlin burjuvazinin babamda
somutlandig1 kanisindayim. Fagizm de kii¢lik burjuvazi tarafindan icat edildi.
Bir de ge¢mis hakkinda iki film yapmis oldugum, simdiyle ilgili film yapma
noktasina gelmemis oldugum gercegi var. Ya da soyle diyelim: Bunlar,
gecmisten s6z ederek simdiye ulasan iki filmdir. Bunun da 6tesinde, Konformist
benimle ve Godard'la ilgili bir filmdir. Profesér'e Godard'in telefon numarasini
ve adresini saka olsun diye vermistim ama sonradan kendime sdyle dedim:
Pekala, belki biitiin bunlarin bir anlami1 vardir. Ben Marcello'yum ve fasist
filmler yaparim, devrimci olan, devrimci filmler yapan ve benim hocam olan
Godard1 oOldiirmek istiyorum. Sinemay:1 inkar etme konusunda c¢ok rahat
degilim, ¢linkii bu ¢6zmesi o kadar zor bir sey ki. Jean-Luc'un yolu ona ait bir
yol ve bu 6nemli, ama ben tek yolun bu olduguna ya da herkesin bu yolu izlemesi
gerektigine inanmiyorum. Bence o bu yolu secti ¢ilinkii artik bir lider olmak
istemiyordu. Yalniz birakildigini diigiiniiyordu” (Goldin, 2009: 72).

Bertolucci, Godard'in sinemay1 inkar ettigini sOylerken, klasik anlati
sinemasindan bahsetmektedir. Konformist, siirrealizmin diis ile ger¢ek arasinda gelip
gittigi bir film olarak, Bertolucci'nin kararsizligini sembolize eder. Konformist'ten sonra
Bertolucci daha net adimlarla klasik anlatinin anlatim bi¢imlerini filmlerinde yer

verecektir. Bu agidan bir doniim noktasidir.

Klasik anlat1 sinemasinin temel unsurlarina gore bir yaklasim ile filmi agiklamak
filmin estetik politikasin1 anlamaya doniik bir katki saglamaz. Kahramanin yolculugu
sonunda, kendisine dair sorular sormaya baslamasina neden olabilecek bir potansiyel

tasiyor olsa da, serim diiglim ¢6ziim netliginde bir anlatim dili oldugu sdylenemez.

3.4.2.2. Konformist Filminin Temel Catismast Nedir ve Nasil Coziimlenir?

Filmin temel ¢atismas1 Marcello'nun hocasini 6ldiiriip 6ldiiremeyecegi ikilemi
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tizerine kurulur. Filmin sonunda Profesor ve esi otomobilleriyle orman igindeki sayfiye
evlerine giderlerken tenha yolda Onlerini kesen Manganiellonun kiralik katilleri, hem
Profesorii hem de esini vahsice katlederler. Takip eden arabada Manganiello ve Marcello
vardir. Can havliyle katillerinden kacan Anna kurtulmak i¢in arkadaki arabaya dogru
hamle yapip cam1 yumruklamaya baglar, ama Marcello ona cam1 agmaz, oldiiriilmesine

kayitsiz kalur.

Marcello, tetigi cekmemistir fakat cinayeti o islemistir. Katilin kim oldugundan
siphe duymayiz fakat, filmin temel ¢atismasi tetigi cekememesi ile ¢6ziimlenir. Diizene
uymak iizere normalara uyma istegi, korkulari ile yilizlesemeyen Marcello'nun eregine

uygun davranmasina engel olur.

3.4.2.3. Konformist'in Ana Karakterler ve Islevi

Giulia: Kii¢iik burjuva bir ailenin kizidir ve diizene uyum saglamak iizere katile
doniisen bir adamin su¢ ortagidir. Filmin sonuna kadar yasananlarin farkinda degilmis
gibi gosterilmis olmasina ragmen, son boliimde aslinda her seyi bildigini buna ragmen

sessiz kaldig1 gosterilir.

Profesor Quadri: Marcello’nun iiniversitede hocasidir. Marcello, bir tek onun
derslerinin dolu gectigini, siniftaki biitlin kizlarin ona asik oldugunu, mezun olacag yil
hocalarina hintyag igirdiklerini sdyler. Marcello, fasist olma siirecinin Quadri’nin iilkeyi

terk etmesinin ardindan gerceklestigini sdyleyerek bir anlamda ona sorumluluk atfeder.

Profesor Quadri Burjuva sosyalistlerini temsil eder. Anti-fasisttir fakat somut
olarak direnisi ve miicadeleyi temsil etmez. Hiimanist bir aydin olarak resmedilir ve

fasizmin, fagistlerin ne kadar biiyiik bir tehdit olduklarinin tam olarak farkinda degildir.

Anna: Profesoriin karisi bir bale dgretmenidir. Biseksiiel oldugunu hal ve
davraniglarindan anladigimiz kadin, oldukca geng¢ ve cekicidir. Bunuel filmlerindeki

Burjuva temsillerine benzeyen bir karakter sunumu vardir. Marcello’nun kendileri i¢in



169

gercek bir tehlike oldugunun farkinda olan kisidir.

Italo: Filmde gercek bir fasist olarak temsil edilen kisidir. Marcello’nun en yakin
arkadas1 olan Italo bir radyo yayincisidir ve Marcello’nun fasistler arasinda yiikselmesine
yardimci olur. Filmin sonunda Marcello tarafindan, fasizme karsi ayaga kalkmis olan halk
kitlesine teshir edilerek terk edilir. italo’dan kopus, Marcello’nun fasizmden kopusunu da

imler.

3.4.2.4. Konformist'in Mesaji

Film, diizene uyma halini, konformizmi insanin kendi gerc¢ekliginden
uzaklasarak, sistemin celladina doniisiimiinii anlatir. Diizen asil olarak konformistler
sayesinde kendini var eder ve fagizm uyma halinin marifetidir. Burjuva sosyalistleri,

sosyal-demokratlar uyma halinin politik sorumlularidir.

Filmde bagka bir mesaji daha vardir. 1943 yilina gelindiginde Marcello'nun
evindeki radyodan fasist diktator Mussolini'nin iktidardan diistigli anons edilir. Fasizm
sona ermis, yasaklar kalkmistir, anti-fagist gruplar sokaklarda gosteriler yapmaktadir.
Eskiye oranla daha miitevazi bir yasanti sliren Marcello'nun bir de ¢gocugu vardir artik.
Fagistler kitlelerin devrimci eylemiyle sokaklardan siipiiriiliir. Fasizmi yok etmenin tek

yolu budur.

Bertolucci, anti fasist film yapar fakat, degisimin kitlelerin devrimci eylemi ile

yaratilabilecegine inanir. Roportajlarindan birinde soyle der:

“Mellen: Konformist'te radikal bir alternatif var mi, c¢igek satan ve
Enternasyonal'i sdyleyen kizda ve filmin sonunda Mussolini'uin diisiisiiniin
ardindan insanlar sokaklarda Bandiera Rosa'y1 sdylediginde fasizme nasil karsi
cikilacagiyla ilgili bir ipucu goriiliiyor mu? Bu, baska bir siyasal yolun italya ve
Marcello i¢in baska bir deneyim anlamina gelebilecegini ortaya koymuyor mu?

Bertolucci: Evet tabii ki, gelmekte olan bir seylerin gostergesi. Ama siyasal bir
etkisinin olup olmadigi, gercekten etkili olup olmadigi konusunda, cevabim
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hayir. Filmlerle degistirebileceginiz hicbir sey yoktur” (Mellen, 2009: 79).

3.4.2.5. Konformist'in Film Teknikleri

Konformist, baz1 sinema tekniklerini ilk kez kullandig1 ve kendine 6zgii bir stil
yaratmak iizere en somut adimlari attig1 filmdir. Onceki filmlerinde kurgu konusunda 6n
yargili olan Bertolucci, Konformist'te kurguyu tiim incelikleri ile kullanir. Onceden
sadece kameranin siirekliligi ile hikayeyi ¢cekmek gerektigini diigiiniirken bu film ile
birlikte, filmle hikaye anlatmanin keserek yapilacagina dair 6nemli bir doniim noktasi
yasar. Filmin, politik Oykiisiiniin de Oniine gecen carpict renkli goriintiilerini
Bertolucci'nin gedikli goriintii yonetmeni Vittorio Storaro ¢eker. Storaro bu filmde ilk kez

Bertolucci ile caligir fakat, sonra uzun yillar birlikte ¢cok sayida film yaparlar.

Bertolucci bu filmde kitlelerin fasizmle iligkisini onay verme ve bunun tek tek
bireyler tizerindeki etkisini, kameranin kalabalik sahnelerde siire giden hareketi ile anlatr.
Anna ve Giulia'nin dans sahnesi, Marcello'ya bekarliga veda partisi, cocukken akranlari
tarafindan tacize ugradigi sahneler, yasanan olayin kitleler nazarinda nasil karsilandigina
dair izleyicinin diisiincelerine bi¢im veren kamera hareketleri ile ¢ekilmistir. Bertolucci

kullandig1 tekniklere dair bir roportajinda sunlari sdyler:

“Giulia yakin plan ¢ekimde Anna'yla tango yapiyor ve Opiisiiyorlar; sonra
etraflarinda daire olmus insanlar beliriyor ve kamera yukariya ¢ikiyor. El ele
dans gibi bir sey yapiyorlar ve insanlar onlar takip ediyor; dans devam ederken
kamera, orkestray1 da icine alarak bir bebege dogru algaliyor. Ardindan bir
sonraki sahnede Marcello ve profesorii onlar izlerken goriiyoruz, egleniyorlar.
Insanlar, onlarm 6niinden dans ederek geciyorlar ve biri profesorii elinden tutup
cekiyor. Marcello yalniz kaliyor. Arkasinda bir pencere var ve Giulia dansi
yoneterek pencerenin dniinden gegerken kamera onu izlemek ve odanin diger
ucunda oturan profesyonel katil Manganiello'ya yaklasmak {izere Marcello'yu
yalniz birakiyor. Marcello sigara paketiyle masanin iistiinde ritim tutarak dansa
uyum sagliyor. Manganiello'yu goriince duruyor ve Manganiello ona bakiyor ve
bu kez o ritim tutuyor. Ve bdylece devam ediyor. (...) dekupaj, kamera, teknik.
Insan, sadece teknikle bir seyler yapmay1 basarir” (Goldin, 2007: 74-75).

Konformist'i yaparken ¢ikis noktasinin sinema oldugunu sdyleyen Bertolucci,

Sternberg, Ophiils ve Welles'den etkilendigini belirtir. Isigin kullanimina dair goriislerine
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yer verdigi bir roportajda sunlar1 sdyleyecektir:

“Soru: Bir sahnede 15181n siirekli hareketi ve kontrasti {izerine ¢alismanizla ilgili
neler sdyleyeceksiniz? Ornegin korler balosu hemen hemen tamamen karanlikta
basliyor: sonra birdenbire aydinlaniyor ama kendileri karanlikta kalan kor
insanlarin tizerine dogru aydinlaniyor; bir sekans boyunca 1sik siirekli olarak
degisiyor ve bu degisim ¢ogu zaman radikal oluyor.

Bertolucci: Biliyorsunuz, bu benim 15181 bastan sona, profesyonel, eski, klasik
usulde kontrol ettigim ilk film. Geng¢ yonetmenlerin bir¢ogu 15181 ucuz ya da
degersiz bir seymis gibi reddeder; ama 1sikla neler yapilabilecegini bu filmde
gercekten anladim. Psikolojiye, hikdyeye, filmin biitiin diline destek veren
inanilmaz efektler yakalayabilirsiniz. Sandrelli ve Marcello'nun birbirlerini ilk
kez gordiikleri anda 15181 kiran pancurlu pencereler, aralarindan gegen 1sinlar var.
Evin atmosferini olusturmada ¢ok yardime1 oluyor” (Mellen, 2009: 70-71).

John Hearfield'in bir karikatiiriinde, iist diizey bir Nazi subay1 (Streicher) bir
Yahudi'nin yani basinda ayakta durmaktadir. Uzerinde bir Nazi uniformasi, duygusuz
bakislar1 Marcello'nun donuk ifadesini animsatir. Cizim, grilik, cizimdeki golgeler,
donukluk pespaye bir goriintii sunar. Tipk1 Konformist'e hakim olan renkler gibi. Berger

karikatiir i¢in sunlaru soyler.

“Uzerinde Nazi iiniformasi, elleri arkada, gozleri ileriye odaklanmis, ayagmin
dibindekini ne reddeden ne de tasvip eden bir ifade var yiiziinde. Kelimenin tam
anlamiyla ve metaforik olarak aldiris etmedigi bir durum. Ceketinde belli
belirsiz kan ya da kir izleri se¢iliyor. Onu tohmet altinda birakacak cinsten degil
- baska bir ortamda hi¢ 6nemsenmeyecek tiirden. Uniformasmi birazcik
kirletmis o kadar. Grilik, fotograf baskisina egemen olan koyu tonlar, gri
giysilerin kirisiklari, ¢izimlerdeki donmus el kol hareketleri, solgun ylizlerdeki
yarim golgeler, sokak duvarlarmin dokusu. saglik¢ilarin kiyafetleri, siyah ipek
sapkalar hep bu izlenimi verir. Ne tasvir ettikleri bir yana, imgeler bizatihi
pespayedir zaten, ya da daha agik ifade etmek gerekirse, kendi
pespayeliklerinden tiksinti duymaktadirlar. Kisisel siyasi iktidarlari i¢in halen
niifuz kazanmaya calisanlardan sizan belirli bir ¢ikarciliga karsi duyulan
nefrettir bu” (Berger, 2015: 43).

Bu nefreti Konformist'te kullanilan renk ve 1sik kullanimi sayesinde de
hissederiz. Siirrealizm, gergek, fantezi, siyaset, psikanaliz, filmin 151k kullanim1 sayesinde

birinden digerine form degistiren bir anlat1 izlememizi saglar.
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Filmde, 151k ve kamera kullanimi gostergeler yaratilmasi agisindan ¢ok
basarilidir. Ornegin Marcello, hocasinin evine gittiginde panjurlar1 kapatan profesdriin
magara alegorisini anlatirken, 151k ve golgelerden yararlanmasi tipki magara alegorisinde
oldugu gibi Marcello'nun bir yanilsama oldugunu diisiindiiriir. Hangisi gergek; golgesi

mi, kendisi mi? Tiim bu diizen yanilsamadir.

Fasist istihbaratinin bakanligia gittigi sekans siirrealistik bir tablo gibidir.
Bakanlik bos koridorlardan olusur, bakan odasinin masasinda sevismektedir. Anna ile ilk
kez orada karsilasirlar. Anna bakan ona tutku ile sarilir. Onceden tanistiklarmm filmde

vurgulanmasi bu nedenledir. Fantazi ve gergek, magara duvarlarindaki golgeler gibidir.

“Bana gore oyuncular ¢ok onemlidir: Karakterleri yapan onlardir ve senaryodaki
karakterler gergegin Onlinde yok olurlar. Bu yiizden isin biiylik bolimii
oyuncularla yakin iligkilerime baglidir. Eger oyuncu gece uyumamigsa sahne
belirli bir yone dogru kayacaktir; cok sarhos olmussa bagka bir sey ¢ikar ortaya,
yani sinirsiz sayida sekle biiriinebilir. Bu degisiklik de benim ¢ekim sirasindaki
Ozglirligimiin bir parcasidir. Bir 6zellik hosuma gidiyorsa, geri kalan herkese
ters gelse bile onu mutlaka uygularim. Sonunda gercekten iyi olup olmadigini
goriirsiiniiz. Eger son tahlilde biitliniin i¢ine girememis, kii¢lik orkestraya uyum
saglayamamigsa iyi olmamis demektir” (Mellen, 2009: 68-69).

Brechtvari gdstermeci oyunculuk, dénemin Italyan filmlerinde yaygindir.
Bertolucci oyunculuk konusunu ¢cok dnemser ve karakterlerine uygun oyuncular segmeye
0zen gosterir. Konformist'in basarisinda oyuncularin rolii ¢ok dnemlidir. Konformist, film
tekniklerinin her &gesinin, oyunculuk dahil olmak {izere yenilik¢i bir bakis acisiyla

yeniden yorumlandigi bir filmdir.

3.5. Ozel Bir Giin (Una Giornata Particolare, 1977)

Ozel Bir Giin, yonetmenligini Ettore Scola'nin yaptig1 1977 tarihli bir italyan
filmidir. Sophia Loren ve Marcello Mastroianni'nin basrollerde yer aldiklari film, Hitler'in
Roma'da Mussolini'yi ziyarete geldigi glin olan 6 Mayis 1938’te geger. Film, s6z konusu
ziyaret i¢in yapilan kutlamalara gitmeyip evlerinde kalan ve o giin tanisan iki komsu

arasinda gecgenleri anlatmaktadir.
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Antonietta, 6 ¢ocuklu bir ev kadinidir, ev islerinden dolay1 -¢ok istemesine
ragmen- Hitler'in Roma'ya gelisi icin yapilan kutlamalara katilamaz. Gabriele ise
gecmiste radyoda calismaktadir, fakat escinsel oldugu i¢in isten atilmis ve siirgiin cezasi
almistir. 6 Mayis giinii, Gabriele’in silirgiinden O6nceki Roma'da son giinii, belki de
hayatinin son giinii olma potansiyeli tagtyan bir giin iken; Hitler'in bir kag¢ y1l sonra isgal
edecegi Roma’da ilk giinii; Antoinetta'nin ise aligageldigi kapali hayatindan ilk kez
kagacag1 ozel bir giin olur. Ozel bir giin, Rosemondo'nun kafesinden kagtig1, 6zel bir

sabah ile baslar.

Kusun kacis1 adeta Antoinetta'nin kendi kafesinden kagacagi bir giin olacaginin
habercisidir. Ozel bir giiniin sabahi, normalden biraz daha erken bir saate baslar,
Antoinetta 6 ¢ocugunu ve esini Hitler i¢in diizenlenen torene hazirlama telasi i¢indedir.
Toplumsal cinsiyet rollerinin, fasizmin giindelik hayata sirayet eden kliselerinin
kesmekesinde bir sabahta, izleyici fasist bir aile hakkinda incelikli bir sekilde
bilgilendirilir. Yoklugunun bir felaket olacagi ¢ok bariz, fakat varligmin son derece
degersiz bir sekilde istismar edildigi bir anne karakteri, erkek egemen toplumlarin biiyiik

cogunlugu icin gegerli bir olgu olarak karsimiza dikilir.

“Sonunda yalniz kaldiginda Beniamino Gigli’nin 1940°daki ‘Anne, c¢ok
mutluyum ¢iinkii sana doniiyorum’ sozlerine sahip popiiler sarkist Mamma’y1
mirildaniyor. Bu hem anakronistik (eylem, sarkidan yillar 6nce gergeklesiyor)
hem de ulusal bir figiirle ac1 bir sekilde alay eden bir melodiyi igeriyor” (Lichtner,
2013: 156).

Fasizmi, katliam, kan, savas gostermeksizin giindelik hayatin siradanligi iginde
giizel olan her seyi tiikketen, insan iliskilerini yozlastiran, insanlart bir ¢esit tutum ve
davranig kafeslerine sokarak baski altina alan halleri ile yikict bir sekilde anlatmay1

basaran Ozel Bir Giin, bu basarisini biraz da senaristlerine bor¢ludur.

“Scola ve es-senaristler Sergio Amidei (Rosselini’nin tiim filmleri ve Zampa’nin
savas temali ¢cogu filmi de dahil olmak tizere 90 civar1 filme imza atmis kidemli
Komiinist) ve Maurizio Costanzo, karakteri didaktik diyaloglar ve banal
stereotiplerle bogmadan giinliik angaryalarina politik, tarihi ve anlatimsal anlam
yiiklemeyi bagarir” (Lichtner, 2013: 157).
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1978 yilinda Altin Kiire Odiiliinii kazanan film, yine 1978 yilinda Ettore
Socala'ya Italya'da nemli bir 6diil olan David di Donatello ‘en iyi ydnetmen’ diiliinii
kazandirmigtir. Marcello Mastroianni ‘en iyi erkek oyuncu’ Oscar'ina aday olmus, film
Italya'da ‘en iyi aktris’, ‘en iyi miizik’ ve ‘en iyi senaryo’ olmak iizere ii¢ dalda birden
Giimiis Kurdele 6diiliinii, Fransa'da da ‘en iyi yabanci film’ dalinda César Odiilii'nii

kazanmustir.

3.5.1. Ozel Bir Giin Filminin I¢erigini Belirleyen Unsurlar

Ozel Bir Giin filmi toplumun gegmisiyle yiizlesmesini kitle-birey iliskisi i¢indeki
0zne olma durumunda ele alir. Toplumsal yiizlesme basliginin1 6nce kitlelerin tarihsel
rolii, bir 6zne olarak bireyin sorumlulugu baglaminda ele alacagiz. Fagizmin nosyonlarini
iizerine gelistiren argiimanlar1 ¢oziimlemek iizerer; aile ve ergek egemen siyasi erk

iizerinde duracagiz.

3.5.1.1. Fasizmle Yiizlesmeye; Kitlelerin Tarihsel Rolii, Bir Ozne Olarak Bireyin

Sorumlulugu Uzerinden Bakmak

Ozel Bir Giin (Una Giornata Particolare), Istituto Lucenin® orijinal haber
kayitlarindan diizenlenen ve Fiihrer'in Italya'ya gelisini ve Mussolini ile bulusmasin
selamlayan ylizbinlerin oldugu arsiv goriintiilerinden olusan alt1 dakikalik bir tanitimla
baslar. Fiihrer, Brenner'e’ trenle gelir ve istasyonda karsilandiktan sonra tezahiiratlar,
gamali haclar, fasist Italyan bayraklar1 ve ponponlarla karsilanir. Propaganda amagh

cekilen, kurgulanan ve tiim diinyaya servis edilen gergek goriintiilerle baglayan film, daha

6 1924 yilinda Mussolini'nin kurdugu, Fasist rejimin giiglii bir propaganda arac1 haline gelmesiyle

iinlenmis, fasist egitim ve bilgi amagli filmlerin diinyaya yayilmasi i¢in kullanilan bir kamu kurumudur.

7 Hitler ve Mussoli'nin bulustugu, Almanya'nin Balkanlardan Siiveys'e, italya'nin ise donanmast ile

Akdeniz'de harekete gegmelerinin kararlagtirildigt yer.
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en bagtan gergek ve kurmaca arasindaki bagi giiclii bir yerden kurar.

Hitler, Mussolini ve de bu ittifakin sonuglari nedeniyle diinyanin geri kalani1 i¢in
tarihsel 6nemi olan bu giin; kitlelerin kaderini belirledigi i¢in 6zeldir. Genis kalabaliklar
icin hayati dlizeyde énemli olan bu giin, Gabriele ve Antoinetta i¢in de yine hayatlarini
degistirecek diizeyde 6zel bir giin olmustur. Genis kalabaliklar olarak kitle, tarihte rolii
olan bir 6znedir; filmde de sesi, sozii, eylemi ile tiglincii 6nemli karakter olarak filmin
basindan itibaren yer alir. Yonetmen, kitle-birey diyalektigi konusunda ¢ok degerli bir

konu lizerine filmin zeminini oturtur.

Kraucer, fagizmin semptomlarini1 aramak iizere analiz ettigi Alman filmlerinde
kitle — birey iliskisinin ele alinmasina iliskin anti-demokratik bir egilimi fark eder. Bu

egilimin filmlere nasil yansidigini anlatmak iizere sOyle bir 6rnek verir:

“Kitle sahnesi kendi ¢ekirdegi olarak, kalabaligin dagilmasindan sonra boslukta
tek basina kalan ‘tek bir figiirii’ gostermek i¢in kalabalig1 ayrigtirdi. Boylece
birey egemenliginin tehdit edildigi bir diinyada yalniz bir yaratik olarak
goriindii. Biitiin bu gosterilerin stereotip olay oOrgiisiine paralel olan bu
goriintiileme aygit1 bireyin dokunakli yalnizligini, hem avam kitleden nefreti
hem de onun tehlikeli gliciinden korkuyu akla getiren bir sempati ile isledi. Bu,
donemin anti-demokratik egilimlerini agia vuran bir aygitti” (Kracauer, 2011:
54-55).

