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Yazarın kendisine; nazik yazış­
maları ve makalesinin tarafımızca 
basımına verdiği özel izinden dolayı 
teşekkür ederiz: Nathan Jun, Wichi­
ta Falls Teksas'taki Midwestern State 
University'de felsefe yardımcı do­
çentliği ve felsefe programının koor­
dinatörlüğünü yapmaktadır. Shane 
Wahl'la birlikte The New Perspectives o f  
Anarchism (Lexington, 2009) ve Dainel 
Smith'le Deleuze and Ethics (Edinburgh 
University Press, 2011) kitaplarını yaz­
mıştır. Anarchism and Political Moder­
nity (Continuum, 2011) kitabının yaza­
rıdır. Aynı zamanda postyapısalcılık 
ve klasik anarşizmle ilgili çeşitli ya­
yın ve yazıları vardır. Yakın zamanda 
hazırlayacağımız bir Anarşist Pedagoji 
seçkisinin de içinde yer alacaktır. Bu 
değerli patikalar ve çıkışlarla sarılmış 
metnin özellikle ilgili sahaya yeni ilgi 
duyan genç beyinlerde çatlaklar aç­
ması arzusuyla..

Şenol Erdoğan  & D eniz Cansever



G İR İŞ



Sinema, genel olarak tüm sanat dallan, 
aynı anda hem bir sanat dalı ve politik-eko- 
nomik bir kurumdur. Bir yanda elimizde 
hareketli imgeleri ışıkla selüloidden geçire­
rek ekrana yansıtan mecra film  vardır. Tek 
tek filmler ise biçim ve içeriklerine göre 
birbirlerinden ayrılan ve analiz edilen mün­
ferit estetik objelerdir. Öte yanda ise film  
endüstrisi yer alır - filmleri planlayan, üre­
ten, pazarlayan ve kitlelere izleten sanatsal, 
teknik ve ekonomik araçların oluşturduğu 
komplike ağ. Doğumundan bu yana sine­
manın estetik ve politik açılan farklı form­
larda birçok teorik analize maruz kalmış, 
karşılığında bu analizler de çeşitli eleştiri­
lerle irdelenmiştir. Bu metin bu analizlerin 
ve onlara yöneltilen eleştirilerin kısa bir in­
celemesini ve ardından film teorisine fark­
lı bir yaklaşımın ana hatlarını sunacağım. 
Foucault ve Deleuze'ün fikirlerinden yola 
çıkan bu "anarşist" film teorisi, geçerli bir 
eleştirel metodoloji oluşturmanın yanısıra 
filmin özgürleştirici potansiyeline ışık tut­
mayı amaçlamaktadır.





.1.

FİL M  T E O R İS İ VE P O L İT İK A SI: 

HÜM AN İZM DEN  K Ü LTÜ REL ÇA LIŞM ALA RA

1970'lerd e münferit bir akademik disip­
lin olarak ortaya çıkmasından evvelki film 
çalışmaları kabaca birbirinden çok uzak 
olmayan iki ayrı bölüme ayrılabilir: İlki, 
sinemayı klasik Aydınlanma değerlerine 
(özgürlük, ilerleme vb.) desteği yahut itira­
zı bağlamında analiz eden hümanizmdir. 
İkincisi, genel olarak sinemanın ve ayrı ayrı 
filmlerin biçimsel, teknik ve yapısal unsur­
larına odaklanan çeşitli biçimcilik ekolleri­
dir.1 Dana Polan'm da belirttiği gibi, hüma­
nist eleştirmenler sıklıkla sinemaya karşı 
şüphecilikle aşırı, ve hatta abartılı bir yücelt­
me arasında gidip gelirler3. Kimilerine göre 
film, "çürümüş ve bayağı bir kitlenin çıkarı 
uğruna kültürün ölümünü" sembolize
etmektedir (a. g. e.)2. Kimilerine göreyse film
1 Film teorisinde biçimciliğe dair kapsamlı bir genel 
bakış için bakınız: (Andrews, 2000: 341-51)
2 Bakınız: Leavis (1952). Leavis’in sinemayı ve genel 
anlamda kide kültürünü reddedişine dair daha fazla 
bilgi için bkz: M ülhem (1979).



kültürü öldürmektense sanatın ayrıcalıklı 
ve seçkin kaidesini sarsarak demokratikleştir- 
miştirb. Yine de neticede "taraf ve karşı iki 
tutum da öncül varsayımlarında birleşirler: 
İkisi de sanatı vecd, coşku ve ütopik bir vaat 
gibi algılar"c

Film taraftarı hümanistler gibi, biçim- 
ci eleştirmenler de sinemanın sanatsal de­
rinliğinin ve bir janr olarak bütünlüğünün 
altını çizerlerd. Ancak hümanizmden farklı 
olarak biçimcilik, filmin diğer sanat dalla­
rından farklı olarak içerik ürettiği vasıta ve 
mekanizmaları incelemekle ilgilenir. Sonuç 
olarak bu ilgi, filmin biçimsel unsurlarını 
(sinematografi, kurgu vs.) anlatı ve tematik 
unsurlarına göre daha ön planda tutan çe­
şitli değerlendirme ve yorumlama teorileri­
nin ortaya çıkmasına neden olmuştur8.

Frankfurt okulunun Marksist eleştir­
menleri, optimist hümanistler ve apolitik 
biçimcilerden farklı olarak sinemayı büyük 
ölçüde sosyo-politik bir kurum olarak in­
celemişlerdir; daha doğrusu, baskıcı ve ya­
lancı "kültür endüstrisinin" bir bileşeni ola­
rak. Mesela Horkheimer ve Adorno'ya göre



filmler, otomobiller veya bombalardan fark­
lı değildir. Hepsi tüketilmek üzere üretilen 
ürünlerdir'. "Kültür endüstrisinin teknolo­
jisi, standardizasyon ve seri üretimin başa­
rısından başka bir şey değildir. Bu sırada iş 
ve toplumsal sistem mantığı arasındaki her 
türlü ayrım feda edilir"®. Bu endüstrinin ev­
riminden önce kültür, bir çekişme mecrası, 
bir yanda denetimsiz bir materyalizmle öte 
yanda ilkel bir fanatizmin arasındaki tam­
pon bölge olarak işlev gösterirdi. Tam ma­
nasıyla metalaştırılmasımn ilk adımlarında 
kültür; filmleri, televizyonu ve gazeteleri, 
herkesi ve her şeyi burjuva kapitalizminin 
köleleri haline getiren bir kitle kültürüne 
evrildi. Kitle kültürü de modern yabancılaş­
manın ve bütünleştirmenin başlıca vasıtası 
olarak iş sisteminin yerini aldı.

M arksist-Leninist kapitalizm analizini 
tüm toplumsal alanı ihtiva edecek şekilde 
genişleterek Horkheimer ve Adorno kar­
şısına çıkabilecek herhangi bir anlamlı di­
renişin önünü almış oldular. Onlara göre, 
Aydınlanma mantığı tam Aydınlanmanın 
kendisi de dahil olmak üzere, her şeyin kül­



tür karnavalında bir maskeye dönüştüğü 
anda zirve noktasına ulaşmıştı11. Hazmedi­
lemeyen tüm direniş formları marjinalize 
edildi, "sınırdaki deliliğe" sürüldü. Bir yan­
dan kültür endüstrisi geride kalan herhangi 
bir çekişme ve direniş fikrine karşı kitlele­
re bağışıklık kazandırmak için devamlı bir 
haz akışı üretmeye devam etti'. Todd May'e 
göre bunun nihai sonucu şuydu: "Olumlu 
bir müdahele yapmak imkansızdır. Her 
türlü direniş, kapitalizmin parametreleri 
dahilinde yaralarını sarmaya, veya marji­
nalize edilmeye mahkûmdur [. . .] Kapita­
lizmin dışı diye bir şey yoktur; en azından 
etkin bir dışarıdan söz edilemez"'. Organize 
ve kitlesel direniş için herhangi bir planın 
yokluğunda devrimci özne için geriye tek 
çıkış yolu olarak sanat kalır; sessiz ve yalnız 
reddedişlerin, ve bireysel özgürlüğe tanınan 
ufak ve geçici alanların yaratımı.3

Filme hümanist ve biçimci yaklaşımla­
rı altüst eden Frankfurt Okulu Marksizmi 
değil, Fransız yapısalcılığının 1960'lardaki 
yükselişi ve akabinde Kuzey Amerika ve
3 Bu kanının en kapsamlı ifadelerinden biri Mar- 
cuse’de yapılmıştır (1964).



