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ONSOZ

SineMasal, Dergisi 1997 yiinda, Dokuz Eyliil Universitesi Giizel Sanat-
lar Fakiiltesi Sinema TV Boliimii'nde Oguz Adanir Hocanin bir grup
“akademisyeni ve 6grenciyi bu projeye dahil etmesiyle galigmalarina
basladi. 2006 yilinda 14. sayisinu ¢ikarttigindan beri yeni bir say1 ba-
samadi. Ama bu iki yillik suskunluk kesinlikle siirecini tamamladig:
anlamina gelmiyor. Gelgelelim Tiirkiye'deki iiniversitelerin genel ya-
pisy, sanat ya da sinema kuramina duyulan ilgi, dergi yayincahigmin
sorunlar1 goz oniine alinacak olursa SineMasal'in siirecinin neden bu
kadar kesintili ve sancili oldugu da anlagilacaktir.

Bu giin SineMasal. dergisi eger 14 say1 cikartmay: bagarmigsa, bu ona
emek veren insanlarin amator ruhlarindan ve coskularindan kaynak-
lantyordu. Ister 6zgiin olsun isterse de geviri, SineMasaL'da yer alan
makalelerin biiyiik bir ¢cogunlugu, 6zellikle 1980 sonrasinda gittikce
kisirlagan fikir hayatimizda azimsanmamasi gereken birer nefestiler,
bu giin de dyledirler. Hazirlanan bu segki, iste bu nefesi devam ettire-
bilmenin bir imkanin: olusturacgktir. En azindan, artik eski sayilarini
bulmanin ¢ok zor hatta imkéansiz oldugu derginin, sevenleri ve merak-
lilar1 i¢in bu islevini yerine getirebilecek bir ara nagme olarak gérmek
miimkiindir bu derlemeyi.

flk basladigimizda derginin herkese ait oldugunu sdylemistik, sahip-
lenmek isteyen her kisinin sahiplenebilecegi bir dergi. Bu anlayis bu
gun icin de gecerlidir. Eger oniimiizdeki yillarda yeniden hayata ge-
cerse, yine bu anlayisla yoluna devam edecektir. SineMasaL ne bir ka-
riyer kaygisinin riiniidiir, ne de para kazanmanin; ki emek verenler
bu dergiden para kazanmamuslardir. Keske hi¢ reklam almadan da
yayinlamay1 basarabilseydik, ancak derginin maliyetlerini karsilaya-
bilmek icin buna mecbur kaldik.

Son sayimizdan bugiine kadar iki yildan fazla ge¢mis olmasina rag-
men, insanlar hala SineMasaL’1 soruyorlarsa, bu ilgi amacini bir nebze



olsun gergeklestirebilmis oldugunun gostergesidir. Inantyoruz ki, iini-
versitelerde tretilen bilgi tretildigi mekanla smurli kalmamali, kendi
yolunu olusturup toplumla bulusmalidir. SineMasaL dergisi bizim igin
bunun en énemli kanallarindan birisi olmustur. Devrimci sinemadan,
gey ve Jezbiyen sinemasina, feminist elestiriden Marksist film elestiri-
sine ve fakli daha pek ¢ok alanda, mevcut zihniyetin hakkinda sustu-
gu alanlarda yayinlanan énemli makaleler bu diisiince yapisimin bir
trtintidiir.

Bizler heniiz 6grenciyken ¢ikmaya baglayan bu dergi, bizden onceki
ogrencilerin ve hocalarimizin hayalinin, diglerinin gerceklesmesini
ifade ediyor. Bu dergi projesinin ortaya ¢tkmast noktasinda bizleri bir
araya getiren Oguz Adanir’a, her zaman igin derginin itici giicti olmus
olan Ertan Yilmaz’a, yaymn kurulu iiyeleri olan Sabire Batur, Ziihal Ce-
tin, Dilek Tunali, Deniz Dalkili¢ ve Giilnaz Saragoglu'na, derginin edi-
torliigiindi yapmus olan Burak Bakir, Sali Saliji ve Yéritkkhan Unala ve
adini sayamadigimiz kadar ¢ok olan diger SineMasaL destekgilerine ve
okurlarina tesekkiir ederiz.

SineMasaL
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High Noon, Fred Zinnemann, 1952.



FiLM KURGUsSU"

Lucy FISCHER
Ceviren: Emrah Suat Onat

Kurgu, film teknisyenlerinin anlam yaratma konusunda sahip olduklar: en et-
kili aragtrr.

V. 1. Pudovkin
Film Technique and Film Acting

Filmin tiim teknik 6zellikleri iginde, en yaygin ve vazgecilmez olan kurgudur.

Siegfried Kracauer
Theory of Film

Yukaridaki alintilarin gosterdigi gibi, kurgu uzun zamandir film eleg-
tirmenleri ve sinemacilar tarafindan sinemasal formun en dnemli unsuru
olarak goriilmekte, bu 6nemiyle de film teorisinin gelisme stirecinde hatirt
sayilir derecede ilgi ¢ekmektedir. Bununla beraber hala kolayca tanimla-
nabilecek bir kavram degildir.

Bazi sinema arastirmacilari kurguyu tamamen film tretimiyle iligki-
lendirirken, Katz soyle der: “[Kurgu] Hareketli goriintiiye ait planlarin ve
onlarla uyusan isitsel unsurlarin, birbiriyle tutarli bir sira ve akan bir de-
vamlilik i¢inde, segilmesi, toplanmasi ve diizenlenmesi iglemidir.”! Diger-
leri film metnine kadar yayar. $oyle ki, Bordwell ve Thompson kurguyu
iki yonli bir yaklagimla tanimlar: “[Kurgu] 1) film yapim siirecinde, kame-
ra ¢ekimlerini segme ve birlegtirme gorevi [ve] 2) bitmis bir filmde, ¢ekim-
ler arasindaki iliskileri diizenleyen tekniklerin birlikteligidir.2

Katz, ozellikle sesi kendi kurgu tanimina dahil ederken, Bordwell ve
Thompson bu 6geye fazla deginmeden, sadece “kamera ¢ekimlerinin” bir
araya getirilmesinden soz eder. Hicbir elestirmen kamera ici —goriintiilerin

* Lucy Fischer, “Film Editing”, A Companion to Filin Theory, ed. Toby Miller and
Robert Stam, Blackwell Publishing, Oxford, 2004, s. 64-68'den ¢evrilmistir.
! Ephraim Katz, The Film Encyclopedia, HarperCollins, New York, 1997, s. 405.

2 David Bordwell and Kristin Thompson, Film Art: An Introduction, McGraw Hill,
New York, 1990, s. 409.
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filme alinirken sirayla ¢ekilmesi yontemiyle (bilingli ya da bilingsiz) ¢ekim-
lerin daha sonra birlestirilmesine gerek duyulmayacagi— kurgu anlayisina
dikkat ¢gekmez. Sonug olarak, egilimler kurgunun tanimlamalarinda orta-
ya gikar. Katz kurgucunun yarattigi “mantikli bir seri ve akan devamlilik-
tan” bahseder, boylece, geleneksel anlati bigimini kabul eder ve soyutlama
olasitligini yadsir. Agikga, en iyi tanimlama kurgunun tam karmasikligin
ortaya koyacaktir: bir {iretim evresi ve diizensiz iislup olarak durumunu;
dramatik ve deneysel eserler yaratmak {izerindeki etkisini; ses ve goriinti
lizerindeki potansiyel uygulamasimi.

Film kurgusunun kuramlagtirilmasini aragtirirken, tarihsel bir perspek-
tife bagvurulmasi da gereklidir. Belli bir diizeyde, sinemanin ilk yillarinda
(1895-1900 arasi, “ilkel” dénem olarak adlandirilan siiregte) film kurgusu
yoktur. Sinemacilar (Fransa’'da Lumiere Kardesler, ya da Birlesik Devlet-
ler'de Thomas Alva Edison gibi) tek ¢ekimlik filmler tirettiler: cekim igin
bir konu secilir; objektif i¢in uygun hale getirilir; kamera ¢alistirilir ve igin-
deki film seridi bitene kadar ¢ekilirdi. Sonraki yillarda ¢oklu ¢ekim forma-
tinda uygulanacak yontemin aksine, kamera diizeninde herhangi bir degi-
siklik yapilmazdi. Tek gekimden olusan dikkate deger eserlerden baslica-
lar1 (1894 ile 1896 yillar1 arasinda) Edison'un Sandow the Strongman,
Morning Batl, Black Diamond Express, Serpentine Dances ve The Kiss adli
eserleri, bunlarla birlikte Lumiere Kardeslerin Feeding the Baby, The Arrival
of a Train, Workers Leaving Lumiere Factory ve Leaving Jerusalem by Railway
filmleri sayilabilir.

Sinema tarihinin ilk yillarindaki bu yaklasimdan ayrilan, ancak kendi
bagina film kurgusu olarak tanimlanamayacak bir istisna da bulunmakta-
dir. Genellikle 6zel efekt yaratmak i¢in kullanulan, “yer-degistirme hilesi”
olarak bilinen kamera oyunlarindan bahsediyorum. Ornegin, daha 6nce
bir sahne hokkabaz1 olan George Melies'e ait bir filmde aktris aniden go-
riintiiden kaybolur (Vanishing Lady'de oldugu gibi [1896]). Cekimin ilk bo-
liimiinde kadin kameramn ontine yerlestirilerek filme alinir. Daha sonra
kamera durdurulur ve kadin sahneden cikar. Cekime kadinsiz sekilde de-
vam edildiginde, filmi izleyen seyirci aktrisin bir anda buharlastigini go-
rlir. Kamera igi / stop-motion fotografciliga gibi benzer teknikler daha ciddi
eserlerde de kullanildi. On altinca yiizyilda gergeklesen gergek bir olaydan
yola cikilarak gekilen The Execution of Mary Queen of Scots (1895) filminde
aktris, balta boynuna yaklasirken filme alinir, daha sonra (kameranin ka-
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patilmasiyla birlikte) bedeni (kopan kafanin asil sahibi olan) cansiz bir
mankenle degistirilir.

1903'te, Edwin Porter’in (Edison Sirketi i¢in ¢ekilen) The Great Train
Robbery filmi gibi eserlerde, —en azindan dramatik baglamda- daha gelis-
mis {ilm kurgusuna ait temeller gorilir. Oykit birden fazla ¢ekimle gelisir;
Treni kovalayan haydutlar; banka vagonunu soyan haydutlar; trenin tepe-
sinde kosturan adamlar; yardim igin gelen polisler. Anlatisal tiriin Gtesin-
de, kurgu diger tarzlar igin 6nem kazandi. (Edison’un President Mckinley at
Home [1987] filmi gibi) tek ¢ekimlik ilkel belgeseller yerlerini Cricks ve
Martin’in -bir pastanedeki iiretim igleyisinin her asamasini (“hamurun ka-
rilmast”, “¢oreklerin hazirlanmasi”) ardisik goriintiilerle anlatan bir ingiliz
belgeseli olan— A Visit to Peck Frean and Company’s Biscuit Works (1906) adli
¢alismasi gibi ¢ok ¢ekimli filmlere biraktilar.

Film kurgusu 1910 ve 20'lerde giderek gelisirken, elestirmen ve kuram-
alar onun teknigini agiklamaya ve 6nemini agik ve kesin bir dille ifade et-
meye ugragiyorlard: Film kurgusu nasil isler? Bir dili nasil olugturur?
Insan aklinin igleyisini taklit mi eder? Kullanimini hangi bigimsel ilkeler
belirler? Estetik bir arag¢ olarak, daha yerine oturmus sanatsal alanlarla
(0rnegin edebiyat ve tiyatro) nasil kargilastirilabilir? Hangi sinemact bu
teknigin ustasidir?

Bu sorulardan da acik¢a anlagilacag lizere, kuramailar kurguya farkl
baglamlar ic¢inde yaklasmislardir. Bazilarina gore kurgu, sinemay: bir
medyum olarak ayrintilariyla belirleyen bir inancin destekleyicisidir; bazi-
larina gore, deneysellik ya da gergeklik arasindaki tartismayi koriikler. Ba-
zilarina gore, sinemanin kavrayis ya da ruh ile olan baglantisini karutlar;
bazilarina gore de, sinema auteurlerine ait stillerin ayirt edici 6zelligi olur.

Bu nedenle, eger kurgu kelimenin tam anlamiyla goriintiilerin yan ya-
na konulmasini gerektiriyorsa, onun kuramsallagtirilmas: tizerine yapila-
cak genel bir bakis da (Richard Dyer MacCann'mn, yapilan c¢alismalar
arasinda sinema elestirisi tizerine 6ncii kabul edilen antolojisinin® baghigini
odiing alarak) “kuramlarin montajini” gerektirir.

3 Richard . MacCann (ed.), Filin: A Montage of Theories, Dutton, New York, 1966.
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|. KURGU VE GERCEKLIK

Cekim amnda bile, bir film, seri olarak kurgulanabilecek birbirinden bagimsiz

seliiloit parcalari olarak diigiiniilmelidir. Filmsel bicim gercek goriiniisle asla
aym degildir, ona sadece benzer.

V. 1. Pudovkin

Film Technique and Film Acting

Sanatsal bigime deger kazandiran ve onu hakli ¢ikaran baglica yollar-
dan biri de -goriiniiste, onu yiicelten bir dzellik olan- giindelik gerceklik
ile olan farklihgidir. Sinemanin ilk yillarinda, bdyle bir sav Alman elestir-
men Rudolf Arnheim tarafindan ortaya konmustu. Arnheim icin sinema-
nin en onemli sentetik ozelliklerinden biri kurguya bagvurmasiyd.
Konuyla ilgili degerlendirmesi, Film (1933)* isimli kitabinda, sinemada
normal “zaman-mekan biitiinliigiiniin” yoklugu iizerine gerceklestirdigi
tartisma i¢inde gegiyordu:

Gergek hayattaki deneyim ya da zincirleme deneyimler her gdzlemci

gir... Zaman ya da mekanda atlamalar gerceklesmez. Zaman ve mekan
devamhdir. Filmde bodyle degildir. Cekilen zaman stireci herhangi bir
anda durdurulabilir. Bir sahneyi, tamamen farkll bir zamanda gecen
bagka bir sahne izleyebilir. Ve mekanin devamliligi da ayni bigimde kin-
labilir.5

Arnheim “kurgu” terimini kullanmasa da, yaptig1 actklamalar bu kav-
rami1 isaret etmektedir. Zaman ve mekanda atlamalar, ¢cekimin kesilmesi,
kirlan devamlilik, (aslinda ¢ekimden bahsettigi) sahnelerin arka arkaya
gelmesi gibi.

Arnheim, benzer sekilde, gerceklikten uzak filmsel estetigin, sonugta,
neden izleyiciyi rahatsiz etmedigini ya da “deniz tutmasina benzer bir fi-
ziksel huzursuzluk”é yaratmadigini agiklamaya calisir. Ona gore siirecin
bu gekilde islemesi bizim sinemay1 sadece “kismi bir illiizyon” olarak kav-
ramamizdan kaynaklanir: “[Sinema] belli bir dereceye kadar gercek haya-
tin izlenimini verir... Diger taraftan, resmin dogasina aittir.””

4 Arnheim’m Film adli eserinin baskis: titkenmistir. Kitabin pek ¢ok kismi yazarin
Film as Art (1957, 1971) adl1 eseri icinde tekrar yayinlagmustir (¢.n.).

5 Rudolf Arnheim, Film as Art, University of California Press, London, 1971, s. 20-21.
6 Arnheim, Film as Art, s.27.

7 Arnheim, Filin as Art, s. 26.
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Arnheim, kurgunun séylevini (diinyanin zaman mekan birlikteliginin
kurallariyla kiyaslandiginda) daha ozgiir goriirken, ekran {izerinde bir
gerceklik duygusu yarattiginu belirtir:

Kesin olarak, [kurgunun] bu 6zglirliigiinii kullanan uygulama, filmin
konusu olaylara dayandig icin kisitlanmistir ve gesitli sahnelerin yerle-

rine oturtulmasiyla beraber zaman ve mekanda belirli bir mantiksal bir-
likteligin gbzlenmesi zorunludur.®

Diger yandan, Arnheim’a gore, montaj siklikla kurgu siirecinin kendi
soyutlamasini da gozler dniine serer: “Bazen ... ¢ekimler, montaj yoluyla,
gercekci degil ama kavramsal ya da siirsel bir bag ile iliskilendirilir.”?

Arnheim, giindelik evrenden kurgu yoluyla ayrlabilen bir sinemay:
savunurken, diger elestirmenler kars1 goriisii destekler. Onlar arasinda,
Theory of Film: The Redemption of Physical Reality® adli kitabiyla, sinemann
maddi diinyay1 kaydetmesini savunan Alman yazar Siegfried Kracauer de
bulunmaktadir. O da sinema tarihinde gordiigii iki onemli yonelimden
(Lumiere ve gercekgilige karsi Melies ve bigimcilik) ilkini tercih etmis ve
[.umiere’leri “sunduklart verilere herhangi bir kisisel yorum katmaktan
kagindiklar1”!! i¢in dvmiistiir. Diger yandan Melies, kurgulanmus illiizyon-
lanyla, “kameranin, fiziksel diinyayi kaydetme ve ortaya gikarma yetisinin
avantajini kullanmamustir.”1? Yaklasimuiru Ozetlersek, Kracauer, film yo-
netmeninin medyumun iki karsit noktasi arasinda zorla gidip geldigini
gorir: kurgulama ya da kurgulamama diirtiisii.

Bir anlatiy1 gelistiren her yonetmen ayni anda uzlastiriimast zor gériinen
iki ylkiimliiltigii yerine getirme goreviyle kars1 karstyadir. Bir yandan
aksiyonu her ¢ekime olay 6rguisiine uygun bir anlam ytikleyerek gelis-
tirmek zorunda olacaktir... anlamlann azalisi kurguyla baglar... Diger
yandan yonetmen fiziksel gerceklige salt onun igin niifuz etmeyi ve onu
gostermeyi isteyecektir. Ve bu da ¢oklu anlamlarindan “siyrilmig” degil,
hala psikolojik uygunluklanm gosteren ¢ekimleri gerektirir.?

8 Arnheim, Filim as Art, s. 21.

9 Arnheim, Film as Art, s. 89.

10 Siegfried Kracauer, Theory of Film: The Redemption of Physical Reality, Oxford
University Press, New York, 1960.

" Kracauer, a.g.e., s. 31.

12 Kracauer, a.8.e., 5. 33.

13 Kracauer, a.g.e., s. 69.
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Acik bir bicimde “siyrilma” islemi Kracauer’in kurguya atfettigi bir is-
lemdir. Nihayetinde Kracauer i¢in kurgu, sadece film denen aracin “temel
ozelligini” destekledigi, onu gerceklige ittigi Ol¢iide yararhidir: “Bu ilgi,
hizmet ettigi araglara bakmaksizin, salt kurguya degil, bu aracin bu tiir po-
tansiyellerini onun temel 6zelliklerine uygun olarak yasama gecirmenin
(ya da bunlart reddetmenin) araci olarak kurguyadir.”

Kracauer gibi, Fransiz elestirmen André Bazin de, tinlit bir denemesi
olan “The Evolution of the Language of Cinema”da (1950)*® plastik goriin-
tii yerine gerceklige “inanan” sinemacilar1 6ver. Agik bir bicimde, Bazin
kurgudan yoksun bir sinema diislemez. Daha ziyade, (devrimci Sovyet si-
nemasinin kendini hissettiren kurgusuyla iligkilendirerek!®) “montajin” es-
tetigi yerine, D. W. Griffith ile dzdeslesen “goriinmez” kurguyu tercih
eder. Ikincisi goze daha zor goriiniirken, diinyaya bir “pencere” acar. Bi-
rincisi ise “sadece gortintiilerin kendi baglarina degil, aynt zamanda onla-
rin yan yana gelmesiyle de olusan anlamlar”?” yaratir. Sonug olarak, Bazin
kurgu sinemasi ile fotografa ait temsil arasindaki ayrima ahlaki bir yakla-
sim katar. “Montajin hilelerini”*® tanimlarken “aldatma” terimini kullarur
ve gosterigli kurgudan kaginan sinemacilarin “dramatik mekan ve elbette,
ona ait stirecin devamliligina sayg: duyan kisiler”** oldugunu soyler.