Tarihin 6znesi olan insan, tarihi tek tek bireyler olarak degil; siniflar, siyasi-
ekonomik c¢ikar gruplar olarak yapar. Fakat bununla birlikte birey o gruplarin i¢inde
Onemsiz ve kaybolmus bir unsur degildir. Tek basina insan da, tarihin bir pargasi, kitlenin
ya da i¢inde bulundugu grubun eyleminin bir bileseni olarak vardir. Kitle ve birey
arasinda birbiri ile etkilesim halinde, kimi zaman birinin digeri ile ¢atisma i¢inde oldugu,
kimi zaman digerinin obiiriini siiriikledigi diyalektik iliski; insanin tek basina bagimsiz

bir 6zne olarak varliginin anlami iizerine daha c¢ok diisiinmeyi gerektirir.

Film izleyicinin baslarda tek tek hayatlarin1 pek de 6nemsemedigi yiizbinlerce
insanin eylemi ve tezahiiratlar1 ile baslar. Fasist liderlerin bulugmalar1 kutsanmaktadir.

Adak toreni gibi yasanan bu kutsanma ritiielinin kurbanlari, sadece savas ile fasist
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zorbalik ile karsi karsiya kalan-kalacak olan milyonlar degil; ayni zamanda siradan
giindelik hayatlarindaki insanlardir. Belki de tiim bu olup bitenden dogrudan
etkilenemeden hayatini siirdiirdiigiinii zanneden, onaylamadan ve reddetmek i¢in de

hicbir sey yapmadan o koltukta oturan izleyicidir.

“Mussolini’nin lejyonerlerinin ‘erkeksi nezaketle dolu’ notlar1 yerini yarinki
gegit toreninin duyurulmasina birakirken siyah beyaz goriintiiden, biiyiik kirmizi
bir gamali ha¢ bayraginin agilmasina geciliyor. Kamera bu sefer sessiz bir
sekilde geri ¢ekiliyor, ani bir bicimde yukari ve sola dogru yon degistiriyor ve
cok katli bir binay1 gosteriyor. Daha sonra tekrar asagi dogru egiliyor ve yash
bir kadmin baska bir sembolii, italyan bayragmi, Uciincii Imparatorluk
bayragmin yanma agmasia odaklaniyor. Bayraklar Hitler’in ziyareti ve bu
ziyarete etkileyici bir koreografi sunan siradan Italyanlarin goriintiileri arasinda
hem sert hem de yumusak bir gecis islevi goriiyor. Sahne, Roma’nin tarihi
merkezinin sasaasindan Fagizm doneminde Roma’daki kentsel geniglemenin
simge yerlesim bolgelerinden olan Nomentano mahallesinin popiiler konutlarina
gecerek gercek ve kurguyu birbirine bagliyor. Bir ilkbahar safaginin direngli
serinliginde, kamera sonsuz gibi goriinen panoramik bir ¢ekimle yalniz bir
bakici ve ¢Op toplayicinin insanlarin uyanmasini bekledigi ortak bir avlunun
etrafindaki binalar1 gosteriyor. Arsiv gorlintiilerindeki tantanay: takip eden bu
sekansin etkileyici sessizligi izleyiciyi Tarih ile hikadye, politika ile birey
arasindaki gecise hazirliyor” (Lichtner, 2013: 155-156).

Yonetmen, tarihsel gerceklerden yola ¢ikarak kurulan bu hikaye, politikalarin
bireylerin siradan hayatlarina nasil sirayet ettigini anlatacagini filmin girisinde yapilan
tim bu kurgu iginde sdylemis olur. Fagizm, sembollerin, marslarin, kalabaliklarin,
duygularin insanlar1 kontrol altina aldig1 diisiinmelerini engelleyerek, katliamlarin
kutsandig1 bu térenlerin bir pargasi haline getirdigi bir ritiieller toplamudir. igerik olarak
insanlarin hayatlarin1 gercek anlamda iyilestiren bir rol oynamamasina ragmen, onlari
sOylem diizeyinde biiyiileyerek, vaatler sunan ve bu vaatlerinin ger¢eklesmesi i¢in adak
adama tdrenlerinin bir parcasi olmaya tesvik eder. Diisiinmeyi, sorgulamayi, kurbanla

empati kurmay1 birakan birey, 6zne oldugunu unutturan kitlelerin bir bileseni olur.

Kitleler, sadece fasizmin biiylisii ile sokaga dokiilmez, diinyayr ve tarihi
insanlarin 6zgiirliigii i¢in degistirecek devrimlerle de sokaklara ¢ikar. Bu iki kitlenin
birbirine benziyormus gibi diisiiniilmesi gerekir. Birinde kurbanlar adayarak kitleleri

biiylileyen fasist ve/veya burjuva partileri, digerine ise komiinist, sosyalist, anarsist,
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Ozgurliikk¢ii Orgiit ve partiler 6n ayak olur. Asil kavga kurtuluslarini, geleceklerini

fasizmde ya da Ozgiirlesmekte goren bu iki kitle arasindadir.

Ozel Bir Giin filminde kitlenin ele alimisindaki farklilig1 anlamak icin, fasistlerin
filmlerinde kitleyi nasil konumlandirdigin1 animsamak gerekir. Ettore Scola, fasist
propaganda amagli ¢ekilip yayinlanmis belgesel goriintiileri, filmin basina koyarak bu
farklilig1 dogrudan ortaya koyar. Bunlar fagizmi, fasist liderleri yiicelten, kitleleri onlari
destekleyen bir sembol olarak kullanan goriintiilerdir. Kitle bir 6zne degil, kutsal bir
torende biiylilenmis bir sekilde kendinden gecen, adak olarak sunuldugunun farkinda

olmaksizin kurban edilisine tezahiiratlar yapan pasif bir izleyicidir/kurbandir.

Hitler tarafindan Niirnberg’deki Nazi Partisi Kongresi i¢in Leni Riefenstahl'a
siparis edilen fradenin Zaferi filminde, Nazizmin diinyada ve Almanya’da kendine
vermek istedigi mitlestirilmis ve yiiceltilmis goriintiiler vardir. Ozel Bir Giin filminin de
girisindeki belgesel goriintiileri animsatan, geometriklestirilmis bir kitle vardir. “Sekansin
her ¢ercevesi, kitle tarafindan kitle i¢cin yorumladig: bir kitle gosterisinin yaratilmasina
bilingli olarak ayrilmig ve onceden planlanmistir. Zevk, geometriklestirilmis kitlenin

milkemmel bir liyesi olarak kendi kendisinin bir temsiline doniigiir” (Pezzella, 2006: 117).

Almanya'da heniiz fasizm iktidara gelmeden Onceki donemde, Alman
sinemasinda fasizmin habercisi olabilecek gostergeler ilizerine arastirma yapan Kracauer,
sonradan fagist filmlerle anilacak, bazi temel 6zelliklerin fagizmin gelmekte olan ayak
sesleri olarak degerlendirilmesi yoniinde bir agiklama getirmistir. Gegmise bakarak
gelecege doniik semptom ararken, her iki gegmis ve gelecek donemlerinin de 'ge¢miste’
kalmis olmasi kafa karistirict olabilir. Bu nedenle yapilan bu degerlendirmeler hakkinda
tartigmalar vardir. S6z konusu tartigsmalar bir yana, fasist filmlerin semptomlarin1 analiz
etmeye doniik bu ¢alismada Kraucer, sinemada fagizmin gostergelerinin kavranmasi igin

Onemli doneler sunmaktadir.

“Felaketle sarsilan Almanlar kendi geleneksel anlayislarini bu donemin
gereksinimlerine uydurmak zorundaydilar. Boylesi bir doniisiimiin ardindan
bakis acilar1 degisir: gelenegin kutsadigi seyler prestijlerini yitirirken, gézden
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kacirilmig olanlar birden 6ne ¢ikar. Lubitsch’in gosterileri eski tarih anlayisinin
yerini alip tarihi psikolojinin i¢inde yok ettigi i¢in, bu filmler dogal olarak yeni
bir dizi goriintii 6gesine bagvurmak zorundaydilar. Bu filmlerin psikolojik
egilimi, onlarin arabesk mozaik ya da bir kalabaligin arka taraflari gibi ayrintilar
—Onemsiz goriinen, ancak onemli duygusal olaylarin 6nemini etkili sekilde
belirten seyleri- se¢melerini sagladi” (Kracauer, 2011: 53).

Tanrinin elgisi gibi goklerden, bulutlarin arasindan inen Hitler, dongiisel olarak
filmin i¢inde kitlelerle bulusur, selamlasir, kutsanir. “Filmin zamaninda gelisme degil,
daha ¢ok dongiisel bir tekrar vardir” (Pezzella, 2006: 116). Insanlara ezberletilmeye
caligilan viral bir reklam gibi Hitler ve onu selamlayan kalabaliklarin ritiieli karsimiza
cikar. [radenin Zaferi, fasist ideolojinin estetik politikasinin kitlelerin zihnine yapisip
kalmasinda, onlarin eylemine yon veren motivasyonlar yaratmasinda gercekten basaril
olmustur. Fakat bu kitle, soyut bir kitle degildir, belirli bir tarihsel donemde belirli bir
toplumsal cografyada yasamaktadir. [radenin Zaferi’nin estetik politikast ugruna
iiretildigi toplumsal maddi yasamin hem bir iiriinii, hem o yasami etkileyen bir unsur

olarak ele alinmalidir.

Sahiden kimdir bu kitle? Kimdir bu fasist ayinlerin kalabaliklarinda kaybolan
insanlar? Ozel Bir Giin filmi, o kalabaliklarin arasindan styrilarak onlardan birinin evinin

icine girer.

“Ama simdilik Fasist kitlelerin resmi bir tatilde iyi beslenmis avarelerin keyfiyle
gecit torenindeki ordularin kibri arasinda gidip gelen kikirdayan vakarina izin
verecegiz. Arkalarinda sadece iki kisiyi birakiyorlar: Gitme istegine ragmen ev
isleriyle cok mesgul olan Antonietta ve nezaketsiz, her seyi goren gozlere sahip
kotii niyetli bakic1” (Lichtner, 2013: 158).

Fasizm, kii¢iik burjuva ideolojisidir. Bu su demektir; yonetenlerin yonetemedigi,
yonetilenlerin yonetilmek istemedigi kosullarda, diizenin degisme arzusuna karsi, yani
bir devrime kars1 tutucu bir sekilde ideolojik olarak diizeni yeniden saglamak ister. Bir
devrimle alt-list olma asamasina gelmis bir toplumda, yozlasmis tiim degerler acgiga
cikmistir, bunlarin iginin bos oldugunun farkina varilmasimi engellemek ig¢in, bu
degerlerin iizerine diisiinemeyecek kadar yiicelestirilerek, tartisma konusu yapilmamasi

saglanmalidir. Kiiclik burjuva ideolojisi olmasi ve asil olarak yaslandigi sinifsal tabanin,
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kiigiik burjuvalardan olugsmasi, toplumun daha genis kesimlerinde de taraftar

bulamayacagi anlamina gelmez.

“PNF iiyelerinin toplumsal arka planlarina dair, Kasim 1921'deki 320.000
liyesinin yarisina dair kayitlara dayanan tek bir degerlendirme yapilmis.
Arastirmacilarin ¢ogu bu fasistlerin agirlikli olarak orta -ya da alt-orta-
siiflardan geldigini diigiiniir. Fasizm kirsalda daha yaygin bir sekilde yerlesmis
olsa da, kasabalar, fagizmin is¢ileri o kadar da ¢ekmedigine dair geleneksel sinif
bakisini1 kismen dogrular. Livorno'nun sanayi limanindaki fasistler genelde orta
siiftandi. Eski bir liye ac1 ac1 'Burada tiim isgiler fasizmden nefret ediyor'
yazmisti. Geng ‘hlimanist’ ya da egitimli burjuvazi, fagizmin cazibesine kapilan
orta sinifin en temel pargasiydi. Fasist siddetin faillerinin genelde sehirli erkekler
oldugu agik¢a goriliiyor. Agirhkli grup oOgrenciler, isciler ve -italya'da
cogunlukla polis ve asker olan ve iktidarin ele gegirilmesinden 6nce genellikle
ortiik sonrasinda agiktan fasist olan- kamu sektorii ¢alisanlariydi” (Mann, 2015:
149-159-163-164).

Istatistikleri paylasmis olmakla birlikte sunun altim1 ¢izmekte fayda var; kimi
veriler istatistiklerde tam olarak yerlestirilememis olabilir. Ornegin, ‘zanaatkar’ cogu
zaman ¢ok muglak bir meslek tarifi olabilir. Fakat yine de fasistlerin gosteris ve topluma
daha fazla niifuz etmek ve kendi verilerini olusturmak, korumak i¢in, titiz olduklarindan
yola ¢ikarak, Italya'da fasist partinin dagilimina dair 5nemli fikirler verir. Bir baska acidan
ise, zaten toplum niifusunda bu smiflar esit sayilarda degildir ve olamaz. Toplumun en
genis kesimleri emekgilerdir. Dolayisiyla sayica ¢ok kalabalik olduklar1 goz Oniinde
tutulursa, yine toplumun ¢ok kiiciik bir kesiminin burjuvalardan olustugu diisiiniilerek bu
rakamlara bakilirsa, sayilar ve oranlar hakkinda daha net bir fikir olusabilir. Nihayetinde
fagist partinin kitleleri arasinda emekgiler vardir, fakat partinin politikalar1 onlar
tarafindan ya da onlarin sinifsal ¢ikarlarina uygun bir sekilde belirlenmez. Partinin kii¢iik
burjuva ideolojisi, nihayetinde sinifli toplumlarin siniflar arasindaki ¢atigmalarin, yeri
geldiginde zorla ama burjuvazi lehine ¢oziildiigii bir denge durumunu arzular, parti

iiyeleri de bu diizen arayisinin bir pargasidir.

“Fagsistlerin ¢ogunun, sanayi proletaryast ya da orta sinifin kentsel kapitalist
cekirdeginde olmadiklart goriilityor. Gergekten de, sinif askinligina yonelik
fasist iddia, en biiylik destegi bu gerilimin kenarlarinda yer alan her siniftan
insanda bulmus olabilir. Kasabalarda, PNF is¢i siifindan ziyade bir orta sinif
partisiydi. Kesinlikle proleter bir parti olmasa da, ‘radikal’ ve popiilistti, eski
sendikacilar ve eski sosyalistlerce yonetiliyordu ve kismen daha farkli bir
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toplumsal tabani vardi. Gergekten de partinin ‘radikal’ temeli, Mussolini'nin
parlamenter partiler ve varlikli siniflarla girdigi oportiinist ittifaklardan mutsuz
oldu. Bu epeyce karmasik kentsel bir resim” (Mann, 2015: 163-164).

Toplumun biiyiikk c¢ogunlugunu olusturan emekgilerin bir kismi, sinifsal
c¢ikarlarinin tersine, fasizmin destekgisi pozisyonuna diismiistiir. Ozellikle Italya'da
sosyalist liderlerin, fasist ideolojiyi kurarak sendikalar i¢inde gii¢lii baglarla birlikte fasist
partiyi kurduklar1 hatirlamirsa, talya'daki fasist partinin (PNF) iiyelerinin ve
destekgilerinin bir kisminin isgiler arasindan c¢ikmasina da sasirmamak gerekir.
Nihayetinde fagizm cebren ya da hile ile anti-komiinist bir harekettir. Diin de, bugiin de

is¢iler arasinda, sendikalar ya da kendi giidiimlerinde farkli orgiitler kurarak ¢etelesirler.

Ozel Bir Giin filminde fasistler, sorunlu tipler veya igreng yaratiklar degillerdir,
sadece siradan insanlardir. Anneler, babalar, cocuklar, gen¢ kizlar, gen¢ erkekler,
siradanliklarindan styrilip, ‘yiice italyanlar’ olmak icin, fasist govde gosterilerinin bir

pargasi olarak, yola ¢ikip, kalabaliklar olusturmasinin gosterildigi sahne 6nemlidir.

Ozel Bir Giin, Avrupa ve Italyan sinemasindaki bazi1 muadillerinin agresifligini
tasimaz. Onun fasistleri, ne Louis Malle’nin iskencecileri, ne Bertolucci’nin sadistleri, ne
Visconti’nin pedofilleri, ne de Schlondorft’un orta sinif Nazileridir (Lichtner: 2008 165).
Fagistler, tarihin 6znesi olarak insani, ya kalabaliklar1 saglayan kuklalara ya da yalnizliga
stiriikleyerek sevk ve idare edebilecegi, korkularinin esiri olan bireylere indirger.
Kalabaliklar1 gosteren kamera goriintiileri, insanlar1 yalniz basina gosterdiginde onu

kalabalig1 tamamlayan bir unsur, kisacik goriinen bir ayrinti olarak konumlandirir.

Gabriele eve geldiginde, Antoinetta panikler ve evin daginik oldugunu
soyleyerek igeri almak istemez. Gabriele soyle yanit verir: 'Diizen vasat insanlarin
erdemidir!' Giindelik hayatlarinda diizen kurmak adina siradanliga stiriiklenen insanlarin
politik olarak vardigi yer fasizmdir. Diizen kurban vermeden saglanamaz. Giindelik
hayatin ic¢inde aileyi diizene sokmakla yiikiimlii olan kadin/anne/es tiim zamani gasp
edilen ve dolayisiyla ev islerini miikemmel bir sekilde icra etmek i¢in kurban edilen

kisidir. Diinyadaki varliginin anlami, tiim basarisi, ev islerinin miikemmel bir titizlikle
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diizene sokulmasina indirgenmistir. Bu olagan adanmislik, fasizmin adak torenlerinin ve

ailenin kokenidir.

Politik olarak fasizmle yiizlesmek, fasist hareketin toplumun iginde nasil
yayildigin1 gérmek ve yayilmanin tutundugu olgulari tespit ederek onlarin giindelik
hayatta siire giden hallerini teshir etmekle miimkiindiir. Fagizm, marslar1 ve ritiielleri ile
insanlarin  duygularint manipiile ederek, onlar1 biiyiileyebilir. Fakat insanlarin
orgiitlendirilmesi, sokaga c¢ikarak hareket etmesi i¢in biiyiiler, sarkilar, gosteriler ige
yaramaz. Siradan fagizm tartigmalar1 bu baglamda ele alinmalidir. Giindelik hayatin,
siradan iligkilerin i¢indeki fagizme tebelles anlayis ve yasam bicimleri, fasizmi besleyerek
zehirli bir sarmagsik gibi yayilmasini saglamistir. ‘Tenin siyasi diizenleri’ iizerine
diisiinmeyi ve bunlarla yiizlesmeyi gerektiren bu olgular1 fasizmin nosyonlari {izerine

analiz yaptigimiz bolimde ele alacagiz.

3.5.1.2. Fasizmin Aile ve Cinsiyet Temelli Nosyonlart Karsisinda Filmin Tutumu

Fasizmin nosyonlarinin filmlerle nasil ele alindigini inceledigimiz bu bolimde
tenin siyasi diizenleri®, cinsellik ve aile konulari tizerine fagizmin gelistirdigi argiimanlara

ve fasist degerler sistemine Ozel Bir Giin filminin bakisini ele alacagiz.

Antoinetta evin dagmikligi i¢cinde dolanarak kahvaltt masasina oturur ve kalan
kahveleri bir fincana toplayarak igerken sOylenir: 'Bir tane anne var. En az {i¢ tane lazim,

biri temizlik, digeri yemek yapacak, tiglinciisii ise yataktan hi¢ ¢ikmayacak yani ben'

Diinya niifusunun neredeyse yartya yakini kadinlardan olustugu ve kadinlarin
bliylik cogunlugunun ¢ok uzun yillardir bu kosullarda yasadig: diisiiniiliirse, kadinlarin

zamanlarini gasp etmeye doniik bu ezme-ezilme iliskisinin, siyasi erk'in ilk ortaya ¢iktig1

8 Tenin siyasi diizenleri ifadesini, Bagislanmanmin Dort Yolu adli ¢aligmasinda toplumsal cinsiyet

politikalarim agiklamak iizere kullanan Ursula LeGuin’den ddiing aldik.
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giinden bu yana kii¢iik bir azinligin, biiyiik ¢ogunlugu baski altina almak iizere insa ettigi
devlet diizeninin de temellerini atan, ilk ve en uzun egemenlik iligkisi oldugunun altini

cizmek gerekir.

Fagizm ilahi bir giligten kuvvet alarak toplumu ele gecirmez. Bilakis tam da
toplumun i¢inde onu kucaklayacak olgulara, yasam big¢imlerine ve bunlardan beslenen
diisiince ve duygulara yaslanarak topluma niifuz eder. Hakim ideolojinin yiizyillar
boyunca pekiserek siiregiden gerici insan iliskilerinin toplami tizerinden bigimlendirdigi
aile, uygar toplumun en kii¢tik hiicresidir. Marx'in adlandirdig1 gibi, nasil bugiine dek tiim
devrimler (burjuva devrimlerini kasteder) mevcut devlet aygitini miikemmellestirdiyse,
tarihteki ilk 1sboliimii, sinifsal ¢atisma ve egemenlik bigimi olarak ortaya ¢ikan, kadinin
erkek tarafindan boyunduruk altina alinmasi ile sonuglanan kadin ve erkek arasindaki

igbdliimiintin kurumsal bigimleri de ayni 'gericilikte’ miikemmellestirmistir.

“Tim bu ¢eliskileri i¢inde barindiran, kendisi de aile i¢indeki dogal is boliimiine
ve toplumunun birbirinden ayr1 ve birbirine karsit ailelere boliinmesine dayanan
is boliimii, ayn1 zamanda, nicelik bakimindan oldugu kadar nitelik bakimindan
da isin ve onun iirlinlerinin boliisiimiinii, daha dogrusu esitsiz boliislimiinii; yani,
riiseym halini, ilk bigimini simdiden, kadinin ve ¢ocuklarin evin erkeginin kolesi
oldugu aile i¢inde gordiigiimiiz miilkiyeti de ig¢inde barindirir. Aile igindeki,
elbette bu heniiz ¢cok kaba, gizli kolelik, ilk miilkiyettir ve bu miilkiyet, daha bu
asamada bile, miilkiyeti bagkalarinin isgiicii lizerinde hak sahibi olmak olarak
tarif eden modern iktisat¢ilarin tanimina eksiksiz uymaktadir. Ustelik, is boliimii
ve miilkiyet, 6zdes ifadelerdir: Birinde faaliyet baglaminda sdylenen sey,
otekinde faaliyetin {irlinii baglaminda sdylenmektedir” (Marx ve Engels, 2013:
39).

Tezimizin onceki boliimlerinde fasizmin asli roliinlin, emegin sermayenin
boyundurugundan kurtulmasi amaciyla yliriitilen komiinist miicadelenin yenilgiye
ugratilmasi icin sokaklardan, devlet iktidarina yiirliyen zorbalikla toplumu diizene
sokarak, siniflar arasindaki miicadeleyi burjuvazinin lehine sonlandirmak oldugunu
aciklamistik. Burjuvazinin ¢ikarlart lehine diizenin yeniden tesis edilmesi, insanlar
arasindaki iligkileri bu yonde giiclendirmeyi gerektirir. Ezilenlerin, isciler, kadinlar,
escinseller, ezilen uluslar vb., ortak ¢ikarlarinin, hepsini ezen diizen karsisinda birbirine
giivenmelerini saglayan esitlik¢i, Ozgiirlik¢li iliskiler kurma ihtimalleri, egemen

siiflarin ve fasistlerin aleyhine isleyen sonucglar doguracaktir. Bu nedenle toplumun
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egemen kesimleri lehine, iliski bigimlerini gliglendiren, digerini biat etmeye, tabi olmaya
mecbur eden ve tiim bu iligki bigimlerini insanin 'dogast' gibi gostermeye ¢alisan fasistler,

bu konuda kusaktan kusaga gegen kolelestirici, baskici geleneklerden faydalanmislardir.

