SINEMANIN DEVRIMCI ATESI:
50. YILINDA FIRINLARIN SAATI

Sahan Yatarkalkmaz

Diinya genelinde Avrupa’nin ve ideallerinin dokundugu cografyalar i¢cin 1968 yili,
diger seylerin yanisira estetik bir rahatsizligi imliyordu. Bu estetik rahatsizlik ayni
zamanda da refah seviyesi en yiiksek tilkelerle somiirgelerin, birbirleri arasinda ¢ok
biiytik farklar olan politik hareketlerini birbirine baglayabilecek 6zelliklere sahipti.
Her seyden once estetik degis-tokusun miimkiin olmasi s6z konusuydu. Bu degis-
tokusun pratikte nasil olabilecegine dair fikirler muglakt: belki; ama kiilttirel
birikimlerin tilkelerasir1 akisinin hizlanmasi, Avrupa dillerinin hegemonyasinin
gorece pozitif bir sonucu olarak ortak lingua francalarin ve terciimenin daha
ulagilabilir diisiince triinleri ortaya ¢ikarmasi farkli bir kiltiirel ekonomi kurdu
denilebilir. Uzun vadede bu durumun bir ¢esit akademi-kiltiir ticaretine
dontistiigli sonucu cikarilabilir. Ancak yine de, estetik tutumlar birbirlerini esit
oranda etkileyebildiler. Dahasi, sinema gibi gorsel-isitsel dilinin avantajiyla diger
yiksek kilttir 6gelerine gore ¢ok daha demokratik (ve farkli sebeplerden daha
burjuva) bir mecra sunan degerler, farkli cografyalarin politik hareketlerini
birbirleriyle iletisim halinde tutabiliyordu. Hakikat iceren bir egretileme
kullanmak gerekirse, sinema salonlar1 20. yiizyilin yeni tapinaklar1 olmaya
adaydilar. Hatta tek tanrili dinlerin vaaz ve ayin geleneklerini animsatan paylasim
bigimleri olusturmakta da cok atik davranabilen sanatg¢i, diistiniir ve emekei
kitleleri icin ¢ekim noktalari olusturdular. Bu yaklagimin prototiplerinden birisi
Fransiz sinematekiydi. Sinematek, '68 Hareketindeki pay1 siklikla dile getirilen bir
bulusma noktasiydi.

Ancak bu mekan kullanimmin Ugciincii Diinya icin anlami cok farkli olmak
zorundaydi. Her seyden 6nce Tarih’le bagka bir iligkilenme s6z konusuyken, hele

hele de mekanlarin goriiniir/fallik mevcudiyetinin aksine, gériinmeyen/kirima
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ugramis somiirge mevcudiyetine tekabiil eden bir mekan deneyimi diistintilecekti.
Bir bakima hafizayr mekandan almanin bagka bir bigimini hayal etmek
gerekiyordu. Zira somiirgeci failin 6zgilivenini yasladigi temel kurgulardan bir
tanesi, direnis mekan: birakmadigi madunun direnis alam1 da bulamayacag:
varsayimiydi. Cok haksiz da degildi. Dolayisiyla, mevcut secenekleri olan
meclislere, ordulara, patronlara, sadece kosullu destek sunan orta simnif ve
akademiye bel baglamak ile mutlak caresizlik arasinda sikisan proletaryanin,
¢oztimi acil goziiken bir karar krizine girmesi kaginilmazdi. Bu krizden de estetik
bir tiretimle ¢ikilmasi sart goziikiiyordu. Bu sart1 icgiidiisel olarak kesfeden sinema
yonetmenleri agirlikli olarak auteur sinemasi ¢izgisine yakindilar ve kurucu
figirler dahi bu ¢izginin potansiyelinin kisith oldugunu dustiniiyorlardi.
Fernando Solanas ve Octavio Getinonun Uciincii Sinema Manifestosu'nda
degindikleri tizere, Yeni Dalga’yla 6zdeslesen Jean-Luc Godard dahi auteur
sinemasin bir tiir kotiiniin iyisi olarak degerlendirmisti.! Oyleyse adina Uciincii
Sinema denilecek yapilanmanin sorularini iyi formiile etmesi ve direnis
hareketlerine estetik misal sunmasi asli bir gorev olarak diistintilmeliydi. Belki de
bu ylizden, devasa bir sorular deryasina dalmaktansa, bize, Ttrkiye'ye direkt olarak
konusan bir formiilasyonla baglamay1 tercih ediyorum. En basit haliyle sorum su:
Sinemada, tarihle yiizlesmek adina nasil bir estetik tutum takinabiliriz?