Daha sonraki yillarda, Fransiz kurama Christian Metz de, sinemay:
benzer bir iki yonliiliik iginde goriir. Ilk grupta, kurguyu hafifseyen sine-
macilar vardir. Burada, Metz Roberto Rosselini'den alinti yaparak sdyle
soyler: “ ‘seyler oldugu gibidir. Neden degistirelim.” “?0 Diger grupta ise
“ya montaj ya da hicbir sey” diyen sinemacilar vardir. Metz, Sovyet yo-
netmen Eisenstein hakkinda sunlar1 sdyler: “baktig1 her yerde, yaratici bir
teknigin bir araya getirecegi ayrilmis parcalar goriiyordu... Eisenstein, ta-
rnumlayicl gercekgiligi sinemanin igine sokmayi reddediyordu.”?' Bir nok-

4 Kracauer, a.g.e., s. 11

5 André Bazin, “The Evolution of the Language of Cinema”, What is Cinema?, ed.
André Bazin vd., University of California Press, Berkeley, 1967.

¢ Bazin, a.g.m., s. 24-25.

17 Bazin, a.g.m., s. 25.

1 Bazin, a.g.m., s. 27.

¥ Bazin, a.g.m., s. 34.

% Christian Metz, Language of Cinema, ¢ev. Dona Jean Umiker-Sebeok, Mouton, The
Hague, 1974, s. 41.

2 Metz, a.g.e., s. 33.
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taya kadar, Metz de (sinema gostergebilimi {izerine yazdig1) kendi eserle-
rini iki kutup arasinda tam orta yerde gorityordu.

2. KURGU VE YARATICILIK

Film kurgucularn, kullandiklar: aletlerle dokunakli seyler soyler. Kaostan diizen
yaratirlar...

Vincent LoBrutto
Selected Takes

Arnheim gibi kuramcilar igin, sinemanin islenmemis gergeklikten
uzaklif1 sadece ontolojik bir mesele degildir. Aksine, onun kabulii sine-
manin yiiksek kiiltiirel bir bigcim olarak durumunu gosterir (bu nedenle
Arnheim’in onemli eseri su adi alir: Film as Art.2 Arnheim’a (ve onunla
ayni perspektife sahip insanlara) gore, kurgu, sanatgiya ait hiinerin agik
ispatint sundugu igin, sinemasal becerinin ayricalikli bir aracdir.
Arnheim’mn belirttigi gibi, montaj, “sinema sanatina giden asil bir yol-
dur.”? Arnheim gdyle devam eder:

Bir kisi tarafindan kontrol edilen kayit siirecinin sonucunda ortaya ¢i-
kan, ylizeysel addedilen tek bir gdriinti, unutulmamalidir ki dogammn
taklidinden bagka bir sey degildir. Ne var ki is montaja geldiginde, bu
slirece insan eli deger: zaman kirihix, zaman-mekan diizeninde birbirin-
den koparilan seyler tekrar bir araya getirilir. Bu ¢ok daha gercek bir ya-
raticthga ve bicimlendirici islemsellige isaret eder.*

Benzer bir diisiinceyle, kuramc ve sinemac1 Maya Deren kurguyu, si-
nema sanatgisinin en énemli araglarindan biri olarak gortir:

Filmde goriintii, yaratict hareketin temel maddesi olarak, sadece bir bag-
langictir ve dyle olmalidir. Tiim buluslar ve yaratimlar éncelikle bilinen
parcalar arasmdaki yeni iliskilerden dogar... Film kurgusu, goriintiilere
belirli ve yeni anlamlar kazandiran ardigik iligkileri olugturur.

2 Tiirkgeye cevrilmistir: Rudolf Arnheim, Sanat Olarak Sinema, cev. Rabia Unal, Ote-
ki, Ankara, 2002.

2 Arnheim, Sanat Olarak Sinema, s. 87.
2 Arnheim, Sanat Olarak Sinemna, s. 87-88.

» Maya Deren, “Cinematography: The Creative Use of Reality”, Film Theory and
Criticism, ed. Gerald Mast, Marshall Cohen and Leo Braudy, 1992 [1960], s. 66-67.
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Deren'e gore, beceri gosterisi olarak kurgu hem geleneksel anlatimn,
hem de Kracauer ve Bazin tarafindan pek sevilen zaman-mekéan devamli-
higimun inkaru gerektirir. Deren sOyle der:

[Sinema] edebiyat ve onun tutuk bir kopyas: olan anlatimin olay 6rgii-
siine ait, fiziksel diinyaya bagliliga, zaman-mekéan igeriginin ve baglanti-
larinin adim adim ilerlemesine dayali 19. yiizyil ilkel materyalizmini
yiicelten bir bicimden dogan yiizeysel mantia ait anlatum disiplinlerin-
den vazge¢melidir. Bunun yerine filmsel goriintiilerden olusan bir s6z
dagarcig1 gelistirmeli ve bunlarla ilgili sinemasal tekniklere ait bir sz
dizimi yaratmalidir. Medyumun 6ziindeki disiplinleri belirlemeli, kendi
yapisal tarzini meydana gikarmal, kiiltiriimiizii sanatsal olarak zengin-
lestirebilecek ulagilabilir yeni alan ve boyutlar kegfetmelidir.¢ :

Deren de aslinda, ~“Yeni Amerikan Sinemasinda” yeni ufuklar acan-
kendi filmlerinde boyle bir kurgu yontemi kullanmustir. A Study in
Choreography for Camera’'da (1945) bir erkek danscinin sigrayisina belirli bir
yerde, ardisik cekimlerle, baglayip, bagka bir mekanda tamamlamasin
gosterir. Meshes of the Afternoon (bagroliinde yonetmenin oynadig, riiya
benzeri bir hayal) adli filminde ise Deren (elinde bir hangerle) yerinden
kalkarak, yine kendisinin oynadig; ikinci bir uyuyan figiire yaklasir. Daha
sonra yapay devamlilik ile kurulmusg bir kurguyla —deniz {izerinde, toprak
lizerinde, ¢imenler {izerinde, kaldinm iizerinde ve hali izerinde- birkag
adim atar. Agik bir bicimde, kurgu vasitasiyla, Deren “yaratict film bigi-
mi”? olusturma hedefini gergeklestirir.

3. KURGU VE DIGER SANATLAR

Sinemamz ailesiz ve koksiiz, gecmigsiz ve gegmigin kiiltiirel zenginliklerinden
ve geleneklerinden de mahrum degildir.

Sergei Eisenstein
“From Dickens, Griffith and the Film Today”

Film kuramailarinin geleneksel olarak sinema tartismalarini stirdiir-
diikleri baglica yontemlerden bir tanesi de onu diger sanat dallariyla karsi-
lagtirmak olmustur. Bir diizeyde bu yaklasim estetik bir ilgiye isaret eder:
Yeni bir medyum, daha ¢nceki estetik formlar1 kavrayisimizi nasil genisle-

% Deren, a.g.m., s. 70.
¥ Deren, a.g.m., s. 69.



FILM KURGUSU | t7

tir ve yeniler? Bagka bir diizlemde ise bu tip tartismalar sinemayi —soy ve
koken agisindan daha saygin bir bigcime sokarak— “megru kilmak” anlami-
na gelir. Bazi elestirmenler icin kurgu, “soy kiitiigii” tartigmalarinda
onemli rol oynar.

Sinema ondokuzuncu yiizy1l tiyatrosuna (photoplay?®) ¢ok sey borglu
oldugundan, yazarlar i¢in bu igin iki medyayr kargilastirmak dogaldi.
Kurgu agisindan, degisen perspektifleri sunmak sinemanin, onu tiyatro
sahnesinden ayiran, onemli bir glicliydii. Arnheim $6yle sdyler:

Dérdiincli bir duvarin eksikligi, hareket diizeninin degismesi ve oyun-
cularin teatral bir dille konusmasiyla gercek hayattan farklilagan tiyatro-
ya oranla sinema fiziksel yasamdan ¢ok daha derinden-ayrilmaktadir.
Seyircinin konumu, kameranin konumuyla dogrudan iligki iginde oldu-
gundan, siirekli degismektedir.??

Pudovkin ise, diger meseleler iizerinde durur. Onun igin tiyatro yo-
netmeni “gerceklik” ile calisirken, sinema sanatgisinin “asil hammaddesi
su seliiloit parcalarmdan baska bir sey degildir”; bu nedenle film isi tiyatro
sanatindan ¢ok daha plastik ve maddeseldir.3® Pudovkin, kurgu nedeniyle,
sinema oyunculugunun sahne oyunculugundan daha farkl: bir beceri ge-
rektirdigini soyler:

Sinemada ayr1 ayn kamera agilarinin kurgulanmasi, bir sahne aktorii-
niin, i¢sel olarak dziimsedigi rol goriintiisiinii digsal bir bigim olarak te-
atrallestirmesine dayal teknigin ¢ok daha canli ve anlamli kargihigidur.
Sinema oyuncusu kameranin bir yerden bir yere hareket etmesinin sade-
ce rejiye ait metotlarin uygulamasi olmadigini agik¢a anlamalidir. Farkl
acilardan planlarin ¢ekimlerine ait olasiliklarin kavrayis ve duygusu, ak-
toriin roliiniin dissal sekillendirilmesi islemine organik olarak eklenme-
lidir3!

Sonug olarak Sergei Eisenstien, sinemasal montajin prototipini Klasik
Japon tiyatrosuna ait stilde goriir. Boyle bir oyun iizerine soyle yazar:
“Narukomi adli Kabuki oyununda, aktdr Sadanji sarhogluktan cinnet du-

% Bu terim, tiyatro oyunu esnasinda, oyunun igerigiyle baglantili olarak sahne iize-
rine yansitilan fotografik goriintii kullanimi anlamina gelir (¢. n.).

2 Arnheim, Sanat Olarak Sinema, s. 28.

% V. 1. Pudovkin, Film Technique and Film Acting, Ingilizce’ye gev. Ivor Montagu,
Grove Press, New York, 1970, s. 84.

3 Pudovkin, a.g.e., s. 285.
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rumuna geger. Bu gecis mekanik bir kesmeyle saglanur... Bu metot sinema
icin organiktir.”32

Sinema ve tiyatro arasindaki kiyaslamalar film kuramui i¢inde ne kadar ¢ok
taraftar bulduysa, edebiyat ile kurulan benzesimler i¢in de durum farkh
degildir. Konu {izerine yapilan arastirmalardan en eski ve en bilineni,
Eisenstein'm “From Dickens, Griffith and the Film Today”3 baglikli yazi-
sidir. Makale, film kurgusunu iki sanati birbirine baglayan merkezi 6zellik
olarak tanimlar. Eisenstein’in belirttigi gibi: “Griffith montaja paralel aksi-
yon yontemiyle ulasirken, paralel aksiyon fikrini ise Dickens vasitasiyla
kavrar.”3 Bunu belirttikten sonra Eisenstein, Dickens’in yazilarindaki,
guglii gorsel ozellikleriyle, “montaj yapisin1” ¢oziimlemeye baslar3® Ede-
biyat ve sinema arasindaki paralelliklerin abartilmasmin getirecegi kisit-
lamalan fark eden Eisenstein, soyle uyarir: “Analoji ve benzerliklerin
pesinden ¢ok fazla kosulmamalidir: inandirtcilik ve cazibelerini yitirirler.
Entrika ya da iskambil hilelerine ait havay: yaratmaya baglarlar.”36

4. KURGU VE RUH

Photoplay, aklin yasalarina, dis diinyanm yasalarindan daha fazla itaat eder.

Hugo Munsterberg
The Film

Pek ¢ok kuramar igin, film kurgusunun ana ilgi odag: (ve yarattif1 me-
tinsel sdylem) insan zihninin igleyisini “taklit” edebilme giicii olmustur.
Bu elestirmenler arasinda, sinemanin ilk yillarinda yaymlanan The Film: A
Psychological Study (The Silent Photoplay in 1916)% isimli kitabin yazar1 Hu-
go Munsterberg de bulunmaktadir. Munsterberg “kurgu” terimini kullan-

32 Sergei Lisenstein, “The Cinematographic Principle and the Ideogram”, ed. Mast,
Cohen and Braudy, a.g.c., s. 136.

¥ Eisenstein, “From Dickens, Griffith and the Film Today”, Film Theory and
Criticism, ed. Gerald Mast and Marshall Cohen, 1. Baski, Oxford University Press,
New York, 1974.

¥ Eisenstein, “From Dickens...”, s. 303.

¥ Eisenstein, “From Dickens...”, s. 304.

¥ Eisenstein, “From Dickens...”, s. 303.

% Hugo Munsterberg, The Film: A Psychological Study (The Silent Photoplay in
1916), Dover Publication, New York. 1970.
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masa da, bu kavram ile dogrudan iligkili goriinen, sinemanin “sahnelerin
hizla degismesi” egilimi tizerine odaklanmigtir.®
Munsterberg kurguyla, kendi dali olan “hafiza ve hayal giicii” bagla-

minda ilgilenir; sinemanin essiz psikolojik tislubunu vurgulamak iizere

siklikla tiyatro ile kiyaslar. Ornegin hafiza ile ilgili olarak sunlari soyler:
Tiyatro, hafizamiza, bu geriye bakisi 6nermekten bagka bir sey yapa-
maz... Photoplay yapabilir. Ormandaki kahramani tehlikenin dorugun-
da goriirtiz, ve bir anda sahne {izerinde ge¢migin bir resmi parildamaya
baglar. Iki saniyeden kisa bir siire igin New England'in pastoral goriintii-
sit Afrika’'daki soluk kesen maceranin arasma giriverir. Bu derin nefes
sona erdiginde, bizler tekrar o anda yasanan olaylarla heyecana kapili-
nz. Ge¢mise ait ev sahnesi, aklinuzdan bir ok gibi gegen gegmis giinlerin
telagh hatirasi gibi oradan oraya ugusur.

Boylece Munsterberg icin sinema, “hafiza islevimizin nesnellegtirilme-
sini saglarken... dis diinyanin kendisi... ge¢mis anilarimiza ait diistincele-
re uyumlu sekilde bicimlenmis olur.”# Munsterberg’e gore sinema, bir
hayal duygusu yaratmanin yani sira, insan hayal giiciinii gorsellestirmek
icin 0zel yeteneklere sahiptir:

Kahramaninin anilarini izleyebildigimiz gibi, onun hayallerini de payla-
sabiliriz... Deniz kuvvetlerine katilan geng adamin ilk gecesinde gemi-
nin glivertesinde uyudugunu goriiriiz; duvarlar yok olur ve hayal giicii
limandan limana heyecan iginde dalgalanir.#!

Onceki 8rnek kurgunun ekrandaki karakterlerin bilinglerini betimleme-
deki yetenegiyle ilgiliyken, Munsterberg kesmenin izleyicinin zihninde
nasil bir etki yaratacagiyla da ayni oranda ilgileniyordu. Burada, filmlerin
izleyiciye zihinsel olarak “her yerde birden bulunmak” ve dikkati bagka
yonlere cekmek konusunda izin verdigini soyler:

Sadece photoplay bize her yerde birden bulunma sansinu verir. Geng kar-
sina patronuyla is goriismesi yapacaginu sdyleyen ama geg bir saatte ofi-
sindeki stenograf ile gece kuliibiinde eglenen bankaciyr goriiriiz.

Stenograf kiz ise, fakir ve yagh ailesine erken saatte eve gelecegini soy-
lemistir. Gérkemli teras lokantasini ve tango dansimi goriiriiz, ama dra-

% Munsterberg, a.g.e., s. 47.
¥ Munsterberg, a.g.e., s. 40.
¥ Munsterberg, a.g.e., s. 41.
4 Munsterberg, a.g.e., s. 43.
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matik ilgimiz flort eden cift, banliyodeki evinde kocasi bekleyen kis-

kang kadin ve bir tavan arasinda yasayan endiseli yagli insanlar arasinda

dagilir. Aklimuz {i¢ sahne arasinda gidip gelir. Photoplay her birini arka

arkaya gosterir. Yine de onlan ardisik bir sekilde diistindiiglimiiz sGyle-

nemez. Sanki, ger¢ekten de ayn1 anda {i¢ ayrt mekanda gibiyizdir.+

Yani, Munsterberg i¢in sinema “mekan, zaman ve nedensellik gibi dis
diinyaya ait bigimlerin tistesinden gelerek ve ilgi, hafiza, hayal giicii, duygu
gibi i¢ diinyaya bagl bigimlere ait olaylar diizenleyerek”*3 basaril olur.
Munsterberg bunlari 1916 yiinda yazmus olsa da, bu konular ¢agdas

sinema kuramu i¢inde hala canliligini korumaktadir. Yakin bir tarihte
Maureen Turim, sinemada son derece 6nemli bir kurgu yapisi olan “flash-
back” kavraminin tarihini inceleyerek, Munsterberg’in sinema ve hafiza ile
ilgili yaklagiminu genigletmistir. Turim géyle yazar: “Flashback olgusunun
hafiza, riiyalar ya da itiraflar taklit eden bir temsil olarak gelistigini rahat-
likla sOyleyebiliriz”# Pek ¢ok geleneksel filmde 6nemli flashback sekansla-
r1 bulunurken (genel olarak en ¢ok bilinenleri Humoresque [1946],
Casablanca [1943], Body and Soul [1947], The Snake Pit [1948]) ge¢mis ile ge-
lecek, hayal giicti ile gergeklik arasindaki sinurlarinin belirsiz oldugu yeni-
lik¢i caligmalar da bulunmaktadir. Bunlar arasinda en ilgi ¢ekenlerinden
biri —Fransiz Yeni Dalgasina ait bir eser olan, modernist sinemada énemli
bir yere sahip— Alain Resnais’in Hiroshima, Mon Amour (1959) filmidir. Bu
filmde, Fransiz bir kadinla Japon bir erkek arasindaki (kadinmn Tokyo'yu
ziyareti esnasinda yasanan) ¢agdas bir randevu ile, (savas zaman: Fran-
sa’sinda geng bir kiz olarak) aymi kadinla bir Alman askeri arasinda ya-
sanmug agk iliskisine dair anular belirsizce birbirine kansir. Oykii, siirekli
olarak kadmin simdiki aniyla, bir geng kiz olarak kafas: tiraglanmis halde
ailesinin bodrum katinda saklanmasini gosteren, agiklamasi yapimamis
sahneler arasinda aniden degisir. Agkinin trajedisi geri doniigler yardimiy-
la yavag yavag ortaya cikarken, kadinin bir yasak agk yasadigi anlagilir.
1990'larda bu tip gizemli geri donigsler son derece siradan olsalar da,
1950’ler biterken yer yerinden oynuyordu.

# Munsterberg, a.g.e., s. 45.
¥ Munsterberg, a.g.e., s. 74.

“ Maureen Turim, Flashbacks in Film: Memory and History, Routledge, New York,
1989, s. 6.
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5.-KURGU VE KAVRAYIS

Yonetmen, filmi izleyicinin zihniyle dogrudan etkilesime girmesi icin dikkatle
yaratrr.

John D. Anderson
“A Cognitive Approach to Continuity”

Munsterberg, filmin hafiza ve hayal giiciiniin psikolojik durumlariyla
olan baglantis ile ilgilenirken, diger elestirmenler sinemarnun kavrayigla
iligkisi tizerinde duruyorlardi. Kurgunun kuramsallagsmasi, yeniden, aras-
tirmalarim merkezini teskil ediyordu.