Ailenin, 6zel miilkiyetin, devletin tarihsel gelisimini, kokenlerini ve birbiriyle
baglarint agiklamak lizere Marx, Amerikali bilgin Morgan'm, 1877'de yayimlanan kitab1
iizerine bir ¢aligma yapmistir. Marx'in bu amagcla hazirladigi ve sonradan Marx-Engels-
Lenin Enstitlisiiniin 192 sayfalik bir kitap halinde yayimladigi metin, nihai olarak
Engels'in adiyla basilsa da, Marx'in insanlar arasindaki iliskiler, isb6limii, siniflar ve
devlet arasindaki miicadelelere dair goriislerinin derli toplu bir halini sunmustur (Engels,
1987: 7).

Ettore Scola, Ozel Bir Giin filmi ile insanlar arasindaki tahakkiim iliskilerinin
kokeni hakkinda izleyiciye carpict sorular sordurarak, adeta Marx'in yaptigr bu
caligmalarin bir tablosunu gosterir. Antoinetta'nin ailesi ve Gabriele’in cinsel yonelimi
iizerinden, cinsiyet temelli egemenlik iligkilerinin diizene sokulmasinin anlamini ve
olanaksizligin1 ayn1 anda gostermeyi basarir. Antoinetta bedenen, aklen ve hatta kalben,
kolesi haline geldigi erkek egemen diizenin sorgulamayan, yari 6li bir kurbani iken,
Gabriele'in Antoinetta'ya gosterdigi kisa stireli nezaket ve ilgi sayesinde kendisine ve

yasadig1 hayata bagka gozlerle bakmasini saglayan bir kirilma yasamistir.

“Kadin-erkek arasinda, daha dnceki toplumsal durumlardan bize miras kalmis
bulunan esitsizlik, higbir zaman, kadinin iktisadi bask1 altinda olusunun nedeni
degil, sonucudur. Modern kari-koca ailesi, acik ya da gizli, kadinin evsel koleligi
tizerine kurulmustur: ve modern toplum, salt kari-koca ailelerinden -molekiiller
gibi- meydana gelen bir kiitledir. (...) Aile i¢inde, erkek, burjuvadir; kadin,
proletarya roliinii oynar. (...) Erkegin kadin iizerindeki egemenliginin 6zel
niteligi, bu iki cins arasinda ger¢ek bir toplumsal esitlik kurma zorunlulugu ve
bunun yolu, biitiin bunlar, kendilerini ancak, erkekle kadin tamamen esit
hukuksal haklara sahip olduklar1 zaman apacik gostereceklerdir. O zaman
goriilecektir ki, kadinin kurtulusunun ilk kosulu, biitiin kadin cinsinin yeniden
toplumsal iiretime donmesidir ve bu -kosul, kari-koca ailesinin, toplumun
iktisadi birimi olarak ortadan kaldirilmasini gerektirir” (Engels, 1987: 78-79).

Antoinetta, tiim zamanini ev islerine vererek toplumun ve kocasinin nazarinda
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giderek nasil higlestigini ¢ok net bir bicimde ifade eder: 'Kocam benimle konusmaz
emirler verir. Nisanlandigimizdan beri glilmedik. O disarida giiler. Sadakat sadece
iilkesine! Biitlin sadakati parti! Erkeklerin para 6deyip gittigi yerler onu daha iyi tanir.
Ama sadece onlar degilmis Laura adinda bir kadinin mektubunu buldum. Ogretmen,
egitimli bir kadin. Kocam sanki bana cahil ve ikinci sinif oldugumu anlatmak istiyor.

Cahil bir kadina istedigini yaparsin ¢iinkii saygin yoktur.'

Erkek egemen kiiltiirde tim kadinlarin yeri budur. Konuyu genellestirirsek:
erkekler, tarihin siiflarin egemen oldugu yapilarina girerken, kadimnlar (iiretimindeki
rolleri ne olursa olsun kadin olarak) akrabaliga dayali 6rgiitlenme modelleri tizerinden
tanimlanmaya devam ederler. Akrabaliga dayali sistemler, kadinin her zaman icinde
kalacag sekilde olustugu, aileyle iliskilendirilmektedir. Sinif; tarihsel ¢ag, 6zel toplumsal
durumlar, feminenligin ifade big¢imlerini degistirir ama baba hukuku karsisinda tiim

kadinlarin konumu, birbirine benzerdir (Mitchell, 2000: 405-406).

Antoinetta'nin i¢inde 6giitiildiigl iliski bigcimi, sadece fagist ailelere ve donemin
Italya'sina 6zgii degildir. Erkegin kadinla evlenerek ona ‘sahip olmasinin’ ardindan, kadin
erkegin nazarinda higlesmeye dogru itilir ve erkegin mutlulugu disarida bulma arzusunun
artt1ig1 bir donem bagslar. Fagizmin bagrinda rahatlikla kok salabilecegi bu geleneksel aile
ortaminda biiyiiyen ¢ocuklar, insanin insana koleliginin, ¢ok sevdikleri annelerinin ¢ok
sevdikleri babalar1 tarafindan ezilmesini olaganlastirarak, tiim ezme-ezilme iliskileri

karsisinda tutumsuz kalmay1 6grendikleri bir toplumu yeniden-yeniden insa eder.

“Simdi tiksinerek hikayemi sadece bu tiir seylerin olusturdugunu ama aslinda bir
yasamda, hatta bir kolenin yasaminda bile cinsellikten ¢ok daha fazla seyler
oldugunu sdyleyeceksiniz. Bu dogru. Benim biitilin sdyleyebilecegim hem kadin,
hem erkek olarak en kolay cinselligimiz konusunda kole olabildigimizdir. Hatta
hiir erkekler ve kadinlar olarak hiirriyetimiz en zor muhafaza edebildigimiz yer
de orasi diyebiliriz. Tenin siyasi diizenleri iktidarin kokiidiir” (LeGuin, 2004:
174).

Yiice-baba-komutan-erkek Mussolini, ylizyillar boyunca siiren erkek egemen
iktidarin zirvesindeki, hem erkekler i¢in hem de kadinlar i¢in bir arzu nesnesini sembolize

eder. Ozel Bir Giin filminde Gabriele, Antoinettalnin Mussolini igin yaptig1 albiimii
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buldugunda sasirir ve g¢ocuklarin yapmig oldugunu disiindiigiinii ifade eder. Oysa
Antoinetta, Mussolini'ye hayrandir; hayranligi onun fikirlerine degil, idealize edilmis
erkekliginedir. Kocasindan en ufak bir iltifat, sefkat gérmeyen Antoinetta, fantezi
diinyasinda kocasinin da ornek aldig1 ve kocasindan da iistiin bir erkegi yiicelestirir.
Mussolini ile karsilastiklar1 an hakkindaki tasavvuru bile, filmlerdeki gibidir. Ellerinde
aligveris torbalart ile atinin iistlindeki Mussolini, 6nlinden dortnala ge¢mis ve gegerken
de Antoinetta'ya bakmistir. Yani onu fark etmistir. Hi¢ kimsenin umursamadigi, yalniz,

sevgisiz Antoinetta, tabi ki Mussolini' nin gézlerinden kagmaz.

“1922’ye gelindiginde asli liyelerin sadece ylizde biri ile ikisi aras1 kadind1 ve
hicbir kadin lider yoktu. Tabii ki, diger partiler icinde durum muhtemelen
benzerdi; ciinkii italyan kadinlar1 oy kullanamiyordu. Aslina bakarsaniz, tali
konumdaki fasist kadin orgiitleri kisa bir siire sonra biiyiidii ve Katolik Kilisesi
haricindeki diger tiim rakip hareketlerden daha aktif hale geldi. Fasizm, Batili
liberal ve sosyalist feminist hareketlerinin ¢ogunda hakim hale gelen istihdam
merkezli feminizme siipheyle yaklasan bir ¢ok kadin1 kendine katti1. Fakat fagist
kadin orgiitlerinin biiyiimesindeki en 6nemli sebep, muhtemelen, fasizmin
‘totaliter’ bir hareket olma iddiasitydi. Hareket kadinlar1 denetleyebilmek i¢in
onlar1 orgiitlemek zorundaydi. Bunu cebren yapmak yolunda higbir arzusu
yoktu, bu yiizden de dncelikle toplumsal ve torensel etkinlikler yoluna bagvurdu.
Fagizm kadinlar1 anneler, ‘ulusu yeniden iiretenler’, ‘yuvanin melekleri’ olarak
onurlandirdi. Ulus i¢inde onlara, sadece ilkesel degil, torenler icinde de
dindekine benzer bir rol verdi” (Mann, 2015: 150-151).

Ev icindeki iglerin ve ¢ocuklarin bakim ve egitimlerinin organizasyonu ile
sorumlu olan kadinlar, tim bu isler i¢in uykularindan dahi feragat ederek c¢alisiyor
olmalarina ragmen bu islerin itibar1 yoktur. Higlestirilen, kiiglimsenen, onuru kirilan,
sevgisizlige ve sadakatsizlige razi olarak aile birligini siirdiirmek zorunda kalan
kadinlarin ellerinde, 'annelik’ roliinden baska olumlu bir nitelik kalmaz. Annelik rolii ise,
kadinlarin istismar edilmelerine agilan yeni bir kap1 olarak, erkek egemen sistemin bir
araci haline gelmistir. Fagistler, toplumu orgiitlemek i¢in aileyi sevk ve idare etmek
gerekliligi nedeniyle, ailenin tiim islerini organize eden anneyi kontrol altina almak
isterler. Kadinlarin rollerini yiicelterek kutsamak, ailenin erkeklerinin fasist partinin
amaglart dogrultusunda hareket etmeleri hatta, yeri geldiginde savasmalari ve dlmeleri
icin aileyi igeriden manipiile etmek i¢in zemin yaratirlar. “Bu donemin fasizm

propagandasi yapan filmlerinde ideal Italyan kadin1 imgesi, evde yemek yapan, aileye
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hizmet eden ve kahraman italyan askerlerini doguran ve yetistiren kadmn ile temsil edildi”
(Yalgin, 2015: 170).

Antoinetta'nin Mussolini i¢in yaptig1 albiimde yine Mussolini'ye ait bir soz
yazilidir. 'Kadin, ruhu ve bedeniyle sadece erkeklere aittir.' Gabriele, bu sézii okur ve
Antoinetta'ya buna katilip katilmadigin1 sorar. Antoinetta; 'Tabi ki katiliyorum' der.
Antoinetta sohbetin devaminda tarih kitaplarin1 yazanlarin hep erkekler oldugunu ifade
ederek; erkeklerin istiinliigline dair kanitlar sunmak ister. Gabriele ise Antoinetta'y1
sasirtmaya devam ederek bir baska gerceklige daha isaret eder: 'Evet tek sorun baska

kimseye yer birakmamalari, en ¢ok da kadinlara'

“Ezilenler, ayn1 anda hem kendileridir hem de bilinglerini i¢sellestirmis olduklar
ezenleridir. Catisma, tamamen kendileri olmak ile boliinmiis olmak, i¢indeki
ezeni piskiirtmekle piiskiirtmemek, insani dayanigma ile yabancilagma,
belirlenmis kurala uymak ile se¢gme yapabilmek, seyirci olmak ile oyuncu olmak,
eylemde bulunmak ile ezenlerin eylemi yoluyla eylemlilik yanilsamasina
kapilmak, konusmak ile yaratma ve yeniden yaratma ve diinyay1 doniistiirme
kudreti hadim edilmis halde sessiz kalmak arasindaki secimde yatar” (Freire,
1995: 28).

Kadinlar, fagizmi ya da erkek egemen iktidar gii¢lendiren, dolayisiyla kadinlarin
koleligini pekistiren goriis ve eylemleri savunurken, ‘kendisi’ olmadiklar1 baska birinin
haklilig1 iizerinden konusur gibi bir eda iginde olur. Kristeva’nin abjection’ kavrami ile

adlandirdig1 baska birinin séylemi haline gelme durumu, kadinlar agisindan dokunakli bir

9 Abjection, Kristeva’nin kadinlar {izerindeki baskinin isleyisini tespit etmek icin gelistirdigi bir
kavramdir. Pouvoirs de I’horreur adli kitabinda Kristeva, abjection’u 6znenin ya da bir grubun kendi
sinirlarini tehdit eden her seyi diglamasina yol acan psikolojik bir tepki olarak tanimlar. Fakat diglanan
ve dznenin biitiinliigiini tehdit eden sey hi¢bir zaman yok edilmez. Dislanir, ama 6znelligin sinirlarinda
var olmaya devam eder. Abjection, Freud’un bastirma fikrinden farklidir. Freud’a gore bastirilip
bilingdisina atilan sey unutulur ve bilingten kaybolur. Halbuki Kristeva’nin abject nesnesi, 6limiin
bilincimizde yasayip varligimizi siirekli tehdit altinda tutmasi gibi hep oradadir. Hicbir zaman
kaybolmaz. Ozne igin kendi varligina yonelik en biiyiik tehdit annenin bedenine olan bagimhligidir. Bu
yiizden Kriteva’ya gore abjection ve annenin iglevi birbirinden ayrilamazlar. Soleil noir adli kitabinda
iddia ettigi iizere, ataerkil toplumlarda 6zne olmamiz i¢in annenin bedenini reddetmek zorundayiz.
Fakat kadinlar ayn1 zamanda kadinla, yani kendileriyle 6zdeslesen bu bedeni reddedemezler; zira bu
kadini, yani kendilerini reddetmek olur. Kristeva’nin vardigi sonu¢ uyarinca yapmamiz gereken sey,
sadece annelige yeni bir bakig agisindan bakmak degil ayn1 zamanda kiz ¢ocuk ile annenin iligkisini
yeniden ele almaktir (Durudogan, 2015: 66).
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son gibi inciticidir. Antoinetta karakterinin boliinmiis zihninin eril kahramanliga 6vgiileri

onun varlig1 adna izleyiciyi iizer.

“Yanlis yonlendirilmis abjection kadinlara yonelik baskinin esas nedenidir. Zira
kadinlig1 annelige-yani cocuk dogurmaya- indirgeyen ataerkil toplumlarda sdyle
bir durum ortaya ¢gikmaktadir: Ozne olabilmek icin annenin bedenini reddetmek
gerekir ama bu reddetmenin neticesi onunla birlikte kadin1 da reddetmektir.
Ataerkil toplumlarda kadin da, annelik de, disilik de reddedilmektedir. Sonug
olarak, Kristeva’ya gore abjection ataerkil toplumlarda maruz kalinan baskinin
ve agagilanmanin en 6nde gelen ve en 6nemli nedenlerinden biridir (Durudogan,
2015: 66).

Antoinetta karakteri, filmin baglarinda kendi varligini inkar eden bir 6zne olarak
kafesinde ¢irpinan, kalbi kirik bir kus gibidir. Yalniz ve hiiziinlii kusun kafesinin kapilari
eril bir prens (fasist bir komutan) tarafindan degil, escinsel Gabriele tarafindan agilacaktir.
Unutulmaz agk filmlerine tas ¢ikartabilecek incelikte sekanslarla, adim adim dans eder
gibi birbirlerine yaklasirlar. Antoinetta'nin ¢amasirlar1 topladigi sekans diigiim noktasi

olacaktir. Fasizmin kutsal ailesi yiice eril giizellemesi de tam olarak ayn1 yerde dagilir.

Siyasal sinemada, siyasette oldugu gibi, uzun yillar kiiltiirlin deneyimini
kamusal ve 6zel alan seklinde ikiye ayiran bir tutum olmustur. Feminizmin sinema
alaninda yaptig1 elestiriler, Yeni Alman Sinemasi'ndan baslayarak; diger iilke
sinemalarin1 da etkilemigtir. Kamu karsisinda tahammiil edilmez olarak kabul edilen
siifli toplumlarin iktidar dinamikleri, kisisel aile igeriginin reddedilmesi sayesinde, 6zel
alanda islemeye devam eder. Diger yandan sadece 6zel alana dair yapilan filmlerde ise
politik miicadeleler, smif iliskileri yok sayilir. Ozel Bir Giin filmi, 6zel alanlar politik

alan1 yanyana getiren, siyasal sinemanin miimkiin olabilecegini gostermistir.

Akdeniz sinemasma 0zgli, camagsir iplerinden salinan beyaz ¢arsaflarin
aralarinda duvarlar gibi gorlindiigii izleyicinin zihinsel katmanlarinda yolculuga ¢ikmaya
tesvik eden bu sahne, ayn1 zamanda izleyiciyi cinsellik, escinsellik ve tutku hakkinda da
diisinmeye sevk eder. Terasta birlikte c¢arsaf katlarken Antoinetta ve Gabriele'i
birbirlerine yakinlastiran romans Gabriele'in cinsel yonelimini itiraf etmesiyle hiisranla

sona erecektir. Gergeklesemeyen ask, arzunun kayip nesnesi olarak ilelebet unutulmayan
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romans, imkansiz agk olarak tarihe gecer. Beklenmedik bir anda Gabriele, Antoinetta'y1
carsafa sararak onunla dans etmeye basladiginda once giilimseyen, sonra i¢ine diistiigii
duygulardan korkarak ofkelenen Antoinetta, kendisini tutkunun kollarina birakmaya

karar verir ve Gabriele'i 6)pmeye baslar.

Gabriele Once tepkisiz kalir ve arkadan duyulan fasist mars esliginde
Antoinetta'nin hayalindeki koca-baba-asker olmadigini sdyler. Radyodan kovulmasinin
escinsel olmasi ile ilgili oldugunu ima etmesinin ardindan, Antoinetta, Gabriele'e tokat
atar. Antoinetta, insanlarmm kiiclik kafesler gibi evlere kapatildigi binanin fagist
mimarisinin i¢inde gdzden uzaklasirken, Gabriele'e fagizmin, erkek egemen toplumun iki
yiizliiliigiinii ifsa ederek haykirir: ‘Ne ummustun?! Opiiciikler, 1siriklar sabahtan beri
bunlar1 bekliyordun! Biitiin erkekler ayni, degil mi?! Senin icin ¢ok {izglinim ben
damizlik bir aygir degilim! Bir anlik zayifligima geldi diyerek terasta isini bitirmek

istersin ama bagkalarini yargilarsin.’

Bagkalarini yargilamak, insanin kendini yiicelestirmesinin yollarindan biridir ve
cogunlukla asagilik kompleksi ile ilintilidir. Ezilenler, kendi travmalarinin yiikiinii bir
kambur gibi baska bir somiirii iliskisine ya da bir baska ezilenin sirtina yiikler.
Tutuculugu, erkek egemen sistemi yeniden iireten bu baska birini ezerek, kendi
ezilmisligini Ort-bas etme arzusu, Ozgirliigiin oniindeki kordiigiimdiir. Antoinetta, bu
kordiigiimii ¢ozer ve kendi kamburunu hafifletmek icin Gabriele'in sirtindaki yiikii

azaltmak {izere onun kapisini ¢alar ve 6ziir diler.

Gabriele yemek yapmaktadir, birlikte yemek yerler. Kamera, onlar1 yar1 agik bir
kapidan, carsaflarin yerini ger¢ek duvarlarin aldigi bir ¢ergeveleme iginden goriintiiler.
Uzun bir siire konugmazlar. Gabriele sessizligi bozar ve escinsel oldugu i¢in basindan
gecenleri anlatir. Fagizmin kollarina sarilmakta bir mahsur goérmeyen toplum, ayni
saiklerle saplandigi ahlake1 cilayla Gabriele'i dislamistir. Fakat Antoinetta farklidir, onlar
gibi degildir. Gabriele'in bu diisiincesi Antoinetta'yr mutlu eder. Gabriele'i oldugu gibi
sevdigini sdyleyerek ona sarilir ve atesli Opliciiklerle sevismeye baslar. Gabriele,
Antoinetta'nin sevisme arzusuna sefkatli oksamalarla karsilik verir. Fakat icinde

bulundugu ¢elisik durum gozlerindeki donuk ifadede kendisini gostermektedir.
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Antoinetta, Gabriele'in  ellerini  gogiislerine  gotiiriirken,  Gabriele'in
dokunuslarini sevdigini sdyler. Binanin avlusundaki kadin bekg¢inin radyosundan gelen
fasist marslar esliginde orgazm olur. Fagizm, insanlarin cinsel yonelimlerini, zihinsel
diinyalarindaki arzular1 yonetemez; bastirabilir, bunlari1 saklamaya mecbur edebilir fakat
yok edemez. Fakat tersi dogrudur, tenin siyasi diizenlerinin mecbur ettigi iligki
bicimlerine uyum saglamama arzusu, iktidarin yarattig1 yanilsamalarin kirilmasina yol

agabilir.

“Post-Freudyen analistler cinsiyetler arasindaki ‘bu biiylik antitez’i erkek ve
kadin arasinda mutlak bir ayrim olarak yorumladi ve bu nedenle onlarin tek
kaderi anatomiydi. Doga, cinsiyetleri temel olarak farklilagtirmisti ve bu nedenle
sosyal hayatlar1 da aymi sekilde farkli olmaliydi. Tabii ki Freud tam tersine iki
cinsiyetin de zihinsel diinyalarinda bu biiyiik antitezi yansittigini, hem erkeklerin
hem de kadmlarin bilingsiz ve Onbilingsel olarak bu orijinal ikililigi
tekrarladigini kastediyordu. Fark gozetmeksizin iki cinsiyet de bu biiyiik ayrimla
mesguldii ve bu ayrimin sonuclarindan farkli bi¢imde kagiyorlardi. Hem
erkekler hem de kadinlar zihinsel diinyalarinda erkek ve kadinlarin var olmasinin
zorlugunu yasiyorlardi. Bu ikilemi ancak en ucuk riiyalarinda ¢ozebiliyorlardi.
Tipk1 Platon’un So6len eserindeki Aristofanes’in giileg bir ciddiyetle yaptigi gibi.
Bu eserde orijinal bir hermafrodit hepimizin arzuladig1 ve korktugu bigimde
¢oziiyordu. Biseksiiellik, kuramsal sorun halisindaki ¢oéziilememis desense,
yarattig1 gerilimden analitik ‘tedavi’nin sorumlu olmasi gereken pratik kisiligi
aciga vurulma eyleminin de giderilemez diigiimiidiir” (Mitchell, 2000: 50).

Bu diigiim cinselligin dzgiirce kesfedilmesi ve yasanmasi ile ¢oziilebilir. insan
iligkilerinde ne kadar az diigiim olursa, bu iliskilerin yarattigi toplumsal gerilimden
faydalanarak iktidar1 baski aygit1 olarak kullanan siyasetler o denli zayiflar. Antoinetta,
Gabriele'in evinin penceresinden ahlakgilik ile cilalanan aile evine bakarken; tuhaf bir
sekilde hi¢ sugluluk duymadigini sdyler. Kocasini ima ederek; ‘onunla hi¢ boyle
hissetmedim’ der. Saglar1 dagilmistir ve yasadigr doyumun etkisiyle, ‘boyle olabilecegini
bilmezdim’ der. Gabriele sirt1 ona doniik bir sekilde; ‘Benim durumumda bir kadinla
sevisemeyecegim anlamina gelmez. Cok giizeldi. Bu farkli bir sey, ¢cok giizeldi ama higbir
seyi degistirmez’ diyerek, birbiriyle vakit ge¢irmekten mutlu olmus iki insan olarak, giizel
sozlerle vedalasir, Optiserek ayrilirlar. “Sinema, kadinlar ve disillik ile erkekler ve erillik,
kisacasi cinsel farkliliklar iizerine mitlerin tiretildigi, yeniden iiretildigi ve bunlarin temsil
edildigi kiiltiirel bir pratiktir” (Smelik, 2008: 2). Ozel Bir Giin, sinemada alisageldik

kadinlar ve erkekler mitini alt-list etmistir. Klasik, goreneklerin tasvip ettigi insan
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iligkilerinin yarattigi mutsuzluk ve baskic1i egemenlik big¢imlerinin disinda, haz ve

mutluluk imkaninin yasanabilir oldugunu gostermistir.