Avrupa'daki beşeri bilimlere nüfuz edişiydi. 
Dudley Andrew'un da belirttiği üzere, farklı 
yapısalcılık okulları4 filmleri biçimsel este­
tik kriterlere göre analiz etmek yerine, "[. . 
.] saklı yapıların semptomları olarak 'oku­
mayı' tercih eder"k. 1970'lerin ortasında, "en 
hırslı öğrenciler kitaplarda yazan basmaka­
lıp lafları eşelemenin ve imgeleri üretenlerin 
bilinçli tertipleriyle okuyucunun bilinçsiz 
ideolojisini teorize etmenin peşindeydiler"1. 
Bunun sonucu, beklendiği üzere, devamın­
daki yirmi sene boyunca film teorisinin 
yönünü tayin eden bir yığın etkili kitap ve 
makale oldu.5

En önemli yapısalcılardan biri elbette 
Jacques Derrida'ydı. Ona göre -kısaca hatır­
lamakta fayda var- bir sözcük (ya da genel 
anlamıyla bir gösterge) hiçbir zaman bir 
varlığa tekabül edemez ve diğer sözcük ve 
göstergelerle sonsuz bir oyun oynarm. Bü­
tün göstergeler kaçınılmaz olarak bu oyun
sürecine (Derrida bu sürece "diffemnce" der)
4  Örn. Barthes göstergebilimi, Althusser Marksizmi, 
Lacan psikanalizi.
5 Bunlar arasında özellikle önem taşıyanlar: Baudry 
(1986: 299-319), Heath (19876: 68-112), Metz (1973: 
40-88), Mulvey (1975: 6-18).



dahil olduğundan, dil bir bütün olarak hiç­
bir zaman sabit, statik, kesin -tek kelimeyle 
ifade etmek gerekirse aşkınsal- bir anlam ifa­
de edemez. Aksine, differance "anlamın ala­
nını ve oyununu sonsuza dek genişletir"11. 
Dahası, varlığın dilden bağımsız bir anlama 
sahip olması imkansızdır ve (dilbilimsel) 
anlam daima bir oyun halindeyse o hal­
de varlığın kendisinin de belirsiz olduğu 
söylenebilir; ki bu olamayacağı tek şeydir0. 
"Mutlak matris formunda varlığın" yok­
luğunda anlam yerinden oynar, bölünür, 
temelini yitirir ve anlaşılmazlaşır. Bundan 
çıkan meşhur sonuç ise elbette "Il n'y a pas 
de hors-texte" ("Metin olmayan şey yoktur") 
p. Her şey dilin ikircim ve muğlaklığına tabi 
bir metindir. Dilin altında yatan idraki var­
lık ise okunamaz, dolayısıyla bizim için bi­
linemez.

Genellikle Frankfurt okulunun sine­
maya karşı taşıdığı güvensizliği paylaşan 
Marksist, psikanalitik ve feminist teoriler­
den farklı olarak Derridacı eleştirmenler 
sinematik "metinlerin" kati surette "yorum­
lanabilecek" veya belirlenebilecek anlam



ve yapılar içermediğini savunurq. Aksine, 
bir filmin içeriği hâlihazırda ve daima sö­
külmekte, yani göstergebilimsel farkların 
oyunu aracılığıyla kendi içsel mantığını 
çürütmektedir. Sonuç olarak filmler kendi 
muğlaklıklarından objesini düzelterek ve 
kurarak "baskılayan" geleneksel film eleşti­
risinin tefsiri sayesinde "kurtulurlar"'. İzle­
yici de bir filme birden fazla anlam yükle­
mekte serbesttir. Bu anlamlardan hiçbirinin 
"gerçek" ya da "asıl" anlam olduğu iddia 
edilemez.

Bu sonuncu düğüm, "farklı disiplinler­
deki apayrı öznelerin birbirine verdiği cevap­
ları -örneğin tüketicinin hayatını inşa etmek 
üzere kullandığı ürünleri nasıl deforme 
ettiği ve dönüştürdüğünü; 'yerlilerin' konu 
(ve tabi) oldukları etnografileri nasıl baş­
tan yazdıklarını ve bozduklarını- keşfetme 
ve yorumlama" yoluyla işleyen kültürel 
çalışmalar alanında fevkalade etkili oldus. 
Thomas Frank'in de belirttiği gibi,

Doksanların bilimsel alametifarikası ye­
niden ısıtılmış bir estetizm değil, izleyicile­
rin ve hayranların gücünün ve 'taraflığmın'



kitle kültürünü üretenlerin kıskacından 
kurtulabilme becerilerinin ve en ufak bir 
kültürel döküntüyü bile isyan vasıtası ha­
line getirebilme yeteneklerinin popülist bir 
şekilde yüceltilmesiydi1

Derrida'nın yapısökümcülüğüyle bu ta­
vır yeniden mümkün hale geldi. Mutlak bir 
anlamın yokluğu ve kültürel metinlerdeki 
niyetlilik tüketicinin anlamı kendileri için 
ve kendi başlarına benimseyebilme ve atfe- 
debilmelerine imkan sağladı. Sonuç olarak 
tüketicileri kültür endüstrisi veya baskıcı 
gücün diğer vasıtaları tarafından kandırılan 
yahut manipüle edilen "daima sessiz, pasif, 
politik ve kültürel açıdan ahmaklar" olarak 
gören teoriler "elitist" bulunarak reddedil­
di“.

Kültürel çalışmaların sinemaya olan 
yaklaşımıyla ilgili güzel bir örneği Anne 
Friedberg'in "Sinema ve Postmodern Ha­
yat" adlı makalesinde bulabiliriz. Makale, 
filmin alışveriş merkezi eşliğinde modern 
bir aylaklığın postmodern bir uzantısını 
oluşturduğunu savunurv. Horkheimer ve 
Adorno gibi Friedberg de sinemayı bir sanat



formu yerine bir ürün, veya tüketim/arzu 
endüstrisinin bir aparatı olarak görmeyi 
yeğlemiştir. Fakat Friedberg sinemayı baş­
ta kültür endüstrisinin kitleleri manipüle 
etme veya itaat etmeye alıştırma amacıyla 
tasarladığı bir "kitle aldatmacası" olduğunu 
düşünmez. Friedberg, aylağın saldırgan ve 
özgürleştirici "hareketli bakışının" kültür 
endüstrisinin sinematik aparatı aracılığıyla 
soyutlaştırıldığını/sanallaştırıldığını kabul 
etse dew, postmodern seyircinin kesin bir sa­
dakat olmaksızın farklı kimlikler deneme­
sine (alışveriş yaparken kıyafet "denemek" 
gibi) izin verdiği müddetçe izleyiciliğin bu 
"sanal hareketliliğini" takdir eder*.