Sinemanun ilk yillarinda, V. I. Pudovkin hem anlatisal film kurgusunu
¢oziimlemis, hem de gelecegin yonetmenlerine sinema dramalar yapmak
icin bir “rehber” hazirlamisti. Kuramindaki en 6nemli nokta, kurgunun,
izleyicinin bilincini yonlendirmek tizere kullanilmasiydi.

Sahnelerin yapisal kurgusunun temel] 6nemini... saptamistik. Sahneleri,
her biri izleyicinin ilgisini aksiyon icindeki en énemli unsur iizerinde
yogunlastiran, birbirinden bagimsiz parcalardan insa eder. Bu pargalarn
sirast kontrolsiiz olmamali fakat hayali bir gbzlemciye ait (daha sonra iz-

leyici olarak adlandirilacaktir) ilginin dogal aktarimina karsilik gelebil-
melidir.*

Son yillarda diger yazarlar kavrayis ve film bigimi konusuyla yiiz yiize
gelmislerdir. Noel Carroll, sinemasal sdylem ile, seyirciye ait aklin igleyisi-
nin, izleyicinin dikkatini ¢ekecek sinemasal kinayeler kullanarak, nasil
“dogal” yoldan birbirini etkiledigi {izerine odaklarnur. Ornegin, kurgu yo-
luyla degisen ¢ekimlerin karigimini “ekrani gorsel bir aktivite ile pirpir et-
tiren”4¢ hareketlerin bir formu olarak goriir. Bu strateji izleyicinin dikkatini
¢ekmeyi garantiler, ¢linkii insan olarak “eger mevcut ilgimizin odaklandi-
g1 nesnede, hareketlenmek gibi, herhangi bir degisiklik olmazsa, dogal
olarak dikkatimizi ¢evredeki diger alanlara kaydirinz“4” Kurgu boyle bir
“degisikliktir” ve kesme en ani ve etkili gegistir.® Carroll'a gore diger kur-
gu teknikleri insan algistyla uyum gosteren dogal yontemler kullarur. Or-
negin, bizi bagka birinin bakis ¢izgisine ait rotayi takip etmeye iten, yaygin

% Pudovkin, a.g.e., s. 70-71.

4 Noel Carroll, “Film Attention, and Communication”, The Great Ideas of Today
Encyclopedia Brittanica, Chicago, 1996, s. 18.

47 Carroll, “Film Attention...”, s. 19.

4 Carroll, “Film Attention...”, s. 22.
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“bakis-agis1” araci siradan kavrayis ve algisal deneyimlerimizin islenmesi-
dir.”* Carroll'un belirttigi gibi, bu sdyle igler:
Bir hayvanun diger bir hayvan hakkinda bilgi toplamasina benzer. Hay-
vanin bakist onun ilgisini ve ¢ogu kez de pratik niyetini gosterir. Bu agi-
dan bakildiginda, bagka bir hayvanin bakigsim takip etmek, hayatta
kalabilmek anlamina gelir.5

Carroll ayn1 zamanda bakis-agisi kurgusuna ait yapinin insan duygula-
rinin dinamikleri tarafindan belirlendigini goriir: “isaret / nesne ¢ekiminin
[bir karakterin kavrayisimi gosteren c¢ekim] islevi, izleyiciye karakterin
icinde bulundugu duygusal durumun nedeni ya da nesnesini sunmak-
tir.”>! Bundan dolay, ekranda korku igindeki bir karakteri gordiigtimiiz-
de, dogal olarak sonraki cekimde karakterin bu tepkisinin sebebini
gormeyi isteriz. Benzer sekilde, John Anderson igin de, kurgunun insan
algisinin dinamikleriyle uyumu ana akim sinemanin popiilerligini agiklar:

Hollywood sinemasinin kolay ulagilabilir olmasinin altinda sinema ile
insarun algisal sisteminin birbirini dogrudan etkilemesine imkan veren
filmsel yapiya dair birkag prensibin dnce kesfi daha sonra da bir gelenek
haline gelmesi yatar.52

Hginin yonlendirilmesi tim film yapist ve diisiincesinin bir parcasiy-
ken, belirli ¢alismalar (hem deneysel hem de ana akim olarak) bu konuyu
soylemlerinin bir uzantisi olarak 6n plana gikarir. Jacques Tati'nin Playtime
(1968) adli komedi filmi ¢ok sayida gorsel sakay: tek bir uzun/genel ceki-
min igine yerlestirir ve kompozisyon yontemleri, renk ve devinimle bu sa-
kalara dikkat ¢eker. Bununla beraber her ¢ekim dylesine karmasik ve kafa
karstiricidir ki hadi ¢6z bakalim dercesine bir oyunu olusturur ve izleyi-
ciye meydan okur Amerikali bagimsiz yonetmen Robert Nelson Bleu
Shot (1970) isimli filmini bir televizyon bilgi yarismasina uygun sekilde bi-
cimlendirir, ve izleyici, bir dis ses vasitasiyla, ekran tizerindeki kii¢iik saati
izleyerek gecen zaman konusunda yonlendirilir. Benzer sekilde, George

4 Carroll, “Film Attention...”, s. 39.

% Carroll, “Film Attention...”, s. 39.

51 Carroll, “Film Attention...”, s. 43.

52 John Anderson, “A Cognitive Approach to Continuity”, Post Script: Essays in
Film and the Humanities 13, 1 (Fall 1993), s. 65.

% Lucy Fischer, “Playtime: The Comic Film as Game”, West Virginia Philological
Papers (Summer 1980), s. 83-88.
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Landow’un, film gosterimi {izerine egitsel bir filmin giliing taklidini ya-
pan Institutional Quality’si (1969) izleyiciden, sanki siradan bir sinavmig
gibi, —hayali bir test kitabindaki cevap anahtarimni isaretlemeyi de kapsaya-
rak— yanit vermesini ister. Bu iki metindeki ironik saka, izleyiciden talep
edilen kavrayigsal hareketin imkansizlig1 ve uygunsuzlugudur.

6. ILETiSIM VE DiL OLARAK KURGU

Kurgu, film yénetmeninin dilidir. Yagayan bir soz soyleme yetisi olarak, soyle

diigtiniilebilir: bir kelime vardwr —pozlannug film parcasi, goriintii; bir ciimle
vardir— bu parcalarin birlesimidir.

V. I. Pudovkin

Film Technique and Filin Acting

Carroll kurgu ve kavrayis konusuyla ilgilendigi kadar, insan iletigimi-
nin bir yansimast olarak sinema {izerine de ¢aligmustir. Soyle yazar:

Kurgu sadece kimya ve mekanik degildir. Diinya sinemasinn toplumsal

kurumsallig i¢inde bir iletisim aracidir. Uygulamas: yonetmenlerin izle-

yiciye hikayeler, metaforlar ve hatta kuramlar nakletmesine imkan veren
bir eklemlenme araci saglar.>

Ona gore sinemanun iletisimsel giicleri insan zihninin arzulariyla iligki
kurar —o6zellikle muhakeme yetisiyle. Carroll’'un belirttigi gibi, izleyiciye
ardisik film gekimleri sunuldugunda:

Bu gorev izleyicinin tiimevanmsal yetenegini baglar. Seyirci yeni mater-
yal ile 6nceki bilgiler arasindaki bag: kendisi kurmalidir. Kurgu tiim hi-
kayeyi islemez; kurgunun en 6nemli igerigi, onun kismi bir sunum
olmasidir. Izleyici bosluklart kendisi doldurmak zorundadir. 55

Agik bir bigimde, daha geleneksel filmler yapildikca, izleyiciden bekle-
nen entelektiiel caba azalmaktadir.

Diger elestirmenler de sinema kavramini iletisim olarak benimserken,
montaj araglarin, dilbilimsel yapr ve kodlara benzeterek, Carroll'dan daha
az “dogal” sayma egilimi gosterirler. Film kuraminin ilk yillarinda, Sergei
Eisenstein Japon “ideogram”in1 montaj igin bir model olarak igaret etmis-

5 Carroll, “Toward a Theory of Film Editing”, Millennium Film Journal 79
(Winter/Spring 1979), s. 79.
55 Carroll, “Toward a Theory...”, s. 80.
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tir. Onu geken sey, Japon dilinin resimsel/hiyeroglif dogasiydi. Belirttigi
gibi, “onlarin yazisi oncelikle temsilidir.”5¢

Daha yakin dénemde sinemasal ve dilbilimsel sistemler arasindaki pa-
ralellikler Fransiz kurama Christian Metz tarafindan ileri strilmiistiir.
Ancak Metz film kurgusunun bigimsel dilbilimsel bir sistem yarattigini ima
etmekten kaginmaya dikkat etmistir.?” Bunun yerine Metz (fotografik go-
rlintiiniin giivenilirligine dayanan) sinemanin sozlii tarzlara kars: koyan
bir dizi ozelligini listeler: aninda anlasilabilirligi, soyutlamay: onlemesi,
heterojenligi, evrenselligi, “cifte eklemlenmesinin” olmamasi, yan anlamin
asiriligy, tek yonlii iletisim dinamigi. Bu farkliliklara ragmen Metz “riskli
‘filmodilbilimsel” girisimin tamamen hakli ¢iktigina ikna olur”>® ama bir
sinema “gostergebilimi“nden® stz etmeyi tercih eder. Metz'in belirttigi
gibi: “sinema anlat: sorunlariyla kargt kargiya gelmesi dlciisiinde, ardigik grup-
Jamalar sirasinda, 6zel anlamlama islemleri olusturdu.”% Bu nedenle Metz
filmin (kurgunun yaratti§1) dizimsel birimleri arastirir ve asagidaki sorula-
ra yanit vermeye galigir: “Sinema ardisikligl, zamansal kaymay1, zamansal
kirilmalari, nedenselligi, aykin iligkileri, sonucu, uzamsal yakinlig: ya da
uzaklig, vs. nasil ifade eder? Bunlar sinema gostergebiliminin belli bagh
sorularidir.”¢!

Metz (ve sinemay1 “dil” olarak diisiinenler) igin (kismen kurgunun
olusturdugu) soylevsel yapilar ogrenilmelidir. Bu goruse karst ¢ikan
Carroll filmlerin “kodlarmin sinemasmnin uylasimlarini 6grenmis olan iz-
leyiciler tarafindan ¢6ziildiigiinii”%? reddeder. Carroll boylesi bir kavrayist
daha ¢ok “tanimaya”*® dayali bulur.

% Eisenstein, “The Cinematographic...”, s. 127.
3 Metz, a.g.e., s. 48.

% Metz, a.g.e., s. 60.

¥ Metz, a.g.e., s. 89.

¢ Metz, a.g.e., s. 95.

¢ Metz, a.g.e., s. 105.

62 Carroll, “Film Attention...”, s. 11.

63 Carroll, “Film Attention...”, s. 14.
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7. KURGU VE IDEOLOQ)
[1deoloji] kendi isleyiglerini gizlemek, islev goriigiinii ve mesajlarint bir sekilde
“dogallagtirmak” zorundadir.

Daniel Dayan
“The Tutor-Code of Classical Cinema”

Gorduigiimuz gibi kurgunun belirli kuramlarn ideolojik anlamlara sa-
hiptir. André Bazin'in gergekgi goriintiiye “inanci olan” yonetmenleri yeg-
lemesinin icinde dinsellik benzeri bir ton vardir. (izleyiciye daha fazla
yorumlama “dzgiirligii” verdigini iddia etti§i) uzun ¢ekime olan diigkiin-
lagii demokrasi yanlis1 bir fin1 tasimaktadir —bilhassa Bazin’in Sovyet sa-
natgilar1 tarafindan Onciiliigii yapilan kurgu ekoliine olan karsithg:
diisinildigiinde.

7.1 Kurgu ve Diyalektik

Sergei Eisenstein i¢in “sanat daima ¢atismadir”®, ve bu ¢eligki sinema-
da kurguyla saglarur. Cekimin ¢ekime “baglanmasi” ile olusan kurgu kav-
ramina (Lev Kuleshov'la birlikte anilan kuram) kars: ¢ikarken, Eisenstein
su soruyu sorar ve yanitlar:

Peki montaj ve sonug olarak onun hiicresi —¢ekim— ne ile tarumlanabi-
lir? Catismayla. Birbirine zit iki parca arasindaki celiskiyle. Catismayla.
Celiskiyle.®

Acik bir bigimde yaratimin bu dinamik kavramu Eisenstein’in devrimci
Sovyet politikasina olan bagliligiyla ilgiliydi. Eisenstein soyle soyler:
“Marx ve Engels’e gore diyalektik sistem, yalnizca diinyadaki dis olaylarin
akisinin (tdzlintin) bilingli yeniden-tiretimidir.®

Bu nedenle, Grev (1925) gibi bir film dramatik diizeyde isciler ve sana-
yiciler arasindaki sosyo-ekonomik catismay1 betimlerken, kurgusu “gorsel
kontrpuan ilkesi” vasitasiyla estetik bir ¢abay1 yansitir. Potansiyel olarak
bu, dlgek, hacim, kitle, derinlik, yon, aydinlatma, renk ve / ya da siirenin
¢ekimden ¢ekime baglanan karsitliklarini da kapsayabilir.t”

¢ Eisenstein, “A Dialectic Approach to Film Form”, ed. Mast, Cohen and Braudy,
age.,s. 138.

65 Eisenstein, “The Cinematographic...”, s. 133.
¢ Eisenstein, “The Cinematographic...”, s. 138.
¢ Eisenstein, “The Cinematographic...”, s. 135.
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7.2 Kurgu ve Toplumsal Cinsiyetin insasi
Feminist elestirinin yiikselisiyle birlikte cagdas donemde film kurami-
nin ana ilgi alan1 sinemanin toplumsal cinsiyeti isleme bi¢imini gbz oniine
almak olmustur. Bu tartigmanin odaginda bakis-agis1 kurgu kavrami ve
“bakig”in eklemlenmesi kavramlar vardir. Tartismalara gore (hem ekran-
daki, hem de seyircideki) “bakis” segici olarak erkekle tamimlanmaktadir.
Tipik olarak, ekrandaki karaktere ait eril bakisi gosteren kurgu mecaz iki
gekimden olugur: bakan bir adam, ve bu adamin goérdiigii kadin. Laura
Mulvey‘e gore:
Geleneksel olarak kadimin gérsel sunumu iki diizeyde isler: ekranin her
iki tarafindaki bakiglar arasinda degisen gerilimle birlikte, ekranda de-
vam eden 6ykii karakterleri i¢in erotik nesne olarak, ve filmi izleyen se-
yirci igin erotik nesne olarak... Izleyici ana erkek kahramanla
tanumlandigy icin, bakisini ekrandaki vekili vasitasiyla yansitir, yle ki,
olaylar kontrol altinda tutan erkek kahramanin giicii, erotik bakigin ak-
tif gliciiyle birlegir.s¢
Mulvey, bu tip kurgu mecazimin —erkek izleyiciye “ ‘gériinmez bir ziya-
ret¢inin’ sahip olabilecegi tatmini, zevki ve ayricaligl verdigini ve filmin
etkin/edilgen rontgencilik kavramina nasil dayandigmun altimi cizer-
ken”#-~ skopofilinin psikanalitik nosyonlar1 uyardigimn goriir.

7.3 Kurgu ve “Burjuva Stili”

Bakis-agis1 mecazina ait cinsel politikalarin 6tesinde elegtirmenler onu
agikga burjuva ideolojisi tarafindan lekelenmis olarak goriir. Daniel Dayan,
“birinci gekimde” bir kisi ya da nesnenin gosterildigi ve “ikinci ¢ekimde”
ise birinci ¢ekimdeki igerikleri goren bireyin tarumlandigy, karsi-act yapi-
sini inceler. Dayan icin, bu tip bir sekans su bi¢imde igler:

[Birinci ¢ekimin] gorsel alani ile 6zdeslesme tizerine dayanan seyircinin
hazzi tiim cergeveyi algiladifinda bozulur. Bu algiyla birlikte eksik-

olanun varligini ve eksik-olanin baktig1 diger alani fark eder. Ikinci ge-
kim, birinci ¢ekimin karsiligy olan, bakigin-sahibi-karakteri ortaya ¢ikarnr.

% Laura Mulvey, “Visual Pleasure and Narrative Cinema”, ed. Mast, Cohen and
Braudy, a.g.e., s. 751.
% Mulvey, a.g.m., s. 757.
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Boylece, ikinci ¢ekimdeki karakter eksik-olanin yerine gegerek, onu bir
varliga kavugturur.”

Dayan’a gore, bu tip kurgudaki ideolojik sorun, seyircinin “aldatilmasi-
dir”7! : birinci ¢ekimin sadece kamerayla yapildig: bilgisinin verilmesi ye-
rine, ikinci ¢ekimde hayali “eksik-olan”in yerine gecen ve kameranin
gorsel alanini kendine mal eden bir figlir sunulur. Béylece “kodun igleyi-
sini gormekten mahrum edilen seyirci kendi kaderiyle bas basa birakilir.
Hayal giicli filmin igine kapatilmistir; bu nedenle seyirci, varhigindan ha-
berdar olamadan ideolojik bir etkiyi i¢sellestirir.””> Dayan i¢in klasik sine-
ma “kendini dreticisiz bir iirlin, kokensiz bir sdylev olarak sunar.””?
Burjuva sinemas: gergekten kimin “konustugunu” (yOnetmen, oyuncu,
kamera, senaryo yazari, vs.) ortaya ¢itkarmak yerine, seyleri “kendileri i¢in
konusuyormus” gibi gosterir. Bu nedenle, boyle bir bigim ideolojinin vant-
rilogu olarak kabul goriir.”

Yayinlandigt andan itibaren Dayan'in klasik film kurgusu tizerine yap-
131 yorumlar hararetle tartisiimaktadir. Ornegin William Rothman, Da-
yan'in aci/karsi agt yapi analizinin ters olduguna inanir ve soyle sdyler:
“bakig-agis1 sekansiyla boyle hayali bir durum ortaya ¢itkmaz.””>

8. KURGU VE AUTEUR KURAMI

Bugiin, auteur kurami sayesinde, eger bir yonetmenin teknik yeterliligi, sinemn
igin sade bir yetenegi yoksa, yonetmenler panteonundan otomatik olarak kovu-
lacaktrr.

Andrew Sarris
“Notes on the Auteur Theory in 1962

Kimi kuramcilarin, sinema tarihi ve estetigi tartismalarinda, kurgu stil-
lerini gesitli yonetmenlerle tanimladiklarini gordiik. Ormegin genel/uzun
cekim / derin odak tizerine tercihini agikca gosteren Bazin, bu gelenege

7 Daniel Dayan, “The Tutor-Code of Classical Cinema”, ed. Mast, Cohen and
Braudy, a.g.e., 5..188.

7' Dayan, a.gm., s. 189.

72 Dayan, a.gm., s. 188,

7 Dayan, a.gm., s. 191.

7 Dayan, a.gm., 5. 191.

75 William Rothman, “Against ‘The System of the Suture’ “, ed. Mast, Cohen and
Braudy, a.g.c., s. 196.
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ornek olarak sunulacak yonetmenleri 6n plana ¢ikarir: F. W. Murnau, Jean
Renoir, Orson Welles, William Wyler, Roberto Rosselini. Benzer sekilde
Christian Metz de, film kurgusunda temel egilimler iizerine yazarken
Eisenstein’1 “ya montaj ya da hicbir sey” diyenler arasina katar. Bu gesitli
formiillemeler film elestirmenlerinin sinemasal auteur kuramini nasil kur-
gulama stilleriyle tanumladiklarini gosterir (tipki yonetmenin diger estetik
ve tematik egilimleri gibi).