Tematik bir soru gibi goziikse de, aslinda teknik bir soru soruyorum. Tiirkiye’de
sinemayla hasir nesir hemen herkesin deneyimlemis oldugunu tahmin ettigim bir
tekinsizlik haliyle de hesaplasmayr umuyorum bu vesileyle. Bu tekinsizlik hali,
teknik meselelerden oyunculuklara, 1siktan gayri-insani seslere, kamera
hareketlerine, anlat1 bigimlerini konusurken kendini soyuttan somuta rahatca
gecis yapamamaya dair. Gozlemledigim kadariyla o biiytli sahnelerin biiytisiiz
teknik 6zelliklerini dile getirmek bir cesit kiifiir, hatta neredeyse dinden ¢ikma gibi
gelebiliyor sinemaseverlere. En az iki sebebinden bahsedebilirim. Birincisi, en
basta degindigim tapinak-sinema salonu denkliginin ima ettigi ruhani deneyim
kurgusu. Ikincisiyse, soyutlamanin eylemsizlikle isbirligi icinde sundugu
melankolik rahatlik. Ne kadar aciklarsam aciklayayim, ne zaman ki kamera
hareketlerinin, kameranin filmdeki varliginin, daha dogrusu kameranin kendi
bilincinin pratik karsiliklarin1 konusmakta daha rahat oluruz, asil o zaman bu
tekinsizligin adin1 da koyabiliriz diye diisiiniiyorum. Kamera derken gerecin

kendisinden bahsetmiyorum tabii ki. Yani kadraj ve dekadraj iceren tiim gorsel-
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isitsel hareketli imge eserleri, mesela animasyonlar, bilgisayar oyunlar ve ¢izgi
romanlar da bu meseleye dahil.

Gelgelelim Solanas ve Getino’'nun yazili manifestolarinin gorsel esi Firinlarin
Saati (La Hora de Los Hornos, 1968) hem manifestolarinda yerytiziine indirdikleri
sinema kuraminin tamamlayici 6gesi, hem de bahsini agtiklar1 meselelere verilen
cevaplarin halen en giiclii 6rneklerinden. Iki yonetmen filmi kolektif bir gayret
sonucunda elde edilen ¢ekimleri toparlayarak olusturuyorlar. Tamamlandigi 1968
yilinin da bence en radikal filmi. Oyle bir yildan bahsediyoruz ki, Kubrick 2001:
Uzay Macerast ile, Anderson If... ile, Bergman Utang ile, Pasolini Teorema ile,
Oshima Ipe Asilma (Koshikei) ile, Romero Yasayan Oliilerin Gecesi ile
gezegende saldirilmadik dogma, alasagi edilmedik ikiytizlilik birakmadilar
neredeyse. Neredeyse. 70’lerde kuvvetini gosteren feminist sinema en buyiik
eksiklikti. Bu ayrinti Firinlarin Saati i¢in de 6nemli bence. Sunulan estetigin
erilligi en biiylik sikintis1 olarak degerlendirilmelidir diyebilirim. Yazinin konusu
bu olmadig icin, sadece kameranin bir “silah” olarak, penetre edici karaktere sahip
olmasi gerektigine inamildigini, bunun pratik sonuglarininsa kisir(!) kalacagin
diisiindiigiimii soyleyeyim. Mesela Chantal Akerman ve Yasujiro Ozu ile Ugiincii

Sinema’nin birbirlerine nasil konustuklarina bakmak lazim.
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Estetik Aciklik