Film analizine bu tip bir yaklaşım po­
litik imaları açısından dışarıdan "radikal" 
görünse de esasında hiç öyle değildir. Bir 
sonraki bölümde okuyacağınız üzere, kül­
türel çalışmalar -eleştirel teori kadar- çeşitli 
teorisyenlerin karşı çıktığı belli varsayım­
lara dayanır. Özellikle Michel Foucault, an- 
lam-üretim yapılarının oluşumunun arkeo­
lojik ve kalıtımsal analizleriyle dilbilimsel 
belirsizliği aşabileceğimizi gözler önüne



sermiştir. Bu yapıların vakumda değil, ta­
rihteki güç ilişkileriyle meydana geldiğini 
iddia eder. Dahası, güç bu yapıları etkileyen 
ve onlardan etkilenen özneleri de oluştu­
rur. Bu düşünce, eleştirel teori ve kültürel 
çalışmaların büyük ölçüde temelini oluş­
turan üretici/tüketici 'tarafları' konseptini 
çürütür. Güç ilişkilerinin baskıcı değil de 
özgürleştirici olma potansiyeli olsa da bu so­
nuç tüketici tarafı sayesinde değil diğer güç 
ilişkileri aracılığıyla ortaya çıkar. Bu güç 
ilişkileri, Gilles Deleuze'e göre baskıcı esaret 
mekanizmalarından kaçar ve onları "yersiz- 
yurtsuzlaştırır". Çağdaş sinematik vasıtalar 
şüphesiz bu sonuncu işleve sahiptir fakat 
bu, bu tip sinemanın kaçışın özgürleştirici 
çizgilerinden dışarı taşamayacağı anlamına 
gelmez.



II.
F o u c a u l t  VE FİL M  T E O R İSİ

Foucault hakkında derli toplu genelle­
meler yapmak kolay da değildir, faydalı da. 
Fakat çalışmalarının ruhunu yansıtabilecek 
bir aforizma varsa o da Bacon'ın "Ipsa sci- 
entia potestas est”, yani "bilgi güçtür" cüm­
lesidir. Foucault'nun bakış açısı elbette ki 
Bacon'ın bilgiyi yapma gücü olarak gördü­
ğü proto-Aydmlanma ilimciliğinden farklı, 
hatta taban tabana zıttır. İleride göreceğimiz 
gibi, Foucault için bilgi, bir yandan söyle­
me gücü, öte yandan ise söylenme gücüdür. 
Bu ayrım Foucault'nun aşkın bir "Bilgi" 
kavramını reddedip bilgi(ler) kavramının 
kendisini mümkün kılan, meydana getiren 
ve şekillendiren kompleks güç ilişkilerine 
odaklanan analizinin metafelsefi karakteri­
ni oluşturur.

Foucault için tüm ifadeler bir belli 
söylemin parçasıdır; söylem de tarihin belli 
bir döneminde belli bir konuya dair dile 
getirilmiş tüm ifadelerin toplamıdır'. Söy­



lem, söylenemeyecek olanın sınırlarını çiz­
meye yarar ve bir o kadar bilinebilecek olanı 
şekillendirir ve oluşturur; yani bilginin nes­
nesini. Foucault'nun ilk eserleri esasen bir 
söylem içerisinde belli ifadelerin (yani söy­
lenebilecek olanın) ortaya çıkmasına olanak 
tanıyan koşullarla ("eski adıyla a prioris") 
ilgilenir (a. g. e., 86-92).6 Aynı zamanda söy­
lemsel oluşumların sınırlarını belirlemeyi 
ve analiz etmeyi amaçlar. Bu oluşumlar ta­
rih boyunca söylemde yeni formların ortaya 
çıkıp eskilerin yerine geçtiği kopuş ve kesin­
tilerdir“. Foucault bu tip bir analize "arkeo­
loji" adını verirüi.

Arkeolojik metodun amacı "ifadeyi ken­
di darlığı ve tekliği içinde kavramaktır; bu 
da, varoluş koşullarını belirlemek, sınırla­
rını mümkün olduğu kadar isabetle tespit 
etmek, ilişki kurulabilecek diğer ifadelerle 
bağıntılarını kurmak ve içermediği diğer 
sözsel formları göstermektir"iv. Foucault için 
bilgi bir şey (yani belli bir zihinsel konum)

6 Örneğin uçaklarla ilgili ifadeler O rta Çağ’da kullanı­
lamazdı, çünkü söylem içinde böyle bir ifadenin üre­
timi, yayılımı ve anlamlılığı için gereken şartlar (yani 
uçağın kendisinin ortaya çıkışı) henüz sağlanmamıştı.



değil, daha ziyade belli bir söylem içindeki 
ifadelerin birbiriyle ilişkisidir. Daha spesifik 
olmak gerekirse söylenebilen ve düşünüle- 
bilen ile söylenemeyen ve düşünülemeyen 
arasındaki ilişkidir.

Foucault'nun erken dönem çalışmaları 
arkeolojik metodun belli bir söyleme uy­
gulanmasıyla ilgilidir. Örneğin "Delilik ve 
M edeniyetinde delilik söylemini tarihsel 
mekanlar ışığında inceler; ıslahevi, hasta­
ne, tımarhane, vs.v. Söylemsel bir oluşum 
ortaya çıkışı (örn., delilik veya delirme söy­
lemi) yeni bir kurum (tımarhane), yeni bir 
bilgi (psikiyatri), ve yeni bir bilgi nesnesi 
(akıl hastası) şeklini ortaya çıkarmıştır. Bu 
kurum türlerinin ortaya çıkabilmesi için 
gerekli olan koşulları inceleyerek Foucault 
tarihte meydana gelmiş yeni bir söylemsel 
formu ortaya çıkarır.

Erken dönem eserleri belli söylemsel olu­
şumları ("arkeoloji" aracılığıyla) tasvir etme­
yi amaçlar, ancak ortaya çıkmalarının neden 
ve nasıllarını izah etmez. "Hapishanenin 
Doğuşu" ile başlayarak Foucault dikkatini 
güç ilişkilerinin belli söylemsel oluşumlar



içinde nasıl bilgi ürettiğine çevirmiştir (kul­
landığı yönteme "kalıtımbilim" ismini verir) 
vı. Bu amaçla, söylemsel oluşumların ötesine 
geçerek güç tarafından oluşturulan ve ayak­
ta tutulan diğer bilgi türlerini ele almaya 
başlamıştır; yani söylemdışı oluşumları ve 
öznelerin oluşumunu. Söylemdışı oluşum­
lar gücün belli formlar aracılığıyla (hapisha­
ne, tımarhane, hastane vb.) ortaya konduğu 
uygulamalardır. Özneler (mahkûmlar, deli­
ler, hastalar vb.) da söylemdışı uygulamala­
ra maruz kalarak oluşturulur.

Foucault'ya göre güç, "kapitalizm" gibi 
tek bir cebrî makam özelinde merkezi­
leştirilemez. Toplumun yalnızca makro 
düzeyinde (ideolojiler, devletler vb.) değil, 
öznelerin mikro düzeyinde de (cezalandı­
rıcı güç örneğinde görüldüğü üzere) mev­
cuttur''“. Panoptikon'un görünmez denetimi 
dinamik, her yere hakim ve yaygın bir güç 
ortaya koyarvm. Etkilediği şahısların arasın­
daki ilişkiler dahilinde işlev gösterir. Tek 
bedenler (anatomik-güç), ya da tüm toplum 
(biyo-güç) üzerine uygulanabilir“. Mut­
lak bir kuvvetten ziyade, farklı kuvvetler



arasında bulunan ilişkidir; diğer eylem ve 
kuvvetlere veya öznelere uygulanan eylem 
ve kuvvetler bütünüdür*. Etkileme ve etki­
lenme kapasitesidir ve baskıcı olduğu kadar 
verimli de olabilir.