Elbette sinemadaki auteur kavramuni gelistirenler, ikinci diinya sava-
sindan sonraki donemde, adlar1 Cahiers du Cinema dergisi ile birlikte anilan
Fransiz “auteurist” elestirmenlerdi. Bu yazarlardan biri, daha sonra kendi-
si de modernist bir film auteurii olacak Jean-Luc Godard’di. Godard tize-
rine yazan David Bordwell, yonetmeni bir “auteur” olarak goriirken, bunu
tarihsel olarak, Godard ile iligkilendirilen, gelenek-dist (devamlilik kargitr)
kurguya baglar. Ozellikle Godard'm {inlii “atlamas1” (Jump Cut) (ilk defa
Breathless [1960] filminde goriiliir) onun sinematik dehasini ortaya koyar.
Bordwell soyle belirtir:

Basit ama siradan olmayan bicimsel bir aygiti alirsak, nasil tarumlandi-
g1 ve ¢oziimlendigini ancak sinemasal gelenek icindeki degisimlerin
onu auteur —filmin kaynag olarak auteur, egsiz yaratici dogasiyla auteur
ve filmin “anlahcisi” olarak auteur— kavrami ile birbirine baglayabildi-
ginde goriiriiz.7
“Atlama”nin  bazi bigimlerde Melies'in yasadigt donemde de
varoldugu bilinmektedir.”

Cinema 1: The Movement-Image isimli kitabinda, “Montaj”a’® bir boliim
ayiran kurama Gilles Deleuze kurgu ve auteur kuramiyla alakali sorun-
larla ilgilenmistir. Deleuze dort kurgu tipini, sinema tarihindeki ana do-
nemegler olarak niteler. Her biri belirli bir ulusal bigimle tarumlarurken,
ayni zamanda bir yonetmenle iligkilendirilir. (Griffith ile baglantili olarak)
Amerikan montaj ekolti “organik” ve “amprist”, (Eisenstein ile baglantili
olarak) Sovyet ekolii “materyalist” ve “diyalektik”, (Abel Gance ile baglan-

7 David Bordwell, “Jump Cuts and Blind Spots” Wide Angle, No: 6, 1984, s. 4.

7 Bordwell, a.g.m., 5. 5.

% Gilles Deleuze, Cinema 1. The Movement-Image, Ingilizce’ye cev. Hugh Tomlison ve
Barbara Habberjam, University of Minnesota Press, Minneapolis, 1986, s. 29 - 56.
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tili olarak) Fransiz ekolii “kantitatif-psisik”, ve (Paul Wegener, Fritz Lang
ve FW. Murnau ile tanimlanan) Alman ekolii de “yogun-ruhsal”dir.”

9. TEKNOLOJiK GELISME VE KURGU

Daha 1yi kurgqunun, bu is i¢in gelistirilen en yeni araglarla yapilacagim var-
saymak insamin kendini kandirmasidir. Cok pahalr elektronik sihirli degnekle-
rimizi her kullandi§umzda bunu hatirliyoruz.

Roger Crittenden
Film and Video Editing

Buraya kadar film kurammin goriintiiyli kayirdigim ve pek ¢ok calig-
manin sesi gormezden gelerek gorsel kurgu tizerine odaklandigin gor-
diik. Bununla beraber, sinema tarihi i¢inde belirli bir anda isitsel montaj
olgusu revagtaydi. Elbette bu stire¢ “sesin gelisi”ydi ve (farkli ulusal en-
distrilere gore) 1920'lerden 1930']arin ortasina kadar stirmiigtii.

Sesin, sessiz donemde gelisen sinemanin siirsel sanatina —tiim filmi bos
bos konusan insan ¢ekimlerine ve telefon zillerine indirgeyerek— zarar ve-
receginden korkuluyordu. Bu moral bozucu senaryoya karsilik gesitli ku-
ramcilar ses/goruntii iligkisine ait daha radikal fikirler 6ne siirdiiler.
Bunlar arasinda en temel yaklasim (6zellikle Sovyet sanatcilar arasinda)
“gorsel-isitsel kontrpuan”® yaratmak adina ekrani birebir ses/goriintii
uyumundan (oyuncu konustugunda dudaklarinin oynamasi gibi) kurtar-
ma diistincesiydi. Pudovkin’in belirttigi gibi: “Genel olarak sesli filmdeki
temel unsurlarin senkronlu olmayan ve asenkron oldugu fark edilmemek-
tedir.”® Eisenstein, Pudovkin ve G.V. Alexandrov tarafindan imzalanan
“[Ses tizerine] Bir Beyanat”ta s0yle yazar:

Sesin [illlizyonistik] bir yolla kullanimi montajin geleneklerini yok ede-
cek, gorsel montaj parcasina BAGLANAN her ses, kurgu pargasimn ata-
letini ve anlamin bagimsizligini arthracaktir. Ve gliphesiz, evvela montaj

pargasi Uizerinde degil, YAN YANA BULUNMA DURUMU iizerinde is-
leyerek, montaja zarar verecektir.??

? Deleuze, a.g.e., s. 55.
® Eisenstein, “A Dialectic ...”, s. 144.
® Pudovkin, a.g.e., s. 185.

® Sergei Eisenstein, V.I. Pudovkin and G. V. Alexandrov, “A Statement [on Sound]”,
ed. Mast, Cohen and Braudy, a.g.¢., s. 318.
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Yazarlar soyle baglar: “(Gorsel imajdan ayrlan bir 6ge olarak) montajin
yeni elementi ses, kaginilmaz olarak sinemaya biiytiik gii¢ katacaktir.”

Bu diisiincenin en etkileyici drneklemelerinden biri (belgeye imza at-
mayan) Sovyet yonetmen Dziga Vertov’a aittir. Cogku (1931) isimli filminde
isitsel montaj diisiincesini —sesli sinemanin ilk yillarinda, kuramalarin da-
ha ¢ok drama ve sesli ¢ekimler {izerine yogunlagmas: nedeniyle yeterince
ilgi gérmeyen bir tiir olan— belgesel filme uygular. Cogku ile ilgili olarak en
carpict nokta —filme ait isitsel 6gelerin ekranla tam bir uzaklasma dogura-
rak- ses ve gorsellik arasinda yaratilan inanilmaz gerilimdir. Bu gerilimin
kaynag filmin abartili asenkronudur. Ornegin, bir i¢ mekan c¢ekimi, dis
mekana ait bir sesle birlestirilir; bir grup sarhosun goriintiisii tizerine kili-
se korosunun sesi yerlestirilir. Vertov, sesin kendisini de —siiperpoze, kolaj,
tersine ¢evirme ve bigim bozma tekniklerine dayanarak— son derece kar-
masik bir sekilde kurgular. Film boyunca, sanki ses kaydi ve montajin tek-
nik/sentetik dogasit bize hatirlatirmus gibi (yonetmen ve izleyiciye
vekalet ettigi anlagilan) kulaklik takmus bir kadin gosterilmektedir.

Cosku gibi filmlerin gdvde gosterisi ve Sovyet kuramcilarin ilk protesto-
larina ragmen, pek cok sesli film -ses ve dudak hareketlerinin birbiriyle
tam uyum icinde oldugu- standart bi¢cimde gekildi. Daha sonra pek ¢ok
kurama —senkronlu gorsel-isitsel kurguyla yaratilan— bu iligki tizerine ¢a-
Iist1. Mary Ann Doane klasik sinemarnun, ortaya ¢ikacak fiziksel varolug
hissine sesin de katkida bulunarak, gercek insan bedeni yaratma dtisiince-
si tizerinde durur:

Her seyden once bu hayali yapmin vasiflan (duyular arasindaki uyu-
mun saglanmasiyla ortaya ¢ikan) biitiinselligi ve kendi bagina var olabil-
mesidir. Sesin sinemaya eklenmesi daha da bitiinlesmis (ve organik
olarak birlestirilmis) bir bedenin yeniden sunulabilme ihtimalini ortaya ¢1-
karir.®

Doane igin ana akim sinemada ses/goriintii iligkisinin tehdit edildigi
anlar vardir. Bunlardan bir tanesi, cekim “dis-ses” ile kurgulandiginda
gerceklesir (6rnegin bir kapinmn yakin plani ve bu kapimin ardinda ~kame-
ranin gormedigi alanda— konusulanlar: dinleyen bir karakter). Doane su-
nu belirtir:

# Eisenstein vd., a.g.m., 318.

8 Mary Ann Doane, “The Voice in the Cinema: The Articulation of Body and
Space”, Yale French Studies, No: 60, 1980, s. 34.
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Dig-ses kullamumi her zaman —sinemanin heterojenligini teghir edecek-
bir risk tasir. Senkronize ses, sorunu maskeler ve en azindan bu kismen
onun Gstinligiini agiklar... Kadrajin disinda kalan bir kaynaktan gelen
seste her zaman esrarengiz bir seyler vardir.

Dahili bir monolog olarak kullanilan “iist-ses” 6rneginde ise durum
daha az radikaldir. Burada, “ses ve beden birlikte sunulur, ancak ses, o be-
denin bir uzantisi olmaktan cok, icerisindekileri ortaya ¢ikarir... Burada
ses, bedenin “icini disma” ¢ikaran, ige ait olarun ayricalikli bir isaretidir.”8

Diger yandan Rick Altman, sesi baskin gii¢ olarak belirlemek adina
vantrilok metaforu kullanarak, gortintiiniin ses {izerindeki onceligine da-
yanan yerlesik diizeni tersine ¢evirmeyi ister:

Ses bandi, kucagindaki kuklasim (gdriintii) gizlice agzindan ¢ikan keli-
melerle es zamanlt hareket ettirerek, bu kelimelerin kukla / goriintii tara-
findan sOylendigi illiizyonunu yaratan bir vantriloktur oysa
kukla/goriintii aslinda sesin kaynagini gizlemek {izere yaratilmigtir. Go-
riintiiye kars: fazlasiyla itaatli olmanin Stesinde, ses band itaat illiizyo-
nunu kullanarak kendi ¢ikarlarina hizmet etmektedir.8”

“Her seyden nce sesin kurgulanmasi, kelimenin kurgulanmasi” oldu-
gu icin, Altman sinemanin temel ilkesinin “Konusuyorum, dyleyse gorii-
liyorum”® oldugunu iddia eder.

Bir noktaya kadar Altman da —senkronize ses/goriintii kurgusunu, esa-
sen, gikarci olarak gorerek— Dayan’in klasik sinema hakkindaki ideolojik
goriiglerini paylagir.

Sesli filmin asil rezaleti —ve sesli film kuramina uygun bir baslangi¢
noktasi hazirlayan— ses ve goriintiiniin farkli olgular olmasi, farkli metot-
larda kaydedilmesi, film {izerinde ayr1 olarak yer almasi ve illiizyona da-
yalt teknolojilerle tiretilmis olmasidir.®

Baz1 dikkate deger filmler bu “rezaleti” 6zellikle on plana ¢ikarir. Fritz
Lang'in, sesli sinemanin ilk dénemlerine ait Dr. Mabuse'nin Vasiyeti (1933)
isimli filminde bir sug ¢etesinin goriinmeyen liderinin, perde ardindaki bir

% Doane, a.g.m., s. 40.
% Doane, a.g.11., 5. 41.

¥ Rick Altman, “Moving Lips: Cinema as Ventriloquism”, Yale French Studies, No:
60, 1980, s. 67.

® Altman a.g. m., s. 68.
¥ Altman a.g. m., s. 79.
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gramofon oldugu ortaya ¢ikar. Bagka bir 6rnek ise, geng bir adam ve kadin
arasinda gegen tartismanin ses ve dudak hareketleri arasinda bilingli bir
uyumsuzluk yaratilarak komik ve tuhaf gosterildigi Hollis Frampton’a ait
Critical Mass (1971) adli deneysel calismadir. Son olarak —konusu sesli si-
nemanin ilk donemlerinde gegen-— sesleri yetersiz oldugu icin, bagkalar ta-
rafindan tekrar seslendirilen sessiz sinema oyuncularmin alaya alindigs
Singin’ in the Rain (1952) isimli Hollywood filmini herkes hatirlar.

Altman gibi Kaja Silverman da ses kurgusuna ait bi¢imin —ozellikle
toplumsal cinsiyetle ilgili olan— ideolojik anlamlar vasitasiyla degistigini
goriir. Onun goriigiine gore, kadin sinema karakterleri, erkeklere oranla,
daha uygun ve 6zenli bir senkronla seslendirilir: -

[Bir kadin karakterin] goriilmeden duyulmasina izin vermek... tehlike-
lidir, ¢iinkii egemen sinemanin dayandifl ayna sistemini bozacaktir...
Sonunda kadimn sesini bu gekilde bedeninden ayirmak, kadiri tam ola-
rak bir beden olarak insa eden Hollywood sinemasinun bize sundugu tiim
kavrayisa meydan okuyacaktir.®

Diger yandan Feminist sinema, “[sesi] genellikle gortintii band {ize-
rindeki yerlesik konumundan ve senkronizasyonun sinirlamalarindan ¢e-
kip aymrir.”!

Bu egilim Laura Mulvey ve Peter Wollen'in birlikte yonettikleri, drama-
tize edilmig eve ait sahnelerin 6zgiir-cagristmh igsel monologlarla denge-
lendigi, Riddles of the Sphinx (1977) gibi deneysel kadin filmlerinde de
gorilir. Bu Friedrich’in, kendi annesini anlattigi ancak izleyicinin
Freidrich ya da ailesinden hi¢ kimsenin senkronlu sesle konustugunu
gormedigi, The Ties that Bind (1984) isimli filmi de benzer 6zellikler tagir.
Son olarak Chantal Akerman’in News from Home (1976) adl1 ¢alismasinda
sehrin caddelerine ait ¢ekimlerden olusan goruntiiler, Akerman’in okudu-
gu mektuplara ait sesle birlesgir.

1920'ler ve 1930’larda, sesin gelisi, kurgu lizerinde bir kriz durumu ya-
rattiysa da, gliniimiizde yeni ve ileri teknoloji tiriinii metotlarin gelisiyle
birlikte, yeni krizler ortaya ¢ikmaktadir. 1992 yilinda, Needful Things isimli
film, tamamuyla bilgisayarda, dijital kurgu programlariyla kurgulanan ilk
uzun metrajli film oldu; ve o andan itibaren, David Ansen ve Ray Sawhill'e

% Kaja Silverman, The Acoustic Mirror: The Female Voice in Psychoanalysis and Cinema,
Indiana University Press, Bloomington, 1988, s. 164.
9 Silverman, a.g.e., s. 141.
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gore, “Film yapiminda sessiz bir devrim meydana geldi.”*> Bu yeni tekno-
loji nedeniyle, kurgucularin farkli ¢ekimleri iz birakmadan tek bir goriintii
icinde birlestirebilmeleriyle birlikte, film kurgusu ve 6zel efekt tasarmmi
birbirine karisti. Kurgucu Rob Kobrin soyle sdyler: “ Ben artik film karesi-
nin igini kurguluyorum.”® Bu tip teknolojik aygitlarin gercekten radikal
bir anlami vardi ki, “[bugiin] tiim hareketli aksiyon filmleri animasyon ha-
line gelme potansiyeline sahiptir.”*

Sinematografinin Otesinde, Spielberg’in Jurassic Park (1993) ve Kaywp
Diinya (1997) filmlerinde belirli dinozor figiirleri (bazilar1 gercek boyutlar-
daki) ti¢-boyutlu modellerden elde edilirken, digerleri —en son asamada
(kurgu yoluyla) film karesi iizerine eklenmis ancak pelikiil tizerinde,
fotografik anlamda, “varolmadan”- tamamen bilgisayarda yaratilmustir.
Bu nedenle sanal gerceklik caginda kendimizi sanal bir sinema kavrami-
nin iginde —¢ekimin “diiriistliigiinii” sorgularken— buluyoruz. Yazar James
Gleick’in belirttigi gibi: “uzun zamandir bozucu merceklere ve havali boya
tabancalarina sahibiz. Hala fotograflara giiveniyoruz, ya da giiveniyorduk.
Onlar1 ispat ve kabul ediyoruz.” Agik bir bicimde, “yeni gorsel virtiidzliik
standartlastik¢a”® bu “giiven” sarsilacaktir.

Bu metinde adi gegen kuramalar igin film kurgusu ¢ekimler arasindaki
plastik iligkiler anlamina gelirken, gelecegin kuramcilar1 icin kurgu, ce-
kimler i¢indeki sentetik iligkiler olarak anlam kazarmir. Sinemanin gergeklik-
le olan geleneksel bagimin doniislimiiniin sonuglarin belirttikten sonra,
artik sira medyuma ait yeni bir felsefe ya da ontolojiye gelmis olabilir.
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DIEGESIS VE MIMESIS: DRAMATIK ANLATIMIN
YANILSAMACI NIiTELiGi VE “HIGH NOON”
FiLMiNiN INCELENMESI”®

YORUKHAN UNAL

Dramay: tiyatroya 6zgii bir alan kabul ederek, film dilinin kurulugun-
daki merkezi 6nemini gérmezden gelen yaklagimlar, bugiin bile kendisine
taraftar bulabiliyor. Halbuki drama anlatimun bir tiiriidir ve tiyatrodan
bagimsiz bir varolusa sahiptir. Nitekim bir tiyatro adami olan Ozdemir
Nutku bile, bu ayrilig1 agik¢a vurgulamaktan ¢ekinmez:

Dram ile tiyatro sanatlari birbirleriyle ig ige iligkisi olan, ama iki ayn ala-
n1 veren kavramlardir. Her ikisinin de kendine 6zgii kapsami ve siun
vardir. Dram sanaty, tiyatro sanatimin sinirlanndan daha otelere uzanir-
ken, tiyatro sanat: da dram sanatirun sinirlarmn asar.!

O halde tiyatral etkinlik dramatik bir metni ‘gorsellestirmenin’ olas: yol-
larindan biridir sadece. Sinema da dramatik metni gorsellestirmek icin bag-
vurulabilecek bir bagka yontemdir; dolayisiyla sinema, drama karsisindaki
konumu agisindan tiyatroyla esit kosullara sahiptir. Tiyatronun dramayla
daha i¢ ice gegmis goriinmesinin nedeni, dramanin ortaya ¢iktig: tarihler-
de, onu gorsellestirmenin tek yolunun tiyatral arag ve yontemler olugsudur.
Daha bagka bir gekilde sdylemek gerekirse, sinematografik aygit ve dona-
rumlar iki bin bes yiiz yil dnce mevcut olsaydi, dramanin geligmesi tiyat-
royla oldugu kadar sinemayla da ig ice gegmis olacakti.

Peki tiyatrocular bile dram sanatini tiyatro ile 6zdeslemeye kalkmaz-
ken, sinema alanunda ¢aligan kisilerin igine diistiigii bu kafa karisikligini
neye yormali? Herhalde bunun baglica nedeni, sinemanin dramayla iligkisi
hakkinda yabana dilde yazilmus ¢ok sayida inceleme ve aragtirma varken,
Tiirkge yayumlanmis terciime veya telif eserlerin yok denecek kadar az
olusudur. Bizd e sinemayla ilgilenen akademisyen ve aragtirmacilar, sine-
manin bir dil olarak kurulusunda dramanin oynadig1 role ya gelisigiizel

" Bu yazi daha 6nce Sinemasal, Sayi 6'da yaynlanmstir.
: Ozdemir Nutku, Dram Sanat;, Kabalal Yayinevi, istanbul, 1998, s. 29.
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birkag¢ paragrafla deginmis veyahut tiimden susmay1 tercih etmiglerdir.
Bunda, altmigh yillarda gozlenen kisa ama enerjik bir atilimin disinda,
Tirkiye'de sinema calismalarirun agirlikli olarak ‘“igerikle” sinirlandirilmig
olmasmin biiylik payr oldugu soylenebilir. Sinematografik anlatimin
formal bir sistem oldugunu vurgulayan ve bigimsel yapinin ‘anlam iireti-
mi’ tizerindeki etkilerine dikkat ¢ekenler, ne yazik ki bir avu¢ insandan
ibaret kalmistir. Ote yandan bir ya da birden fazla filminde dramatik anla-
timin kusursuz denilebilecek drneklerini vermis yerli yonetmenler bile, bu
konuda aydinlatici olabilecek yazili veyahut sozlii herhangi bir agiklama
yapmamuglardir. Bu da, bu tilkede sinematografik anlatimin pratik sorun-
larryla bogusan insanlarin ulagmus oldugu anlatim diizeyinin, agirlikls ola-
rak ‘sezgilere’ ve ‘deneme/yanilma’ yontemine (hatta kimi zaman ‘rast-
lantilara’) dayandigini, sistematik bir kavramsal diisiinimden beslenme-
digini gostermektedir.