Hollywood'un erotizmi, sadizmle eslestiren dikizci yapisi, izleyicinin bir filmde
cinsellige dair beklentiler olusturmasina neden olmustur. Kadin ya da erkek karakterler
ile 6zdeslik kuran izleyici, cinsellik ile zirvesine ulagan gerilimi ve katharsis ile bosalmay1
arzular. Fakat Ozel Bir Giin filmi, bilinen tiim 6zdeslik kodlarin1 tersine ¢evirmistir. Kadin
tutkularinin pesinden siiriiklenmistir. Fakat cinsel arzularini bir kadini arzulamayan bir
erkekle orgazma ulagtirmistir. Erkek karakter ise, escinsel olmasi nedeniyle dislanmis,
kabul gordiigii bir kadin oldugu i¢in, onun arzularina kendini teslim etmistir. Bilinen,
kabule gore; higbir role uygun olmayan bu tablo, fasizmin ve Hollywood'un beden

politikalarini alt {ist eden bir estetik politika {iretir.

Fasizmin beden politikalari, filmin ilk dakikalarindan itibaren elestirel bir
sekilde ele alinir. Antoinetta'nin sisman olan oglu, kilosu nedeniyle alay konusu olan ve
sigara igerek zayiflamaya c¢alisan bir cocuktur. Antoinetta, filmin basinda oglu ile
konusurken fasizmin beden politikalar1 karsisinda Ronesans'in giizellik anlayisina vurgu
yaparak, sismanligin giizellik olarak degerlendirilebilecegini sdylemistir. Fagizmin beden
politikalarmin baskict yapisina riza gostermeyen karakter 6zelligi, filmin sonunda,
Gabriele'in kollarinda orgazma ulagsmasinin ardindan, yeniden hatirlayacagimiz bir
ipucudur. Zira 6 ¢ocuk yaptigi, sabah uyanir uyanmaz spor yaparak atletik viicudunu

korumaya calisan baba-koca-erkek, Antoinetta'y1 hi¢cbir zaman orgazma ulastiramamustir.

3.5.2. Filmin Estetik Yaklasimi ve Bicimsel Ozellikleri

Ozel Bir Giin filminin yapildig1 doneme dair degerlendirmeleri, diger filmlerle
ortak bir analiz yapmis oldugumuz i¢in; daha once ele aldigimiz konular1 yeniden tekrar
etmeyecegiz. Fakat 1970'li yillarin basindaki, ortasindaki ve sonundaki toplumsal
motivasyon ve maneviyatin ayni olmadigint hatirlatarak, Ettore Scolamin bu filmi

1970'lerin umutsuz atmosferi i¢inde yapmis oldugunu animsatmakta fayda vardir.
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“Novecento’dan sadece bir yil sonra, Una Giornata Particolare oldukga farkli
bir baglamda ¢ekildi: artik Italyan Komiinist Partisi’nin 1976’daki bélgesel ve
ulusal se¢im basarilart yoktu, onun yerine umutsuzluk ve 1977 nin yiikselen
siddet ortam vard, Italyan fabrikalar1 ve {iniversiteleri yeniden calkalaniyor,
Kizil Tugaylarin siddet stratejisi hizini arttirtyordu. Antonietta’nin sahte safagi
ve Gabriele’in fasist toplum karsisindaki maglubiyeti, kursun yillarinin hayal
kirikligini yansitir. (...) Gegmis ve simdi zarif bir etkilesim i¢indedir burada,
yavan veya dogrudan allegoriler yoluyla degil, fakat siyaset, popiiler kiiltiir ve
halk kesimleri arasindaki iliskiye yonelen keskin bir bakis sayesinde” (Lichtner,
2013: 166-167).

Ozel Bir Giin filmi, fasizmin bekgisini temsil eden apartman gorevlisinin
giinimiizde mahallede, iste, okulda karsimiza c¢ikan siradan insanlardan bir farki
olmadigin1 gosterir. Gabriele hakkinda dedikodu yapmak ve Antoinetta't uyarmak iizere
kaptya geldiginde sunlar1 sdyler: 'Bizim apartmani soyan bir hirsiz tanidim. Simdi orduda,
hirsizsa ne olmus yani! Orduda subay olmak i¢in baktiklar1 tek sey partiye sadik olmak.
Onemli olan bu degil mi? Hirsizsa ne olmus yani? O (Gabriele), hiikiimet karsit1 anti-

fasist bu da insanin olabilecegi en kotii sey.'

Ahlaki bir cila gibi kullanan fasizmin, aslinda iktidarini stirdiirmek iizere ¢ikar
iligkileri lizerine kurulu bir baski mekanizmasindan bagka bir sey olmadigini gosteren bu
itiraf, toplumun fagizmin boyundurugu altinda kalisinin c¢ikarlar {izerinden

gerceklestiginin de itirafi olarak goriilmelidir.

“Ozel Bir Giin filmi, goriintiiniin estetik politikas1 ve yaratilan alginin izleyicinin
zihnindeki karsilig1 iizerine diistinmeyi gerektiren bir baglangi¢ yapar. Hitler'in
Roma'ya ziyareti nedeniyle yapilan toren, Mussolini'nin talimati ile propaganda
amagcli kullanilmak {izere cekilir ve yayimlanir. S6z konusu ger¢ek goriintiiler,
bir belgesel gibi, Ozel Bir Giin filminin en basinda kullanilir. Bu sayede amaci
fasizm propagandasi yapmak olan bir belgesel, baska bir bi¢imdeki kullanilarak
tam tersi bir rol oynar. Filmin estetik olusumu, derin bir psikolojik gerceklik ile
birlesir ve bizim diinyay1 anlama iste§imizi tatmin eder. Film estetigi, bu
psikolojik dogru ve gereksinim iizerine temellenmistir” (Andrew, 2007: 240).

1938 yilinda fagist propaganda i¢in ¢ekilen ger¢ek goriintiilerle baslayan film,
tarihsel materyalizmin bir film i¢inde anlatisal yapiy1 nasil kurduguna dair benzeri ¢cok
goriilmeyen bir Ornektir. Gergek goriintiilere dayanan propaganda belgeseli, filmin

basinda gosterilip birakilmaz, filmin devaminda apartman gorevlisi olan kadinin
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radyosundan, o giin yasananlara dair sesler film boyunca, o giin yasamig olan kitlenin,
adeta tarihin i¢inden ¢ikagelerek film icinde bir karakter gibi rol almasina tanik oluruz.
Filmin zaman boyutu, gercek goriintiilerle film boyunca kurulan iliski sayesinde, iki
boyutlu olmaktan ¢ikarak ii¢ilincii bir boyut kazanir. Gegmis, gergek goriintiilerle, simdi
olmustur; simdi ise gec¢misi i¢inde barindiran onunla iliski iginde gelecekten
izlenmektedir. Seyirci ge¢mis ile simdinin konustugu bir gelecekten goriintiiniin isaret

ettigi hakikat arayiginin tasarimini izler.

Sadece zaman degil, uzam da benzer bir sekilde alisageldik mekan algisinin
Otesinde bir toplumsallik ifade eder. Filmin girigsindeki belgesel, filmde binada yasayan
insanlarmn katildig1 fasist torenin, gergek goriintiileridir. insanlar, sahneyi filmin basrol
oyuncularina birakmak iizere terk ederken, arkalarinda apartman gorevlisi olan kadini
bekgi olarak birakmakla kalmaz, radyodan yapilan canli yayin sayesinde geride kalanlarin
arasinda yasananlarla iliskisini siirdiiren bir bag kurulmasini da saglar. Film, gercekte tek
mekanda ge¢cmektedir, fakat filmin tek bir mekanda gectigini diisiinmeyiz. Bilakis film,
bir film setinde, tek bir mekanda degil, meydanlarda fasist liderlere tezahiirat eden
kitlelerin iginde, onlar1 da kapsayan bir kentin, bir cografyanin iginde, Fasist Italya'da
cekilmis olduguna dair diinya yaratmayi basarir. Film boyunca &ykii anlatisi i¢indeki
geligsmelerin i¢ine dahil olan radyo sesi, kentin meydanlar1 ve bu meydanlardaki kalabalik
ile filmin uzaminin bagka bir noktaya sigramasini saglamig, Radyonun sesi filmde

goriinmeyen bir karakter islev gormiistiir.

Tarihsel diyalektik, bir filmin anlati yapisinin i¢inde ancak bu kadar iyi
konumlandirilabilir ve Ettrore Scola bu agidan muhtesem bir ig ¢gikarmigtir. Anlati, hangi
tarihsel donem ve nasil bir toplumsal cografya kosullarinda gergeklesiyorsa, o toplumsal
- tarihsel kosullarin etkisi ile inga olur ve bu yeni inga yine {izerine bastig1 zemini de

etkileyerek baska toplumsal-tarihsel sonuglar dogurabilir.

3.5.2.1. Ettore Scola'nin Estetik Politikaya Bakist ve Film

Gabriele intihar etmek iizere iken, Antoinetta kapiy1 c¢alar; kafesten kacan
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kuslarin1 yakalamak i¢in ondan yardim ister. Gabriele'in, hayatina devam etmesine neden
olan bu durum, onu en karamsar aninda giillimsetir. Sasirmamasi i¢in Antoinetta'ya sdyle
bir acgiklama yapar: 'Giiliiyorum ¢ilinkii hayat c¢ok ilging hapsirik gibi bazi anlar.
Gabriele'in bu ciimlesi, Ettore Scola'nin hayata bakis acisin1 6zetler, trajedi karsisinda

muzip bir giilimseyis ile durma felsefesini bir climle ile anlatir.

Scola, Roma'ya hukuk okumak i¢in gelir ve okul hayat1 boyunca sinemayla olan
ilgisini stirdiirtir. 1953 yilinda Fermi Tutti Arrivo io adli filmin senaryosuyla sinema
diinyasina giris yapar. Ozel Bir Giin filmiyle En Iyi Yabanci Film dalinda Oscar'a aday
gosterilir. 1983 yilinda ¢ektigi Balo (Le Bal) filmiyle tekrar Oscar'a aday gosterilir.
Scola'nin en énemli 6zelliklerinden biri Italyan komedisi dénemine 6zgii yaraticilik ve
sinema anlayisint 1980'lerin sonuna kadar siirdiirebilen ender yonetmenlerden biri

olmasidir (Adanir, 2015: 103).

Ettore Scola, komiinist bir yonetmendir. Toplumsal olaylara, insanlar arasindaki
iligkilere tarihsel materyalizm ve diyalektik bakis acisi ile yaklasir. Filmin oykiileme
bigimi Marksizmin iyi bir uygulamasi olarak goriilmelidir. Devlet, aile, insan iligkilerinin,
toplumsal baglamda ele alinmasi izleyiciye fasizm ve erkek egemen erk karsisinda
Marksist bir manifesto sunar. Marksizmin film {izerindeki etkisini gérmek, Bernard
Show’un Marksizmle tanigikligi sonrasi kendisine dair degerlendirmesini hatirlatir.
“Sahsen Karl Marx'la hi¢ karsilasmadim; ama Marx"t hi¢ okumamis insanlar, simdi,
bilgiden yoksunluklarini hakli gostermek i¢in onu zamani ge¢mis saytyorlar. Karl Marx

olmasaydi, hala okunamaz romanlar yaziyor olabilirdim” (Egan, 2006: 65).

Ozel Bir Giin filmi, Fassbinder'in belgesel ve kurmaca arasinda kurdugu
iligkiden etkilenmistir. Fassbinder'in belgesel ve kurmaca arasinda kurdugu iliski; kimi
elestirmenlerce dogru bulunmaz. Ciinkii aslinda belgesel ve kurmaca arasindaki bag;
yeniden tarihsel kurmaca yaratmak anlamina gelebilir. Her filmde bdyle bir etkisi olmasa
bile; belgeselin, gercek goriintliniin kurmacanin yapayligini 6rt-bas etmeye doniik bir

bicim olarak rol oynama riski vardir.
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“Kaes, Fassbinder’in belgesel ve kurmaca film arasindaki puslu smirlar
yaratmasini onaylar ama Sanders-Brahms’in Germany, Pale Mother’da benzer
siirlart bulaniklagtirmasi konusunda ¢ok daha kagamaklidir. Kaes, onun 1945
tarihli bir belgesel ¢ekimini, Lene ile 1945 Berlin’in yikintilarindaki sahipsiz bir
cocuk arasinda bir diyalog illiizyonu yaratmak i¢in kullanmasi ve yeniden insa
edilmis bir tarihsel kurmaca olusturmasi konusundaki huzursuzlugunu belirtir,
iki ¢ekim arasindaki celigki filmde kolayca ayirt edilebilir olsa bile” (Linville,
1998: 131).

Ozel Bir Giin filminde, belgesel gériintiilerin kullammi filmin kurmaca
olmadigina dair bir yanilsama yaratmaz. Bu nedenle bu elestirinin dogrudan muhatabi
oldugu sdylenemez. Kitlenin bir karakter olarak filmde rol oynamasini saglar. Bu 6zgiin
bir bigimsel bulustur. Fakat kitlelerin fasizme karsi tutumu konusunda 6nemli bir konu
g6z ardi edilmistir. Fagizmin adak torenlerine gitmeyenler arasinda ona karsi direnis
orgiitleyenler de vardir ve onlarin miicadelesi filmin konusunun merkezinde degildir.
Sadece bir telefon konusmasi sirasinda, Hitler sehre gelmeden 6nce bazi anti-fagistlerin
tutuklandigini anlariz. Bu ciliz gonderme, kitlelerin tek bir biitiin oldugu yanilsamasini
normallestirmez. Filmin 6znesi olan kitle, sehirdeki kiiclik burjuvaziyi ve sinif atlama
arzusu ile onun pesine takilan emekgileri temsil ediyor olsa da; fasizme kars1 direnisi
orgiitleyen kalabaliklar nerededir? Belgesel goriintiiler, fasizmin kuyruguna takilan
kitlenin temsili agisindan gergekei bir temsil yaratirken; Italyan halklarinin sadece o
kitleden ibaret olduguna dair soru igaretleri olusmasina neden olmaktadir. Yonetmen,
burada bir tercihte bulunarak, fagizmin siradan hayatlara nasil sirayet ettigini anlatmaya
angaje olmustur. Politik sorunlarin bireysel hayatlardaki sonucglari ve degisimin

imkanlari; politik direnisin siradan hayatlarda gériinmez kalmasina neden olmustur.

3.5.2.2. Ozel Bir Giin Filminin Temel Catismasi Nedir ve Nasil Céziimlenir?

Filmin temel c¢atismasi; fasizmin kitle — birey iligkisi lizerinden kurdugu
tahakkiim iizerine kuruludur. Antoinetta ve Gabriele arasindaki iliski boyunca radyodan
duyulan téren sesleri, marslar ve apartman gorevlisi kadin, bu ¢catismanin taraflar1 olarak
bulunur. Fakat asil olarak fasist kitle, Antoinetta'nin zihninde boliinmiis bir benlik gibi

onu yonlendirir.
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Insanlar arasindaki iliskileri baba-koca-komutan erki iizerinden tahakkiim altina
alan ve kitleleri maniple ederek bu tahakkiimiin uygulayicisi haline getiren fagizm,
giiclinii diizenin en kiigiik hiicresinden, aileden alir. Kadinin erkegin boyundurugu altina
alinmasi ve ev islerine gomiilerek hiclestirilmesi bu diizeni sarsacak bir ¢eliskiyi i¢inde
tasimaktadir. Fakat bu ¢eliskinin bir ¢atlamaya yol agmasi i¢in disaridan bagka bir
miidahaleye, iligkiye ihtiyac vardir.

Gabriele'in, Antoinetta'ya hediye ettigi kitap, Ug Silahsorler, ‘hepimiz birimiz,
birimiz hepimiz i¢in’ mottosu ile iktidarin baski ve tahakkiimii karsisinda birlikte
miicadele ederken, bir kisiden bile vazgegmeyen bir anlayisi temsil eder. Film, kitle ve
birey arasindaki iliskinin bu anlayisla yeniden yorumlanmasi lehine bir yorumla biter.
Antoinetta, filmin en sonunda pencerenin kenarina oturarak kitab1 okumaya basladiginda,

onun doniisiimiin bu yonde devam edecegini diigiiniiriiz.

Filmin yan ¢atigmasi, cinsiyet lizerine kurulmustur. Egcinsel bir erkek ve yalniz,
aska, tutkuya hasret bir kadin arasindaki iliskinin nereye varacagi, filmin gerilim
noktasini olusturur ve nihai olarak sevisme ile biten bu gerilim, cinsel askin farkl

bigimlerinin kabulii ile son bulur.

3.5.2.3. Ozel Bir Giin Filmindeki Ana Karakterler

Ozel Bir Giin filminde {i¢ ana karakter vardir, Gabriele, Antonietta ve kitle.

Kitle, fasist Italyanlar1 temsil eder. Filmin en basinda, dénemin gergek insanlari
ile temsil edilen bu kitle, apartman sakinlerinin de arasinda oldugu bir koro gibidir.
Fagistler, kotiiler, caniler degildir. Siradan insanlar, ¢ocuklar, anneler, babalardir. Radyo,

apartman gorevlisi aracilig1 filmdeki roliinii gergeklestirir.

Gabriele, orta siniftan gelen biridir, fakat cinsel yonelimi nedeniyle sinifinin ona
sundugu imkanlar1 ve isini kaybetmistir. Somut olarak bir direnis hareketinin parcasi

olmasa da, ideolojik olarak anti-fasisttir. Evdeki telefon tizerinden iligki kurdugu insanlar
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arasinda Hitler'in ziyaretinden 6nce onlem olarak gozaltina alinan, daha politik oldugunu
ongorebilecegimiz kisiler oldugunu varsayariz. Gabriele'in eylem iginde bir direnisgi

olmamasina ragmen onlarla yakin iligkileri olan bir insan oldugunu diislinebiliriz.

“Rahatina diiskiin orta smifi, onun sugluluk komplekslerini ve miilkiyetle
hastalikli iligkisini tarif etmek icin Bertolucci’nin sectigi simgelerden biri
cinsellikken Scola, Gabriele’in escinselligi ile smifi ve politikasit arasinda
herhangi bir bag kurmay1 reddeder. Psikoloji ve seks izlekleri varligini siirdiiriir
ama bunlar artitk sahne malzemeleri degildir, siyasi kararlar veya ideolojik
aidiyet veya sozde aidiyet igin gerekce olarak durmaz. Filmin daha ilk 15
dakikasinda, Gabriele’in partneriyle telefon konusmasinda, escinselligini ne
Konformist’teki Clerici gibi gizlenmesi gereken utang¢ verici bir su¢ ne de
Ottoavio Berlinghieri gibi gdsteris¢i bir anti-konformizm olarak yagsamadigi,
kisiliginin, toplum onu yasadis1 goriip yaptirima ugratmasa toplumla iligkisinde
hi¢bir 6nemi olmayacak ayrilmaz ve normal bir parcasi olarak yasadigi agikca
goriiliir” (Lichtner, 2013: 166).

Antoinetta, diizenin en kii¢iik hiicresi ailenin i¢indeki fagizm taraftar1 annedir.
Ev islerinin onun biitiin zamanini ele ge¢irmesinden, kocasinin ona karsi tutumundan,
ezilmigliginden, cehaletinden memnun degildir, fakat tiim bunlarin nedenleri iizerine
diisiinmez. Yasamadig1 hayatinin hayali kahramani fasist baba-koca-komutan Mussolini
bile olsa, karakteri, fagizmin farkli olan1 Otekilestirmesine razi degildir. Escinsel bir
erkegin bir kadin tarafindan ayartilmasi, izleyicinin ask, sevgi ve cinsellikle ile ilgili

kabullerini sorgulatir.

3.5.2.4. Ozel Bir Giin Filminin Mesaji

Film, hangi kosul altinda olursa olunsun teslim olmamay1 salik verir. intiharmn
esiginden donen Gabriele, Antoinetta ile kurdugu iligki {izerinden, yasamin baska birinin
hayatin1 degistirme potansiyeli tasiyan, siirprizlerle dolu degerli bir sey oldugu mesaji
verir. O giinii Gabriele i¢in 6zel yapan budur. Film, fasizmin keder duygusuna karsilik

stirprizli umudu ve ona tutunarak yasama baglanmay1 ortaya koyar.

Ozel Bir Giin’de anti-fasist filmlerde gdrmeye alisik oldugumuz biiyiik

kahramanlar, savagan direnisciler yoktur. Siradan hayatlart i¢indeki giindelik iliskilerde
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fasizmin tahakkiimiine kars1 direnmeye calisan, birbirinden destek alarak umudu arayan

insanlar vardir.

Teslim olmay1 bize bu kadar ¢ekici kilan bastan ¢ikarict keder duygusudur ve
keder, iizerinde diislindiigiimiiz igrengliklere bir tepki olarak yeterince anlasilabilir olsa
da, hi¢bir zaman yararl bir duygu degildir. Keder tizerine kurulan ya da kederli bir sona
varan filmlerin 6nemli bir kisminda bize diisen, liberalizmin o korkutucu caresizligine
dair elleri havaya kaldirma hareketidir: bunlar olmustur; tekrar olacaktir (ve bugiin
oluyor); bunlar diinyanin ya da ‘insanlik durumunun’ bir parcasidir; animsatmaya
calismaktan baska yapabilecegimiz bir sey yoktur ve bellek bu konuda her zaman
basarisizdir (Wood, 2008: 227).

Fagizmin, insanlik tarihinin konu edildigi filmlerde hiiziin ve kederin yer
almamasi miimkiin degildir elbette, fakat izleyiciye verilmesi gereken nihai mesaj
Scola'nin Ozel Bir Giin filmi ile yaptig1 gibi olmahdir. Hayatta kaldigimiz siirece yasam,

bir hapsirik gibi sizi giildiirebilir, teslim olmayin.

3.5.2.5. Ozel Bir Giin Filminde Kullanilan Teknikler

Filmde belgesel goriintiilerinin kullanilmasina daha 6nce degindik. Yine de altini
cizerek animsatmak gerekir; filmde gergek zamana ait goriintiilerin kullanilmasi ve
goriintlilerdeki kitlenin radyonun sesi ile filmin iginde bir karakter olarak yer almasi ile
birlikte film, tarih, zaman ve uzam ag¢isindan alisageldik anlati bi¢cimlerinin Stesinde bir
noktaya sicramistir. Tarihsel diyalektik, filmin anlat1 yapisinin i¢inde, oldukg¢a basaril

uygulanmustir.

Kesintisiz kamera hareketleri ve genis plandan hareketli kamera ile yakin plana
baglanan c¢ekimlerle, filmin kitle-birey iliskisi ilizerinden kurdugu catisma, bigimsel
olarak da goriiniir hale gelmistir. Kesintisiz kamera hareketleri olaylar, insanlar arasinda

diyalektik bir bag kurar.
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Iradenin Zaferi filminde her cergeve dzenle tasarlanmistir. “Idealizm, kurban
durumunda olmak, takintili saflik arzusu, Riefanstal’in her ¢ergevesinde kendini gosterir”
(Pezzella, 2006:116). Ozel Bir Giin filminde ise bunlarin tam tersi, diisiinceleri uyandiran
cergeveler kurulmustur. Daginiklik bir kusur olarak degil, diizen arzusunun zitt1 olarak
filmde One ¢ikarilir. Antoinetta'nin kafasini ¢arptigi lamba, siirprizli bir sekilde yerlerde
bulunan ya da ceplerden ¢ikan kahve ¢ekirdekleri, her seyi diizene sokarak denetimi altina

alma arzusuna kars1 bir tutumu ifade eder.