Foucault gücün "yeni imkânlar sağla­
dığını" söylediğinde kastettiği, gücün yeni 
söylemsel ve söylemdışı oluşumlar ve bun­
lar aracılığıyla yeni bilgi türleri meydana 
getirme kapasitesidir. Güç, karşılıklı bir et- 
kilenim tipi olduğu için yalnızca bilgi üret­
mekle kalmaz, aynı zamanda bilgi tarafın­
dan üretilir. Mümkün ifadelerin sınırını çi­
zen belli bir söylemsel oluşumu şekillendi­
ren, güç ilişkileridir; ancak güç ilişkilerinin 
gözle görülür tezahürü (örneğin kuram lar­
daki uygulamaların düzeyi ve türü) de söy­
lenebilir olan tarafından şekillendirilir.

Peki bu karşılıklı şekillendirme süreci 
nasıl işler? İlk örnekte gücün eylemi müm­
kün kıldığını ve karşılığında eylem tarafın­
dan mümkün kılındığını hatırlayalım. Bu­
nun nedeni güç aracılığıyla gerçekleştirilen 
tüm eylemlerin diğer tüm eylemlerle (ve 
beraberinde diğer tüm güç tipleriyle) iliş­



kili olmasıdır. Fakat söylemek, konuşmak, 
dile getirmek, yazmak, veya herhangi bir 
şekilde iletişim kurmak eylemdir; belli bir 
söylem dâhilinde ifade üretme eylemidir. O 
halde özünde bilgi, belli bir söylemdeki di­
ğer ifadelerle ilişkili olabilecek ifadeleri üre­
tebilme gücüdür. Foucault için gerçek, bu 
gücün kullanıldığı mekanizmadır:

'Gerçek', ifadelerin üretilmesi, düzenlen­
mesi, dağıtılması, dolaşması ve işlev göster­
mesi için gereken prosedürlerin oluşturdu­
ğu bir sistem olarak görülmelidir [...] Her 
toplumum kendi bir gerçek anlayışı, genel 
bir gerçek politikası vardır; kabul edip ger­
çek olarak tanıdığı söylem türleri, ifadelerin 
doğru ve yanlış olduğuna karar verilmesi­
ni sağlayan mekanizma ve otoriteler, neyin 
doğru sayıldığını belirlemekle yükümlü bi­
reylerin statüsü gibixi.

Daha önceki arkeolojik eserleri gibi "Ha­
pishanenin Doğuşu"nda da Foucault disip­
lin ve cezalandırma kuram larını çevreleyen 
söylemsel oluşumları inceler. Bu sefer farklı 
olarak analizini söylemdışı oluşumları (uy­
gulamaları) ve daha önemlisi hem söylem­



sel hem de söylemdışı oluşumların meydana 
gelmesini sağlayan güç ilişkilerini kapsaya­
cak şekilde genişletir. Bu nedenle Foucault, 
hapishane kurumu örneğinde gerçekleşen 
cezanın söylemdışı oluşumunu ele alır.

O  halde, güç ilişkileri uygulama düze­
yinde söylemdışı oluşumlar meydana geti­
rir (örn. ceza). Bunlar da kurumlarda (örn. 
hapishane) tezahür eder. Dahası, bu uygu­
lamalar yeni bilgi türlerini ortaya çıkarır 
(kriminoloji) ve bu yeni bilgi türleri de özne 
düzeyinde yeni bilgi nesneleri meydana ge­
tirir (suçlu tipi). Tüm bunlar Foucault'nun 
temel fikirlerinden birini ortaya koyar. Öz­
neler güç ilişkileri tarafından üretilip şekil- 
lendirilirken söylemin nesneleri (inceleme, 
sorgulama, analiz, sınıflandırma vb.) ve uy­
gulamalar (iş, eğitim, disiplin, tüketim vb.) 
haline gelirler. W.V. Quine'e kulak verirsek 
(ve söylediğini tam tersine çevirirsek) ol­
mak, uygulamanın nesnesi ve teorinin öz­
nesi olmaktır. Öznelliğim, üzerime diğerle­
ri ve dış dünya tarafından uygulanan güç 
ve benim karşılığında onlara uyguladığım 
güçle tükenmiştir.



Bu görüşün radikal sonuçlarından 
biri, öznelerin oldukları halleriyle, mesela 
Sarte'dan farklı olarak ontolojik temel öğe­
ler olarak görülmemesidir. Bu Foucault için 
bireysel öznelerin var olmadığı anlamına 
gelmez. Yalnızca, öznelliğin ontolojik teme­
lini kurabilecek önceden var olan bir insan 
doğası veya özü olmadığını kasteder. Be­
denin kendisi temeldir. Yeni bedenler özne 
halinde diğer bedenlere etki ederek ve aynı 
anda diğer bedenlerden etkilenerek oluş­
maya devam ederler. Örneğin kapitalist güç 
kurum düzeyinde (örn. alışveriş merkezle­
ri) uygulamalarla tezahür eder ve bedenler 
üzerine uygulanır. Beden ve güç arasındaki 
bu ilişki yeni öznellik biçimlerini meydana 
getirir; tüketicininki (güçten etkilenen be­
denin sahibi), ya da (diğerlerinin bedenini 
güç aracılığıyla etkileyen) kültür endüstrisi 
gibi.

Foucault'nun perspektifinden baktığı­
mızda sinema hem söylemsel hem de söy- 
lemdışı bir oluşumdur. Somut olarak ayrı 
ayrı filmler düzeyinde tezahür eden bir bilgi 
türü ve somut olarak film endüstrisi düze­



yinde tezahür eden bir güç türüdür. Filmler 
ve film endüstrisi arasındaki karşılıklı ilişki 
farklı bir öznellik tipi üretir; seyirci, yahut 
izleyicinin öznelliğini. Foucault hem eleşti­
rel teori hem de kültürel çalışmalara karşı 
çıkar ve filmlerle izleyici arasındaki ilişki­
nin ne bütünüyle pasif ne de bütünüyle ak­
tif olduğunu savunur. Bir filme bir izleyici 
anlam yükleyebilir, ama izleyiciyi de izleyi­
ci yapan filmi izlemesidir. Dahası, bir filma 
atfedilebilecek anlamlar ve ürettikleri onla­
ra tekabül eden izleyicilik türleri durumun 
koşulları tarafından sınırlanmıştır; hem 
filmleri hem de izleyicileri üreten söylem­
sel ve söylemdışı oluşumların oluşturduğu 
kompleks ağla.

Bunların tümü şöyle özetlenebilir: (a) si­
nema bu haliyle ne biçimsel (söylemsel) ne 
de politik-ekonomik (söylemdışı) bileşenle­
rine indirgenebilir; bu iki bileşen karşılıklı 
birbirini şekillendirir, (b) sinemanın anlamı 
sinematik nesnenin üretimine de tüketimi­
ne de indirgenemez; anlam izleyici-özneyi 
üretir ve onun tarafından üretilir, (c) belli 
film türleri, onlara atfedilen anlamlar ve



onlara anlam atfeden belli izleyici tipleri­
nin hiçbiri birbirine indirgenemez; her biri 
güç ilişkilerinin kompleks ağı tarafından 
üretilir. Bunlara bir de (d) ekleyebiliriz: Si­
nemayı olduğu haliyle meydana getiren güç 
ilişkileri kendi başlarına baskıcı veya özgür­
leştirici değildir. Sinemanın biri veya diğeri 
olduğunu söyleyebilmek sadece etkilediği 
ve etkilendiği politik ve sosyo-ekonomik 
ilişkilere bağlıdır.