Soyle baglayalim: Tiim gercek avangart yapitlar gibi, bu da ilk basta bir film
degildi. Kalman Barsy, film icin yazdig: elestiride onun daha ziyade bir “politik
deneyim” oldugunu séyliiyordu mesela.? Filmin dort saati gecen siiresince, iki ana
boliim, ikinci boliim iginde uzun bir alt bolim (hatta tiglincit kisim diye geger),
kisimlar i¢inde kisimlar, fragmanlar izleriz. Gergek bir fraksiyonlar-arasi deneyim!
Film daha en basta Latin Amerika halklarini birbirine asil baglayanin ortak ge¢mis,
diisman ve olanak oldugunu dile getirir. Polis ve asker saldirilarina maruz kalan
isci sinift karsisinda golf oynayan, tablolar ve gesit cesit yiiksek kiiltiir nesnesiyle
donatilmig evlerinde rahat¢a yasayan burjuvazi resmedilir. Montajdaki Sovyet
etkisi cok barizdir zaten. Hizli kurgu, hipnotize edici goriintiiler, aktiiel kameranin
sokaklar1, burjuva mahremini, kapali kamusal mekanlar1 bag dondiricti bir ritimle
takip etmesi, bizleri birbirinden kopuk oldugunu disiinecegimiz olay ve
mefhumlar birbirileriyle baglamaya iter. Zaten Sovyet ajit-prop’larinin temel fikri
de budur. Ancak Firinlarin Saati ne tam ajitasyondur, ne tam propaganda.

Oncelikle, Latin Amerika’daki belgesel politik-sinema geleneginden beslenen bir
filmden bahsediyoruz. Politik sinema, dogasi geregi birbiriyle anlasamayan
topluluklar veya politik figiirler arasi iletisimin nasil miimkiin oldugunu inceler. O
yiizden Sovyet montajina nazaran daha dramatiktir. Ote yandan Solanas ve
Getino bu montaj estetigini, seyircinin tartisma alanini1 kurmak i¢in degerlendirir.
Mezbaha sahnesiyle selam ¢aktiklar1 Eisenstein’in hayal edemeyecegi bir teknik.
Once sok, sonra tartisma. O kadar ki filmi tek basiniza izlerseniz sizofreniye
baglayabiliyorsunuz! Ote yandan bahsettigim belgesel gelenek, yatay ve dikey
hatlarin kombinasyonlarini icerdigi i¢in Vertova yakin. Yani kapi oniinden,
kaldirnmdan, pencerelerden, catilardan, agacglarin, arabalarin arkasindan yapilmig
¢ekimlerin ritmik kombinasyonlari, salt miizikal hissi dolayisiyla bile sizi uyanik
tutan bir kuvvete sahip. Bu a¢idan da yatay (dramatik) diizlemde kalmayi tercih
eden klasik belgeselden de ayriliyor. Paralel hikayelerin ve siddetler arasi yapisal
benzerliklerin gortintir kilinabildigi dikeylikler kurabiliyor. Yeni Gergekgilik ve
Fransiz Yeni Dalgasinin da sevdigi dengesiz agilar tercih ediyor. Neo-klasik,

simetrik gortintiilere alan birakmayan aykir1 bir bakis acgisindan goriiyoruz
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diinyay1. Bu secim, sistemin disinda, devrimci mevcudiyetin, bagka bir deyisle her
seyin, en Onemlisi de Tarih’in miimkiin oldugu bir estetik alani hayal etmeyi
mimkin kiliyor.

Seyircinin herhangi bir kiilttirel sermayeyle degil, ¢ciplak olarak girdigi bir
sinemasal alani dustiinebiliyoruz boylelikle. Bunun igin seyirciyi adeta terdrize
eden bir goriintii bombardimani kullanmak tatl bir tezat iceriyor. Zira Arjantin’in
somiirgelesme ve bagimsizlik tarihini, ayaklanmalar1 milatlar olarak belirleyerek
yeniden okuyan, seyirciyi durmaksizin bilgilendiren ve merkeze aktorler degil
kitleler koyan anlati, bir yandan da ayni seyirci iizerinde tahakkiim kuran bir
sireklilige yaslaniyor. Hentiz video estetigi ve sanatindan, dahasi dijital gorsel
kiltiirden bahsedemeyecegimiz bir zamanda, seyirciye durdurma tusuna basma
refleksini gostermesini emrediyor! Paradoksa bakar misiniz? Tahakkiime karsi
¢ikmay1 tahakkiim altinda 6greniyorsunuz. John Carpenter'in Yastyorlar (They
Live, 1988) filminde ana karakterin “ideolojik” giines gozliiklerini zorla taktirmak

icin arkadasini dévmesi gibi...