Antoinetta ve Gabriele'in birbirilerinin ya da kendilerinin hayatlarina karsi
pencerelerden baktig1 cerceveler, duvarlar, kapilar, carsaflar, insanlar arasindaki
iligkilerin durumuna dair bilgi veren bir sekilde konumlandirilmistir. Fassbinder filmlerini
animsatan bu g¢erceveleme teknikleri, giiniimiizde ¢ok sayida yonetmenin kullandig:

teknikler haline gelmistir.

Ozel Bir Giin filminin ¢ekildigi bina, 1937 de yapilmis fasist mimariye drnektir,
Binanin filmde mekansal olarak kullanimi fasizmin kitle-birey iliskileri iizerinden
kurdugu tahakkiimii anlatmak icin ¢ok islevseldir. Clinkii zaten bu islev i¢in fagistler

tarafindan insa edilmistir.

Siyah beyaz olarak baslayan film, kahverengi tonlar1 ile devam eder. Filmin
dramatik yapisindaki doniisiime ve Antoinetta karakterindeki degisime eslik edebilen
kahverengi tonlari bu amacla kullanilmis olabilir. Filmde ses, bir koro gibi giindelik

hayattaki iligkilerin her anina miidahale eden kitlenin sesi olarak dnemli bir yer tutar.

Hollywood'da kadin bir imge (ya da goriintii) iken, erkek bakisin tasiyicisidir.
Ozel Bir Giin filminde, kadin ya da erkek karakterle 6zdeslik kurmak bir katharsisle
sonu¢lanmayacagi gibi izleyicinin cinsiyet rollerini sorgulamasina yol agabilmektedir.
Izleyici, Sophia Loren'i alisik oldugu gozle dikizler, Marcello Mastroianni'yi ise yakisikli
bir jon olarak 6zdeslik kurmaya uygun bir karakter olarak benimser. Popiiler ve sevilen
oyuncularin bu rolleri oynamasi, filmin yaratmak istedigi kirilma i¢in ¢ok daha uygun bir

zemin yaratir.
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Sophia Loren de Marcello Mastroianni de ¢ok iyi oyunculardir. Marcello
Mastroianni, izleyicinin 6zdeslik kurma egilimini, Sophia Loren'in sevisme arzusuna
kars1 yabancilasan oyunculugu ve bakiglar1 ile savusturacaktir. Mastroianni, Gabriel'i
oynarken sadece roliinii gerceklestirmek iizere iyi bir performans sergilemez, ayni
zamanda izleyiciyi erkek karakterin bakisi ile 6zdeslik kurmaktan da alikoyan muhtesem

bir oyunculuk sergiler.

3.6. Isa Eboli'de Durdu (Cristo si ¢ fermato a Eboli, 1979)

Yonetmenligini Francesco Rosi'nin yaptigi, senaryosunu Francesco Rosi ve
Tonino Guerra'nin birlikte yazdiklar1 1979 yapimli film, giiney italya'nin fasizm donemini
resmediyor. Bir ressam ve tip doktoru Carlo Levi'nin filmle ayni ismi tagiyan
otobiyografik romanindan uyarlanmig olan filmde, Levi'yi, Gian Maria Volonte

canlandirmistir.

Mussolini'nin Habesistan't isgaline denk gelen tarihsel dénemde, Italya'nin
giineyinde nasil bir siyasal atmosfer yasandigina, gilineyli kdoyliilerin hayatlarina,
yoksulluklarina, umutlarina/umutsuzluklarina, pasif direnislerine, Carlo Levi'nin siirglin
edildigi kasabadaki gozlemleri iizerinden tanik oluruz. Carlo Levi'nin siirgiinii, tarihten
ve devletten bihaber insanlarin rahatliktan, yaumusakliktan yoksun hayatlarma dogru bir

yolculugun hikayesidir.

Isa Eboli'de Durdu, halklarin 6zgiirliiklerini ¢alan bu diizene nasil tabi olduguna
ve tarihin nasil yazildigma/yapildigma dair hakikatleri hatirlatan, yoksul Italyan
koyliilerinin dramlarin1 anlatan, fasist devletin ideolojik aygitlar1 ile dalga gecgerken

insanin kalbinde ince bir siz1 hissettiren lirik bir giir gibidir.

Carlo Levi, siirgiin edildigi kasabaya giderken tren ve iki araba degistirdigi
yolculugunun corak topraklar arasindan gegerek ilerledigi sirada su sdzleri duyariz: 'Isa

buraya hi¢ gelmedi. Bu karanlik diyara Isa hi¢ gelmedi!'
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‘Her muhtaca el uzatan Isa’nin bile gitmedigi’ bir yere siirgiin olarak génderilen
Carlo adli karakter, Italya’min bambaska ve carpici bir manzarasiyla karsilasiyor.
Dramatik yapisi, oyunculuklari, goriintlisii ve insancillifiyla bir bagyapit. Film daha
basindan itibaren Michelangelo'nun Pieta'sin1 animsatan bir duygu yaratarak basliyor, act

ve merhamet hakkinda bir film izleyecegimizi diisiindiiriiyor.

Gorlinti Yonetmenligini Andreas Sinanos'un yaptigi film, insan zihnine
yerleserek sislerin arasindan ¢ikip gelen gerceklik gibi kendini hatirlatan planlar ve tim

sadeligiyle unutulmaz bir filme doniisiiyor.

3.6.1. isa Eboli'de Durdu Filminde icerigi Belirleyen Unsurlar

Filmlerin toplumun fasizmle yiizlesmesinde nasil bir rol oynadigini ve filmin
fagizmin nosyonlarini nasil ele aldigmin inceledigimiz bu béliimde /sa Eboli'de Durdu
filmi somiirgecilik, milliyet¢ilik, emperyalizm, tarih ve bunlara aracilik eden devletler

baglaminda incelenmistir.

3.6.1.1. Fasizmle Yiizlesmek; Yiice italyan Ulusu Hakkinda Tevatiirler ve Tek Millet

Yanisamasi

Fagizm, ulusun itibarini yiiceltme iddias1 tasiyan ve tiim topluma birlik vadeden
bir ideolojidir. italya'da ya da diinyanin baska iilkelerinde ‘fasist liderler zaferden zafere
kosarken iilkenin itibarini yiiceltmis ve ulusu daha miireffeh bir noktaya tagimigtir’
yanilsamasi yaratilir. Sanki zaferler kazanilirken her sey iyiye dogru gidiyormus da savast
kaybetmeye baslayinca her sey tersine dénmiis ve yiice Italyan ulusu akamete ugramis

gibi bir kavrayis yaratilmaya ¢aligilir.

Isa Eboli'de Durdu filmi, fasistlerin en gii¢lii oldugu ve italya'nin Habesistan't
isgali ile biiylik Roma idealine daha da yakinlagtiklar1 imajiyla itibarlariin arttig1 bir
donemde gegmektedir. Mussolini zaferden zafere kosarak italyan ulusunu sahlandirirken;

Italyan'in giineyinde yasayan yoksul kdyliilerin en biiyiik endiseleri ellerindeki bir kag
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keci ve domuza vergi tahsildarlarinin el koyup koymayacagidir. Oviinmek igin anlattiklar
hikayeler ise ya devlete isyan eden eskiyalara ya da ABD'de miilteci olarak gegirdikleri

yillara ait anilardir.

Filmin sonlarma dogru, Mussolini'nin Habesistan iggalinin zaferini duyurmak
lizere yaptigt konugmanin kasabanin her yerinden duyulacak sekilde megafonla
yayimmlandigi bir sekans vardir. Tarlada ¢aligmakta olan koyliiler tepkisiz bir sekilde bu
sesi dinler. Muzaffer fasist komutanin coskulu sesi, onu donuk gozlerle ve tepkisiz bir
sekilde dinleyen koyliilerin yiizlerinden, ¢orak topraklarin {istline sessiz ¢igliklar gibi
diiser. Koyliilerin tepkisizliginin tarihsel kokleri, politik ve sosyolojik nedenleri film
boyunca incelikle iglenmistir. Bu nedenle, bu tablo film boyunca pek de gurur duyulacak
islere imza atmayan kdylilere izleyicinin bu pasif direnisleri karsisinda bir saygi

duymasini saglar.

Heniiz daha filmin en basinda, Carlo Levi siirgiin edildigi kasabaya yeni adim
atmisken, kasabanin ‘saygideger’ temsilcileri, doktorlar, belediye baskani vb. kdyliilerin
cehaleti, vurdumduymazligi ve nankorliigli hakkinda kendisini uyarirlar. Koyliiler
karsisinda burjuva elitlerinin kullandig1 dil, ezilenler karsisinda ezenlerin kullandigi
dilden pek de farkli degildir. Kdyliilerin cahil oldugunu, verilen ilaglar1 kullanmadiklari,
bliyli yaparak kotiiliik yapmaya caligtiklari, kilisenin papazinin &grencileri ile cinsel
iliskiye girdigi i¢in silirgiin edilmig bir sarhos oldugu, kasabanin emniyet amirinin riisvetci
oldugu gibi bir¢ok olumsuz bilgi-dedikodu ilk kez tanistiklar1 Carlo Levi'nin basindan
asag1 boca edilir. Nihai olarak verilen tavsiye: ‘Cok kotii insan var kimseyle arkadas olma’
olur. Koyliiler hakkinda konusurken, yabancilar hakkinda konusurmus kadar mesafeli
fakat koyliileri ¢ok iyi tantyormus gibi inandirict olmaya ¢alisarak davranirlar. Cahil,

kotiiciil koyliiler, glivenilmez ve her an diismanlik yapabilecek otekilerdir.

“Burjuvazi nasil bir proletarya imaji One siirerse, somiirgecinin varligr da
somiirgelestirilen insanla ilgili bir imaj 6nerilmesini gerektirir. Bu imajlar, tersi
durumlarda bir sémiirgecinin ve bir burjuvanin varlik ve yonetiminin sasirtici
goriinecegi mazeretlerdir. Fakat onaylanan imaj da onlara fazlasiyla iyi yakistig
icin bir mit haline gelir. Bunun somiirgeciyi yliceltme ve somiirgelestirilen insan1
algaltma diyalektiginde 6nemli bir yeri vardir. (...) Somiirgelestirilen insanin
olaganiistii yetersizligini hi¢cbir sey yeterince tanimlayamaz. Olumsuz yonde
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lirik bir ruh haline girer” (Memmi, 1996: 81-82).

Koyliiler ile kurulan iligki somiirgecinin iggal ettigi topraklarla kurdugu iliskinin
benzeridir; onlara kars1 mesafeli, tedbirli, algaltict davranarak; onlardan yararlanmak ve
de onlar1 yonetmek iizerine kurulu bir iliski bi¢cimi vardir. Sinifli toplumlarin temelindeki
ilk igsboliimiiniin erkegin kadin lizerindeki egemenligi lizerinden bir baski aygiti olarak
devleti temellendirdigi lizerinde durmustuk; ikincil egemenlik iliskisi de kir ve kent
arasindaki igsbolimii sonucu olusur. Ezen-ezilen iligkileri i¢in gecerli olan politik,
psikolojik ozellikler kir ve kentli yasantilar i¢in de gecerlidir. Kent soylu burjuvazi,
tarihsel ilerlemeci bakisinin en ileri noktasi olarak gordiigii kapitalist iiretim iligkileri
nazarinda ‘geri’ pozisyonda olan koyliligi goz ardi eder ve ekonomik olarak
desteklemez. Kiigiik burjuvazi icin bu celiski, hakir goriip kiiglimseyebilecegi bir
toplumsal kesim sayesinde kendisini yiiceltmenin yollarindan biri haline gelir. Fagizmin
sirtint dayadigr kiigiik burjuva ideolojisi, burjuvazi ile boy oOl¢lismeyen kiigiik
burjuvalarin toplumun diger siniflarin1 tekmeleyerek rahatladiklari bir ideolojik zemin
yaratir. Attiklar1 tekmeler sayesinde burjuvaziden aferin kapma beklentisi, filmdeki

belediye bagkaninin tutumlarinda kendini gosterir.

Carlo Levi, belediye baskaninin goziinde, burjuvazinin tedrisatindan ge¢mis iyi
egitimli bir kent soyludur. Sanat, edebiyat, kiiltlir ve ahlak a¢isindan tam bir burjuva imaji
cizen Carlo Levi'ye kendisini begendirmek arzusu i¢inde olan bagkan, sirf bu nedenle ona
cogu konuda 'iltimas' gecer. Fasist donemin kurallarina uygun bir sekilde biitiin
sirgiinlerin mektuplarin1 okumaktadir ve Levi'nin kiz kardesine yazdigi mektubu
sakincal1 bulur. Yine de bu mektup yiiziinden Levi'nin basina bir is gelmesine vicdaninin
el vermeyecegini anlatan tatli-sert bir konugma yaparak; Levi'yi mensup oldugu sinifin

gereklerini yerine getirmeye davet eder.

Belediye bagkaninin sakincali buldugu mektup hakkinda konusurken koyliilerle
ilgili sozleri de kiigiik burjuvazinin ve fasistlerin, ezilen her kesimin iizerine basma
egilimini dogrular niteliktedir. Bagkan, Levi'ye, kendisini de Levi'yi de ait olarak gordiigii
elit zlimre iginde varlik gostermesini Onerir. Degersiz koyliilere neden bu kadar 6nem

verdigini anlamadigini sdyleyerek onun bu tutumunu kii¢iimser. Bunun karsisinda Carlo
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Levi, yiice Italyan ulusunun kimlerden olustuguna dair soru isaretleri yaratmak iizere bir
sdylev ceker. Baskanin konusmay1 vardirdig1 yer ise ¢ok nettir, degerli olan italyanlar
burjuvalardir, onlarin degerinin artmasi Italya’nin itibarinm artmasi ve ulusal sahlanisinin
desteklenmesi ile miimkiindiir. Yoksul koyliiler ve alt siniflar da unutulmayacaktir elbette,

nihai olarak Habesistan iggali ile elde edilecek verimli topraklar onlarin yararinadir.

“Fagist ideolojinin elitist gdriiniimii, fasist irk¢ilik anlayisina varir. Bu gortiinim
de burjuvazinin yerine g6z diken kiiciik burjuvaziye 6zgiidiir. Bu da, orta
sermaye ve onun siyasal temsilcilerini siyasal alandan silmeye ve bunlarin
hegemonyasina son vermeye ¢abalayan biiyiik sermayenin isini kolaylastirir.”
(Poulantzas, 1980: 296).

Isa Eboli'de Durdu filminde, koyliiler tiim bu tumturakl isgal, savas yaygarasi
karsisinda fasistlere karsi son derece giivensizdir. Habesistan't isgal etmek igin
kullanilacak olan sermaye ile giineydeki corak topraklarin verimliligini arttirmak igin
yatirim yapilabilecegini diisiinenler vardir. Savasa goniillii olarak katilmak isteyen sadece
bir kisi ¢ikar. Annesi savasa giden oglunu son saniyeye kadar engellemeye calisirken
sunlar1 sOyler: 'Savas cirkin bir sey gitme! Para i¢in gittigini sdyliiyorsun. Benim paraya
ihtiyacim yok gitme oglum!’ Kdyliiler biri soyle der: 'Afrika i¢in goniillii oluyor ama

burada zaten yeterince Afrika var.'

Milliyet¢i goriiniim; kiigiik burjuvazinin mistik bir ‘ulus’ kavramina (‘toprak’ ve
‘kan’ baglar1) tapinmasidir. Bu tapinma iginde kiiglik burjuvazi sinif miicadelesini
reddetmeye yoOnelir ve kendini “ulusun’ temel diregi olarak goriir. Boyle bir milliyetgilik,

emperyalist bilyiik burjuvazinin agik bicimde isine gelir.

Isa Eboli'de Durdu filmi, Italyanlar1 ¢ikarlari ayni olan tek bir ulusmus gibi
gostermeye c¢aligan fasizmin revacta oldugu giinlerin nostaljisini yapanlara; toplumun
farkli simnif ve cikar gruplarina boliinmiis kiigiik bir azinligin miireffehi i¢in biiyiik
kalabaliklarin kurban edilmis oldugu gercegini hatirlatir. Milliyet¢i goriiniim perdesi,
aslinda, kiigiik burjuvazinin iktidarin1 saglamlastirmak {izere silahlanarak fethe
kalkigmasina kalkan olur. “Onlar igin, fetih arzusu- iradeciligin bu en miikemmel ifadesi-

ile canlandirilmis ve 6teki ideal 6zgecilik ve kahramanlik niteliklerini uygulayan bir elitin
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varlig1, kuskusuz islevsel diizene degil, i¢kin diizene aittir” (Sternhell, Sjnajder ve Asheri,
2012: 241).

Kahramanlik oykiileri izerine yazilan hakim tarih anlayisi ile yazilanlar arasinda
yoksullarin, ezilenlerin hikayelerini, anilarini bulamayiz. Kederi de sevinci de donuk
ifadelerine gomen, tepkisiz koyliilerin neden boyle bir davranis gelistirdiklerini anlamak
icin maziye ve katlanmak zorunda kaldiklar1 hayata onlarin tanikliklari ile bakmak

gerekir.

“Insanligin biiyiik boliimii Tarih boyunca hep acilar ¢ekmistir. Uygarlik siireci,
bu siirecten en az yararlanan, ama onun yaraticist olan acilar icerisindeki
kalabaliklarin eseridir. Tarihin bu akla ters diisen isleyisini egemen siniflar
olagan bir siire¢ olarak gdstermektedir. Dahasi Tarihi anlamak i¢in, onu, ‘nasilsa
Oyle incelemek gerektigini’ sdylemektedirler. Bu, Tarihin simdiye dek nasil
olmussa Oyle siirmesine yarayan bir Tarih anlayisidir. Kalabaliklar ise, 6znesi
olamadiklart bir Tarihin iiretiminde yer aldiklari i¢in, bilimsel yontemlerle
irdelenmekten alikonulduklar1 Tarihin karsisinda onu anlamaktan ¢ok,
kendilerinden yola ¢ikarak onu bir oranda olsun anlamlandirabilmek igin
kesiksiz olarak fantazyalara yonelmislerdir. Kendi acilarindan olusan Tarihi
sanki bu fantazyalar ile dile getirmis ve getirmektedirler. Acilar igindeki
kalabaliklar, 6zgiirlesime yonelik beklentilerini; yani acilarla dolu Tarihlerinin
karsiliginda bir giin acilarin1 dengeleyecek mutluluga erisme beklentilerini,
Tarihin kendi zaman boyutunda degil, dinsel mesianism’in (mesihciligin)
Tarih’e ait zaman boyutu disindaki sinanmasi olanaksiz bir zaman boyutunda
dile getirmislerdir” (Oskay, 1994: 209).

Carlo Levi, ilk geldigi giinlerde daha mesafeli ve uzaktan baktigi koyliilerle
zamanla daha yakin iligkiler kurar, onlar1 tanimaya, tarihlerini ve hayatlarin1 anlamaya
calisir. Kasabanin tarihi de filmin basindan itibaren parca parca anlatilir. Mazi hakkinda
en fazla bilginin mezarci tarafindan verilmesi de tesadif degildir. Zira oSliilerimiz

konusacaktir.

Tarih, o hep baskalarmin yaptigi, bu kdylerin katlandig1 korkung anektodlar
birakmisti. Eskiden uygar ve kalabalik bir sehir olan Melfi'nin yikilmasina sebep bir
Fransiz kumandan olmus. Bu Fransiz bu daglarda Charles-Quinte’in Ispanyol askerleriyle
savasirken basi bozuk askerleriyle Melfi’ye siginacak olmus. Lautrec'in kumandasinda

Pietro Novaro’nun Ispanyollar1 Melfi’yi kusatmis, almis ve ne Fransa’dan, ne
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Ispanya’dan haberi olan Melfi halkin1 kiligtan gegirmisler. Birinci Francois ve Charles-
Quinte sehri yerle bir ettirmis ve kalanini da, denizde kazandig1 zaferlerin karsiligi olarak,
Gionavali Andrea Doria’ya armagan etmisler. Bu Gionavali, tipki kendinden oncekiler
gibi, gelip uyruklarini gérmek zahmetine hi¢ bir zaman katlanmamis. Sadece kahyalarini
gonderirmis. Boylece Melfi koyliileri, kendilerinin olmayan bir Tarih'in esrarli gayeleri
ugruna, yiiz yillar boyunca yoksulluklarin en karanligi i¢inde yasamislar (Levi, 1961:
106).

Umutsuz ve gaddarca savaglarla, vergilerle, yoksullukla derbeder olan
kdyliilerin kahramanlari eskiyalardir. Carlo Levi'nin kasabanin kalesinden igeri girdigi ilk
giin haydutlarin kafalarinin asildigi kaziklarla karsilagmistir. Filmin boyunca cesitli
vesilelerle koyliilerin eskiyalardan Gvgiiyle bahsettigine tanik oluruz. Carlo Levi, kiz
kardesine yazdigi mektupta, Habesistan'in isgaline katilmak i¢in koyliilerin goniillii
olmayisini olumlar. Bagkalarinin mazisi i¢in 6lmek. Levi'nin koyliilerden beklenilenin bu
tutum oldugunu yazmis olmasi fasist belediye baskanmni 6fkelendirir. 'Iki italya varmus
gibi konusuyorsunuz' der. iki italya oldugu dogrudur, biri komiinistleri, iscileri, kdyliileri,
Habeslileri, kadinlar1 ezerek yiicelen baba-koca-komutan-erkek Mussolini'nin Italya's:
digeri ise, fasizme kars1 direnenlerin. Koyliilerin fagizme karsi pasif direniginin tarihsel,
politik ve smifsal kokenleri Italya'min ¢ikarlar1 tek ve ayni olan bir ulus olmadig

gercegine yaslanmaktadir.

3.6.1.2. Fasizmin Somiirgecilik-Milliyetcilik Nosyonlart Karsisinda Filmin Bakisi

Carlo Levi, kasabanin sokaklarini ilk kez adimlamaya basladiginda, heniiz bu
sokaklara kars1t mesafeli bir yabancinin gozleri ile bakmaktadir. Sokaklardan birinde
nispeten daha iyi gorlinlimlii bir ev ile karsilagir. Diger tiim evler neredeyse beyaz kerpig
ile boyali iken bu farklidir; evin sahibi balkondan Levi'ye ‘good morning’ der. Levi
sasirarak ona deli muamelesi yaparmis gibi kafasini iki yana sallar ve Ingilizce giinaydin
demis olmasi ile ilgili sdylenerek uzaklasir. Henliz daha filmin baginda kasabada
Amerikan 6zentisi koyliiler oldugunu anlariz ve filmin baslarinda onlara kars: Italyan

milliyetciliginin saflarindan bir bakis ile yaklasiriz.
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Kasaba'da en kiiciik olumlu bir farklilik ya da zenginlik; ABD menseilidir.
Levi'yi kasabaya getiren koylii arabasini ABD'de ¢alisarak kazandigi para ile almistir.
Plak calar ile miizik dinleyen marangozun duvarin Roosevelt'in fotografi vardir. Levi'nin
katildig1 ickili eglenceli kasaba aksaminda biitiin giizel, heyecanli anilar ABD ile ilgilidir
ve neredeyse herkes orada bir kez sansini denemistir. Geri dondiigiine memnun olan

kimse yoktur fakat sila hasretine dayanamadiklari i¢in dondiiklerini sdylerler.

Nazim Hikmet'in siirlerinde bile donemin Italyasi, ABD menseili miilteciligi ile

yer bulmustur:

“Burada evler, Amerika'ya gé¢ edemeyen bir Italyan issizinin umutsuzluguna
benzer. Buranin karanlig: terlidir, yapiskandir ve kokusu agirdir. Bu mahalleler,
boyal1 kartpostallarin parlakliklarinda bile 11k bulamadiklari i¢in ne cografya
kitaplarina girerler, ne de giizel, tarihi manzaralar meraklis1 yolcularin
koleksiyonlarina” (Hikmet, 1992: 181).