Sinem a tarihinden açıkça anlaşılabi­
leceği üzere sinemayı kapitalizmden ayrı 
düşünmek imkânsızdır. Bir yandan, Batı 
kapitalizmi endüstriyel teknolojiyi, Pazar 
ekonomisini, üçlü sınıf sistemini icat etmiş 
ve bunların tümü sinemanın yükselişi için 
elverişli koşulları sağlamıştır. Öte yandan 
sinemanın yaygınlaşması kapitalizmin 
dönüşümüne modern bir araç olarak kat­
kıda bulunmuştur (endüstriyel kapitalizm­
den çokuluslu tüketici kapitalizmine). Bu 
nedenle sinemanın "saf" bir sanat dalı veya 
"tarafsız" bir iletişim teknolojisi olarak do­
ğup kendi amaçları uyarınca burjuva kültür 
tarafından hazmedildiğini iddia etmek yan­



lış olur. Daha doğrusu, kültür endüstrisinin 
yükselişi, sinema ve diğer modern sanat 
dallarının yükselişiyle eş zamanlı gerçek­
leşmiştir.

Birçok açıdan sinema edebiyata naza­
ran çok daha komplike bir araçtır. Çünkü 
çok daha fazla iletişim mekanizmasına bel 
bağlar (görsel, müzik vb.) Bu açıdan bakın­
ca sinemayı özel bir yazılı metin örneği 
olarak görmek neredeyse imkânsız olur. 
Bu nedenle filmleri yorumlamak ve analiz 
etmek için (tamamen alakasız olmasa da) 
bambaşka stratejiler kullanmak gerekir. 
Derrida için yazılı metinsellik aynı anda 
hem dinamik hem de statiktir. Bir yandan, 
Derrida için sürekli bir belirsizlik ve oyun 
halindeki dil tarafından oluşturulur. Bu 
açıdan bakınca yazılı metinler dinamiktir, 
hareket halindedir. Öte yandan, statiklerdir. 
Edebi bir eser, "şeyliğinin" sınırlarıyla kısıt­
lanmıştır. Ne mecranın kendisi ne de onu 
oluşturan kelimeler basit ya da mecazi an­
lamı dışında gerçek bir hareketi gerçekleş­
tirme yeteneğini haizdir. Bu statik boyut, 
okuyucunun yazılı metinle film gibi diğer



mecralarda olmayan eşsiz bir geçici ve epis- 
temolojik ilişki kurmasını sağlar.

Filmler aynı zamanda yorumlanabilir­
dir. Seyirci kavramsal -dolayısıyla dilbilim­
sel- içeriği olan filmlere anlam(lar) yükleye­
bilir. Bu anlam(lar) da dile musallat olan ve 
onu özgürleştiren istikrarsızlık ve belirsizli­
ğe tabidir. Eğer dil gerçekten de düşüncenin 
ufkuysa filmin görsel ve işitsel bileşenlerini 
daha doğrudan metinsel bileşenlerinden 
(sözlü diyaloglardan) ayırmak mümkün 
değildir. Tüm bu bileşenler, ayrı ayrı ve bir­
likte, daima ve hâlihazırda dil tarafından 
programlanmıştır.

Tekrarlıyorum, bu sinemanın bir şekil­
de yazılı metne indirgenebileceği anlamına 
gelmez. Her şeyden önce filmler, örtülü dil­
bilimsel içeriklerini aşan gerçek dinamizm­
leriyle nitelendirilir. Her şey bir yana, me­
kan ve zamanda hareket eden görsel ve ses­
ler içerirler ve seyircinin algısında hareket 
ve değişim yaratırlar. Filmlerin edebi eser­
lerin statikliğiyle benzerlikleri fiziksel sü­
reçler sonucu üretilmiş ve fiziksel mecralar 
tarafından gösterilmiş olmalarından ibaret­



tir. Ama elbette bir VHS kasetine, DVD'ye, 
film makarasına veya herhangi bir nesneye 
bakarak film izlenmez. Edebi eserler için bu 
doğru değildir, onlarda metin ve mecra ara­
sında birebir özdeşlik vardır. Okumak için 
kişinin görüş kabiliyetine ve bilişsel kabili­
yetlere (okuryazarlıkla bağdaştırılan zihin­
sel melekeler) ihtiyacı vardır. Daha fazlasına 
gerek yoktur. Hâlbuki film gösterilmelidir. 
Her iki anlamıyla da üstelik; gerekli tekno­
lojiyle ekrana yansıtılmalı, aynı zamanda 
normal algı dünyasına sokulmalıdır. Başka 
bir şekilde söylemek gerekirse filmin içeriği 
mecrasından farklı olarak yazılı bir metinde 
olduğu gibi o anda deneyimlenemez. Dola­
yısıyla gösterim, mecra ve içerik arasındaki 
üçüncü bileşendir. Bu sayede film sadece 
okunabilir olmaktan çıkıp izlenebilir ve du­
yulabilir olur.

Bunlar çok basit görünüyor olabilir, an­
cak büyük önem teşkil eder. Bir filmi yorum­
larken belli görsel ve sesleri statik elemanlar 
olarak izole edip onlara odaklanamayız. 
Hatta bu elemanların arasındaki kavram­
sal ilişkilere eğilmek de yetmez. Örneğin,



bir sahneden alınmış bir karenin başka bir 
kareyle ilişkisini inceleyerek filme anlam 
atfedilemez. (Okuma için bu geçerli değildir. 
Okurken bir sözcük veya cümle sadece di­
ğer sözcük ve cümlelerle ilişkisine göre an­
lam ifade ediyor olabilir.) Bir filmi izlemek 
görsel, işitsel vb. birçok hareketin zaman ve 
mekan içinde duyularda uyandırdığı farklı 
etkilerin analizini gerektirir. Bir filmin 
anlam(lar)ını veren, hareketleri oluşturan 
ayrı görsel ve seslerden çok, bu hareketlerin 
birbiriyle olan ilişkisidir.

Seyirciyi etkileyen aynı anda karşısın­
da bulunan görsellerden çok bu görsellerin 
arasındaki zamansal ve mekansal dinamik 
ilişkidir. Bir sahnenin içindeki hareketi özel 
bir şekilde sunan birkaç yan faktörle (ses, 
sinematografi vb.) desteklenmiş harekettir. 
Dahası bu hareket yorumlamayı zorlaştı­
rır. Görsel ve seslerin içeriğini başlı başına 
anlamak güçleşir, çünkü (sadece kavram­
sal olarak değil) fiziksel olarak da dinamik, 
akıcı ve değişkendirler. Bu nedenle filmler 
Derrida'mn "mevcudiyetin metafiziği" de­
diği kavramı yazılı metinlerden çok daha



doğrudan ve etkili bir biçimde çürütürler. 
Çünkü tam anlamıyla kendi yapısökümleri- 
ni canlandırır, gösterir ve sahnelerler. Yazılı 
metinler kavramlar arasındaki ilişkilerle il­
gilenirken filmler ilişkiler arasındaki ilişki­
lere eğilir. (Friedberg'in "sanal hareketlilik" 
derken kastettiği biraz da budur). Toplamda, 
bir filmin anlamının yorumlanabilmek için 
oluşabilme koşullarından iki defa uzak­
laştırıldığını söyleyebiliriz. Filmi bu denli 
komplike bir mecra olmasının nedenlerin­
den biri budur.