O halde bize 6zgii bu talihsizlikle bag etmenin baslica yolu, film grame-
rinin dram sanatiyla iligkisini agiga ctkaracak arastirma ve incelemelerle,
s0z konusu agigin bir an 6nce kapanmasini saglamaya galismaktir. Zira
drama denilen olgu, sinematografik anlatimin belkemigini tegkil eder; tii-
riin geleneksel olmayan ve deneysel ornekleri diistinildiigiinde bile bu
boyledir; ¢linkii orada da ‘negatif’ (¢atistlan) bir unsur olarak drama bas
kosede yer alir. O halde denilebilir ki, sinemay1 anlamak icin éncelikle
dramatik anlabm formunu anlamak zorundayiz. Bu yazida biz, dramatik
anlatimu seyirci {izerinde olusturdugu “simdiki zaman’ yarulsamasi agqisin-
dan gézden gecirecek ve bunu “High Noon” filminde inceleyecegiz.

Dram sanati, anlattmuin bir tiirlidiir. Fakat dramamn tarihi, iki bin bes
yiiz yildan 6nceye gitmez. Ondan &nceki ¢ok uzun ytizyillar boyunca, in-
sanligin kolektif diis ve tasarimlarimi kodlamalarina ve birbirlerine aktar-
malarma yardimai olan tir, epik siir (epos) olmustur.

Epik siir ya da diger adiyla destanlar, toplulugun kolektif bilincini ve
onlar1 birbirlerine baglayan degerleri kendisinde biitiinlestiren zengin bir
mitolojiyi igerirler. Burada toplulugun deger ve inanglarinin simgesi olan,
tarihsel kahramanlar yer alir. Bunlar dramatik anlamda birer ‘karakter’
olmaktan ziyade, insaniistii dzellikler gosteren anonim gahsiyetlerdir. On-
larin sertivenleri (ki bunlar kisisel olmaktan ziyade topluluga ait savas, kit-
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lik vs. gibi bliyiik olaylardan meydana gelir) toplulugun tarihle kurdugu
mitik iligkiyi temin eder.

Epik siirin baslica anlatisal niteligi, ‘gostermek’ yerine ‘anlatmak’ iize-
rine kurulmus olmasidir. Platon, iki bin bes yiiz y1l 6nce yazdig1 Devlet ad-
Ii eserinde bu iki anlahm bigimini ‘mimesis’ ve ‘diegesis’ kavramlarryla
ayirt eder.? Anlatimin mimetik tirii, sairin anlathi1 olaylar1 ve karakterleri
‘gostermesine/taklit etmesine’ dayamrken, anlatmin diegetik tiirii sairin
olaylan dogrudan dogruya kendisinin anlatmasidir. Yani ilkinde olaylar
‘g6ziin uzaminda’ diizenlenir ve sanki ‘simdi’ oluyormuscasina canlandiri-
larak ifade edilir. O halde goziin uzami, ‘tanik olma’ paradigmasinda te-
mellenir: Olaylar, dinleyen/okuyan kisiye, sanki o an oradaymis ve olaylar
kendi ‘simdiki zamaninda’ geciyormus yanilsamasini yaratir.® Eposun, bir
anlaticinin araciligi tizerine kurulu anlatt modeli ise soziin uzamina teka-
biil eder; orada olaylar bir ‘olup bitmislik’ olarak ve gegmis zaman kipinde
hikaye edilir. Bizim bu olaylar1 gorme veyahut onlar gergeklesirken bizzat
orada olma sansimiz bulunmaz; olup biteni 6grenmek icin gilivenebilece-
gimiz tek kaynak, anlaticimin kendisidir. O halde epik siirde dinleyiciler, ‘o
an orada olduklar’’ yanilsamasini yasamazlar; evvel zamanda gercekles-
mis (ya da Oyle oldugu varsayilan) olaylar1 bir ‘anlaticinin’ aracilifiyla 6g-
rendiklerini bilirler.

Soziin uzaminda kurulan eposun diegetik teknigi, olaylar belli bir sira-
sallik iginde Oykiilese de, ¢ok sonra drama ile birlikte ortaya ¢ikacak olan
‘olay orgiisiine’ iliskin ayrmntisalliktan ve mantiksalliktan yoksundur. Kabaca
ne oldugu sorusuna cevap verir; fakat ‘nasil oldu?’ sorusuna iligkin ¢ok
fazla bilgi bulunmaz. Nitekim kendisi de bir agidan ‘epik siir” formunda
olusturulmus bulunan Kitab-1 Mukaddes’in Tekvin boliimiinde yer alan
“Ve Allah dedi: Isik olsun; ve 151k oldu” sdzciikleri, buna 6rnek olarak verilebi-
lir. Bu anlatim bicimi goziin uzamina gore diizenlenmedigi i¢in, yalnizca
‘ne oldugunu’ 6grenmekle kaliniz. Fakat burada, “nasil oldu?”ya iligkin

2 Platon, Devlet, cev. Sabahattin Eyuboglu-M. Ali Cimcoz, Remzi Kitabevi, Istanbul,
1962, s. 130-131 (Kitap III, 393c ve 394c.).

3 Taruk olma paradigmasi, bir bireyin ‘perspektifini’ esas alir; ki bu da kusku yok ki,
toplumsal yapirun homojenitesini yitirmesi, siruflarm ve buna bagh olarak birey ka-
tegorisinin ortaya gikmasina baghdir. Nitekim dram sanaty, ilk kez yiikselen tiiccar
sinufl ve onun temsil ettigi bireysellikle birlikte Antik Yunanistan'da dogmustur.
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("Soyle bir yerinden dogruldu wvs!) hicbir bilgi yoktur* Cinkii biz olaylar
‘bizzat deneyimleyen’ degil, daha 6nceden deneyimlenmis olaylari (‘ne
oldugunu’) bir anlatia vasitasiyla ‘6grenen’ kisiler konumundayizdir.
Anlatimin dramatik tiiriinde ise, ‘anlaticun’ varligi gozden kaybolur.
Elbette yine bir ‘anlatan’ vardir; fakat anlatici, olaylar: kendi agzindan dile
getirmez; belirli karakterleri ve onlarin i¢inde bulunduklar: olaylar: “taklit
ederek’, alimlayiciys, her sey karsisinda olup bitiyormus yanilsamasi i¢ine
sokar.® Epostaki gibi, cok sayidaki veriyi ve gerekli gereksiz ¢ok sayida ay-
rintiy1 igleyemez. Nitekim Homeros, epik destanlarin ilk drneklerinden
Ilinda adli eserinde bir anda olay akisini kesintiye ugratip, herhangi bir
nesneyi sayfalar boyunca betimleyebilir. Fakat bu, ‘séziin uzamina’ iligkin
bir ayricaliktir. Goziin uzaminda diizenlenen dramatik anlatida, olaylar
hizla ve dinamik bir sekilde aktariimak ve gereksiz ayrintilar atlanmak zo-
rundadir; aksi takdirde alimlayicirun bir ‘anlaticinin’ varligim hissetmesi
ve olay gelisimiyle ‘simdideslik’ yanilsamasini yitirmesi s6z konusu olur.
Dramatik anlaim bigimini benimseyen sanatgi, olay gelisiminin mer-
kezi onemdeki parcalarimi belirler ve bunlar1 karakterler ile onlar arasin-
daki iligkiler bigiminde canlandirarak, alimlayicnin karsisina tasir (Bu
slireg igerisinde de kendisi kaybolup, kurguya déniisecektir.) Olay gelisimi,
soziin uzamindan goziin uzamina dogru gecildiginde giderek ayrintilanur,
organik bir biitiinsellik kazanarak olay Orgiisiine doniisiir. Artik anlaticy,
soziin uzammda yer almanin verdigi ayricali§1 bir kenara birakmuis, anlati-
sint dogrudan dogruya anlatti$ kiginin perspektifine gore diizenlemeye bas-
lamigtir. Yani gegmiste olup biten olaylar ‘sdz araciligiyla’ alimlayiciya
taginmak yerine, alimlayicr dogrudan dogruya olaylarm ‘orta yerine’ tasi-

+ Burada Kitab-1 Mukaddes’i 6rnek gostermemiz tesadiif degildir; s6ziin uzaminda
diizenlenen diegetik anlati tarzi, tam da kendi dénemi igin uygun oldugu gibi, do-
gas1 geregi mitiktir. Gorgiilcii akla ve mantiga seslenen ‘gostermeye’ (mimesis)
oranla, diegetik tarz her tiirlii ‘ilahi ve metafizik’ sdylemle biitiinlegsmeye kendi do-
gast itibariyle yatkmndr.

% Epos, sozlii kiiltiire ait bir anlat: tiiriidiir ve bir ozandan ‘dinlemek’ yoluyla payla-
sihir. Dolayisiyla epostan bahsettigimiz yerde, ‘dinleyici’ sozciigiinii kullanacagz.
Fakat dramada igler daha karmagiklagir: Dramatik bir eseri hem dinlemek, hem ba-
st metinden okumak, hem de sahnede/perdede seyretmek miimkiindiir. Dolay1-
styla dramatik anlatidan séz ederken, dinleyici/okuyucu/seyirci kavramlarinin
timiini birlegtiren ‘alimlayia’ sézciigiinii kullanacagiz.

¢ Nitekim drama, eski Yunanca'da ‘bir sey yapma’ ya da ‘oynamak’ anlamina gelir. Bu
da goziin uzamina tekabiil eder. Nutku, a.g.e., s. 27.
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nir. Bu agamada buitiin dramatik yapi, anlatinin konu aldig1 olaylar ile,
alimlayia arasinda herhangi bir ‘aracinin’ olmadigs inancini olusturmak ve
pekistirmek tizere seferber olur. Burada alimlayicinin, olaylar sanki bir
sokag1 doniiverince karsisina gikan giindelik bir gercekmis gibi algilamas:
ve yasantilamas1 amaglanir. Peki goziin uzamin: kendisine esas alan bu an-
latisal yapinin temel 6zellikleri nelerdir?

Ik 6nce sunu sdyleyelim ki, genis kitleleri ve onlarn kesin siruri olma-
yan kolektif eylemlerini konu alan eposun tersine, dram sanat:1 merkezine
tek bir karakteri ve onun edimini alir (bu bagka karakterler olmadig: an-
lamina gelmez; fakat onlar da bu karakterin dykiisiinii belirginlestirme go-
revini yerine getirir). Bu karakterin dramatik bir aksiyon olusturabilmesi
icin, belirgin celigkilerinin olmasi gerekir. Dramada anlaticiun gkip da
sOzlii olarak bu karakterin 6zelliklerini, iginde bulundugu kosullar: anlat-
mast s0z konusu olmadigina gore, yapabilecegi tek is, karakterin alilmayi-
aya tarutilmasinu saglayacak gesitli sahneler meydana getirmektir. Bu si-
reg, epik siirde ve soziin uzaminda isleyen diger edebiyat tiirlerinde olma-
yan anlatisal bir kategoriyi, Serim Boliimiinii ortaya ¢ikarir. Serim boliimiin-
de seyirciye, anlatinin igine girmesini saglayacak temel bilgiler “hissettir-
meden’ verilir.

* Sonrasinda sira, Catisma, Diigiim ve Doruk Noktasi'ndan olusan aksiyon
boliimiine gelir. Goriildiigii gibi catisma, aksiyonun (hareketin) fitilini
atesleyen unsurdur. Catismay: ortaya ¢itkaran da, karakterin hali hazirda
mevcut bulunan geliskileridir. Elbette drama izleyicisi, epik siirin dinleyi-
cisinden farkli olarak, kendi ‘akli ve sagduyusuna’” bagvuran bir izleyici
olduguna gore, geliskilerin yapay ve inandirici olmayan tarzda (tepeden
inme bir sekilde) catismaya dontistiiriilmesi miimkiin degildir. Peki gelis-
kileri mantikl1 bir sekilde catismaya dondiirecek olan kuvvet nedir?

Dramatik eserde karakterin ‘geliskilere’ sahip oldugunu soylemistik;
fakat giindelik hayatin icinde karsilash@imiz siradan insanlarin hemen
tiimiiniin de (siifsallasmis ve boliinmiis bir toplumda yasadigimiza gore)
bu tiir geligkiler iginde oldugunu biliyoruz. Ancak ¢ogu zaman bu geligki-
ler agikliga kavusup ¢atismaya déniismeden bir miir boyu siirer gider. Is-
te drama karakterini siradan insanlardan aymran temel ozellik bu asamada
ortaya ¢ikar: Onun ¢ok kuvvetli ve karsi konulmasi miimkiin olmayan bir
istemi mevcuttur. Nitekim Aristoteles de, tarihin ¢ok erken bir doneminde
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drama karakterini “bir istem yonii”7 olarak tanimlamistir. Bu istem bazen
herhangi bir seyi ele gecirmek, bazen de herhangi bir seyden kaginmak
yonindedir; fakat ne sekilde olursa olsun, karakteri harekete geciren ¢ok
gliclii bir enerji yaratir. Bu hareket ise, karakterin yasaminda zaten yogun-
lagmis bulunan celiskileri ¢atisnaya doniistiirlir ve dramanin sahnesini
kuruverir.

Demek ki karakterin istemi, catismalarin patlak vermesi ve aksiyonun
olugsmasimnin alimlayicr agisindan ‘mantiksal’ nedenini olusturur (Clinki
“durup dururken neden bunu yapryor ki” sorusu, dramann inandiricilig
acgisindan olimciildiir). Catismanin ortaya ¢itkmasiyla birlikte catisilan ka-
rakterler de ortaya c¢ikar. Catismalar siddetlendikge, karakterin istemi tek
bagina belirleyici olmaktan gikar; bir takim kaginilmaz zorunluluklar da
onun eylemini yonetmeye baglar. Karakterin se¢im sansi (ve o6zellikle de
vazge¢me ihtimali) ortadan kalktikca, catisma siddetlenir ve diigiime doni-
sur. Digimden sonraki agama ise, ¢atismanun en giddetli halini aldig1 Do-
ruk Noktasi'dir. Ahmlayicl agisindan heyecansal igerigin en list asamaya var-
dig1 Doruk Noktasi, ayn1 zamanda gatigmalarin ana karakterin lehine veya
aleyhine sonuglandig: kisimdir. Coéziim asamasinda ise ¢eligkiler ortadan
kaybolarak ya da yeniden tanumlanarak, olay orgiisii tamamlanir. Tiim bu
siire¢ boyunca ‘anlatici” hig ise karismiyormus ve aksiyon kendi kendine
(hemen orada ve ‘tam karsimizda’) ilerliyormus yarnulsamas: dogar. Bunu
temin eden gey de, en bagta mantiksalliktir. Oyle ki, her olay bir sonrakinin
zorunlu nedeni, bir dncekinin zorunlu sonucu olarak goriinmelidir.

Anlaticinin ‘goriinmezligini’ temin eden, yani alimlayiciyla olay gelisi-
minin ‘simdideglik’ iligkisi icinde oldugu yarulsamasini yaratan diger te-
mel ilkeler de, kisaca ”U(; Birlik Kanunu” (Zamanda, Mekanda ve Aksi-
yonda Birlik) baghig: altinda toplanir. Bu da, Aristoteles’in drama teorisini
gelistirdigi ‘Poetika’ eserine dayarur. Ger¢i diisiiniir bunlardan yalnizca
‘eylemde birlik’ kuralin1 vurgulamus, fakat XVII. Yiizyil Fransa’sinin klasik

7 Aristoteles, Poctika, cev. fsmail Tunali, Remzi Kitabevi, istanbul, 1995, VI-14, s. 26.
Karakterin bir ‘istem yoniine’ sahip olmadigin diistinelim; o halde karakter, harcket
etmeyecek, dolayisiyla dram sanatimun konusu olamayacaktir. Nitekim Beckett karak-
terleri (Godot yu Beklerken: oyunundaki eylemsiz karakterleri animsayalim) bu tirde
kigiliklerdir; herhangi bir inanglar, istem y&nleri, harekete gecme kabiliyetleri ve
enerjileri bulunmaz. Zaten Beckett oyunlar1 da drama degildir.
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kuramalar buna bagli kimi ifadelerden yola ¢ikarak diger dgeleri de (za-
man ve mekan) bu birlige tabi kilmistir. $imdi bunlar1 gézden gegirelim.

Karakterin, siradan bir¢ok insan gibi celiskin bir varolusa sahip oldu-
gunu soylemistik. Fakat dramanun sahnesi, bu celiskilerin yogunlagmasi
ve aciga ¢ikmasiyla kurulabiliyordu. Iste bu nedenle dramatik anlatim, ka-
rakterlerin yasamindaki belirli bir ‘kirtlma noktasia’ odaklanir. Kirllma
noktalari, gercek yasamda da karsilastigimiz ‘esik durumlardir’. Dramatik
anlati, bireyin (karakterin) yasaminda ortaya ¢tkan bu olaganiistii durum-
lar ve onlarin dramatik sonuglaryla ilgilenir. Fakat bunu yaparken, dra-
matik ¢atismaytr doguran ‘temel aksiyona’ odaklanur; onun diginda,
diyelim ki bu temel aksiyonu ilgilendirmeyen bagka tiirlii aksiyonlara
enerjisini harcamaz. Dramanin kisa siiresi iginde, tamamiyla bu temel ak-
siyonun gelisimi ve sonuglanmasiyla alakadar olur. “Aksiyonda Birlik” il-
kesi, bunu anlatir.

Iste bu nedenle, epik siir gok genis bir zaman dilimini ele alabilirken,
dramatik anlatim bicimi karakterin (ya da karakterlerin) hayatindaki sinur-
I1 bir zaman dilimini (karakterin yasaminin kirilmaya ugradig: ve biytik
bir degisimin esigine geldigi anu) inceler. Zaten ‘kirilma noktalari’ genig bir
zamana yayilmaz; kisa siire i¢inde ve siddetle ortaya ¢ikar. Dramatik gos-
terimde, karakterin sahip oldugu geligkilerin nasil olustugunu g¢ocuklu-
gundan ve gengliginden baglayarak uzun uzadiya deginmek miimkiin
degildir. Ciinkii o zaman dramatik anlatim zayiflar ve epizodik anlatima
dogru kayar. Seyirci de, zaman makinesine binmisgesine bir kisinin gocuk-
Jugu ve gengligi Gizerinde dolagmanin miimkiin olmadigin bildigi igin,
olaylarla simdiki zamanda ‘bizzat’ kars1 karsiya oldugu yarulsamasindan
kopar ve bunlari bir ‘anlaticidan’ dinledigini anlar. Yani olaylari, ‘ge¢miste’
olup bitmiglik olarak izlemeye baglar. Bu sebeple dramatik anlatimin Serim
béliimiinde bu celiskilerin kisaca tamitilmasiyla yetinilir ve hemen sonra-
sinda bunlarin ¢atismaya doniisiip, yogun ve siddetli olaylar silsilesi ola-
rak patlak verisine yogunlagilir.