Fasizmin milliyet¢i retorigi karsisinda ezilenlerin miiltecilik arzusu, kapagi
ABD'ye atma ¢abasi, milliyet¢ilikten, somiirgecilikten iscilerin, koyliilerin degil; kiigtiklii
biiyiiklii burjuvalarin ¢ikar1 oldugunu goriiniir kilmaktadir. iki italya oldugu bir kez daha
kesinlesmistir; milliyetci-sdmiirgeci Italya ve emeginin kurtulusu igin dyle ya da boyle

kavga halinde olan emekgiler, koyliiler.

“Mussolini’nin emperyalist somiiriisiiniin elestirisi filmin her yerinde karsimiza
cikar. Kasaba meydanindaki i¢ bunaltici Fasist gosterilerin birinde belediye
bagkan1 (minyatiir Mussolini) Roma’nin yedi tepesi hakkinda nutuk atarken
Carlo, Gaglio’nun 'un ufak olup toza doniisen' tepeleri hakkinda mirildanir.
Gagliona’daki 'Americani' (Amerikalilar, memlekete donen gd¢menler), grup
olarak digkilamak iizere 'Viva I’Italia' nidalartyla New York kirlarina ¢ikiglarini
anlatarak Carlo’yu eglendirir ve bu da niikteli ve siyasi olarak yerin dibine
sokacak bi¢cimde Obiirliniin [meydandaki gosterinin] karsisina konur. Bu
anekdotun hemen ardindan kesmeyle Mussolini’nin Etiyopya’daki savas
hakkinda radyo konusmasinin kayitsiz kasaba halkina yayimlandigr Fasist
gosteri sahnesine gegilir.” (Marcus, 2020: 347).

Italya kendi ¢ocuklarmi ABD'ye miilteci olarak gonderirken; kafasma kolonyal

bir sapka takarak Habesistan'1 isgal etmistir. Bagkan'in konusmalarindan, Mussolini'nin
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sesinden ve kasaba halki arasindaki dedikodularda, somiirgeciligin zenginlik getirecegi
soylentisi dolasir. Habeslilerin bereketli topraklarini isgal etmek; koyliilere bir yarari
olmayacag1 icin pek de destek bulmaz. Fakat Habeslilerin, italyanlar tarafindan maruz

birakildigi ikinci sinif insan statiisiine koyliilerden pek itiraz da gelmez.

“Somiirge 1rk¢ilig1 iic ana ideolojik bilesenden olusur: ilki, somiirgecinin kiiltiirii
ile somiirgelestirilen insanin kiiltirli arasindaki ugurum; ikincisi, bu
farkliliklarin somiirgecinin yararina somiriilmesi; ticlinciisii de, bu tiir sdzde
farkliliklarin mutlak gercegin standartlar1 olarak kullanilmasidir” (Memmi,
1996: 76).

3.6.1.3. Filmde Fagizm ve Kilise Iliskisinin Ele Alinig Bicimi

Fagist ideoloji, kiliseyi toplumu bir arada maniple etmek i¢in kullanir. Dini bir
inanglart olup olmadiginin bir 6nemi yoktur; 6nemli olan halkin fasizmin politikalarina

baglanmas1 ya da razi olmasinda bir rolii olup olmadigidir.

Filmde, kasabalilarin kilise ile ¢ok iyi bir iligkisi yoktur. Cocuklar papazi
taglayarak kovalar ve papaz biitiin kOyii saman olmakla suglar. Koyliilerin yasantisi,
ritlielleri, inaniglar1 saman kiiltliriinden izler tasir. Ancak kilise tarafindan bir sug olarak
adlandirilan bu durum; tek dinler Oncesine kadar dayanan koklerinden tam olarak

kopmamis kadim bir halk ile kars1 karsiya oldugumuz duygusu yaratir.

Kendisi de bir siirgilin olan papaz, Noel gecesinde yapacagi konusmayi alkollii
olmasi nedeniyle unutmus oldugu i¢in, fasistlerin kendisi i¢in hazirladigr mesaji halkla
paylagmak lizere okumaya baslar. Habesistan isgalini desteklemek i¢in yazilmig olan bu
mektup, onlar1 putperestler olarak gostererek isgali mesrulastirmaya ¢alismaktadir. Papaz
mektubu yarim birakir ve mektupta sunulan sebepleri kabul etmeyecegini sdyleyerek;
Habeslilerin Hiristiyan olduklarint sdyler: 'Gergek su savasiyoruz, ¢iinkii daha fazla

toprak istiyoruz.' Fasistler kiliseyi tepki gostererek terk ederler.

Papazin bu olumlu ve cesur tavirla birden degisecegini diisiiniir izleyici. Fakat

yonetmen insanlar hakkinda ¢ok dnemli bir diisiinceden dolay1 karakterin bir dontisiime
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ugramadigini gostermek iizere; papazin dini kullanarak koyliilerden kegi istedigi bagka
bir planla devam eder. Bunun temelinde iki diisiince vardir; birincisi diinyanin
degistirilebilecegi fikrinin karsisinda bu degisimi birlikte yapacagimiz insanlarin
ikiyiizlii, ¢ikarci ve giivenilmez oldugu gercegi ile ilgilidir. Insanlar gercekten bdyledir.
Kendilerini boyle kilan bir sistemi c¢ikarlar1 geregi degistirmek isteyeceklerdir. Bu
degisim zeki, ¢evik ve ahlakli insanlarla degil; diizenin degigsmesinden yana tavir alan,
cikarlar1 bu degisimde olan insanlarla olacaktir. insan her aldig1 kararla karakterine, kime
olduguna dair bir katman daha ekler. Hi¢ kimse tamamen iyi ya da kotii degildir; insanlari

kullanan ¢ikarci papaz, savas karsit1 bir din adami olabilir.

Ikinci énemli neden ise, bize kalirsa, fagizmin bir cila gibi kullandig1 ahlak¢iligin
ici bos bir balon oldugu gercekligidir. Ahlaki degerleri kim belirler? Burjuva ideolojisinin
egemenligi altinda ahlak da onlarin ahlakidir. Ahlakli olmak da ancak, isgalci,
emperyalist, her ¢esit egemenlik bi¢iminin araci olan devlete sirtina dayayan burjuvalarin

liiksii olabilir. Alkolik bir papaz bile, bunu teshir edebilir.

3.6.1.4. Fagsist Devlet ve Isa Eboli'de Durdu Filminin Corak Topraklarinda Temsil

Bicimi

Kasaba'da devlet, belediye baskanidir. Tren istasyonunda pesine takilip onunla
koye kadar gelen kopegin Levi'de kalip kalamayacagina bile o karar verir. Baskanin

disinda, devleti temsilen kasabaya bir vergi tahsildar1 bir de Mussoli'nin sesi gelir.

Carlo Levi sansiire ugrayan mektubunda devletin asil olarak ne oldugunu soyle
aciklar: 'Devlet dedigin sey, her zaman var olmus ve var olacak. Devlet; dolu, toprak
kaymasi, kuraklik ve sitma gibidir. Koyliiler i¢in devlet kader gibi, iiriinleri yakan riizgar

gibi, kan1 yakan humma gibidir.'

“Isa Eboli’de Durdu, Italya’yr iki uygarliga béliip ikincisinin tarih dist
perspektifini benimseyerek fasizme yonelik konu hakkindaki diger yakin dénem
filmlerinden 6nemli farkliliklar gosteren bir yaklasim gelistirir. Konformist,
Love and Anarchy veya Night of the Shooting Stars gibi Fagizme siyasi araglarla
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sokiiliip diizeltilecek tarihsel sapmalar olarak bakan filmlerin aksine, Isa
Eboli’de Durdu fasizme egemenligin abartilarak dogrulanmasi olarak bakar.
Koyliilerin Italya’s1 icin Fasist devletle diger hiikiimet sistemleri arasinda sadece
derece farki vardir, tiir farki degil. Biitiin merkezi hiikiimetler, koyliilerin
cikarlarina diisman degilse bile yabanci bir baskinin soyut, uzak, keyfi ajanlar
haline gelir” (Marcus, 2020: 349).

Ezilenler, egemen devletlerin her biciminden zuliim gdren insanlardir; koyliiler
de kentsoylularin egemenligi altinda ezilmeye basladigi cok uzun yillardir tiim devletler
tarafindan baski1 altina alinmistir. Koyliilerin taglayarak kovaladigi vergi tahsildar1 sadece
insafsizca devletin koydugu kurallar1 yerine getirdigi i¢in degil; yiiz yillarin devletten

bikmisliginin alegorisi olarak da taglanmaktadir.

Rosi, Isa Eboli'de Durdu filmi icin fasist iktidar ile diger egemen devletler
arasinda pek de farkli olmadigina dair bir izlenim yarattigina iliskin elestiriler alir.
Rosi'nin bu filmi burjuva partilerinin iktidarda oldugu burjuva demokrasisinin esaslaria
uygun bir bicimde yonetilen bir devlet diizeni i¢inde yasarken yaptigi diisiiniiliirse;
Rosi'nin bu konudaki yaklasimi sadece ge¢mis egemen devlet bigimleri ile bir kiyasi
icermez. Ayni zamanda yasadig1 diizenin ezilenler karsisindaki pozisyonuna dair bir
elestiriyi de igerir. Fagizme kars1 direnis miicadelesini is¢i-koylii iktidari ile son bulacak
bir devrime gotlirmek yerine; burjuvazi ile ittifak halinde kapitalist tiretim iligkilerinin
kaderine teslim etmeye doniik bir elestiriyi de dolayli olarak igerir. Yoksul koyliiler, tarim

is¢ilerin bu egemen devletlerin hepsinde somiiriilmeye devam etmistir.

Roma Imparatorlugunun kudretine, siyasal birligine ulasma &zlemi 1200’lerde
Dante’lerle, 1500’lerde Makyavelli; 1900'lerde Mussolini ile hatirlanan merkezi bir
devlet insa etme arzusunu ifade eder. Bu siyasi karakterlerin her agidan birbiriyle ayni
oldugunu sdyleyemeyiz elbette. Fakat hepsini bulusturan 6zellik; kent devletlerinin bir
merkezi siyasi otorite catis1 altinda merkezilestigi Italya'da; hakim siiflarin ezilen halklar
iizerindeki egemenligini saglamak iizere hareket etmesinden ileri gelir. Makyavelli'in
Prens'i zorbalik yerine goniilleri fethederek iktidar1 merkezilestiren bir yonetici olarak
onerilmis olabilir; Mussolini ise is¢i grevleri lizerinden yiikselen bir komiinist devrim
ihtimalini alasagi etmek iizere iktidara gelmis ve zorbalikla otoritesini saglayan bir

yonetim bicimini ifade edebilir; fakat bunlarm hepsi Italya'nmin yoksullukla sinanan
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halklarina musallat olmustur.

“Fransa Kralli§i, zamanimizin en iyi yOnetilenlerinden biridir; orada krala
hareket 6zgiirliigi ve giivenlik saglayan ¢ok sayida ve miikemmel kurumlar
vardir. Bunlardan birincisi parlamento ve onun yetkileridir. (...) Ugiincii bir kisiyi
yargi¢ yapti ki, prensin miidahalesi olmadan kibirlilere darbe vurulsun, ve
arkasizlara destek olunsun. Bundan daha bilgece hi¢bir 6nlem olamaz, higbir
kralin ve kralligin davasini daha iyi savunamazdi. Bundan bir baska genelleme
cikartilabilir: Prensler pis isleri baskasinin sirtina yiiklemeli ve iyi isleri kendileri
Ustlenmelidir. Ve yine sonug olarak derim ki prens elbette biiyiiklere dikkat
etmelidir ama zayiflarin kalbini kazanmaya da bakmalidir” (Machiavelli, 1994:
114).

Makyavelizm, sadece burjuva rasyonalizminin temel dayanagi olmakla
kalmamus; parlamentodan da gii¢ alarak halklarin bir Prens (glincel bi¢imiyle merkezi bir
burjuva devleti) vasitasiyla nasil yonetilecegine dair de bir yontem olarak benimsenmistir.
Rosi'nin filminin yapildigi donemde filmi izleyen bir seyircinin; yasadigi donemin
burjuva rasyonalizmi iizerinden siliregiden somiiriicii iliskileri ile de yiizlesecegi agiktur.
Nihayetinde, egemenligin bir devlet araciligiyla siirdiigii tiim iktidar bigimlerinin tarihi,

burjuvaziye rasyonel bir siyasi tarz ile somiiriiyii siirdiirmenin yontemlerini ogretmistir.

Marx, Louis Bonaparte'in 18 Brumaire'inde devlet aygitindaki doniisiimiiniin

asil iglevini ¢ok agik bir sekilde ortaya koyar:

“Biiylik toprak sahiplerinin ve kentlerdeki biiyiik miilk sahiplerinin senyorliik
ayricaliklari, devlet iktidarma 6zgli birgok 6zel nitelikler haline doniistiiler;
feodalitenin ileri gelenleri, maash devlet gorevlileri oldular; celiskili ortagag
hilkkimdarlik haklarinin  alacali haritasi, isleyisi bir fabrikadaki gibi
bolistiiriilmiis ve bir merkezden yonetilen bir devlet iktidarinin ¢ok iyi
ayarlanmig plani oldu. (...) Napoleon, bu devlet mekanizmasinin yetkinlesmesi
isini tamamladu. (...) Sonunda, parlamenter cumhuriyet, kendini, devrime karsi
savagiminda baski Onlemleri ile hiikiimet iktidarinin eylem olanaklarmi ve
merkezlesmesini kuvvetlendirrnek zorunda gordii. Biitiin siyasal devrimler, bu
makineyi kiracaklart yerde, yetkinlestirmekten baska bir sey yapmadilar.
Ardarda iktidar ugruna savasan partiler bu muazzam devlet yapisini ele
gecirmeyi, kazananin en birinci ganimeti saydilar” (Marx, 1976: 129-130).

Rosi'nin filminde fasizm kiiciik bir kasabada 6zenti bir kii¢iik burjuva ile temsil
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edilir. Kii¢iik burjuvazinin iktidar fetisizmine uygun bir sekilde devlete tapinir gériinlimii
aslinda firsat¢iliginin gizlenmesi i¢in bir kiliftir. Zira, bagkan isteyince merkezi devletten
gelen genelgeler uygulanmaz. Levi, kdyde doktorluk yapmasi yasaklandigi i¢in baskanin
kizina da bakamaz; kiz hastalandiginda onu tedavi etmek i¢in tiim kdyliileri tedavi izni
talep eder. Sef kabul edince uygulamanin 6niinde bir engel kalmadig1 gibi genelgenin de

anlami1 kalmaz.

“Hukuka karst olma ve bu anlamda fasist ideolojinin ‘hakemlige’ tapinmasi:
Yasa ve kural sefin buyrugudur. Bu yalniz kii¢iik burjuvazinin sef tapinmasini
dile getirmez, ayn1 zamanda, devletle olan iliskisi nedeniyle kendi isini
giiclestirir saydigi bir hukuki ‘mevzuata’ karsi isyanidir. Bu goriiniim, biiyiik
sermayenin ¢ikarlarina uygun diiser: Emperyalist ideoloji, burjuva ideolojisinin
kendi i¢inde egemenlik alaninin yerini degistirerek, liberal burjuva ideolojisinde
hukuki-siyasal alanda bulunmakta olan egemenlik alanim ekonomik-
teknokratizm alanina kaydirir. Egemenlik alaninin bu yer degistirmesi, tekelci
kapitalizm evresinde devletin, biiyiik sermaye yararina ¢ok genis miidahalelerde
bulunmasini gizler. Fakat egemenligin yer degistirmesi olgusu, fagist ideolojinin
hukuka kars1 olus goriiniimiine bagli olarak, ahlaki (moral) ideolojinin yeniden
ortaya ¢ikmasi ve kiiciik burjuva ideolojisinin basta gelen disavurumu olan ‘sef’
ve ‘gbrev’ temalar1 yoluyla gergeklesir” (Poulantzas, 1980: 296).

Tek bir liderin, iki dudagmin ucunda, insanlarin hayatta kalip kalamayacagina
varan kararlar alinir. Fagizmin seflik sistemi, pragmatik bir sekilde talimatlarin yukaridan
asagiya ulasmasina ve yayilmasini kolaylastirsa da; celisik olan kitleler nazarinda
fagizmin giivenirligini sarsacak durumlarla karsilagilmasina ve fasizmin itibar
kaybetmesine neden olmustur. Gliglii devlet ancak giiclii bir sef karakterinde tecelli
edebilir. Cikar ve giic iliskileri iizerinden zorbalikla yoneticilik yapan sefler idealize
edilen gii¢lii devletin, zaafli, sahsi ¢ikarlar1 i¢in yalpalayan seflere indirgemistir. Filmde

belediye bagkani, yenilmez sefin zaaflartyla bir insan oldugunu gosterir.

3.6.2. Filmin Estetik Yaklasimi ve Bicimsel Ozellikleri

Isa Eboli'de Durdu filmi, Rosi'nin Yeni Gergek¢i anlatim bicimi ile arasina
yeterince mesafe koyduguna inandigi olgunluk donemi filmidir. Ingiliz Film

Akademisi’nde 6dillendirilir.
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Filmin bigimi ve 0ykiisii yonetmenin sinematografik bakis ac¢isinin doniisiimiine
denk gelir. Daha dogrusu Rosi, bu filmi yapmak i¢in Yeni Gergekgilik ile lislup olarak
koptuguna emin oldugunu hissetmeyi bekler. /sa Eboli'de Durdu filmi tematik olarak ve
baska bir ¢cok 6zellikleri ile Yeni Gergekgi filmlere ¢cok benzer. Filmin estetik yaklagimi,
bigimi ve Oykiisii bu doniisiimiin 6zelliklerini tagidigi i¢in; bu konular1 yonetmenin ve
filmin bakisi agis1 boliimiinde analiz edecegiz. Diger ii¢ filmin yonetmenlerini analiz
ederken onlarin diger filmlerinin temas1 ve sinematografik 6zellikleri tizerinde ayrintili
bir sekilde durmamstik fakat [sa Eboli'de Durdu filminin fasizme karsisinda direnis
estetigi lizerine konusabilmek icin Rosi'nin yasadigi doniisimii géstermek ve Onceki
filmlerle bu film arasindaki siireklilik ve kopusu goriiniir kilmak gerekir. Rosi i¢in fagizm
elestirinin yeni bir iislupla yapilmasi anlamina gelen Isa Eboli'de Durdu film bi¢imi bu

bakisla analiz edilecektir.

3.6.2.1. Francesco Rosi'nin Estetik Politikaya Bakisi, Filmleri ve Isa Eboli'de Durdu
Filmi

Francesco Rosi, 1922 yilinda Napoli'de dogmus ve hukuk egitimi alirken
sinemayla ilgilenmeye baslamistir. italyan Yeni Gergekgiligi’nin nemli isimlerinden
Visconti’nin asistanligini yaparak film diinyasina giren Rosi, ¢ok uzun silire Yeni
Gergekgiligin etkisi altinda sinema yapmuistir. “Yeni Gergek¢ilik sonrast doneme tekabiil
eden evrede ‘saptanmis gercekler’den yola ¢ikarak filmlerini olusturan Francesco Rosi,
konulara yaklagimi ve anlatim iislubu ile ilk filmlerinden baslayarak diinya sinemasi igine
yer ald1” (Zebil, 1997: 32).

Rosi, Kirmizi Gomlekliler (Camicie Rosse, 1958) ve Kentin Uzerindeki Eller
(Le mani sulla citta, 1963) filmleri ile Venedik Festivali'nde ilk ddiillerini alir. Mafya ile
ilgili olan filmi Salvatore Giuliano’nun (Salvatore Giuliano, 1962) Berlin Film

Festivali'nde Glimiis Ay1 6diiliinii almasi, Rosi'nin diinya sinemasinda taninmasini saglar.

Mazileri kent devletlerine kadar uzanan Italya'nin Garibaldi tarafindan saglanan

birligi aslinda iktisadi, kiiltiirel ve siyasi olarak hi¢ tamamlanamamistir. Giiney ve Kuzey
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Italya arasinda, iki farkl1 iilke izlenimi yaratan farkliliklar; iktidarin merkezilesmekte tam
olarak muvaffak olamamasinin yarattig1 bosluklar, ABD sermayesi basta olmak iizere
sermaye egemenliginin hunharca bakir Italyan kirlarmi talan etme arzusu, italya'nin
giineyinde sonsuz ve siirekli tekrar edecek bir yoksulluk endisesi ve paraya bir an dnce
kavusma acelesi, tiim bunlar mafyaya, Italya'nin sosyo-politik gelisimine ve sinemaya

yon veren 6nemli unsurlardan olmustur.

“Francesco Rosi her ne kadar bagka konularda film iiretse de, bana gore diinyada
mafya, politik kisilik ve konulart olabilecek en iyi sekilde isleyen filmleri
gerceklestirmis yonetmendir. En ¢ok sevdigim 6zelligi ¢cektigi filmlerin dykiileri
konusunda ¢ok ayrintili aragtirmalar yaptiktan sonra olaylar1 (her ne kadar kendi
tarafini yaptig1 filmle belli ediyorsa da) olabilecek en tarafsiz sekilde sunmasi ve
son konusunda karar1 hep izleyiciye birakmasidir. Bu filmler sanilanin aksine
birer belgesel filme benzemezler, gercek dramatik yapilari olan gercek sinema
filmleridir. Filmlerin yasanmis olaylar iistiine oturmalari Rosi'nin onlara
sinematografik bir bigim kazandirmasini engellemez. Bu filmler bilinenlerin
disinda kalan suspens filmlerine benzerler. Gergek olaylarla dramatik yapi
arasinda kusursuz bir ortiisme saglanir ve izleyici farkina bile varmadan gercek
bir olay1 gercek bir sinema keyfi alarak izler. Salvatore Giuliano, Le Mani Sula
Citta, Il Caso Mattei, Lucky Luciano, Cadaveri Eccelenti bu tiir filmlerdendir”
(Adanir, 2015: 99).

Rosi iginde bulundugu dénemde psikanaliz ile sinemay1 bulusturma egilimine
uzak durmus ve filmlerini, hikayesini anlattigi karakterlerin iginde yer aldiklar
toplumsal, siyasal ve tarihsel ortami 6ne ¢ikararak anlatmistir. Mafya ile ilgili filmlerini

yaparken de mafyanin ortaya ¢ikisinin siyasi ve iktisadi yonleri tizerinde durmustur.

Mafya yalnizca bir 6rgiitlii su¢ odagi olmanin 6tesinde iktisadi ve siyasi hayata
da dogrudan miidahale ettiginden, Rosi filmlerinde Mafya olgusunu ¢ok yonlii anlatir. Bu
anlatimin en giizel 6rneklerinden biri Talihli Gangster'deki (Lucky Luciano, 1973) II.
Diinya Savasi'min sonunda Italya’nin kurtuldugu giinleri anlatan kisa bdliimdiir.
Amerikan birlikleri Napoli'ye girdikten sonra, Amerikali komutanin kenti yonetmek igin
yaptig1 ilk islerden biri Mafya mensubu oldugu hemen herkes tarafindan bilinen birini
kendine yardimci olarak atamistir. Bu sayede ABD'nin yoksulluk i¢inde kivranan
Italyanlara verdigi yardim karaborsaya diismekte ve buna karsilik komutana da bir

Packard marka araba hediye edilmektedir. Mafya'ya Amerikalilarin neden yardimci
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oldugunun yanitini yine Rosi verir:

“Mafya'nin parolasi: ‘iktidarla birlikte, diizen icin’ kald: her zaman. (...) iktisadi
giicle birlesti ve Italya’ya biiyiik kapilardan geri geldi. General Patton'un
ordusuna, bir tek silah ¢ekmeksizin, 4 giinde 160 km. katederek Palermo'ya
kadar gelme olanagimi sagladi. Amerika da borcunu &demek igin, Sicilya
belediye baskanliklarini, Mafya'nin iinlii baglarina dagitti.” (Rosi'den akt.
Yilmaz, 1997:141-142).