Ancak Foucault tartışmamızda açıkça 
belirttiğimiz üzere filmin yapısal ve görün- 
güsel yanları sinematik formları oluşturan 
güç ilişkilerinden bağımsız düşünülemez. 
Aynısı, tam tersi için de geçerlidir. Dahası, 
sözkonusu güç ilişkileri "baskıcı" olarak 
nitelendirilebilse bile bu yargının sinema­
tik formu da kapsaması şart değildir (Marx 
genel olarak teknoloji hakkında benzer bir 
noktaya parmak basar; kapitalizm gibi bas­
kıcı bir üretim modelinin endüstriyel tekno­
lojinin yükselmesini sağlaması, endüstriyel 
teknolojinin illa ki bir baskı aracı olmasını



gerektirmez.) Görünüşe göre söyleyebilece­
ğimiz en iyi şey, sinematik formun benim­
senmeye ve baskıcı amaçlara uygun kulla­
nılmaya özellikle elverişli bir mecra oldu­
ğudur. Bu durumun nedenini hem eleştirel 
teori hem de kültürel çalışmalar teşhis ede­
bilmiştir (sanal hareketliliği, kitleleri cezbe- 
debilmesi vb.) Mesele şuna dönüşür: Sinema 
çağdaş dünyada benimsetiliyor ve kullanılı­
yor mu, evetse nasıl ve bu bize genel hatla- 
rıyla sinema hakkında ne söylüyor?



.III.
A n a r ş İ s t  B İ r  F i l m  T e o r İ s İ n e  D o ğ r u

"Anarşist Kültürel Çalışmalar Nedir?" 
başlıklı makalesinde Jesse Cohn anarşist 
kültürel çalışmaların (AKÇ) eleştirel teori ve 
tüketici-tarafı teorilerinden birçok yönden 
ayrıldığını savunur1. Diğer şeylerin yanısı- 
ra, AKÇ'nin "popüler kültür politikalarını 
basit bir 'şeyleştirme' ve 'direniş' ikiliğine 
indirgemekten kaçınır"11. Bir yandan, anar­
şistler oldum olası, hatta "kültürel kapital" 
teorisiyle Bourdiue ve benzerleri tarafından 
maskesi düşürülüp büyüsü bozulmadan 
önce bile "yüksek kültür" iddialarına karşı 
çıkmışlardır. Öte yandan daima "kapitalizm 
ve Devlet içinde -ne kadar anlık, ufak ve 
riskli de olsa- özgürlük alanları aradık ve 
bulduk"111. Aynı zamanda anarşistler hiçbir 
zaman "kendi arzularımızın yansımasını ti­
cari kültürün aynasında görmekten" mem­
nun olmamışlardırIv. Demokrasi, özgürlük, 
devrim kültürün halihazırda parçası değil­
dir; aktif müdahaleyle gerçek olabilecek sa­



yısız olasılıklardan bazılarıdır.
Cohn'un AKÇ'ye dair genel bakışı­

nı doğru kabul edersek -ki bence öyle- 
Foucault'nun yukarıda ana hatlarıyla ele 
aldığımız üçüncü yoluyla dikkate değer 
benzerliğini görebiliriz. Cohn anarşistle­
rin "durumumuzu tek, ortak bir gerçekli­
ğin içinde yer alan varlıklar olarak gören 
eleştirel gerçekçiler ve birciler" olduklarını 
öne sürerken gücün aktif bir şekilde hem 
iç (öznel) hem de dış (öznelerarası) varolu­
şu etkilediğini kabul eder. Aynı zamanda 
"bu gerçekliğin devamlı bir değişim ve dö­
nüşüm süreci olduğunu, herhangi bir anda 
şimdinin somut mevcudiyetine sınırlanmış, 
yerleşmiş, 'kazık çakmış' yeni doğan veya 
potansiyel gerçekliklerin oluşturduğu bir 
sonsuzluk içerdiğini öne sürerekv gücün 
(ve gerçekliğin) aşkın ve tek bir mevcudiyet 
olmadığını veya etkilediği şeylere öylesine 
sunulmadığını iddia eder. Tam tersi, güç ço­
ğuldur ve potansiyeldir. Etkilediği her şeyin 
etrafında mevcuttur, çünkü karşılığında o 
da onlardan etkilenir. AKÇ ve Foucault'nun 
açısından baktığımızda kültür çift taraflı ve



sembiyotiktir. Güç ilişkileri tarafından üre­
tilir ve onları üretir. Bu çağdaş film teorisi 
için ne anlama geliyor?

Şu anda global film endüstrisi ve medya­
nın büyük bir kısmı altı tane çokuluslu hol­
ding tarafından yönetilmektedir: The News 
Corporation, The Walt Disney Company, 
Viacom, Time Warner, Sony Corporation of 
America, ve NBC Universal. 2005 itibarıyla 
Amerika Birleşik Devletleri'ndeki gişe hası­
latının %85'i bu şirketlere aittir. Geri kalan 
%15 büyük film stüdyolarından finansman 
ve dağıtım desteği almayan güya "bağım­
sız" stüdyolara aittir. Sinema ve kapitalizm 
arasındaki yakın ilişki hiç bu kadar gözle 
görülür olmamıştı.

Horkheimer ve Adorno'nun elli yıl kadar 
önce yazdığı üzere, "anaakım" Hollywood 
sinemasının en belirgin özelliği bir ürün 
ve ideolojik bir mekanizma olarak oynadığı 
çifte roldür. Bir yandan filmler belli arzuları 
tatmin ederken yeni arzular üretir. Öte yan­
dan bu arzu-tatmin mekanizması kitleleri 
manipüle edip onların dikkatini dağıtarak 
kapitalizmin hegemonyasının devamını ve



kuvvetlenmesini sağlar. Bu rolü hakkıyla 
yerine getirmek için "ana akım" filmlerin 
biçim ve içerik olarak belli geleneklere ria­
yet etmesi gerekir. Örneğin biçim açısından 
basit bir olay örgüsü barındırmak, doğrusal 
bir anlatı izlemeli ve kolay anlaşılan diyalog­
lar içermelidir. İçerik açısından ise toplum­
sal, ahlaki ve felsefi meselelere fazla derin­
lemesine eğilmekten ve genel kabul görmüş 
hassasiyetlere dokunmaktan kaçınmalıdır 
(bunların arasında en başta geleni, tüketici 
kapitalizminin bütünüyle adil olmasa bile, 
vazgeçilmez bir sosyo-ekonomik sistem 
olduğu fikridir). Bu gelenekler rastgele ol­
maktan çok uzaktır. En geniş ve çeşitli izle­
yici kitlesine ulaşmak ve filmin propaganda 
olarak etkinliğini maksimuma çıkarmak 
üzere kültür endüstrisi tarafından bilinçli 
bir şekilde seçilmekte ve uygulanmaktadır. 
"Avangart" veya "yeraltı sineması" ise si­
nemaya kültür endüstrisi tarafından dikte 
edilen geleneklere ve yapılara bilinçli bir şe­
kilde karşı çıkmasıyla ayrılır. Bu amaçla şok 
edici sahneler, alışılmamış hikâye anlatımı 
veya aykırı politik, dini ve felsefi bakış açıla­



rı kullanır. Bu sayede filmi ürün ve ideolojik 
makine olan çifte rolünden "azat etmeye" 
çabalar (ya doğrudan, yani filmi radikal bir 
politika eleştirisi olarak kullanarak ya da 
dolaylı olarak, yani filmi ciddi bir sanat dalı 
olarak yeniden canlandırarak).