Ki bu “durdurup bir diisiin” refleksini gosterebileceginiz yerler sadece filmi
yapanlarin koydugu basliklar ve antraktlar degil. Ornegin Evita Peron’un kocasi

Juan Peron’u, binlerce insan oniinde 6vdugi kismi izlerken, “Hepimiz onun i¢in
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olimi goze almaliy1z,” minvalinde sarfettigi ciimleler, Alan Parker'in Madonna’li
Evita’siyla (1996) karsilagtirinca nasil da kan dondurucu olabiliyor. Solanas ve
Getino'nun acgik destek verdikleri ve ilerletilmesi gerektigini dustindikleri

Peronizm’in tarihsel ironisini 6ngordiikleri apacik.

Zira ilk bolimiin sonunda, kitlelerin sembolik figilirlere dair kutsallastirici
egilimini Oyle bir krize sokuyorlar ki, filmi izleyenlerin en ¢ok aklinda kalan sahne
de burasi olsa gerek. Film boyunca devrimci eylemin kristalize figiirii olarak
resmedilen Che’nin cesedini goriiyoruz. Gozleri agik. Farkli agilardan, adeta bir
ikona gibi ¢ekiliyor. Bir imgenin kendi kendini Kulesof etkisine maruz
birakabilecegini goriiyoruz. Bu da zaten, Bataille, Blanchot ve Nancy gibi
distntrlerin katilacag tizere, kadavra imgesinde miimkiin. Bu distintirler i¢in
kadavra, mutlak imgedir. Hem oradadir, hem degildir. Kendi kendisinin yitip giden
zeminidir. Ancak Che’nin kadavrasi, hem davasinin sembolii, hem davasinin
eylemsel sonucu olarak, hem bedenen hem fikir olarak mevcut oldugu i¢in, bu
mefhuma sonsuz katman ekliyor. Che’yi mecburen bir sehit olarak degil, bir 6li
olarak goriiyoruz. Oyle derin bir tezat ki, manifestoda bahsi gecen kullanim
degerini dahi alasagi ediyor. Solanas ve Getino'nun burjuva sinemaya ilk
elestirilerinden biri, onun nedenlerle degil sonuglarla ugrastig, tarihi gézardi eden
ve onu mistiklestiren bir bicime soktugu yoniinde.® Hatta bu yilizden bu sinemay1
artik-deger sinemasi olarak degerlendiriyorlar. E ama zaten Oyle degil midir?
Sinemanin bir davaya faydali olmasi gerektigini diisiinmeleri bana o kadar ironik
geliyor ki. Durum diisiindiikleri gibiyse eger, yapilmasina vesile olduklar: filmin,
durdurulup tartisilacak bir film olmasi, aralardaki tartisma alanini filmin artik-
degeri olarak diisiinmelerini gerektirir. Ancak bu durumda filmin kendisini bir
¢esit hammadde olarak diisinmemiz miimkiin degil bence. Aksine, hi¢bir film bir
{irtine denk olamayacag: gibi, en fazla salt artik-deger olarak tartisilabilir. Uretim
bigimleri olmasi, degis-tokusa tabi olmasi bunu degistirmiyor. Pirlanta ne kadar
kullanigh ise, sinema da o kadar kullanisli olabilir. Hem hi¢, hem ¢ok. Hem nazari
kilitleyen bir burjuva degeri, bir hi¢ olabilir, hem de goriinmez cami kesen bir
proletarya degeri olabilir. Demeye c¢alistigim su ki, Che’nin 6lii bedeninin
imgesinde Solanas ve Getino kendi tasavvurlarinin otesinde bir devrimcilige

soyunuyorlar. Zamaninin devrimciligini bile alasagi eden tiirden bir devrimcilik.
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Mesela eserde burjuvazinin hayali, Arjantin’in gelecegini, aslinda hi¢ sahip
olunmamuis parlak bir ge¢mise cevirmek olarak karakterize ediliyor. Ne kadar da
tanidik. Ve manifestoda deginildigi tizere somiiriilen vatandaslar sadece pasif ve
tiiketici konumdalar. Tarih’i gorme kapasiteleri gozardi edilerek, sadece tarihin
okuyuculari, dinleyicileri veya kullar1 olma segeneklerine mecbur birakiliyorlar.*
Buna paralel olarak entelektiiel de (dolaysiz) diisiinceden mahrum birakiliyor. Ola
ki (dolaysiz) diisinceye erigimi olursa, bu sefer de bu diisiinceyi Fransizca veya
Ingilizce yapmak zorunda kalabiliyor.® Siirekli dolaylilik, siirekli hesapcilik halleri,
alti tekrar tekrar cizildigi tizere, burjuvazinin en biiylik tahakkiim alani.
Durmaksizin tereddiitte birakiyor devrimciyi. Barsy'ye gore Firinlarin Saati,
estetik doyum ve tiiketimi seyirci i¢in imkansiz kiliyor.® Dolayisiyla katarsisi ve
6zdeslesmeyi tamamen devre dig1 birakarak (kirarak degil, kaale bile almayarak)
bu ¢ikmazi estetik olarak alasagi edebiliyor. Yine Barsy'nin bahsettigi tizere, yillar
oncesinde Salvatore Giuliano (1962) ile benzer estetikleri denemis Francesco
Rosi’ye gore Avrupa'nin ornek alabilecegi bir “sinematografik deger’e sahip bu
film.” Filmin “bilgilendirici gayreti”, kiiltiirel hegemonyanin yapilarini alasag edip,