Rosi'nin Cannes Festivali’'nde 6diil alan filmi Mattei Olay: (Il caso Mattei,
1972), bir ugak kazasinda hayatin1 kaybeden gercekten de yasamis bir politikacinin,
Enrico Mattei'nin biyografik dykiisiinii anlatir. Rosi, Mattei Olay: filminde alisilmis dykii
anlattminin digina ¢ikar; kronolojik anlatimi bozar ve araya filmde anlatilan olaylarin

gercekligini gostermek icin haber filmlerini koyar.

“Francesco Rosi, toplumun hafizasini tazeleyerek gecmisten bugiine, bugiinden
yarina baglar kurar. Politik konulari ele alirken, bunlarin bigim igerisinde eriyip
gitmesini istemeyen Rosi, Brecht¢i estetigin bigimlerine yonelir. Cine-Reportage
(Sinema-roportaj) teknigi ile epizotik anlatimi segen Francesco Rosi, verileri,
zaman ve mekan siirekliligine bagli olmaksizin yigar ve biriktirilen bu verilerin
degerlendirilmesini ve elestirilmesini seyirciye birakir. Rosi'nin filmlerini
olustururken belgelere bagvurmasi, olaylari yasayan insanlarla birlikte caligsmasi,
hatta olaylarin her tiirlii 6zdeslesme ve katharsis olasiliginin 6niinii kapayacak
sekilde, TV ya da gazete haberlerinden kesilmis kiifiirlermisgesine seyirciye
sunulmasi, yasanan olaylarin seyircinin siizgecinden gecirilerek yeniden inga
edilmesinin yolunu agar” (Zebil, 1997: 34).

Rosi'nin filmleri Italyan tarihini, tarihsel materyalizm ve diyalektik bir bakis
acist ile yeniden yazildigi arastirma kitaplar1 gibidir. Oyuncular adeta anlattiklari
donemin taniklar gibi, yasadiklari donemin sosyo-politik 6zelliklerine dair réportaj verir
gibi konusurlar. II. Diinya Savas1 sonrasi italya'nin sosyo-ekonomik tablosunu anlatan
Italyan Yeni Gergekgiligi ile benzer temalar isleyen filmler yapar. II. Diinya Savasi
doneminde yonetmenler, kameramanlar cephede ¢ekimler yapar ve bu goriintiiler gérme
bigimlerinin lizerinde olagan dis1 bir etki yaratir. Kurmacanin yapaylig1 karsisinda tepkiye
de doniigiir ve artik stiidyolarda ¢ekilen sahte filmler yerine, belgesel 6zellikleri tagiyan
filmlere yonelisi arttirir. Rosi'nin filmlerinin belgesel 6zellikleri tagimast da II. Diinya

Savas1 sonrasi filmlerden etkilenmesi ile ilgilidir.
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Rosi'nin Oscar'a aday olan U¢ Kardes (Tre fratelli, 1981) filmi II. Diinya Savast
sonrast kirdan kente gog¢ii, kapitalizmin atilima gectigi bu yillarda toplumda olusan
siifsal degisimleri, emekg¢ilerin sermaye egemenligi karsisindaki durumunu, Glineyli
koyliilerin kentin modern yasaminda karsilastiklar1 sorunlar1 ve Italya'nin modernizmle

catismalarini anlatir.

Ertan Yilmaz, Gokhan Erkili¢'in Rosi'nin iisluba ve gergekgeilik ile iligkisine

dair degerlendirmesini s0yle aktarir:

“Ozel sorunlari, asil kaynagi olan genel bunalimlara yonlendirmede ¢ok basarili
olan Rosi, canli roportaj teknigine dayanilarak kurulan politik filmlere onciiliik
etmesiyle de ilerici bir politik sinema ydnetmeni olarak taniiyor. Ancak bu,
Rosi'nin sinemaci kisiliginin agir basan yoniinii olusturuyor yalnizca. Bu agidan
Rosi sosyal devinimleri gozleyen bir elestirmendir, uzlasmaz bir tutum
sergilemesi diigiincelerinin bilingli olmasiyla agiklanabilir. Gelecegin giizel
olmasi ugruna korudugu elestirel tutumu, Yeni ger¢ek¢ilik sonrasinda olmasina
karsin ayni1 geleneksel diislincelerle yola ¢iktiginin gostergesidir. Rosi'nin ikinci
yOniinii ise toplumcu degerlerin farkli tonlarda agirligint duyurdugu sanatsal
yaraticiligi olusturur. Filmografisine goéz gezdirdigimizde Rosi'nin gorsel
denemeler yaptig1 izlenimine kapiliriz. Onun biitlin yapitlart gergegi tartismaya
acarlarken, Italyan halkim1 politik ve sosyal sorumluluklari konusunda
bilinglendirmeyi amaglarlar” (Yilmaz, 1997: 144-145).

Rosi filmlerinde kapitalizmi, sermaye egemenligi lizerine inga edilmis devleti
ve iktidar mekanizmalarini hedef alir. Komiinist partisi iiyesidir, fakat filmlerinde Italyan
Komiinist Partisi'ni elestirmekten de geri durmaz. 1976'da cektigi Seckin Cesetler’de
(Cadaveri eccellenti) siyasi iktidar ve adalet {izerine yaptig1 elestiriden komiinist parti de

nasibini almistir.

“Rosi elestiri yelpazesine IKP’yi de dahil eder. Filmin finalinde Napoli Ulusal
Miizesi'nde bulusan Miifettis Rogas ile IKP Sekreteri (sistem tarafindan)
oldiiriiliir, ama IKP, sistemin bu iki kisinin &liimiine dair resmi agiklamasini
kabul eder. Rosi daha 6nce oldugu gibi bu filminde de kronolojiyi bozar”
(Y1lmaz, 1997: 145).

Rosi, Visconti'nin 1948'de ¢ektigi Yer Sarsiliyor (La Terra Trema) filminde

yonetmen yardimcisi olarak sinemaya baglamig olmasindan dolay1 uzun yillar Yeni
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Gergekgiligin etkisi altindadir. Filmleri bir ana karakterin iizerine kuruldur ve
sinematografik ¢erceve genis planlarla ana karakterin i¢inde yasadigi sosyo-ekonomik
tabloyu goriiniir kilar. Amator oyuncular genelde filmin ¢ekildigi ortamin ya da konunun
icinden segilir. Filmin konu edindigi karakterin gordiigli yasam bigimlerinin onda
yarattig1 duygu, yoksulluk ve caresizlik karsisindaki hiiziin bir gorsel stil olarak filme
yansir. Bu yonleri ile Yeni Gergekgilik ile benzerlikleri olsa da Rosi filmlerinde
melodrama kagmaz. Genelde filmlerinin dramatik bir sonu yoktur ve izleyiciye bu son

hakkinda diistinme sorumlulugu verilir.

“Rosi’nin stilistik 6zerklik arayisi, kendini Visconti Orneginden kurtarma
miicadelesi onu neredeyse yirmi yil boyunca c¢ok Onemsenen bir projeyi
ertelemeye itti: Carlo Levi’nin Isa Eboli’de Durdu’sunun ¢ekimi. ‘Bu konuyu
simdi (1979) giindeme almamin sebebi, kendimi belirli bir yeni gercekeilik
ipoteginden ayirmaya hazir hissediyor olmam, konuyu ilk kez 1961°de
diistindiigiimde bundan kurtulmam belki de daha zor olacakti.” Rosi, bu ‘yeni
gercekei ipotegin’ ne gibi bir 6zellige sahip oldugunu belirtmese de Visconti’nun
bu meseleye ¢ok uzak olmadig1 kesin. Visconti, La terra trema’da Rosi’nin Isa
Eboli’de Durdu’unu gekerken karsilagsacagi giicliiklerin ¢oguyla karsilagsmis ve
onlar1 ¢ozmiistii: temel bir edebi eserin uyarlanmasi, profesyonel oyunculardan
olusmayan c¢ok biiyiik bir kastin yonetilmesi, tarihsel bir konunun c¢agdas
donemde tasidigi anlamin saptanmasi ve giiney Italya kdy hayatinmn biiyiik
jeopolitik temalarmin hakkinin verilmesi. Projelerin benzerligi ve Visconti’nin
giiclii etkisi goz Oniine alindiginda, Rosi’nin filmi kendi filmi yapmaya yetecek
stilistik bir kendine giivenle ¢ekmek i¢in yillarca beklemesi sasirtict degil”
(Marcus, 2020: 340).

Isa Eboli'de Durdu filminde koyliiler, bizim baskentimiz, Napoli olmali; Roma
degil, derler. Rosi, Napoli'de dogmustur ve giineylilerin kiiltiiriinii, ge¢misini ¢ok iyi bilir.
Her ne kadar bir kitap uyarlamasi da olsa; gorsel kiiltiir ve hikayenin duygusunun
belirlenmesi agisindan oldukca kisisel yonleri de vardir. Rosi kitap ve film arasindaki
iligkiye dair sunlari soyler. “Evet, Levi’nin kitabinin mirasin1 topladim ama bunu
yaparken tek amacim, kitabin dile getirdigi gerek varolussal, gerek sosyal, siyasal,

kiiltiirel bir dizi sorunla kendi kisisel iliskimi saptamakt1” (Marcus, 2020: 341).

Kasabadaki ¢ocuklardan birinin portresi ile ac¢ilan film; Carlo Levi'nin maziye
bakist ve gegmiste iliski kurdugu bu insanlara verdigi sozii tutamamasinin pismanligina

dair sozlerle baslar. Bu sozler, belki de, Francesco Rosi'nin dogdugu cografyaya dair
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duygularini yansitmaktadir.

3.6.2.2. Isa Eboli'de Durdu Filminin Temel Catismast Nedir ve Nasil Céoziimlenir?

Film ii¢ temel ¢atisma ve {i¢ katman iizerine kuruldur. I1ki; bir aydin olarak Carlo
Levi'nin koyliilere karst sorumluluk almaktan uzak duran mesafeli durusundaki doniisiim

filmin dramatik yapisini olusturur.

Carlo Levi, siirgiin edildigi kasabaya ilk geldiginde koyliilerin yasantisina daha
mesafelidir. Kiz kardesinin ziyareti sirasinda koyliilerin yoksulluklar1 ve caresizlikleri ile
ilgili distlincelerini aktarinca; kardesi Levi’ye onlarin gercek bir doktora ihtiyaglar
oldugunu sdyleyerek doktorluk yapmasini dnerir. Levi, tip fakiiltesini bitirmistir fakat hig
doktorluk yapmamustir; zaten icra etmek istemedigi bu meslegi deneyimsiz oldugu i¢in
de kasabada yapmak istemedigini ifade eder. Kiz kardesi bu olumsuz yanit iizerine;
‘kimse onlar icin bir sey yapmak istemiyor’ der. Levi’nin donilisiimii bu noktada
somutlanir. Daha dnce evine gelen hastalara doktor olmadigini soylerken; artik kendisine
gelen insanlara tibben yardim etmek i¢in goniillii olarak calismaya baglar. “Bazen
bagkasinin acisint 6grendigimizde kendi durumumuzu biraz daha iyi ve degisik gozle
anlamlandirmaya vakif olabiliyoruz” (Semelin, 2011: 22). Levi, koyliilerin iginde
yasamaya basladiktan sonra, onlarin hayatina girdik¢e onlar i¢in bir sey yapmak;

kaderlerini degistirecek bir katkida bulunmak ister.

Fagsist iktidarinin yeni bir genelgesi ile siirgiin bir hekimin doktorluk yapmasi
yasaklanir. Kdyliiler bunu protesto etmek iizere meydanda toplanir, fakat Levi onlarin bir
zarar gormeden dagilmasini saglar. Levi'nin kdylilerin yasamlarint degistirmek {izere
sorumluluk almak konusundaki kararligmmi yansitan bu sekansin ardindan belediye
bagkaninin kizi hastalanir. Bagkan Levi’yi tedavi i¢in cagirir fakat Levi herkese tibbi
tedavi verme izni ¢ikmadik¢a, gitmemekte diretir. Sonunda bu kriz Levi’nin istedigi

yonde ¢oziiliir ve yeniden tiim koyliilere tibb1 yardim yapabilmesinin 6nii agilir.

Levi sadece mesleki agidan degil, politik olarak da kdyliilerle empati kurar ve
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onlarin fasizm, emperyalizm, somiirgecilik konusundaki pasif direnislerinin tarihsel
kokenlerini kavrar. Bu konulardaki goriislerini kiz kardesine yazdigi mektubu
okudugundan &grenen belediye baskani ona, ‘Dante gibi iki Italya varmis gibi soz

ediyorsunuz’ der.

Carlo Levi'nin kitabinda belediye baskaninin bu sozleri yoktur, fakat filmde
Rosi'nin katkis1 olarak yer almistir. Dante de, Levi gibi politik hasimlari tarafindan siirglin
edilmistir. Kitapta ise, Levi kasabaya ilk geldiginde Dante'nin Cehennem’ini hatirladigina

dair su sozler yer alir:

“Okulda Dante'nin cehennemi boyle bir yer diisiindiiriirdii bize. Ren de Dante
gibi kivrim kivrim bir katir yolundan inmege bagladim. Daracik yol evlerin, daha
dogrusu eve benzer bir seylerin, damlari iistiinden yilanlama gegiyordu. Evler
ucurumun kil yamaci i¢ine oyulmus. Hepsinin bir 6n duvari var yalniz. Bazilari
giizel. XVIIIL. yiizyil iislubu ama fakir isi siislemeler var iistlerinde” (Levi, 1961:
66).

Dante'nin /lahi Komedya'sinda cehennem kapisinda okudugu sozler olarak

kaleme aldig: siir ile Levi'nin tasviri arasinda ger¢ekten bir bag kurmak miimkiindiir.

“Buradan gidilir acilar kentine,

buradan gidilir bitmek bilmeyen aciya,

buradan gidilir yitmis insanlar arasina

Iceri girenler, disarida birakin her umudu” (Alighieri, 1998:47).

Dante'nin cehennemi olarak gordiigli bu kasaba, ¢ok uzun yillar sonra Levi'in,
hayatinin en anlamli bolimii olarak hatirlayacagi bir donem haline gelir. Dante'nin
cehennemi, Levi'nin cenneti gibi olmustur. “Burada her tiirlii korkuyu birakmali,

odlekligin kokiinii kazimali” (Alighieri, 1998: 47). Levi, doniisiimiinii i¢indeki korkuyu
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bir kenara birakip o kapidan igeri girerek gergeklestirmistir.

Filmin ikincil ¢atigmasi kir ve kent arasindaki ilk igsboliimiine dayanir ve
kentsoylu yasantinin kir lizerindeki egemenligi ile sonuclanan devlet bigimi ile ilgili bir
elestiriye dayanir. Bu ¢eligkinin ¢6ziimii bir film ile miimkiin olamayacagi i¢in filmin bir

sonu da yoktur. Ancak izleyiciyi bu konu {izerine diisiinmeye sevk eder.

Uciincii celiski ise ge¢misin bir mazi gibi ele alinmasina karsin, tek bir tarih
olmadig1 goriisiine dayanir. Egemenlerin yazdig: tarih anlatimi ezilenlerin dykdilerini
icermez ve yanldir. Bu nedenle de maziyi anlamay1 engelledigi gibi yarin1 da kuramaz.
Tarih miicadeleler i¢inde insa edilir ve bu miicadelelerin taraflar1 kendi bakis agilari
acisindan gecmisi ele alir. Bu ¢eliski filmin {izerine kurulu oldugu ve filme bir nevi

tarihsizlik tagiyan bir katman olarak yer alir.

3.6.2.3. Isa Eboli'de Durdu Filmindeki Ana Karakterler

Carlo Levi: Film tek bir ana karakter tizerinden, Carlo Levi, lizerinden bir anlati
inga eder. Carlo Levi, bir doktor ve bir ressamdir. Filmin baglarinda Empresyonistlerin
tablolarin1 animsatan resimler yaparken; filmin ortalarinda bu tutumunu degistirir. Evinde
natlirmort bir tablo yapmaya hazirlanirken; odada bulunan koylii bir ¢ocugun varligi
dikkatini dagitir ve ¢ocuga odaklanir. O andan itibaren kdyde karsilastigi insanlarin

resimlerini yapmaya baslar. Bu tutumu Gauguin'i animsatir.

Gauguin, Empresyonizm'i yeterli bulmadiginda, onu asmak ve aradigi seyin ne
oldugunu anlamak ic¢in Tahiti'ye, sonrasinda da Markiz Adalari'na yerleserek orada
yasayan insanlarin tablolarini yapar. Nereden geldik, neyiz, nereye gidiyoruz sorularia
dair yanitlar aradigi caligmalar gerceklestirir. Levi'nin kasabadaki Oykiisii, biraz da

Gaugin'in bu donemini ve arayisini animsatir.

Don Luigi Magalone: Belediye baskani, kiiciik burjuva bir entelektiiel ve

fasisttir. Iyi bir aile babasi hatta zaman zaman esinin sdziiyle hareket eden bir ev erkegidir.
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Donemin filmlerindeki klasik fasist tanimina uymaz. Sorunlar1 zorbalikla ¢ézmeye
calisan bir canavar degil; Makyavelli'nin burjuva rasyonalizmine uyumlu hareket eden

bir fagisttir.

3.6.2.4. Isa Eboli'de Durdu Filminin Mesajt

Film, somiirgeciligin halkin genis kesimlerinin ¢ikari ile hicbir ilgisi olmayan;
milliyetci retorikle beslenmesinin gdzii miiltecilikte olan Italyanlar iizerinden bosa

cikarildig1 anti-emperyalist, anti-fagist bir filmdir.

Emperyalizmin, somiirgeciligin katliamlarini1 gostermeksizin bu katliamlara
ortak olmak istemeyen Italyan koyliilerinin pasif direnisi ile Italya'nin bir biitiin

olmadigini ve de sadece fasistlerden de olusmadigini goriiniir kilar.

Semelin, Foucault'nun bedensel aci sahnesinden goriislerini yola c¢ikarak

katletme eyleminin 'izletmeye' doniik bigimsel bir yan1 oldugunu soyler.

“Foucault, bu ritiiellesmis bedensel ac1 sahnesinin, su¢ edimiyle anlik olarak
yaralanmis olan kraliyet iktidarinin biitiinliglinii gosterisli bir bicimde yeniden
kurmay1 hedefledigini sOyler. Kismen bu yaklagimdan esinlenerek aslinda
katletme eyleminin bir iktidarin, diigman addettiklerinin bedenini damgalayarak,
yok ederek, ona aci vererek iistiinliiglinli ortaya koymak i¢in sahip oldugu en
gosterisli pratik oldugunu ileri siirecegim” (Semelin, 2011: 19).

Rosi, Habesistan'in iggaline dair tek bir cinayet veya katliam goriintlisi
koymamistir. Mussolini isgalin basarisin1 radyodan duyururken, tarlalarinda calisan
emekgiler, corak topraklar arasinda bu haberi kederli bir donakalma ile karsilarlar.
Yasayan Oliiler gibi. Oliim ¢agrisimi yapan ve yasayan Oliilerin katliam karsisindaki

caresizligine dair 6fke uyandiran bu sahne ¢ok etkilidir.

Film, Carlo Levi'nin yakinlik kurdugu koyliilerle birlikte doniistimiini

gosterirken; izleyiciye cesaretle cehennemin kapilarindan girmeyi de 6nermis olur.
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3.6.2.5. Isa Eboli'de Durdu Filminin Teknikleri

Empresyonizm ve Post-Empresyonizm Carlo Levi'nin tablolarinda da filmin
goriintlilerinde de hissedilen bir etkiye sahiptir. Film koylii cocugun tablosu ile agilir, 6zel
bir tablodan, sanat¢inin iiriiniinden, sanat¢inin kendisine, hikayenin ana karakterine geger.
Resim sanat1 ve sinema arasindaki bag, edebiyat ve film anlatis1 arasindaki iliski tarih

kopriisii ile kurulur.

Carlo Levi kameraya donerek konugmaya baglar: 'Tarih diye adlandirdigimiz pek
cok yil savaglarla gecti oradan oraya ayrilirken, koyliilere verdigim sozii tutmadim. Geri
donecegim soziinii!' Film, Levi’nin yillar sonra geri donmek istedigi yasantisini
gostererek devam eder. Karakterin kameraya bakarak konustugu ve izleyiciye bir filmin

icinde oldugunu hatirlattigi bu bi¢im, Godard'in Rosi'deki etkisi olarak kabul edilebilir.

Filmde miizik ve ses kullanimi, filme dykiisiine yon veren bir sekilde kullanilir.
Plaktan gelen bir miizik sesi ile marangozun is yerine dogru yonelen Levi, koyde
yasayanlar hakkinda yeni bir bilgi daha edinerek onlarla biraz daha yakinlik duyar.
Koyliilerle birlikte eglenrek gecirdikleri aksam ise miizik yine Levi'yi dnyargilarini bir
kenara birakarak koyliilere yakinlastiran bir unsurdur. Sesin kullaniminda insan bedeninin
bir enstriiman gibi kullanilmasi anlamli bir ritiiel olarak filmde yer almigtir. Dénemin
diger filmlerinde de benzer bir 6zellik vardir. Filmde 1slikla iletisim kuran iki komiinist
stirgiin, her kosulda miicadelelerini ve iletisimlerini siirdiiren komiinist hareketin olumlu

bir temsili olarak yer edinir.

Rosi, filminde Yeni Gergeklik filmlerinden alisik oldugumuz genis planlar igine
ana karakteri ve filmin 6ykiisiinii yerlestirir. Rudolf Arnheim, baktigimizda gordiigiimiiz
seyin sadece nesne degil onun i¢indeki ortam oldugunu ve nesneyi anlamlandiranin da
esas olarak onu ¢evreleyen bu ortam oldugunu yani planin gergevesi oldugunu animsatir.
“Bir nesneyi bosluk i¢inde gérmek onu bir ortam i¢inde gérmektir” (Kilig, 2018: 39). Isa
Eboli'de Durdu filminin gerceveleri Giiney Italya panoramasi, yoksullugu ve yoksunlugu

(boslugu) ile doldurulur.
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Mercado filmde kompoziyon yaratmaya doniik Onerilerini yazarken
yonetmenlere teknigin komutlarini bire bir uygulamaya g¢alismak yerine, dykiiniin

gereklerine uygun bir bicimde kullanilmasini onerir.

“Bir teknigin komutlarina kole olmak yerine, onun, sizin dykiiniiziin gereklerine
hizmet etmesini saglamalisiniz. Amag, dykiiniiziin genis anlatimsal ve tematik
sema icindeki her bir planin oynadigi roliin daha iyi anlasilmasiyla
olusturulabilecek havanin ve tematik tminin farkina varmanizi saglamak.
Filminizdeki her planin bdyle ayrimtili  ve biitliinleyici  bigimde
kavramlastirilmasi, bu sanatin giiciinden gercekten yararlanmak ve seyirciye
ulagsmak bakimindan temel 6nemdedir” (Mercado, 2011: 15).