Olaylarla alimlayici arasindaki ‘simdideslik’ iligkisinin (yanilsamasirn)
dramanin baglica niteligi oldugunu fark eden Fransiz klasikgileri, Aristote-

8 Kavram, kitabina da ayri ismi veren Sevda Sener’e aittir: “Usta yazarlar boyle bir
dram kurgusu igin yasamn gegit dénemlerini, esik durumlarini segerler. Oyun kisi-
lerini bu durumlardaki icraatlariyla smarlar.”(Yasamin Kirilma Noktasinda Dram Sa-
nati, YKY, Istanbul, 1997, s. 153-154.)
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les’in metninden yola ¢ikarak zamanda birlik ilkesini tanimlamislar ve aksi-
yonun birkag saat i¢inde veyahut bir tam giinii agmayacak 6l¢iide diizen-
lenmesi gerektigini belirtmiglerdir. Oyle ki, dramatik metinde meydana
gelen her sey, en fazlasindan yirmi dort saat iginde olup bitmelidir. Diger
bir deyisle ‘eylem’, bir giin, bir ay veyahut bir y1l sonraya tasacak bi¢imde
gevsetilmemeli®, aksiyonun baglangiciyla bitisi arasindaki siire biitiiniiyle
seyircinin ‘gozli oniinde’ gegecek denli biitiinliiklii olmalidir. Elbette buna
bagli olarak diger bir kurala, mekdnda birlik kuralina varilmaktadir. Yine
klasik kuramalara gore dramatik aksiyon ‘tek bir mekanda’ ge¢meli, bii-
tiiniiyle orada olup bitmelidir. Hatta bu kural o denli siki tutulur ki,
Bu tek yerin bir kent, hatta bir ev olarak yorumlanmasi, her sahnenin
kentin gesitli yerlerinde, ya da evin baska baska kdselerinde gecirilmesi
bile hatalr gériiliir. Oyunun gegtigi yer, kisinin durup baktiginda goriis
agisi i¢inde kalan alan olmalidir.!

Demek ki siradan bir gézlemcinin ‘reel’ zaman ve mekan ile kurdugu
iligki, dramatik mekanin insasinda esas olarak alinmustir.

Aslinda burada yapilmaya calisilan sey, Aristoteles’in ‘mimesis’e iligkin
koydugu ilk kurallar kendi mantiksal sonucuna gelistirmek, dramatik ak-
siyonun miimkiin olabilecek en yiiksek diizeydeki ‘gerceklige’ ve ‘temsili’
(‘anlatimdan’ azat olmus, mimetik) nitelige kavugsmasini saglamaktir. Olay-
lar1 meydana getiren geligkiler, baglantilar ve gelismeler olabildigi kada-
riyla ‘dramanin’ diginda birakilmali, sahneye/perdeye yalrizca ve yalnizca
bu ¢atismalarin ‘patlak verdigi’ ve hayatin bir ‘déniim noktasina’ (esi-
ge/donemece) yaklastig1 birkag saatlik ‘evre’ tasinmalidir. Demek ki klasik
kuramalarin yapmaya calistigi sey, dramatik anlatinin “gergeklik izleni-
mini’ tahrip edecek (‘sagduyuya aykirt’) her tiirlii ayrintiyla birlikte, bir
‘kurguyu’ da temizlemek, seyircinin anlatiy: tipk: ‘gercek yasamdaki bir olay’
karsisindaymuscasina takip edebilmesini saglamaktir.

Elbette glinlimiizde drama, gelistirdigi yeni teknik ve yontemler saye-
sinde, seyircinin yarulsamasini bozmaksizin ¢ok farklt mekan ve zamanlar
da kucaklayabilmektedir. Fakat yine de tiiriin klasik 6rnekleri (6zellikle
Hollywood eglencelik filmleri), miimkiin oldugu kadariyla bu kurala uy-

? Yani klasik kuramcilara gore dramatik eser siiresi boyunca yillarin birbirini kova-
lamasgy, insanlarin dogup, biiyiiylip, 6lmesi kabul edilemez bir olaydir. Drama, dog-
rudan dogruya ‘birkag saat’ iginde olup bitenle ilgilenmelidir.

W Sener, Diinden Bugiine Tiyatro Diigiincesi, Dost Kitabevi, Ankara, 1998 s. 99.
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gun bicimde organize edilirler. Simdi, anlatimin dramatik tiirtine iligkin
yukarida saydigimiz nitelikleri somutlagtirabilmek igin, s6z konusu filmle-
rin ‘klasik’ olmus bir 6rnegine, Fred Zinnemann'in High Noon filmine ba-
kalim.

Il. HIGH NOON

Yonetmen: Fred Zinnemann

Oyucular: Gary Cooper (Will Kane), Grace Kelly (Amy Farlour), Lloyd
Bridges (serif yardimasi), Katy Jurado (Helen Ramirez), Thomas Mitchell,
Otto Kruger, Lon Chaney, Henry Morgan

1952, USA, 85

Kisa Oykii: Will Kane'in basarih “seriflik’ seriiveni ertesi giin sona erecektir.
O gtin de kasaba digindan geng bir kadinla evlenmektedir. Kasaba ileri gelenle-
r1, yeni serif hemen yarin gelecegine gore beklemesine gerek olmadigini belirtip
Will Kane'e yildizin birakabilece§ini soylerler. Boylece karist ile birlikte kasa-
badan ayrilabilecektir. Fakat tam o sirada gelen bir telgraf, yillar dnce tutukla-
tip cezaevine koyduklar: bir haydudun geriften intikam almak iizere tekrar
kasabaya donecegini bildirmektedir. Saat tam 12'de kasabada olacaktir. Ustelik
ii¢ adamu da sabah saatlerinde oraya gelmis, silahli vaziyette tren istasyonunda
beklemektedirler. Yani her sey ‘planli’ goriinmektedir. Bu durum karsisinda
Will Kane kalmay: tercih eder ve karisinin itirazlarma aldirmaksizin, ‘adam
toplamak’ iizere derhal harekete gecer. Fakat onu seven dostlari ve kasaba halki
umulmadik bir sekilde serifin cagrilarini cevapsiz birakir. Boylece bir buguk sa-
atlik siire icinde biitiin kasabay: dolasan serif, sonucta yapayalmz oldugunu
anlar. Umutlar giderek tiikenir ve endise icine diiser. Fakat sonunda karisinin
da yardimyla haydutlar: alt edecektir.

Film, tam anlamiyla Fransiz klasikgilerinin tamimladig1 sekliyle, ‘za-
manda birlik” kuralina uygunluk gosterir: Yani anlati zamani (olaylarin
gectigi zaman) ile gercek zaman (seyircinin zamani) 6zdestir. Oyle ki, fil-
min ilk sahnesinde gordiigtimiiz saat “10:35”i gosterir. Demek ki giinegin
en ylksekte olacag (high noon) ve Frank Miller’in bulundugu trenin kasa-
baya varacag) saat 12'ye tam “seksen bes dakika” vardir. Filmin siiresi de
seksen bes dakikadir. Demek ki ‘serifin’ yasadig1 zaman ile, seyircinin ya-
sadig1 zaman ‘Ozdestir’. Yonetmen sik sik ‘saate” kesme yapar ve film bo-
yunca bize saatin dakika dakika ilerleyisini gosterir. Bu da filmin
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gerilimini olaganiistii derecede arttirir. Zamanda birlik ilkesi beraberinde
Aksiyonda Birlik ve Mekanda Birlik ilkelerini de getirir. Filmde aksiyon
net ve kesin bir sekilde, serifin merkezinde yer aldig1 edimden olusur. me-
kan ise, yalnizca kasabadir.

Olay Orgiisii

Serim
l

Filmin jenerigi, 1ss1z bir bolgede beklemekte olan silahli bir adanun goriintiisii
iizerinde baglar. Sonra onun yanina bir bagka silahli adam daha gelir. Bir seyler
konugurlar. En sonunda da bir iiciinciisii onlara katilir. Béylece ii¢ silahli
adam, dort nala kogan atlaryla yola koyulurlar. Filmin jenerigi de bu esnada
son bulur.

Seyirci bu adamlarin kim olduklar ve hangi amagla toplastiklar1 hak-
kinda bilgi sahibi degildir. Fakat kendi aralarindaki konusmalardan ve ka-
rarli davraniglarindan, bilingli bir ‘amag’ dahilinde hareket ettikleri anlasil-
maktadir.

2.

Silahly ii¢ adarm kasabaya girerken goriiriiz. Giindelik igleriyle mesgul olan es-
nafin onlart goriince ‘endiseli’ bir bicimde hareket ettikleri, ellerindeki isi bira-
karak diikkanlarina saklandiklar: goriiliir. Boynunda ‘hag’ asili bir kadin,
korku icinde “istavroz’ gikarir. Bir grup adam beklesmektedir. Athlar: gordiik-
ten sonra aralarindan bir tanesi, “Haydi Joe; bart a¢. Bugiin hareketli bir giin
olacak” der. Serifin ofisinin oniinden gecerken haydutlardan bir tanesinin ati,
“Marshal” (serif) yazan tabelaya dogru saha kalkar. Bir digeri ona, “Ne o, ace-
len mi var?” diye sorar. Sonra bir mekdnmn vitrininden, atllar: yoldan gecer-
ken goriiriiz ve kamera geriye dogru acqidiginda, bir adamla bir kadiun
kalabalik bir grup icinde evlendirildiklerini goriiriiz. Adamm gogsiindeki “yil-
diz’ onun gerif oldugunu gostermektedir. Az sonra bir berber diikkanina kesme
yapilir. Digarida atlariyla birlikte gecmekte olan adamlar: géren berber, endi-
seyle “Miller'i goriir gibi oldum” der. Tiras olmakta olan adam buna ihtimal
vermez ve “Olamaz; o Teksas’ta” der. Berber, “Evet ama, Colby ve Pierce’t da
gordiim sanki” der. Hemen sonrasinda atlilar: tren istasyonuna varirken gorii-
riiz. Istasyon sefine, “On iki treni zamaninda gelecek mi?” diye sorarlar. Ug
adarm karsisinda goren istasyon sefi onlara ‘adlarwyla’ hitap ederek ve korku
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icinde, “Gelmemesi igin bir neden yok” der. Adamlar, bir sundurmanin altina
sigimir ve beklemeye koyulurlar. Istasyon gefi elinde bir kagitla birlikte kimseye
goriinmeden ve aceleyle kuliibeden cikar, kogturmaya baglar.

Goriildugi gibi anlatinin dramatik tiiriinde anlaticr ikip bir takim bil-
gileri kendi agzindan vermez; bunlarin, belirli sahnesellikler icinde seyirci
tarafindan kendiliginden anlasilmasini saglar. Nitekim ‘s6ze’ gerek kal-
maksizin, kasaba halkinin tedirgin halinden, s6z konusu adamlarin ‘tekin’
olmadiklar1 ve kotii bir amaca sahip olduklari anlagilir. Ote yandan atlilar-
dan birinin ‘Serif’in ofisi oniinde yaptig1 hareket ve aralarinda gegen ko-
nusma sayesinde, sorunun merkezinde ’serifin’ yer aldigini sezmig oluruz.
Barin 6niinde toplagmis kalabalik ve berberde yapilan konusmalar da, bu
kisiler hakkinda seyirciyi ¢aktirmadan bilgilendirir. Goriildiigi tizere biitiin
aksiyon kendi dogalliginda akip gidiyormus gibi goriiniir; bir berberin soz
konusu kisiler hakkinda ‘miisterisiyle’ konusmasi son derece ‘mantikli’ ve
‘akla yatkindir’. Dolayisiyla seyirci, 6zellikle ‘bilgilendirildigi’ sanisina ka-
pilmaz. Filmin olusturdugu yanilsara, seyirciye olaylarin ‘giindelik’ aki-
sina ‘kendiliginden’ dahil oldugu izlenimini verir. Alici, kendisini ‘sakla-
dig1’ ve bir ‘yokluk’ olarak inga ettigi igin, 0 mekana bir ‘anlatici’ tarafindan
sokuldugunu da gizler. Seyirci o sirada ‘berber” diikkaninda bulunan her-
hangi bir ‘kasaball’ gibi anlatiya dahil olma imkanina kavusur. Diger yan-
dan atlilarin istasyon sefine ‘On iki’ trenini sormalari, olayin merkezinde
bu ‘trenin’ yer aldig1 bilgisini seyircinin dikkatine sunar. Serifin evlenmek-
te oldugu da gosterildikten sonra, serim boliimii tamamlanir. Fakat unu-
tulmamahdir ki, serim bolimii hi¢cbir zaman besbelli ve kesin sinirlara
sahip degildir; diger boliimlere dogru genisleyebilir. Nitekim Serif ile
Frank Miller ile arasindaki celigkilerin tanitilmasi da, ¢atisma ve digim
boliimiine tagar.

Catisma ve digim
3.

Serif, karisimi Gpmekte ve kutlamalar1 kabul etmektedir. Elinde telgraf bulunan
istasyon sefi iceriye girer ve kigid uzatir. Serif, okudugu mesaji ‘endise” belirten
bir jest ile vurgular. Sonra da cevresindekilere durumu aciklar: Cok once kahra-
manca miicadele etti§i ve cezaevine gonderdigi iinlii haydut Frank Miller 6gle
treniyle kasabada olacaktir. Orada bulunanlar durumu yorumlarlar ve Will Kane
ile karisimin hemen kasabadan uzaklasmas: gerektigi sonucuna varirlar.
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Seyirci, torenin gegtigi kiigiik odaya ‘dahil’ edilmek yoluyla olay hak-
kinda daha genis ve ayrintili bilgiye kavusturulur. Telgrafta yazan sey ve
hemen ardindan yapilan yorumlar, seyircinin daha dncesinde atlilar hak-
kinda birikmis olan ‘izlenim’ ve bolik porgik bilgilerini bir biittinlige ka-
vusturur. Artik seyirci, ayni sahne icinde hem serifin ‘ertesi’ giin gorevinin
sona ermekte oldugunu ve bugiin ‘esiyle’ birlikte kasabadan ayrilacagin
ogrenmis olur; hem de Frank Miller denilen adam ile Will Kane arasindaki
celiskinin boyutlarini kavrayarak {i¢ adamin ‘kasabaya’ hangi plan dogrul-
tusunda geldiklerini anlar. Boylece anlatinin birka¢ dakikalik serim boyu-
tu icinde Oykiiyt meydana getiren ‘temel’ celigkileri ve anlatimin
merkezinde yer alan ‘ana’ karakterleri tanumis olur.

4.

Will Kane ve yeni esi, kasabanin ileri gelenleri tarafindan bindirildikleri ara-
bayla son hizla ilerlemektedir. Kane'in huzursuzlugu (yaphig isten memnun
olmadig1) vurgulanir. Nitekim az sonra arabay: durdurur ve tam ters tarafa,
geldigi yone cevirir. Karistmn biitiin yalvarma ve sonrasindaki tehditlerine
ragmen kasabaya doner. Ciinkii kagmak onun icin ‘onur kirict’ bir davranig
olacaktr. '

Burada karakterin ‘istem’ yonii ve ‘iradesi’ devreye girmektedir. Kusku
yok ki dramatik anlati dogrudan dogruya buna ‘giivenmek’ zorundadir.
Bu yiizden ilk is olarak, kahramarn ‘geligkilerinin’ iizerine gitmesini sag-
layacak mantikli sebepler insa edilir. Nitekim burada, kahramanin ‘catig-
madan’ kagmak yerine iizerine gitmesini saglayan sey, ‘gururudur’.
Sagduyu ve mantik agisindan bakildiginda, bu durumdaki bir¢cok kisinin
‘istese de istemese de’ ayni sekilde davranmak zorunda kalacag: aciktir.
Dolayisiyla karakterin ‘edimi’ inandiriailliktan uzak degildir. Karakterin is-
temini ve motivasyonunu meydana getiren giidiiler gerektigi gibi insa
edilmediginde, seyirci ‘karaktere’ ve onun ‘edimine’ yonelik inancin yiti-
recek, dramatik anlati daha bagtan zaafa ugrayacaktir. High Noon, ana ka-
rakterinin istemini inandirici bir sebep tlizerine kurmak yoluyla, bu
handikabi agar. Boylece karakterin ‘akla yatkin’ bir bi¢cimde ¢atismaya da-
hil edilmesi yoluyla, ‘ilk diigiim” atilmis olur.

5.

Kugku yok ki yapilmas: gereken ilk is, Frank Miller’in doniigii icin gerekli ha-
zirliklara girigmek, miimkiin oldugunca fazla sayida silahli adam toplayarak
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karst koymaktir. Fakat beklenmedik bir sekilde biitiin ‘kapilar’ gerifin yiiziine
kapanir. En yakin dostlart ve kasaba halki, neredeyse ‘dondiigii’ icin Kane'e
diismanlik besleyecek duruma gelmislerdir. Hicbiri yardimc: olmak konusunda
harekete gecmez. Boylece asama agama, 6nce “yargicin’ ve ‘serif yardimcisumn’,
sonrasida kasaba ‘ileri gelenlerinin’ mantikli sebepler one siirerek ortadan
kayboluslarini izleriz. Serifin ‘terleyen alnt’, ‘endiseli yiizii’ ve uzak gekimlerle
gerceklestirilen ‘kompozisyonlar’ aracihZryla yalmzhi§r ve endigesi vurgulanr.

Filmin bu agamasinda, Will Kane ile Frank Miller arasindaki ‘catisma’
ve buna bagli diigtime bir digeri, Will Kane ile kasaba halki arasindaki ¢a-
tisma ve ‘diigiim’ eklenir. Dramatik anlatinin ayni zamanda ‘gelisme’ bo-
limiine tekabiil eden diigiim asamas), es zamanh olarak ‘gerilimin’ de
kerte kerte yiikseltildigi asamadir. Nitekim burada, gerilimin merkezinde
yer alan 0ge ‘zaman’dir. Clinkii Frank Miller’in igcinde bulundugu tren saat
tam 12'de kasabada olacaktir. Filmde hemen her sahnede ¢ercevenin i¢cinde
goriinen ve sik sik ana karakter ve yardima karakterlerin ‘bakiglariyla’
gosterilen saat, bu gerilimin derece derece yiikseligini temin eder. Zaman
gittikce azalmaktadir. Ustelik Frank Millerin ne denli ‘tekinsiz’ ve ‘man-
yak’ bir adam olduguna dair yapilan konugmalar, bu bekleyisin gerilimini
daha da arthirmaya yarar.

Ote yandan kasaba halkinin ‘Serifin’ yardim taleplerini geri cevirmesi
sitrecinde, yine ‘mantiksallik’ esastir. Ornegin yargig, o konumda olan (ay-
n1 zamanda ‘serif’ gibi gdz dnlinde olmama avantajina sahip bulunan) bir-
¢ok kanun adaminin yapabilecegi gibi, “Ben gorevimi yaptim; ama simdi
bunun igin dlmeyi bekleyemem” demektedir. Belki de anlatisal agidan en
zor agiklanacak olan kisim, serif yardimasi gibisinden, dogrudan dogruya
gorevi ‘kasabay1’ korumak ve gerife yardimcr olmak olan bir adamin “geri-
fi’ yalruz birakmasidir. Zira ‘serif yardimasinin’ bir yargig veyahut siradan
bir kasabali gibi, “Benim 8lmeye niyetim yok” demesi mantiksiz olacaktir.
Fakat olay orgusiiniin diizenlenisi, bu sorunu da bagariyla ¢ozer. Serif
yardimaisinin ¢atismadan uzak kalmasimin nedenini, bir bagka ‘mevzu-
dan’ dolayimlar. Onun, “Neden senin yerine beni serif segmek yerine, bir
bagkasinu getirmeyi yeglediler” sorusu, son derece giiglii bir mantiksallig
temin eder (Clinkii yeni gerif, bir bagka kasabadan gelecek bir yabancidir.)
Serif yardimcisi, dogrudan dogruya, “Hemen simdi git ve yerine beni bi-
raktigin soyle” diyerek yardim etmesini bu 'kosula’ baglar. Elbette son de-
rece namuslu ve onurlu bir adam olan $erif, bu teklifi geri ¢evirecektir. Bu
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sayede hem ‘serif yardimasinin’ korkusunu gizlemesi igin bir ‘bahane’
meydana gelir; hem de “Serifin’ yardimcisi tarafindan da yalniz birakilma-
sinin anlatisal gerekgeleri sunulmus olur.