onun yerine gegebilecek bir estetik aciklik sunabiliyor boylelikle.
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Insanin Kurtulusu

Ikinci béliim, kurtulusa ve eyleme cagnidir. ilk béliimdeki tezlerin devami
niteligindedir. Hatta en basinda tekrar Sovyet kurgusunun ¢ok etkili bir kullanimi
karsimiza ¢ikar. Bir nevi sok-ajitasyonla karsi karsiya kaliriz. Ancak bu sefer
tanikliklara ve miinazaraya ayr1 bir 6nem verilir. Insanlarin kendi aralarindaki
tartismalar1 dinleyen izleyicilere doniisiiriiz. Manifestoda insanin kurtulusunun
evrensel oldugunu okuruz.® Ne giizel bir aksiyomdur. Bu aksiyoma dolayl iki serh
dusilir ilerleyen sayfalarda. “Evrensel sanat modelleri” kisvesi altinda
somirgelerdeki entelektiiel sanat girisimlerinin 6ntinti kesmek s6z konusu olabilir
ve buna dikkat etmek gerekir.® Ote yanda yeni somiirgeci diizen, askerlerin yerine
yerli-yerel grev kiricilar1 kullanarak ekonomiye ve politikaya hitkmederken,
kendisini evrensel olarak sunar. Bu durumda asil evrensel sinema, tam da bu
diizenin “asimile edemeyecegi” ve onun “ihtiyaglarina yabanci” karaktere sahip
olursa miimkiindiir.'® Bir bagka deyisle, Solanas ve Getino kendileriyle ¢elismek
pahasina, Ucgtincii Sinema'nin bu diizen icin asiri, fazlalik, yani kullanim-dist
oldugunu, bir nevi artik oldugunu ifade ederler. Salt artik-deger, artiktir zaten!
Ugtincii Sinema'nin kuramcilarindan Teshome Gabriel'in tanimladig: iizere,
Ugtincii Sinema artigin, fazlaligin sinemasidir.!*

Kiiba’da Santiago Alvarez ve Tomas Gutierrez Alea'nin, Silide Patricio
Guzman’in, Avrupa’daki Joris Ivens, Chris Marker, Jean-Luc Godard gibi
figiirlerle paylastiklari tutum da bu fikir tizerinden okunabilir. Nasil bir tutumdan
bahsediyoruz? Oncelikle tarihi elden gecirip baska bir bilin¢ haline sokan,
sonrasinda da onu asarak Tarih’e déniistiiren bir tutum. iki asamasi var. Maruz
kalinan ve icinde mesken tutulan, olunan tarihten ¢ikmayi saglamak. Sonra da
devrimci cemaatin her bir eylem ve diistincesinin Tarih oldugu deneyime bir gesit
prova alani saglamak. Prova alani, ¢tinkii filmler devrim yapmazlar. Kendi alanlari
halihazirda devrim alanidir. Orada prova alabilirsiniz. Filmin her bir 6znesi, filmi
oldugu kadar yasamini da bicimlendirme firsat1 bulur (Ornegin Chris Marker’in
iscilere kendi bakis agilariyla film yapma firsat1 sunmast).