Tüm faydalarına rağmen bu analiz mo­
dern sinemanın inceliklerini aşırı basite in­
dirgemektedir. En başta, özellikle Amerika 
dışı sinemada ana akım ve avangart sine­
manın ayrımı net değildir. Model oluşturan 
birçok Avrupa "sanat filmi" kendi pazarla­
rında büyük üne ve gişe hasılatına kavuş­
muştur, bu da ana akım ve avangart kate­
gorilerinin kültürel ilişki içerisinde oldu­
ğunun göstergelerinden biridir. Neyin ana 
akım, neyin avangart sayılacağı da filmin 
estetik değeri veya meziyetiyle ilgili soru­
lardan ayrı düşünülemez. Çoğu insana göre 
avangart film sanatsal üstünlüğünden ötü­
rü el üstünde tutulur fakat ana akım film­
ler kitleler için üretilmiş balonlardır. Peki, 
sinematik üstünlüğün standartlarını kim ve 
nasıl belirleyecek? Buna Dudley Andrevvs 
şöyle cevap veriyor,



[. . .] Kültür tek bir şey değil, farklı 
gruplar arasındaki yarışmadır. Bu yarışma, 
enstitüler diyebileceğimiz güç kümeleri 
tarafından düzenlenir. Bizim alanımızda 
bazı enstitüler mermer binalarıyla göz dol­
durur. NEH bunlardan biridir.7 Farklı bir şe­
kilde olsa da Hollywood, ya da en azından 
Academy of Motion Picture Arts and Scien­
ces8 da aynı şekilde. Standart film eleştir­
menleri iletişim enstitüsünde bir alt grubu, 
film profesörleri de özellikle konferanslarda 
ve toplantılarda bir araya geldiklerinde baş­
ka bir grubu oluştururVI.

Burada Andrews'un söylediği daha önce 
temas ettiğimiz noktanın aynısı; yani film 
eleştirisinin de komplike güç ilişkilerinin 
bir ürünü olduğu. "Ana akım ve avandgart" 
veya "sanat ve balon" gibi teorik karşıtlıklar, 
analiz edilmesi gereken daha derin sosyo- 
politik çekişmelerin tezahürleridir.

Eğer avangart sinema diye bir şey varsa 
artık Horkheimer ve Adorno'nun tahayyül 
ettiği şekilde işlev göstermiyor ki belki de

7 National Endow m ent for Humanities [ç. n.]
8 Sinema Sanatları ve Bilimleri Akademisi [ç. n.]



hiç göstermedi. Onların da fark ettiği üzere 
geç kapitalizmin en fevkalade özelliklerin­
den biri muhalefeti hazmetme ve metalaş- 
tırma yeteneğidir. Friedberg, örneğin, aylak­
lığın sonradan kültür endüstrisi tarafından 
ele geçirilen saldırgan bir enstitü olduğunu 
söylemekte haklıdır. Savunucuları bu gerçe­
ği genelde gözden kaçırsa da aynı şey avan- 
gart film için de geçerlidir. Niş pazarlama ve 
benzeri stratejilerle postmodern kültür, avan- 
gardın oluşturduğu tehdidi ortadan kaldır­
makla kalmayıp bu tehdidi alınıp satılabilen 
bir ürüne dönüştürmüştür. Medya devle­
ri bağımsız, yeraltı, avangart vs. sinemayı 
görmezden geleceklerine sahte "bağımsız" 
prodüksiyon şirketleri kurarak (Sony Pic­
tures Classics, For Searchlight Pictures vb.) 
ve "sanat filmlerini" yeniden pazarlayarak 
(Criterion Collection örneğinde olduğu gibi) 
çok daha fazla para kazanmaktadır.

Tüm bunlar daha önce ele aldığımız bir 
konuya kadar uzanıyor; yani belli filmlerin 
veya sinema janrlarının sosyo-politik baskı 
aracı olup olmadıklarını anlamanın nere­
deyse imkânsızlık derecesinde güç oldu­



ğuna. Hele ana akım ve avangart gibi basit 
karşıtlıklar kullanıyorsak. Foucault ve elbet­
te Derrida ile ilgili tartışmamızın ışığında 
bunun çok şaşırtıcı olmaması gerekir. Fakat 
aynı zamanda çağdaş film endüstrisinin hiç 
kuşkusuz global kapitalist kültür hegemon­
yasının önde gelen mekanizmalarından biri 
olduğunu düşünmek için de birçok sebebi­
miz var. Bunun nedenini anlamak için Gil- 
les Deleuze'ün ortaya attığı birkaç fikre göz 
atalım.

Friedberg'in hareketli aylak bakışıyla 
Deleuze'ün "göçebe" adı verdiği, Devlet 
veya Kapital gibi modern baskı araçlarının 
dışında kalan toplumsal oluşumlar arasın­
da açık bir paralellik vardırVI1. Göçebe gibi 
aylak da amaçsızca ve belli bir nihai istika­
meti olmadan bu araçların arasında dolaşır. 
Fakat onun hareketliliği el konmamış düz­
lüğe aittir. Bu bölge bir düzen veya yapıyla 
kısıtlanmamıştır, serbest ve bağımsızdır. Bi­
lerek ve isteyerek tatminden kaçınır, yalnız­
ca kendi hareketini sürdürmek ister. Baskı 
araçları ise mekanı bölerek, rutinleştirerek, 
düzenleyerek veyahut hareketli arzuyu



kısıtlayarak işlev gösterirler. Baskı araçları 
olmaları için göçebeyi sindirmeleri şarttır.

Kapitalizm, diğer baskı araçlarıyla iliş­
kisi ne olursa olsun, aylaklık arzularını me- 
talaştırma ya da aynı sonuca varmak için 
aylaklık arzularını sindirecek, zaptedecek 
ve nihayetinde yutacak yapay arzular üret­
me amacı güdervm. Deleuze, çağdaş film en­
düstrisinin yakalama mekanizması ve ürün 
olarak çifte rolü konusunda Horkheimer 
ve Adorno'yla aynı fikirde olurdu. Kapita­
list alışveriş dâhilinde bir nesne olmasının 
yanısıra tüketici-öznelerin üretimini teşvik 
eden ideolojik bir mekanizma vazifesi 
görür. Bu özgürlüğe çift yönlü bir tehdittir. 
En azından Deleuze'ün özgürlük anlayışı­
na: İlk olarak göçebe hareketliliği soyutlaş­
tırır ve sanallaştırır, onu bölümlenmiş böl­
gelere hapseder ve baskıcı araçların hükmü­
ne doğru güder. İkincisi, göçebenin serbest 
arzusunu toplumsal arzuyla değiştirir; yani 
arzuyu metalaştırır ve aylaklığı kapitalist 
üretim şekli olarak sindirir.

Foucault ve AKÇ gibi Deleuze için de en 
can alıcı fark, göçebe ve toplum arasındaki



ilişkinin daima ve hâlihazırda karşılıklı ol­
masıdır. Oldukça veciz bir paragrafında De- 
leuze dünyada sadece arzunun kuvvetleri 
ve toplumsal kuvvetler olduğunu öne süre- 
rıx. Arzuyu yaratıcı bir kuvvet olarak (nesne­
sini baskılamak yerinde üretmesi nedeniyle) 
toplumsal kuvveti de "bent kuran, yönlen­
diren, ve düzenleyen" bir kuvvet olarak 
görmeye meyilli olsa da söylemeye çalıştığı 
kendileri dışındaki şeylere etki eden iki ayrı 
tür kuvvet olduğu değildir*. Tam aksine, 
belli "montajlar" halinde tezahür eden tek, 
bütün bir kuvvet vardır*1. Bu montajların 
tümünde arzu ve bu arzuya boyun eğdirme 
ve onu yok etme amacı güden "bürokratik 
ve faşist parçalar" bulunur*11. İki kuvvet de 
önceden var olan nesnelere etki etmez. Var 
olan her şey, kendisini meydana getiren özel 
montaja göre oluşur veya yok olur.