Ote yandan kasabarnun her biri “cift¢i’ ya da ‘esnaf’ olan siradan halki-
nin, Miller gibi silahli bir ‘haydutla’ kars: karsiya gelmeleri, tistelik Kane’in
kasabadan uzaklagmasi gibi ‘basit’ bir ¢6ziim ortada dururken bu tiir bir
atismaya girmeleri zaten diisiiniilmesi zor bir ihtimaldir. Ustelik bu ko-
nuda daha ‘cesur’ olan ve ortaya atilanlar da, gevrelerindeki insanlarin
‘destek’ gikmamalar yliziinden cesaretlerini yitirmektedirler. Bu ytizden
onlarin ‘serifi’ yalniz birakmalar1 daha kolay ve akla yatkin bigimde agik-
lanabilmektedir.

6.

Serif, giderek yalmizlasmaktadir. En yakin dostlari, en giivendigi adamlari bile
onu geri cevirmektedirler. Korkusunu hem mimikleri, hem de dogrudan dog-
ruya ‘soz’ ile aciga vurmaktan cekinmez. Hatta bir siire sonra ‘gitmedigi’ i¢in
pisman oldugu da ortaya ¢ikar. Bir ara ‘ahirda’ bulunan atinin yamna gider ve
onunla ilgilenir. Burada serif yardimcist’ tarafindan bulunacak ve “Haydi, bir
an once bin ve uzaklas; bunu sen de istiyorsun” denilerek kacmaya tesvik edi-
lecektir. Fakat, “Bunu diigtindiiiim dogru; fakat yapmayacagim” diyerek tek-
lifi geri cevirecek; hatta bu kararlihigt icin kavga etmek zorunda kalacaktir.

Serifin Frank Miller ve kasaba halki ile arasindaki ‘catismaya’ bir yenisi,
kendi ‘i¢ catigmast’ eklenir. Serifin bu tiir bir ¢catisma yasamasi ‘dogaldir’
(akla uygundur). Ciinkii 6ncelikle daha o giin sevdigi bir kadinla ‘evlen-
mig’, yepyeni bir hayat i¢in adim atmigtir. Tam da bu agsamada 6liime yak-
laghigini hissetmesi, tabiatiyla onu celiskiye diisiirmiigtiir. Ustelik onlar
icin yillarca variu yogunu harcadigy, bliyiik bir 6zveriyle ¢alistigi kasaba
halkinin simdi bdyle bir meselede kendisini yalruz birakmis olmalari
‘inancini’ zedelemigtir. Muhakkak ki artik “Ben kimin i¢in miicadele ettim;
simdi kimin icin hayatimi tehlikeye atiyorum” sorulariyla bas baga kalmig-
tir. Diger bir deyisle miicadelesinin ‘mesruiyeti’ zaafa ugramistir. Ahura
gitmesinin sebebi budur.

Fakat o asamada bile ‘ayrilmamaya’ karar vermesi, olayin ‘ilk bastakin-
den’ daha giiclii bir gurur meselesine doniismesi nedeniyledir. Clinkii da-
ha 6nce kasabadan uzaklagsmasi yalnizca ‘kagmak’ olarak nitelendirilebi-
lecekken; bu ise simdi girismesi, kasaba halkimin eylemi “Korktu” ve “Ka-
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rarindan geri adim att1” diye tarumlamasina yol agacaktir. Demek ki bura-
da dramanun esaslarindan biri daha ortaya ¢ikar. Hayatin doniim noktala-
rinda ‘verilen kararlar’ ve girisilen ‘eylemler’, hayatin gérece daha sakin
ve yogunluksuz donemlerinden farkli olarak geri doniilmesi miimkiin
olmayan edimlerdir. Ciinkii yasamin ‘kirilma noktasinda’ her bir edim,
normal zamanlardakinden farkli olarak yepyeni sorunlara yol agmakta,
karakteri giderek daha fazla “istemi’ disinda hareket etmeye siiriikleyecek
kosullar: yaratmaktadir. Boylece olay orgiisiiniin dinamik geligim siireci
icinde karakterin verdigi her bir ‘karar’ ve buna dayali ‘edimi” onu her se-
ferinde daha “az secenegin’ bulundugu yeni kosullarla kars: kargiya getire-
cek, iradesi giderek edimleri tizerindeki ‘belirleyici’ konumunu yitirecek-
tir. Bu ylizden dramatik eserlerde karakter, en azindan anlatinin baglangig
asamasinda ‘iradi’ bir figiir gibi goriinse de, daha sonraki manzara, onun
olaylarin dinamik ve kendiliginden gelisimi iginde ’siiriiklendigi’ izleni-
mini yaratir. Sanki bundan boyle karakter kendi ‘istemiyle’ hareket etme-
mekte, olaylarin ‘gidisati’ onu pesinden siiriiklemekte gibidir.

Doruk noktasi
7.

Saat on ikiye yaklagmaktadir; zaman tiikenmistir. Serif de bundan boyle kim-
seyi bulamayacagim anlams gibidir. Oliimii halinde agilmak iizere ‘vasiyetini’
yazar ve gekmeceye yerlestirir. Akrep ile yelkovan 12'nin itizerinde birlegir ve
kasabadaki saatler zamamn doldugunu haber verircesine calmaya baglar. Bu si-
rada trenin irkiltici diidiigii duyulur. Trenin diidiigiine Will Kane'in endige
i¢indeki yiiz ¢ekimi eslik eder. Az sonra da Frank Miller'in trenden inigini ve
kendisini bekleyen haydutlara “Her sey hazir mi?” diye sorusunu goriiriiz.
Dart adam, silahlarim kusannug vaziyette kasaba meydanina dogru yiiriimeye
baslarlar. Herkes, filmin bagindan beri oldugu gibi ‘serifin’ dlece§ine inanmak-
tadrr. Sokaklar bogaltilmigtir ve her yer sessizdir. Serif de silahlarmi doldurur
ve yola koyulur. Haydutlarla kargilagir ve birini vurur. Boylelikle catisma bas-
lar. Az sonra bir digerini daha vuracak, fakat atin iizerinde kendisi de kolun-
dan yaralanacaktir. Yerlerde stiriiklenerek bir kuliibeye sigimr. Cok zor durum-
dadir ¢iinkii hem yaralanmugtir, hem de Frank Miller ve diger haydut tarafin-
dan ¢apraz ategle kogeye sikistirilmigtir. Tam bu swrada karist yetisir ve eline
gecirdigi bir silahla haydutlardan birini vurur. Boylece Frank Miller tek bagma
kalmigtir. Fakat o da kadini rehin alarak, serifi disar1 ¢tkmaya zorlar. Elbette
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onun digartya ¢ikmast kolaylikla éldiiriilmesi anlamina gelmektedir. Fakat ¢ok
sevdigi karisini kurtarmak isteyen serif, fazla diisiinmeden disariya ¢ikar. O
anda kadmn cevik bir hareketiyle Miller zaafa diiser ve Will Kane tarafindan
vurulur.

Dramatik anlatmin doruk noktasi, olay orgiisinii meydana getiren
‘ana ¢atismanin’ dogrudan dogruya siddetli bir carpismaya doniistiigii ve
¢oztime dogru ilerledigi asamadir. High Noorn’da doruk noktasi, bastan beri
‘gelmesi’ beklenen Frank Miller ile Serif Will Kane’in karg1 karsiya geldigi
asamadir. Nitekim burada silahlar patlar ve gerilim doruga yiikselir. Ctin-
kii bu sahnede, bastan beri seyircinin kafasinda meydana gelen sorular
(“Will Kane’e ne olacak? Basarabilecek mi? Kasabali ne yapacak? Karisi
nasil davranacak?”) birer birer cevaba kavusmaktadir. Nitekim vizildayan
her kursun, seyircinin yiiregini agzina getirir. Ustelik ‘serifin’ koseye sikis-
tig1 bir anda, dramatik anlatimin klasik esaslarindan biri de devreye girer
ve ‘son-anda-kurtans’ motifi kadin araciligiyla islerlik kazanir. Kadinin
haydutlardan birini vurmasi, serifi énemli Olclide rahatlatacaktir. Fakat
hemen sonrasinda kadinin Frank Miller tarafindan rehin alinmas: ve gerife
karsi kullanilmasi, gerilimi yeniden yiikseltir. Fakat kadinin da yardimiyla
Kane Miller’i vurur ve doruk noktasint nihayete erdirir. Seyirci agisindan
bu, Aristoteles’in kullandi$1 kavramla ifade etmek gerekirse, ‘katharsis’
asamasidir.

Cozim

8.

Serif ve karist birbirlerine sarilirlar. Frank Miller'in cesedi hemen yan: basla-
rmdadir. Kasaba halk: cevrelerini sarar. Serifin yardimcis: kiigiik cocuk at ara-
basini yanlarina getirir. Kane, ggsiindeki “yildizi” kasaba halkinin ayaklarina
dogru firlatmastyla cevresini saran kalabalik hakkindaki diigiincesini agiga vu-
rur. Bu aym zamanda kasaba halkimin Kane gittikten sonra ne tiir bir ‘muha-
sebe’ siireciyle bag basa kalacagim da aciklar. Will ‘muzaffer bir komutan’
edasima girmeden, fakat magrur bir sekilde karistyla birlikte arabaya biner ve
uzaklagrrlar,

Coziim, olaylarn ‘doruk noktasindan’ sonraki evrimine dair verilerin
sunuldugu ve ‘olay orgiisii’ (burada ‘film’) sona erdikten sonraki muhte-
mel gelismesine dair ipuglarinin ortaya konuldugu asamadir. High
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Noon'da ¢oziim bir onceki ‘doruk noktas’ siirecinin iginden itibaren bagla-
mak iizere, kisa bir gekilde sergilenir. Olay orgiisii (polisiyelerde oldugu
gibi) karmagik bir ‘gizem’ ve ‘problematik’ {izerine kurulmadigt igin, ¢o-
ziim agsamasi da ‘kisa’ siirer.

Gorildugi gibi High Noon filmi, dramatik anlatim yonteminin gelenek-
sel kurallarinin tiimiine uyar. Anlaticl hi¢ devreye girmedigi gibi, filmin
sonuna dek de varligint hissettirmez. Bizler seyirci olarak, o giin tesadiifen
kasabada bulunan herhangi bir yabanci gibi olaylara tanik olur ve 85 da-
kikalikk muazzam gerilimi gerifle birlikte yagariz. Aksiyon, diyelim ki Seri-
fin kiz kardesinin 6limcil bir hastaliga yakalanmas: gibi alakasiz bir ‘yan-
aksiyon’ ile boliinmez. Merkez disindaki her olay, aksiyonda birlik ilkesini
glclendirecek ve ana aksiyonu destekleyecek birer motif olarak devreye
girer. Ote yandan mekan da béliinmedigi gibi, seyircinin zaman ile serifin
zamanu tam bir uygunluk gosterir. Zamanda herhangi bir bolinme go-
ritlmez. Serif ile Frank Miller arasindaki geliskiler, bize ‘gorsellestirilerek’
anlatiimaya ¢alisilmaz. Yani film, seyirciyi birkag yil onceki olaylara go-
tiirmeye kalkismaz. Tam tersine, bu celiskileri iceren ge¢mis hakkindaki
bilgiler, bize serim boliimiinde ve birkag dakika i¢inde kisaca aktariliverir.
Sonrasinda da ‘seksen beg’ dakikalik kirilma noktasina yogunlasilir. Boyle-
ce filmin agama asama yiikselen gerilimi seyirciye yansiyabildigi gibi, ger-
ceklik izlenimi de olabilecek en iist diizeye tasinir. Bu da bizim dramamn
evrenine tam anlamiyla dahil olabilmemizi saglar.
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ANLAMAK YERINE HiSSETMEK: DRAMATIK
ANLATIMIN HEYECANA DAYALI KURGUSU"

YORUKHAN UNAL

Anlatimun bir tiirti olan drama, anlatimin diger tiirlerinden (siir, epos
vs.) farkli olarak, olay Orgiisiinii gdstererek anlatma yontemini seger.! Bu su
anlama gelir: Seyirci (ya da okuyucu), olay gelisiminin kendisine bir ‘anla-
tic1” vasitastyla ve sonradan (her sey olup bittikten sonra) aktarildigin di-
stinmez; olup biten her seyi sanki o anda ve karsisinda olup bitiyormus gibi
alimlar. Demek ki dramatik anlatim, anlatisal yapisini goziin uzaminda ve
‘tanik olma’ paradigmasi temelinde insa eder. Yapitin bagindan sonuna
hékim olan gizil amag, bir ‘anlaticinin olmadigl’ yanilsamasini yaratmak
ve seyirci ile olay gelisimini bir simdideglik (ayn1 andalik) iligkisi iginde dii-
zenlemektir. Drama seyircisi ne olursa olsun, karsisindaki gosterinin bir
yapmtr oldugundan kuskulanmamali, onu bir ‘gercek’ olarak yagantilama-
lidir. Dramatik anlatim hatali kurgulandiginda, anlatinin yapmtisal niteligi
aciga c¢ikacak, anlatict kendisini belli etmis olacak ve drama seyircisi oyu-
na/filme kars1 inancini yitirecektir.

Dramatik anlatimin yukarida sozii edilen nitelikleri bilingli bir tercihten
degil fakat zorunluluktan dogar. Bu zorunluluk, dramann éziinde yatan
‘gosterme’ mantigina iliskindir. Eger herhangi bir olay: kendi duygusal
dinyamiza yansidig: sekliyle ve agirlikli olarak metaforlara bagvurmak yo-
luyla, yani bir siir gibi; ya da siislemeksizin, sz aracilifiyla, oldugu gibi
degil de; g0stererek anlatmak istiyorsak, kaginilmaz olarak siki sikiya diizen-
lenmis bir olay drgiisiine bagvurmak zorunda kalmz. O halde olay orgiisi,
olay gelisiminin gdziin uzaminda ve tanik olma paradigmasi cercevesinde
aktarilmasinun dogal bigimidir. Bunu su sekilde agiklayabiliriz: Sahit oldu-
gumuz ya da bir bagkasindan duydugumuz (ya da kurguladigimiz) bag1 ve

* Bu makale daha énce Sinemasal, Say18-9'da yaymlanmugtir.

! Dramanin eski Yunanca'daki karsihi, ‘bir sey yapma’ ya da ‘oynamak’ anlamlarina
gelir. Demek ki ‘eylemle’ sunma, ‘eyleyerek gosterme’ anlamlarin igerir. Ozdemir
Nutku, Dram Sanati, Kabala Yayinevi, Istanbul, 1998, s. 27.
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sonu (yani bir Oykiisii) olan bir olay1 bir baskasina aktarmak istiyorsak, ola-
y1 meydana getiren Ogeleri sirasiyla ve ayrintilar1 atlamaksizm séze dok-
mek yeterlidir. Ama amaamiz bunu gorsellestirmek ise, dykiiyii basindan
baslayip sonuna dek anlatmak, yavan ve kuru bir ‘resimli romandan’ bagka
bir sey ortaya cikarmaz ve gorsellikle desteklenmis olsa da, sonugta her se-
yi yine ‘anlatict’ olarak biz anlatmis oluruz. Ama dramanin amaci, anlati-
c1y1 tamamen aradan gikarmak ve seyirciyi goriintiilerle bas basa birakmak
olduguna gore, yapmamuz gereken sey seyirciyi anlatinin asli karakterle-
rinden birinin uzamina dahil etmek ve olay gelisimini onunla birlikte ya-
santi-lamasm: saglamaktir. Ki seyircinin ‘Oykiiyli” anlat1 karakteriyle birlikte
yasantilayigi, olay drgilisiinii ortaya cikaracaktir. Peki dramatik anlatinin bag-
langici, 6ykiiniin hemen basindan baglamayacaksa, hangi kismi oncelikli
olacaktir? Oykiiniin gérsellegtirici anlatim agisindan 6nem tagtyan kismi, ana
karakterin yagaminin ‘dramatik bir kirilma noktasina’” dogru ilerledigi an-
dir; demek ki seyirci, anlatinin uzamina tam da bu kisimdan déhil edile-
cektir. Daha iyi anlagilabilmesi icin, somut bir drnege basvuralim.
Alan Parker’mn yonettigi “Angel Heart”? filminin oykiisii soyledir:
[1] Harry Angel, seytanla bir anlasmada bulunur. Seytandan istedigi seyin
karsili§inda, ruhunu ona satar. Seytan, onun iste§ini yerine getirir ve simdi
sira, "hesaplagmaya’ gelmistir. [2] Harry Angel, bu sirada askere gitmistir. Sa-
vasta bagina gelen bir olay nedeniyle, hafizasim biitiiniiyle yitirir. Birkac dostu
tarafindan, estetik ameliyatla yiizii diizelttirilir, yeni bir kimlikle hastaneden
ctkarilir ve kiiciik bir semte yerlegtirilir. Harry Angel, artik ge¢misine dair hic-
bir sey hatirlamaksizin, yeni bir yasama baglamigtir. Ugiincii simf iglere bakan
bir ozel dedektif olur ve hayatim bu sekilde siirdiirmeye baglar. [3] Seytan, daha
onceki anlagmamin kargiligim almak icin Harry Angelt bulur; fakat Angel’in
hafizasini, gecmigini, kimligini, dolayisiyla ruhunu yitirmis durumda oldugu-
nu anlar. Kendisine ddenmesi gereken bedeli, yani Angel’in ‘ruhunu’ alabilme-
si igin, oncelikle Angel’in kendi ruhunu bulmasi, diger bir deyisle kendi
gecmisini hatirlamas: gerekmektedir. [4]Bunun icin, avukati aracihgryla onu
‘0zel dedektif olarak tutar. Aradig bir adam oldugunu bildirir; gerekli ipucla-
rimt eline vererek, onu bulmast icin yola koyulmasim ister. [5] Harry Angel,
ipuclarim takip ederek, farkinda olmaksizin gecmiste bulundugu mekinlara ve
iliskide oldugu insanlara gider. Ipuglarini takip ettikce ve yeni ipuclaryla yolu-

* Angel Heart (Seytan Cikmazi). Oyuncular: Mickey Rourke (Harry Angel), Robert
DeNiro (Louis Cyphere), Lisa Bonet (Epiphany Proudfoot)
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na devam ettikce, giderek adamn kimligini bulma noktasina daha fazla yakla-
sir. Fakat bu stirece, kendi i¢indeki yogun huzursuzluk ve act eslik etmektedir.
En sonunda, ipuglar: onu pesinde oldugu adama gotiiriiv; aradig kisi ‘kendisi-
dir’. [6] O, bu ‘ge¢misle hesaplasmanm’ dayamilmaz acilariyla bogusurken,
seytan da ‘anlagmanin karsithgi’ almak iizere ortaya ¢ikar. Angel’a yaptiklar:
anlagmay: hatirlatarak, siddetle direnmesine karsin ruhunu teslim alir.

Goruldiigii gibi, amacimuiz dogrultusunda, dykiiniin gesitli asamalarimi
numaralandirmig bulunuyoruz. Eger bu 6ykiiyii bir anlaticidan dinlemis/
okumus olsaydik ve bu anlaticinin amact dykiiye anlatisal (sanatsal) bir bi-
¢im vermek degil de, sadece olan biteni aktarmak olsaydi, olay gelisimini
hemen hemen bu sekilde ve ayni sirayla alimlamis olurduk. Yasadigimiz
karmasik (zengin) duygusal ve diistinsel deneyim de, herhangi bir anlati-
sal 6geden degil, dogrudan dogruya dykiiniin kendisinden kaynaklanirdi.