Filmin ilk bolimiinde siddet ve diizen i¢i (erkek) kardesliginin nasil bir mantik
icerdigini anlatan Solanas ve Getino, boyle bir modellemeyi kullaniyor. Yazilarim
kesfettikce daha da keyifle okudugum sinema tarihgisi ve kuramcisi Nicole

Brenez, analizin modelinin kaynaginda Perulu sair ve disiiniir José Carlos
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Mariategui'nin oldugunu ifade ediyor.? ilk béliim tarihin tahakkiimiinden
¢ikmayi saglarken, ikinci yarisinda devrimci pratik prova ediliyor. Bu ytizdendir ki
filmin sinemasal degerini tartisirken Brenez ikinci yariy1 bir kenara koyup, ilk
yarisinin estetik degerine odaklanmayi tercih ediyor mesela.’® Bu tavri ¢ok dogru

buluyorum.

Clnki ikinci kisimda aldigimiz tarih dersi, 6zellikle de 1955-1966 arasinin
goriinmez tarihinin islendigi alt-baglikta, ilk kismin aksiyomatigine baglaniyor.
Film sendikalarin -sembolik yada degil- grev kiriciligini ifsa ediyor ve artik tim
sorumlulugun is¢i sinifinin stiinde oldugunu o6ne siirtiyor. Dahasi, siddete
siddetle yanit vermekte burjuvazinin dikte ettigi tereddiit yok. Ancak bahsi gecen
devrimci siddetten kast edilen filmin kendiliginden ornek teskil ettigi tizere, hayat1
vazgecilemez olarak nitelendiren, miidafaac1 bir siddet. En az silahlar kadar
distinceye ¢agriy1 iceren bir siddet. Provokasyonu bugiin dahi baki bir ¢agr bu.
Filmin Fanon’a da referansla, madunun silahlanmasi gerektigini soylemesi, kendi
alanini agtyor. Daha dogrusu, kendi alanindan disari tagiyor. Bu da onun agikligiyla
tutarlh bir durum. Kisisel yorumum, bir varsayim olarak, ytizlerce yabanci diismani,
irke¢1 ve milliyetci filmde terorist, suclu, psikopat, cani denilip yargisiz infaz edilen

“kottler” ne kadar kabul edilebilirse, bu da en az o kadar kabul edilebilir olmali.
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Burada kabul etmekten kastim, s6z konusu filmlerin s6z konusu o6zelliklerinin
seyirci tarafindan, seyir keyfini “bozacak” derecede sorgulanmamasi. Bu filme bir
istisna yapip, “Ama buradaki gercek bir cagr,” diyerek yaklagsmayr dogru
bulmuyorum.

Ote yandan tarihsel siireklilik ile tarihsel/devrimci sorumluluk filmin
tamamlayic1 gordiigi iki 6ge olarak dikkat cekiyor. Arjantin’in somiirgelesme
tarihinde filme de adini veren “firinlarin saati” deyiminin kaynagi Kiibali 19. ytizyil
devrimcisi José Marti'nin de yeri var, Glineydogu Amerika'nin kurtaricisi olarak
gorillen José de San Martin'in de. Sasirtic1 degildir ki kitanin iki ucunu yiizyil
sonra baglayan bir bagka figiir de Kiiba devriminde yer alan Arjantinli Ernesto Che
Guevara olmustur. Bu romantik anlatinin siireklilik iliizyonuyla verdigi “her sey
ne kadar da anlamli” hissi, aslinda olduk¢a da sorunlu. Ciinkii bireyle davayi,
vatandasla devleti denk tutarcasina birbirine bagliyor. Ancak fikirleri ve sembolleri
eslemesinde sakinca gormityorum. Hatta tam da sinemada yer tutmasi gerektigini
distindigtim igin ikinci boliimdeki tartisma sahnelerindeki yansimalarini ¢ok
begeniyorum. Burada, ilk béliimde neredeyse carmiha gerilmis isa gibi resmedilen
Che’nin sagladig1 denklige politik aciklik getiriyor tist-ses. Cesitli fraksiyonlarin
temsilcilerini bir araya getiren masa bagi tartismasinda Hristiyan ve Marksist
devrimcilerin ortak payda bulmalarina vesile oluyor kamera. Gelistirilmesi gereken
bir ortak payda fikri. Tanklar, tomalar, silahlar, patronlar, ceteler ve her tiir baski
karsisinda duran insanlar ortak paydada toplamak gibi ilk bakista iitopik, ikinci
bakista gerekli bir fikri barindirtyor. Tam da bu “karsisinda durma”daki madun
dolaysizligini estetik bir provadan geciren sinema iretimi, bence Firinlarin
Saati’'nin bize ve glinlimtize konustugu yeri teskil ediyor.