Çağdaş film endüstrisinin uluslarötesi 
sermaye ve ABD hükümeti gibi baskıcı araç­
ların hizmetinde olduğu su götürmez bir 
gerçektir. Film prodüksiyonunun büyük bir 
kısmının çıkarları sürekli federal kurumlar 
tarafından tüketicinin otonomisi pahasına



korunan bir avuç medya holdinginin elinde 
bulunması işin bu yüzünü gözler önüne 
sermektedir. Aynı zamanda bu, tüketici 
alt kültürlere verdiği kıymet böyle büyük 
güçler karşısında etkisiz kalan kültürel 
çalışmaların da naifliğinin devamını 
garantiler. Richard Hoggart'a göre:

Bu tarz çalışmalar genellikle bu grup­
ların içinde yaşadıkları toplumun ortak 
yaşamına kapalı ve onunla başa çıkmaya 
teşebbüs etmeyi dahi reddeden komüniteler 
olduğu gerçeğini gözden kaçırır, ya da yete­
rince önemsemez. Bu reddedişe idealist bir 
ideolojik alt yapı verilemez. Bu kati surette 
bir reddediştir ve bu reddediş 'hegemonya­
ya' yöneltilen üstü kapalı eleştiriler içeriyor 
olabilir. O halde bu eleştirilerin anlaşılması 
lazımdır. Fakat bu gruplar geri çekilmek ha­
ricinde bu konuda hiçbir şey yapmazxın.

Deleuze/Foucault/AKÇ'nin kültürel 
çalışmalara yönelttiği, teoride sorunsal olan 
tüketici "tarafı" kavramına bel bağladığı 
eleştirisini bir kenara bıraksak bile böyle bir 
tarafın uygulama düzeyinde oldukça etki­
siz kaldığını görebiliyoruz.



Hollywood sinemasının global yükselişi­
nin politik coğrafyadaki daha geniş bir em­
peryalist hareketin bir parçası olduğu son 
derece aşikar. Bilerek ya da bilmeyerek Ame­
rikan filmleri tamamen kapitalist değerleri 
yansıtır ve destekler; bunun sonucu olarak 
diğer ulus ve halkların politik, ekonomik 
ve kültürel bağımsızlıkları için büyük bir 
tehlike arz ederler. Kültürel çalışmalar eleş­
tirmenlerinin "taraf" tabirini Amerikalı ol­
mayan tüketiciler için kullanmaları büyük 
saflıktır. Bu tüketiciler kendilerine yabancı 
olan ürünlere doymuş, ama kendi ürünle­
rini üretme kabiliyetleri ellerinden alınmış­
tır. Aynı zamanda bunların hiçbiri rekabet 
halindeki film endüstrilerinin tanım olarak 
"özgürleştirici" olmasına yol açmaz. Global 
kapitalizm, baskıcı gücün ne tek, ne de baş­
lıca mecrasıdır. Bu gücün sayısız tezahürün­
den yalnızca biridir. Görünüşe bakılırsa an- 
tikapitalist veya hegemonya karşıtı akımlar 
da kendi içlerinde baskıcı olabilirler; örne­
ğin antiemperyalizm bayrağı altında terörü, 
kökten dinciliği ve kadının ezilmesini savu­
nan milliyetçi sinemalar.



Burada daha önce üstünde durduğumuz 
fikirleri destekleyen bir noktayı belirtmekte 
fayda var: Ne Amerikan ne de benzeri film 
endüstrilerini baskıcı gücün yegâne kaynağı 
gibi bir role indirgemek doğrudur. Toplum­
sal bir oluşum veya montaj olarak sinema, 
karmaşık bir kuvvet zincirinin ürünüdür. 
Bu bakımdan daima potansiyel özgürleş­
tirici ve potansiyel baskıcı bileşenleri var­
dır. Başka bir deyişle hakiki -yerleşiklikten 
kopan ve baskıcı devlet araçlarının kodla­
malarından kaçabilen- göçebe sinema hem 
mümkün hem de bir bakıma kaçınılmazdır. 
Dahası bu tip bir sinema ne üreticinin ne 
de tüketicinin tarafında doğacak, ikisinin 
arasındaki karmaşık boşluklarda meyda­
na gelecektir. Bu nedenle Cohn'un anarşist 
kültürel çalışmaların (ve anarşist film teori­
sinin) ana hedeflerinden birinin kültürel uy­
gulama ve ürünlerde saklı devrimci fikirle­
rin kestirimi olduğu görüşüne katılıyorum 
(burada "kestirim " sözcüğünü hâlihazırda 
mevcut gerçekliklerin basitçe "keşfedilme­
sinden" ziyade aktif ve yaratıcı bir şekilde 
olasılıkların farkına varmak anlamında kul­



landım)XIV. Aynı zamanda yeni ve özellikle 
anarşist bir sinema -"özgürleştiren sinema"- 
yaratılmasmda anarşist film teorisine görev 
düştüğü kanısındayım.

Böyle bir sinema sanatçılar ve izleyiciler 
arasında bu ayrımları bulandırma niyetiyle 
birçok ittifakı mecbur kılacak. Sorumluluk 
ne yeraltı filmleri üreten elit bir avangardın, 
ne de ana akım filmleri sindirmek ve onla­
ra "yanıt vermek" amacıyla toplantılar dü­
zenleyip fanzinler basan alternatif tüketici 
"kültlerinin" olacak. Gördüğümüz üzere, 
baskı araçları bu tip yöntemleri kolayca kod­
layabiliyor. Üretici ve tüketici arasındaki 
keskin ayrımları ortadan kaldırırsak filmler 
kendi izleyicileri tarafından ve onlar için fi­
nanse edilir, üretilir, dağıtılır ve gösterilir. 
Fakat bu zamanla ve kültür endüstrisi tara­
fından sindirilen bağımsız veya Kendin Yap 
etiğinin bir tekrarı değil. Anarşist sinema 
hem biçimi hem de içeriğiyle bilinçli olarak 
politik olacak. Mecrası ve mesajı açık ve net 
bir biçimde otorite karşıtı ve kesin surette 
her tür baskıcı güce karşı olacaktır.

Son  olarak anarşist sinema dünyası sa­



natsal bütünlüğü -yenilikçi sinematografi­
nin varsayılan değerini veya etkili anlatı­
mı- daima ön planda tutacaktır. Başka bir 
deyişle sinemayı bir mecra ve bir sanat dalı 
olarak bu kadar güçlü kılan yönleri koruma­
ya ve genişletmeye çalışacaktır. Sinemanın 
bir ürün veya propaganda aracı mertebesine 
indirgenmesine karşı çıkmak, başlı başına 
politik potansiyeli yüksek bir direniştir. Si­
nemanın politik çatışma söyleminden nihai 
kurtuluşu, baskıcı sosyal oluşumların asla 
ve asla sindiremeyeceği ve metalaştırama- 
yacağı bu alandaki tek gelişme olabilir.

Bu metinde film analizine "anarşist" 
bir yaklaşım getirmek için Foucault ve 
Deleuze'ün fikirlerinden yararlandım. Bu 
yaklaşım Frankfurt okulunun "tepeden- 
tabana" teorileriyle kültürel çalışmala­
rın "tabandan-tepeye" teorileri arasında 
bir orta noktanın temelini oluşturuyor. 
Çağdaş film endüstrisinin açıkça gösterdiği 
gibi, sinemanın bir baskı aracı olarak 
kullanılabileceği konusunda Horkheimer ve 
Adorno'ya katılsam da uzun uzadıya sine­
manın doğası gereği baskıcı veya özgürleş­



tirici olmadığını savundum. Dahası, sinema 
politikalarının tek başına kültür endüstri­
sinin modellerine de tüketici-öznelerin yo­
rum ve cevaplarına da konumlandırılama- 
yacağını gösterdim. Anarşist sinema analizi 
tam sinemanın kendisinin doğduğu yerde 
doğmalıdır: Birbirini besleyen üretim ve tü­
ketim kuvvetlerinin kesişiminde.
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