Isa Eboli'de Durdu filminin goriintii kompoziyonlari, baslarda yabanci bir
kasabada ve ayni zamanda koca diinyada yalniz basina bir adam Carlo Levi ile baslar ve
filmin ritmine uygun bir sekilde degisir. Levi'nin kdyliilerle daha yakin baglar kurmaya
baslamasiyla birlikte, ayn1 sofrada yemek yedikleri, giiliip konustuklar1 sekanstaki gibi
grup planlari 6ne ¢ikmis; doktor olmasinin engellendigi kosullarda bir merdiven iizerinde
grup plani ile hareket planlarini belirledikleri merdiven sekansinda oldugu gibi Carlo Levi

koyliilerin ortasina yerlestirilmistir.
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SONUC

Fasizme karsi ve anti-fagist miicadelenin tarafi olarak bir filmin estetik
politikasinin nasi/ kurulmasi gerektigi iizerine yaptigimiz bu ¢alisma; 6zgiirliik fikrinin
sanat ve sinema ile genis kitlelerle nasil bulusabilecegine dair bir arayisi ifade ediyor. Bu
aray1s bizimle baslamadigi gibi; bu tez ¢aligsmasi ile sonlanamaz da. Ciinkii 6zgirliik fikri,
ancak diinyada gercekten bir yasanti haline geldiginde, bir arayisin konusu olmaktan
cikabilir. Sanat da, sinema da, insanlik da o andan itibaren baska yeni arayislara girisebilir.
O vakte kadar, yeni aragtirmacilar teorik ve pratik olarak film ile 6zgiirliik fikri arasindaki

iligkinin farkli yonleri ile istigal etmeye devam edecektir.

!

'1945 Sonrast Italyan Sinemasinda Fasizm Elegstirisinin Estetik Politikas:
baslikli tez calismamiz i¢in yaptigimiz arastirmanin ve vardigimiz sonuglarin yeni
arastirmacilara maddi bir dayanak ve yeni bir tartigma zemini sunacagina inaniyoruz.
Baslangicta sordugumuz sorulari, ulastigimiz yargilart ve tiim bu siirecte ortaya ¢ikan

yeni sorulart bu umutla paylasiyoruz.

Tez ¢alismasina baslarken; On arastirmaya yon verecek sorular belirlemistik.
Sorular bagta soyleydi: 'Peki bu nasil oldu? Nasil oldu da milyonlarca insan baska bir -
onlarca, yiizlerce, binlerce, on binlerce, hatta milyonlarca- savunmasiz insani yok etme
arzusuna kapildi? Ya da tiim bunlar karsisinda nasil sessiz kalabildi? Bunca eziyet,
tecaviiz, iskence, o6ldiirme arzusu niye? Niye zorbalar kazanirken; ezilenler kendi
kiyametlerini gormezden gelir? Sinema tiim bu zalimlik karsisinda ellerini baglamis

gozlerini dikerek bakan 'izleyici’ye ne sdyleyebilir?’

Bu sorular iizerinden basladigimiz arastirma; estetik, politika ve sinema
arasindaki iligkiyi fagizmin ve anti-fagist miicadelenin tarihi {izerinden ele aldigimiz

teorik bir ¢aligmayla ve maddi zeminini bu ¢aligmadan alan film analizleri ile sonuglandi.

Diinyanin bir¢ok iilkesinde yeniden yiikselise gecen fasist partilerin aldigi
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destege bakarak; Fagizmin dirilme olasilig1 mazide kalmis, filmlerle nostaljisi yapilacak
bir konu olmadigini gérmek miimkiindiir. Egemen siniflarin farkli kesimleri, kimi zaman
aciktan ama ¢ogu zaman gizli olarak, iktidara gelebilmek ya da iktidarda kalabilmek i¢in
toplumun en karanlik yanlarin1 canlandirarak fagist potansiyel olusturmakta beis
gormezler. Bu nedenle, fasizmle ilgili gegmisin derslerini ¢ikararak miicadele yiirlitmek,

giincel bir zorunluluktur.

Fasizm, hicbir sorgulama ihtimali birakmaksizin kendisini, siyasette, kiiltiirde,
sanatta, giindelik hayatta igerik ve bigim olarak dayatir. Bunu yapabilmek i¢in de tiim riza
yontemlerini, zorla ya da goniilliik esasina dayali olarak kullanir. Hicbir sanat iiriinii
yoktur ki; yasadigi devrin politik sorumluluklarina sirtin1 donebilsin. Sinema da, fagizmin
iktidarda oldugu donemde fasist ideolojinin kendisini dayatmasinin bir araci iken;
yenilgiye ugradiktan sonra da yeniden dirilme olasiligin1 hatirlatan bir unsur olarak rol

oynar.

Fasizmin yeniden dirilme olasilig1 ve bu olasilig1 diri tutan egemenlik iligkilerine
kars1; ozgiirliik¢li bir estetik politika ile 'hatirlatmalarini' yapan filmler, her gegen giin
daha da 6nemli hale gelmektedir. Ciinkii teknigin olanaklari, dijital yollarla film yapmay1
kolaylastirirken, toplumun gérme ve diisiinme bi¢imleri; sorgulama egilimleri internet,
televizyon, sinema ile ayagina gelen imgeler iizerinden daha da fazla etkilenmektedir.
Gegmisin goreneklerinin yeni tekniklerle kendini dayattigt bu alanda; bunlar
sorgulayarak 'yenilik¢i' bicimler iiretmeye ve direnisin/dzgiirliigiin estetik politikasini

iiretmeye imkan da, ihtiya¢ da her zamankinden daha ¢oktur.

Basta sordugumuz sorularin bazilarina 'dogru' ve kesin yanitlar bulamadigimizin
altin1 ¢izmekte fayda vardir. Ciinkii aragtirma sirasinda fark ettigimiz sey su oldu; Bir
insanin bagka insanlar1 egemenlik altina alma ve bunu gergeklestirmek i¢in, her tiirlii
eziyete razi etme arzusu hakkinda bir¢ok sosyal bilim alaninda, ¢ok yonlii tartismalar

yurttiilebilir, fakat asil yapilmasi gereken bunu engellemektir.

Tezimizde; 'Insan neden fasist olur?' sorusunun cevaplanmaya muhtag bir konu
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olmadigi; ¢iinkii bilingli varlik olan insanin, kendi eylemlerinin 6znesi oldugu fikrine
baglanmanin dogru olacagi kanisina varilmistir. Fasistler arasinda psikolojik olarak hasta
olan bireyler olabilir; hatta 'hastalikli' insanlari, fasizmin kendisine daha fazla ¢ekecek
siyasi arglimanlara ve yontemlere sahip oldugu da yadsinamaz bir gergektir. Hasta ruhlu
insanlart fagizmin kendine ¢ekmesini saglayan arglimanlari ve yontemleri {izerine
analizler yapmak, yararli olabilir ve arastirmalarla, filmler bu 6zellikleri 6ne ¢ikartmak
icin bir rol oynayabilirler. Fakat tarih gii¢ ve ¢ikarlar arasindaki bir miicadeledir ve siyasi
miicadeleler, siniflar savasi tizerinden cereyan ederler. Dolayisiyla fagizmin, psikolojinin
konusu olan bir hastalik olarak degil, politik bir miicadelenin meselesi olarak ele alinmast

gerektigi sonucuna varilmistir.

Yaptigimiz arastirmayt derinlestirdikge yeni sorular ortaya cikmistir: 'Tiim
bunlar nasil engellenebilirdi? Engel olunamamasinin gergek nedenleri nelerdir? Tim
bunlarin yasanmasi toplumda nasil bir etki birakti ve tekrarlanmamasi i¢in ne yapmak
gerekir? Yonetmenler, bu sorular1 gézeterek film yapmak i¢in nasil bir estetik politika
insaa etmelidir?" Arastirmanin bir sonraki asamasi bu sorulara yanit arayarak

gelistirilmistir.

Fagizmin ortaya ¢ikisinin maddi bir zemini vardir; Fasizm, emperyalizm
caginda, kapitalizmin derinlesen yapisal bunalimi siirecinde, proleter bir devrimin
burjuva demokratik yollardan engellenemedigi kosullarda, bir politik zemininde ortaya
¢ikmigtir. I. Diinya Savasi'nda kazanan tarafta olmasina ragmen, hedefledigi yayilmaci
politikalarin1 uygulayamayan, ekonomik krizlerle bas etmeye calismis, diinyada esen
devrimci riizgarlar karsisinda eskisi gibi yonetilemeyen Italya, egemen smiflarin siyasi
ve ekonomik krizini, fagist bir parti ile ¢ozme politikalarina teslim olmustur. Fakat

fasizmin iktidar1 ele gegirmesi, bu tarihsel gelisimin zorunlu bir asamas1 degildir.

Fagizmin yiikselisi karsisinda dogru zamanda, dogru hamleyi yapamayan
komiinist siyasetin Italya'daki en biiyiik kusuru; emekgilerin yiikselen miicadelelerini,
onlar1 sermayenin egemenliginden kurtaracak bir devrim i¢in, dogru zamanda, dogru
siyasi hamle ile yonlendirmemis olmalaridir. Italya'da devrimciler, isciler,

gerceklestirilememis bir devrimin bedelini fasizm ile 6demek zorunda kaldilar. Zira



226

fasizm; komiinist devrim ihtimalini ortadan kaldirmaya doniik bir siyasi hareket olarak
dogmus ve burjuvazinin bir kesimi tarafindan bu amagla desteklenmistir. Burjuvazi
icinden destek alamadiklar1 kesimler ise, yine itiraf etmekten kagindiklar1 bu gerekce
nedeniyle ciliz itirazlarla, yilikselen devrimci ig¢i hareketi karsisinda, fagizmin giliciiniin
kullanilmasina engel olmamistir. Fagizmin anti-komiinist karakteri, sermayenin emek
iizerindeki egemenliginin siirmesini saglamak iizere, sinifsiz bir Italya ihtimalini ortadan
kaldirmaya doniik bir amaca hizmet etmesinden gelir. Sadece Italya'da degil, diinyanin
her yerinde emekgilerin, ezilenlerin, devrimcilerin karsisinda ihtiya¢ duyulunca
gosterilen bir gii¢ olarak, tehdit unsuru olmaya devam etmektedir. Fasizm kotii bir seydir,
anti-komiinisttir ama burjuva demokrasisinin fagizme alternatif olarak sunulmasi, giic ile
yapilan tehdidin asil amacina ulagmasini saglayan bir aldatmacadir. Fagizmin yeniden
dirilme olasilig1, sermaye egemenligini, somiirii iliskilerini siirdiirmenin en 'konforlu'

yoluna razi etmek i¢in 6nemli bir argiimandr.

Bernardo Bertolucci, bir tarih¢i-sinemaci olarak, /900 (Novecento, 1976) filmi
ile fagizmin gelisimine, siniflar miicadelesindeki roliine, komiinist siyasetin ve anti-fagist
miicadelenin zaaflarina dair, fasizmle yiizlesmeyi destekleyen bir estetik politika
sunmaktadir. Yonetmen, 5,5 saatlik bir epik destan olan filmi ile sinemanin belgeler
toplayarak, felsefi diisiinceler sunarak ve hayatin baz1 goriintiilerini aktarma yetenegi
sayesinde, halklara kendi tarihlerini geri vermek sorumlulugunun nasil icra

edilebilecegini gostermistir.

1900 filmi, 20. yiizyilm ilk yarisinda italya'da ger¢eklesen siif miicadelelerini,
iki cocugun dogumundan dliimiine dek siiren iliskileri baglaminda ele alir. italya’nin
Emilia bolgesinde, toprak sahibi Berlinghieri ailesinin torunu Alfredo Berlinghieri ve
aileye tabi tarim iscileri olarak calisan Dalco ailesinin torunu Olmo Dalco (tarih
sahnesinde burjuvazi ve proletaryanin birlikte dogmasi gibi) ayn1 giin dogarlar. Film

boyunca smiflar arasindaki miicadele; bu iki arkadasin iliskileri iizerinden Oykiilestirilir.

1900 filminin izleyiciye vermek istedigi mesaj; fasistlerin atese verdigi
halkevinde hayatin1 kaybeden yagh komiinistlerin cenaze téreninde, Anita'nin kameraya

gozlerini dikerek soyledigi sozlerin igindedir: 'hepimizi 6ldiirecekler'. Bu mesaj, rahat
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koltuklarinda oturarak filme kendini kaptirmis olmanin heyecani igindeki izleyiciye;
gecmiste '0ldiirlicii' hata yapildigin1 ve bunun bir daha tekrarlanmamasi i¢in bir sey

yapmast gerektigini salik verir.

Fagizmi ve anti-fasist miicadeleleri konu edinen filmlerde fasizmin, estetik
olarak toplumun gérme ve diislinme bigimlerine yaptigi sizintilarin tespit edilmesi ve
bunlar konusunda bigimsel Onlemler alinmasi gerektigini ortaya koyar. Bernardo
Bertolucci'nin ele aldigimiz ikinci filmi Konformist (II Conformista, 1970), bigimsel
olarak gecmisten beri siire gelen 'uyumlulastirict', sorgulamay1 engellemek iizere tiim
teknik ve stilistik araglari kullanmay1 tesvik eden film anlatis1 karsisinda, 'yenilikgi' bir

estetik arayisi ifade etmektedir.

Sinema, toplumdaki i¢ ¢catismalarin imgesel yansimasi olarak gerceklesir. Cogu
zaman toplumun ortak oldugu sucgla muhasebesini ya da yiizles-e-memesini, o toplumun
icinden ¢ikan filmlerle gormek, anlamak miimkiin olabilmektedir. Fakat sadece bununla
da smirli degildir; yonetmenin sinema estetigi ile yasadigi sorunlarin celiskilerinin de
izlerini tasir. Konformist, Italya'da fasizmin iktidarda oldugu dénemde, diizene ayak
uydurarak fagist olan bir adamin Gykiisiinii anlatmaz sadece, ayni zamanda Godard’in
sinemasinin etkisinden kopma asamasina gelmis bir yonetmenin, klasik anlatiya dogru
yonelisine dair, sinema dilinde gelisen egilimlerle miicadelesini de anlatir. Bertolucci
Konformist filminde, heniiz Klasik Anlat1 sinemasinin 6zelliklerine bagvurmamistir ve
sinemadaki 'yenilik' arayisina dair tiim teknik ve stilistik 6zellikleri bu filmde denemistir.
Bu nedenle bir sinemaci olarak Bertolucci'nin dramatik doniisiimiiniin tohumlarinin

atildig1 nokta Konformist filmi olmustur.

Konformist, uyum saglama hali anlamina gelse de, filmin estetik politikasi
uyumdan kagis iizerine kuruludur. Bertolucci'nin film teknikleri ile hayatin ritmini
yakaladigi Giulia ve Anna'nin dans ettikleri sekans, bir film boyunca anlatilanlarin 6zeti
gibidir. Kesintisiz bir ¢ekimle gergeklesen bu sekans iki kadina yakin planla baslar;
onlarin etrafinda toplanmaya baslayan kitleyi ¢ekmek iizere yukari dogru yiikselir ve tim
bu samatanin miizigini yapan orkestray1 da i¢ine alarak bir bebege dogru al¢alir. Bu

sekans, kiiciik burjuvazinin siyasetle dansinin merkezde oldugu bir toplumda, kitlelerin
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bunun etrafinda fasizmin 'biiyiilii' ritiielleri i¢inde 'yiice' bir konuma ytikselme arzular1 ve
bir bebekle gelecekte ne olacagi sorusunun alegorisidir. Tiim bu kesmekes i¢inde gorevini
unutmayan ve ifa etmek i¢in pusuda bekleyen fasist tetikci Mangeniello, iyi bir kiigiik
burjuva ailesini temsil etmek tizere Marcello'nun evlendigi Giulia'nin dansini takip eden
kameranin son olarak geldigi ve durdugu planda, ritim tutmaktadir. Bertolucci bu
sahnede; bir alic1 yardimi ile dekupaj ve kamera tekniklerini kullanarak, igerigin bi¢im

olarak nasil anlatilabilecegine dair bir bagyapit ger¢eklestirmistir.

Tiim bu fasist zorbaligin, savaglarin, katliamlarin, ayaklanmalarin, smif
miicadelelerinin yaninda, hayati bir kafese donilisen bir ev kadini ile cinsel yonelimi
yliziinden intihar etme noktasina gelen escinsel bir erkegin sorunlarinin ne 6nemi olabilir?
Biiyiik ideolojilerin, biiyiik kavgalarin yaninda, bu siradan hayatlarin igine sikigtigi cinsel
kimliklerin tarihsel bir 6nemi olabilir mi? Ozel Bir Giin (Una Giornata Particolare, Ettore
Scola, 1977) filmi, ‘tenin siyasi diizenlerinin’ iktidarin koklerini nasil olusturdugunu;
giindelik hayatin en '6zel' yerinde yeniden nasil iiretildigini ve buna karsi direnisin

imkanini anlatir.

Tarihin ‘s6z’ ile yapildigini diisiinenler, genelde insan denildiginde bahsettigimiz
seyin bir beden ve onun bedeninin faaliyeti-eylemi oldugunun farkinda olmazlar. Tarih,
smiflar, giicler ve siyasi gruplar arasindaki miicadelelerin sonucunda olussa da insan, tiim
bu savasimlarin i¢indeki tikel, kiymetli 6znedir. Ve zaten tiim bu miicadeleler tikel olarak
insanin 6zgiirliigii icin degil midir? Oyleyse bugiin gegmisin gorenekleri ile baski altina
alman beden; beden politikalar1 iizerine insa olan fasizm karsisindaki miicadelede

ozgirliik¢ii bir bakis acisi ile ele alinmalidir.

Tiim ezme-ezilme iliskilerinin kurumsallagmasinin en basinda, insanlar
arasindaki iliskilerin erkek egemen bir iktidar bi¢ciminde diizenlenmis olmasi tesadiif
degildir. 'Baba-koca-komutan' erkek Mussolini, fasist ideolojisini gegmisten miras aldigi
bu esitsizlik iizerinden 'yiiceltir'. Ozel bir hikayeden yola ¢ikarak, kitle-birey iligkisini ele
alan; siradan fasizmi en ince ayrintisina kadar goriiniir kilan Ozel Bir Giin, belgesel ve
kurmaca arasinda kurdugu koprii ile sinemada gergekci anlatim agisindan, 'yenilikei' bir

tavir almig ve film teknikleri ile kitlenin bir karakter gibi filmde rol almasin1 saglamistir.
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Emperyalistin somiirgeye, efendinin koleye, kentsoylunun kir emekgisine,
patronun isciye, erkegin kadina sahip olmasi; tiim ezme-ezilme iligkileri ve bunlarin
stirmesini saglayan kurumlarin son bulacagi bir diinya miimkiin olmalidir. Diinyada
sOmiiriiniin sona ermesi gerektigi soylenir. Somiirme hakkinin yasalastig1 bir diinyada,
yasaya kars1 ¢ikacak film yapmak; estetik bir cliret gostermek demektir. Fakat E.Scola

filmiyle, bunun imkansiz olmadigini géstermistir.

Insanin tarihe 6zne olmasii amaglayan diisiince gelenegi akilda tutuldugunda,
cagdas toplumlardaki kiiltlir yasaminda insanin diis iretme, kendi 0zgiin
gereksinimlerinden kaynaklanmis diisler gorebilme yeteneginin ve olanaginin daralmakta

olusunun ne denli 6nem tasidigin1 kavramamizi kolaylastiracaktir (Oskay, 1994: 9-10).

Isa Eboli'de Durdu (Cristo si & fermato a Eboli, Francesco Rosi, 1979) filmi ile
F. Rosi; gegmis savaslarin, devletlerin, egemen siniflarin kuruttugu c¢orak topraklarda,
tim bu geg¢mis yasantilardan muzdarip koyliilerin hayatini doniistiirmek {izere, kendi
icinde yeseren bir umut bulan ve bu umutla kendisi de doniisiime ugrayan bir adamin,
Carlo Levi'nin dykiisiinii anlatilir. Diinya, ancak onu doniistiirme umudunun olmadig1 ya
da bu umudu gergeklestirme olanagi bulunmadigi zaman ¢oraklasir ve katlanilmaz bir hal
alir. Levi yillar sonra, siirgilin edildigi kasabada yakaladigi bu umuda, kendisinin umuda

inandig1 haline ve onda bu duygularin ortaya ¢ikmasini saglayan koyliilere 6zlem duyar.

Sinema gec¢misle yiizlesen bir toplumsal hafiza olusturmak i¢in énemli bir rol
oynar. Baskalarinin mazisi i¢in o6len insanlar; kendi ge¢cmislerinin izlerine bir film
aracihig ile ulasabilir. Isa Eboli'de Durdu filminde yoksul koyliilerin tutundugu tek diis;
Amerika'da bir miilteci olmakla ilgilidir. Fasizm yasadiklar1 iilkede onlara, yoksullugu ve
olimii reva gormektedir. ABD ile ilgili diisleri ise yogun bir emek somiiriisii karsisinda,
yasayacaklar1 kimliksizlesme ve yurtsuzlagmadan bagka bir sey olmayacaktir. Rosi,
Amerikan Yasam Tarzimin bir kurtulus gibi sunuldugu politikalar karsisinda,
Hollywood'un yarattig1 film anlatim goreneklerinin digina ¢ikmak gerektigine inanir.
Rosi, Isa Eboli'de Durdu filmi ile Yeni Gergekgilik'ten edindigi bakisi, 'yenilikgi' bir islup

gelistirerek sorgular ve kendi sinema ge¢misinden de bir kopus yasar.
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'1945 Sonrast Italyan Sinemasinda Fagsizm Elestirisinin Estetik Politikast'
baslikli tez ¢calismamizda ele aldigimiz dort film; 7900 (Novecento, Bernardo Bertolucci,
1976), Konformist (Il Conformista, Bernardo Bertolucci, 1970), Ozel Bir Giin (Una
Giornata Particolare, Ettore Scola, 1977), Isa Eboli'de Durdu (Cristo si ¢ fermato a Eboli,
Francesco Rosi, 1979) bize fasizmin farkli nosyonlarini bagka baglamlarda elestiren
filmlerin yapilabilecegini; bu filmlerin toplumlarin ge¢gmisleri ile yiizlesmesinde olumlu
bir rol oynayabilecegini ve bdylelikle kusaktan kusaga aktarilan gdérme-diisiinme

bi¢imlerinin degismesine yonelik katkida bulanabilecegini gostermistir.

Diisiincelerin, bilginin ve duygularin birlikte aktarimini saglayan film, bir
tarafinda yonetmenin diger tarafinda izleyicinin oldugu bir iletisim aracidir. Yonetmenin
film ile vermek istedigi mesajlar, izleyicinin estetik kapasitesi ile kurdugu iliski sonucu
bir anlama kavusur. Estetik, biling demektir ve bilingli varlik insan, estetik politikanin
kaynagidir. Izleyici, hayatin her alaninda gegmis goreneklerin etkisi altinda iken; Klasik
Anlat1 Sinemasinin film anlatim bigimlerine alismis ve bu aligkanliklarina uygun "popiiler
kiiltiir> 6gelerini bulmak icin film izleme egilimine sahiptir. Izleyicinin diisinme ve
gérme bigimlerini belirleyen bu olgularin iistiine; 'gérme' bigimlerini igdis eden savas
goriintiileri, bilgisayar oyunlar1 da eklenince; filmin bir bi¢im olarak 6zgiirliikk fikrinin

izleyici ile kitlesel bir bulusma yasama olasilig1 zayiflar.

Filmin Ozgiirlestirici estetik politikasi; sinifsiz, sOmiiriisiiz 6zgiir bir diinya
fikriyle izleyici ile bulusmak tizere yola ¢ikmisken; film bi¢imsel olarak dzgiirlestikce,
bu fikrin filmle genis kesimlere ulasma olasiligi diiser. Oyleyse bugiin hala sinemanin
oniinde 'seckinci' olmayan 6zgiirliik¢ii bir film bigimi yaratma sorunu; toplumsal bilincin
degisim umudunu koruyarak, 'yenilik¢i' filmlerin 'popiilerlik' kazanmasi i¢in nasil bir yol

izlenmesi gerektigi sorusuna dair yeni arastirmalara ihtiya¢ oldugunu gostermektedir.

Bu tez calismasi, 'yenilik¢i' bigim arayislart igindeki 6zglirliikk¢ii filmlerin,
'popiilerlesmesi' konusu iizerine ¢aligma yapmak isteyenler i¢in, gecmisten beri siire gelen

bu sorunlarin ard-alanin1 gdsteren teorik bir maddi zemin ve sonuglar sunmaktadir.
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