Bir bagka tarihsel siireklilik 6rnegini de iscilerle patronlarin karsilasmasinda
muhtesem bir karsitlik iizerinden veriyor Solanas ve Getino. Once {i¢ sonra dort
kisi olan grevci iscilerin karanlik icinde parlayan agik renkli kiyafetleri karsisinda,
aydinlik yolda koyu renk takimlariyla duran patron ve iki fikirsiz korumasini
izlerken bir Chaplin veya Keaton filmi izlercesine giilerken bulabiliyorsunuz
kendinizi. Unutmayalim ki Chaplin ve Keaton ezilenlerin ortak paydalarin
bulmakta sinemanin ilk ustalariydilar. Film sadece Sovyet ve belgesel geleneklerini
degil, tim sinema tarihinin kendi dertlerine hitap eden o zamana kadarki tiim
orneklerine referansla kuruyor kendisini. Burada yonetmenlerin sinema tarihi

etlidii asla goz ardi edilmemeli diye diisiiniiyorum.
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Filmin son bolimiinde anitlastirilmadan (semboliklestirilmeden de denilebilir)
kamera ontine cikarilan yerliler ve kiyimdan kurtulanlar, manifestonun da
sonunda dile getirilen fikre tekabiil ediyor fikrimce: “Her birimizin olabilme

ihtimali olan yeni bir g¢esit insana uygun sinema” yapmak. * Kiyimlardan
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kurtulanlarin karsisinda, oOzellikle de burjuva seyircinin tam da bu kiyimlar
sayesinde yasayabildikleri refahin hesabini vermek zorunda hissetmesi kaginilmaz.
Dahasi, Gerilla Sinema adi da verilen Uciincii Sinema, iiretim pratikleri adina bazi
temel degisiklikler de oneriyor burada. Mesela Gerilla Sinemanin en 6nemli
ozelligi, calisanlar(1), emekgiler(i) arasinda yer degistirebilirlik 6ngériiyor. Bir
bagka deyisle, her bir ¢alisanin pozisyonu, yeri geldiginde bir bagkas1 tarafindan
doldurulabilmeli. > Bu tip bir yeni iiretim bi¢imi, aslinda diinyayla genel
etkilesimimizi derinden sarsacak tiirden imalarda bulunuyor. Bir ekstra not olarak
sunu diismek isterim: Barcelona futbol kuliibiiniin oyun tarzinda bile Katalan
devrimciliginden kalan bu gerilla anlayisinin bir yansimasini gorebilirsiniz.'® En
basta bahsettigim ve daha da ayrntili konusulmasinin elzem oldugunu
distiindiigim teknik meselelere futbol da dahil, egitim de, kentsel yasam da. Tim
estetik varolusa genisletilmesi ve “her birimizin olabilme ihtimali olan insan”
fikrinin bu 1s1kta okunmasi oldukc¢a 6nemli diyerek bitireyim.

Son olarak, filmi izlemeye kalkmanin ta kendisinin bir politik sorumluluk alma
zorunlulugu getirmesi de ¢arpicidir. Ciinkii yonetmen adi yerine Cine Liberacion
adiyla gosterime sokulan Firinlarin Saati, cunta Arjantin’inde gizlice
izlenebiliyordu ancak. Hangi fikirden olursa olsun, izleyiciler zaten daha filmi
izlemeye kalktiklarinda bile sug isliyor oluyorlardi. Filmin 1969’da Sili'deki bir
gosteriminde perdenin tistiine Frantz Fanon’dan bir alint1 yazildigi soylenir: “Tim
seyirciler ya korkaktirlar ya da haindirler.” 7 Bana Oyle geliyor ki, tarihle
yuzlesmekten anladigimiz her ne olursa olsun, bu yiizlesmeyi miimkiin kilabilecek
estetik tutum tam da bu pozisyona sokmalidir. Tahakkiim altinda tutan diizen
tarafindan reddi veya kendine mal edilmesi imkansiz bir sanat eseri ortaya
koymak, onu tiiketim alanina asla sokmamak, ve yine de, yine de, goz alic1 olmay1
basaracak denli giizel olmak. Ellinci yilinda, Firinlarin Saati tim bunlar1 halen
basariyor. Bu, film adina iyi, diinyanin halen icinde bulundugu politik durum adina

kotiiye isaret olsa gerek.
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