Fakat daha once soziinii ettigimiz gibi, drama icin bu dolaysiz anlatim
bicimi uygun degildir. Clinkii o, anlaticimn bulunmadigr yanilsamasin ya-
ratmayi ve seyircinin/okuyucunun olay gelisimini o an bizzat tanik oluyor-
mus gibi yasantilamasini saglamay1 amagclar. Bu nedenle dykiiyii bagindan
sonuna gorsellestirerek anlatmak yerine, anlatisal bir kurguya basvurarak,
anlatimini bu yeni kurguya gore diizenler. Ilk agama ‘ana-karakteri’ belir-
lemektir. Burada goriildiigii gibi, Harry Angel ve Louis Cyphere’den olu-
san iki ana karakter mevcuttur. Temsili (gorsellestirici) anlatim, bu ikisin-
den birinin perspektifine yerlesmek ve anlatiy1 o dogrultudan kurmak zo-
rundadir. Burada her iki kisilik de bu anlatimin merkezine alinmaya uy-
gundur. Fakat bunlardan birinin, yani Harry Angel’in 6ykii i¢indeki yeri
agisindan sundugu malzeme (heyecansal, katartik igerik), digerine gére
daha yogundur. Dolayisiyla anlatinin merkezine onu almak, dramatik
temsili daha giiclii hale getirecektir. Nitekim filmin senaryosu da, ayn ter-
cihi yapar.

Bundan sonraki ikinci asama, olay gelisiminin kurulmas: stirecidir. Bu
stirecin zorunlu ilk asamasi da, olay drgiisiiniin ‘nereden’ baslayacagina
karar vermektir. Kuramsal olarak, olay orgiisii 6ykiide numaralandiriimis
olan biitliin asamalardan baslayabilir; fakat dramatik agidan en dogrusu,
.Oykiiniin dramatik igerigi en yogun olan ‘doruk’ noktasinin biraz dncesin-
den baslamaktir. Yukaridaki dykii agisindan en dogru secim, [4] numarali
asamadir. Bundan sonrasy, olay orgiisiiniin inga edilmesi siirecidir.
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Oykﬁye baktigimizda, [4] numarali ifadenin, “Bunun igin, avukat: araci-
ligwyla onu ‘6zel dedektif olarak tutar. Aradig: bir adam oldugunu bildirir; gerekli
ipuglarim eline vererek, onu bulmast icin yola koyulmasini ister” seklinde oldu-
gunu goriirliz. Dramatik eserde (burada filmde) olay o6rgiisii, su yonde bi-
gimlenir: Once Harry Angel ile karsilagir ve onun kronotopuna® (yasadig:
mekana, hayatinin olagan ve giindelik akigina vs.) dahil oluruz; boylece
onunla dzdeglesmemizin yolu agihr. Oykijyij ‘anlaticidan” dinleyen kisiden
farklr olarak biz, heniiz Harry Angel’in kim olduguna ve &ykiisiine dair
higbir sey bilmeyiz. Ona dair bize verilen tek bilgi, bir 6zel dedektif oldu-
gudur. Bir siire sonra, Harry Angel’a bir haber gelir ve is gorlismesi yap-
mak tlizere kendisini ¢agiran adamin yanina gider. Demek ki biz, yine
Oykiiyl anlaticidan dinleyen kisiden farkli olarak, o ana kadar bu tiir bir
olayin olacagina dair higbir 6n bilgiye sahip degilizdir. Birden bire bir ha-
ber gelir; hepsi o kadar. Dramatik agidan burada énemli olan, seyirci ola-
rak bizim deneyimimizin, Harry Angel'in deneyimiyle 6zdeslenmesidir.
Yani Harry Angel neyi biliyorsa biz de onu biliyor, neyi ilk kez duyuyorsa
biz de onu ilk kez duyuyor oluruz. Nitekim kendisine bu tiir bir is teklifi
gelecegini, tipki bizim gibi, Harry Angel de bilmemektedir ve buna dair
bir beklenti iginde degildir.

Seyirci, deneyim evrenine (ve kronotopuna) dahil oldugu Harry Angel
ile birlikte ig goriismesine gider; orada, yine Harry Angel ile birlikte ilk
kez olmak tizere, Louis Cyphere’i tanir. Heniiz onun kim oldugunu da
bilmemekteyizdir; ona dair bildigimiz tek sey, bir adami bulmak igin 6zel
dedektif tutmak isteyen, giyinisinden konusmasina ve davraniglarina ka-
dar ok tuhaf goriintiiler sunan, son derece varlikli ve gizemli bir kisilik
oldugudur. Harry Angel isi kabul eder ve ipuglarina bagvurarak, bulmakla
yiikimli oldugu adami aramak tizere yola ¢ikar.

Bes numarali agsama, olay Orgiisiiniin ana govdesini olusturur. Harry
Angel ile birlikte ve onun ‘kronotopundan’ hi¢ ¢tkmaksizin, bu tuhaf ve
gizemli adamin pesine diiseriz. Yer yer sasirip, yer yer dehsete diserek,
onunla birlikte ipuglarim takip etmeyi siirdiiriiriiz. Olay 6rgiisiiniin geli-
simi, bir yandan bizi sonuca dogru gotiiriirken, bir yandan da ‘6ykiiniin
tamamuni’ kafamizda ortaya gikaracak olan verileri birer birer bize sunar.

3 Zaman ve mekan birlikteligini anlatan (kronos: zaman, topos: mekéan) terim M.
Bakhtin'e aittir (Jale Parla, Don Kisot'tan Bugiine Roman, lletisim Yaymlan, Istanbul,
2000, s. 52.)
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Alti numarali boliim, dramatik eserin "doruk noktasint’ tegkil eder. Bu do-
ruk noktasiyla birlikte, olay Orgiisiinii alimlayan bizlere teker teker sunu-
lan veriler bir anda biitiinlegiverir ve dykiiniin tamamu, yani [1]. [2]. ve [3].
boliimler de dahil olmak tizere biitiinii tam olarak kurulur. Filmin drama-
tik anlam1 ve yogunlugu da, tam bu noktada gerceklesir. Bu siireg, soyle
bir gorsel ‘benzetmeye’ bagvurularak agiklanabilir: Yonetmenin kamerasi,
baslangicta ve devam eden siirecte ana karakterin yakinlarindadir. Fakat
oykiiniin tamamina iligkin veriler netlestikge, kamera giderek yiikselmeye
baglar ve 6ykii alimlayicinin kafasinda tam olarak kuruldugu anda, kame-
ra hizla en yiiksek noktaya erigir. Arttk ana karakter, oykiiniin igindeki
‘konumuyla’ ve kusbakisi olarak gozler oniindedir. Alimlayicinin ana ka-
rakterle 6zdeglenmis deneyimi bozulmus, artik seyirciye, Harry Angel'dan
farkli olarak, onun kendi trajik ‘Gykiisii’ i¢indeki yeri ve bunun anlamin
bir biitiin olarak deneyimleme olanagi tarunmustir. Anlatinin dramatik an-
lam1 ve katartik boyutu buradan dogar.

O halde anlatisal kurgulardan yoksun, dolaysiz anlahim bicimlerinden
farkli olarak dramatik anlati, Oykiiniin bagindan degil, doruk noktasina
yakin bir asamadan baglar. Olay orgiistiniin gelisimi, baglangigta belirsiz
olan ‘6ykiiniin’ de agiga ¢tkma siirecidir. Demek ki her iki anlatim, birbi-
rinden farkli epistemolojiler ve buna bagli olarak farkli yontemlerde te-
mellenir. Birincisinde, bir ‘anlaticinin’ apagik dolayimi mevcuttur. Anlatici,
oykilyii meydana getiren olgular, dykiiniin zorunlu kildig1 belirli bir sira-
sallik i¢cinde asama asama anlatir. Burada kegfetme, sasirma, korkma gibi
heyecansal igerige ¢ok az yer vardir; alimlayicinin aldig1 haz, daha gok Oy-
kiiniin kendisinden alinan ‘edebi/sanatsal’ bir hazdir.

Ikincisinde ise, ‘anlatic’ sdze basvurmak yerine, ‘gostermeyi’ tercih
ederek, kendi dolaysiz varligiru ortadan kaldirir; diger bir deyigle gizlenir.
Bu siirecte alimlayictyr dogrudan dogruya ana karakterlerden biriyle 0z-
deglestirir; onun perspektifinden olmak iizere ‘olaylarin icine’ sokar ve 0y-
kiiniin gelisimini dogrudan dogruya kendisinin ‘deneyimlemesini’ séglar.
Burada kugku yok ki, stirprizler, endiseler, irpermeler ve buna bagh ola-
rak heyecansal igerik ¢ok daha yogundur. Ciinkii dykiiyii anlaticidan din-
leyen bir kisi, eger Oykiiyii bir ‘labirente’ benzetmek dogru olursa, bu
labirente ‘yukaridan’ bakmaktadir. Fakat 6ykiiyii bir anlaticidan dinleye-
rek/okuyarak degil de, dogrudan dogruya ‘yasantilayarak’ olusturan kisi
ise, labirentin icindedir ve labirenti kendi i¢inden algilamaktadir. Yiiksel-
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mesi ve labirentin biitliniinii gérmesi, ancak olay Orgiisuniin belirli bir
agsamasinda, doruk noktasinda miimkiin olabilecektir.

Aslinda buraya kadar, giindelik yasama ait tiyatral ve sinemasal dene-
yimler araciligiyla her birimizin asina oldugu ‘somut’ bir durumun daha
ayrintili bir betimlemesini yapmis olduk. Fakat “Peki ama, dramanin anla-
tisal yontemlerinin toplumsal sonuglar1 nelerdir?” seklindeki asil soruyu
daha sormadik. Gergekten de bu soru, digerlerinden ¢ok daha énemli go-
riinityor. Zira, dramanun toplumsal yasam tizerindeki (tiyatro ile baslayip
sinemayla devam eden) iki bin bes yiiz yillik etkisi, ¢ok giiglii bir sorunsal
olusturmaya devam etmektedir. Oyleyse simdi, bu sorunsali anlamaya ¢a-
lisalim.

Giindelik yasamin icinde karsilastigimiz ve beklenmedik bir bicimde
icinde yer aldigimiz karmasik, hizli ve dinamik bir olay: diisiinelim. Bu bir
silahli catisma, trafik kazasi, hirsizlik veyahut cinayet olabilir. Bu tiir olay-
larin en 6nemli 6zelligi, icinde hatta kenarinda bile yer aliyorsak, ¢eliskile-
rin kisa stirede yogunlastigi ve aniden doruk noktasma ¢iktig: stireg iceri-
sinde agirbagli ve mantikli diisiinme yetenegimizi bir anlik da olsa kaybe-
dip, sersemlememizdir. Bu asamadaki hareketlerimize (ka¢gmak, kovala-
mak, saklanmak vs.) yon veren sey aklmzdan ok duygularimizdir.
Ciinkii olayin siiresi ve gergeklesme tarzi, onu ayrintilaniyla diigiinmek,
analiz etmek ve anlamak igin yeterli zamani tarumaz. Olay gelisimine bag-
li olarak aniden ve spontane olarak karar verir, o kisacik anin yon verdigi
duygu ve i¢giidiilerimizle hareket ederiz. Ki boylesi durumlarda yanlis
kararlar vermek son derece miimkiindiir. Zaten bu nedenledir ki, dnceden
planlanmig bir eyleme gore hareket eden gruplar, bu tiir olasi bir kargasa
durumunu 6nceden ve biitiin ayrintilariyla ortaya gikarmak ve olasi tiim
ihtimaller igin ayr bir hareket planu gelistirmek zorunda kalirlar. Burada
baglica kaygi, onceden hesaba katilmamis beklenmedik bir durumla kargi-
lagildiginda, o kisactk anin dinamizmi iginde bireylerin ‘mantikli’ olarak
hareket edemeyecek oluglar1 ve bunun gruba ve planlanmis olan eyleme
zarar verebilecegidir. Dolayistyla daha ‘hichir sey olup bitmeden’, yani heniiz
olaya kars: ‘yeterli uzaklik’ mevcutken, bu ‘avantajdan’ faydalanmak yoluna
giderler. Demek ki, ayrintili analiz etme, kavramsallagtirma ve anlama yeti-
si, ancak refleksif hareket etme kaygisi bulunmadig ve olayla aramizda
yeterli (zamansal/mekansal) mesafenin mevcut oldugu durumlarda
mimkiindiir.
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Iste bu asamada, dramaya iligkin temel sorunsal devreye girer. Drama-
tik sunumun kendi anlatisal yapisindan kaynaklanan zorunlu hedefi, se-
yirciyi/okuyucuyu miimkiin olan en ‘gercekgi’ sekliyle (ki bu en “yanilsa-
manin’ en yiiksek diizeye tasinmasi anlamina gelir) olay gelisiminin igine
sokmaktir. Ciinkii eger ‘gorsellestirme’ paradigmasim devreye sokuyorsa-
niz ve ancak ‘yakm’ olan ‘goriiniir’ olabiliyorsa, seyirciyi/okuyucuyu da bir
‘6ge’ olarak olay gelisiminin mekanina (bir mutfaga, bir spor arabaya, bir
tenis kortuna) sokmak durumunda kalirsimiz. Bu kugku yok ki seyircinin
elinden ‘akil ve mantig1’ almak ve onu anlatisal evrene miimkiin oldugunca
‘duygusal ve refleksif’ bir varlik olarak déhil etmek anlamma gelmektedir.
Yani Harry Angel'in yani baginda dahil edildigimiz bir dykiide, onunla bir-
likte “iirpermek’, ani bir gelisme karsisinda ‘heyecanlanmak’, ‘korkmak’, ‘soguk
terler dokmek’ ya da “cogkulanmak’tan bagka yapabilecegimiz bir sey yoktur.
Goethe, tizerinde uzun yillar boyunca calistigy “Faust” adli eserini bigim-
lendirirken, bu sorunla bogusmak zorunda kalmusti. Unlit Alman diisiiniir
ve yazar Schiller’le mektuplasmalarinda agiga ¢ikan ikilem, Faust'un bir
drama olarak mu1 yoksa epik bir anlati bigiminde mi kurgulanmas: gerektigi
ile ilgiliydi. Goethe yillar siiren yazarlik deneyiminin sonucunda 6gren-
misti ki, drama bir karakterin yasamina daha yakindan bakma olanagin
tasisa da, heyecansal igerigi 6n plana gegirme ve duygular tahrik etme
egilimi dolayisiyla, ‘diisiinsel’ 6geyi baskilama tehlikesi tagiyordu. Ayni
zamanda bir diistintir olan Goethe igin Faust gibi devasa bir yapitta amag,
ilkel duygulan acgiga ¢ikarmak ve tahrik etmekle simirli olamazdr elbette.
Tam tersine burada baslica hedef, ylizyilin ruhunu (zeitgeist) agiga ¢ikara-
cak ‘yukaridan’ bir bakisa ulasmakti. Demek ki Goethe, cagimin ve kendi
diisiince sisteminin sinurliliklarina ragmen, ‘nesneyi’ anlamanin teme] sar-
tinin, ondan yeterince uzaklagmak oldugunu biliyordu.

Bu noktada soyle bir soruyla karsilasmak miimkiin: “Duygulari bir ke-
nara atip, neden anlamaya agirlik verelim ki?” Bu soru, insanin ‘duygusal
diinyasinin’ reddedilemez 6nemine dayandig igin, ilk bakista anlamli ve
dogru bir soru gibi goriiliir. Peki ama icinde yasadigimiz sosyo-ekonomik
diizen iiretim ve boliisiim iliskilerinde esitlik¢i ve adil, yani temel insani
problemleri ¢oziip Ozgiirlesmis ve insani tehdit altinda yasamaktan kurta-
r1p i¢inde yasadig: topluma sonsuz bir giiven duymasini saglamis bir dii-
zen midir ki, temel anliksal yetilerimizi, ¢dziimleme, kavramsallastirma ve
anlama yeteneklerimizi boylesine rahatca bir kenara birakabilelim? Soy-
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lemek bile gereksiz; icinde soluk alip verdigimiz mevcut toplumsal iligki-
ler agy, orglitlenme tarzi ve ilkesi bakimindan bunun tam ziddi 6zelliklere
sahip ve hentiz bu denli geligskin bir hayata kavusmus degiliz. O halde, in-
sanin insanca yagayabilecegi ve bugiinkii siglastirici, parcalayict ve yozlag-
tirict gok sayida etkiden 6zgiirlesmis olarak duygusal diinyasint dolaysiz-
ca digsallagtinp, zenginlegtirebilecegi bir diinyanin varligina inanmayi
surdurliyorsak, kisacasi doniistiirmeyi hala istiyorsak, ‘anlama yetisini’ sig,
duygusalliklar iginde baskilamaya calisan her tiirlii etkinlige kars: tetikte
olmamiz gerekiyor. Bu nedenle, bilissel nitelikleri gelistirme cabasindaki
anlatisal gelenekleri bulup giin yiiziine ¢tkarmaya ve yasamimiza dahil
etmenin yollarimi1 aramaya devam etmemiz her zamankinden daha ciddi
bir glindem maddesi olarak 6niimiizde duruyor.



SiNEMA, IDEOLOJi VE
POLITIKA



Vertigo, Alfred Hitchcock, 1958.



SiNEMA VE iDEOLOJi iLisKiLERI UZERINE"

ERTAN YILMAZ

Burjuvazi hosgoriiliidiir oysa: Insanlar: olduklar: gibi sever, ¢iinkii onlarin ola-
bileceklerinden nefret eder.!

Theodor Adorno

Ideoloji ¢ok tartismali bir konudur ve ona cesitli yaklagimlarda bulu-
nulmustur. Bir kacginu sayarsak: Dogru diisiinme bilimidir (Destutt de
Tracy); birtakim eksantrik adamlarin acayip fikirleridir (Napoleon);
ters/yanlis bilingtir (Marx); bir sirufin diinya gortastidiir (Lenin); toplumu
bir arada tutan bir sivadir (Gramsci); maddi bir pratiktir (Althusser). Kus-
kusuz burada bir indirgeme yapilarak, bu diistiniirlerin ideolojiden sadece
bunlar: anladif1 kastedilmiyor, sadece onlarin ideoloji konusuna ekledik-
leri boyutlarin bazilar1 belirtiliyor. Biz bu yazidaki tartismamizi adi arulan
ilk iki isim harig, digerleri tizerinden yiiriitecegiz. Cinki genelde sinema,
ozelde de her ticari/poptiler film bir yaruyla ters/yanhs bilinci tretir; bir
yanuyla bir sinifin diinya goriisiinii savunur ve aktarir; bir yamyla toplu-
mu/kiltiri bir arada tutan (kiiltiirel, politik, ekonomik, psikolojik, etnik,
milli vb.) degerleri olusturur ve toplumsal bir siva islevi goriir; bir yaniyla
da biitiin bunlar1 somut ve maddi bir pratik olarak yapar. Ancak ideoloji-
nin yekpare ve tutarli bir biitiin olmadig1 da séylenmelidir. Ideoloji kendi
icinde celiskiler tasir. Bir toplumsal yapida tek bir ideolojinin oldugundan
soz edilemez. Egemen ideolojinin disinda yer alan ve ona muhalif olan
ideolojiler bulunur. Bunlar birbiriyle catistiklar: gibi, egemen ideoloji de
kendi icinde celiskiler yasar ve kendini yeni gelismelere uyumlar. Ideoloji
hem ayrni zaman dilimi i¢inde hem de birbirini izleyen dénemlerde
celigkinlik gosterebilir. (Akla hemen Tiirkiye'deki egemen ideoloji igindeki
Avrupa Birligi'ne giris konusundaki ¢atlak ve iki kat geligkili durum geli-

* Bu makale daha once Sinemasal, Say1 10'da yaymlanmugtr.

1 T. W. Adorno, Minima Moralia, cev. O. Kogak - A. Dogukan, Metis Yayinlari, Istan-
bul, 1997, s. 25.
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yor. Bir yandan gelismis uygar toplumlar birligi olarak gosterilen Avrupa
Birligi kacirulmaz bir hedef olarak gosterilir ve toplumun 6nemli bir bo-
limii bu birlige katilmaya ikna edilirken diger yandan da egemen kesimin
icinde yer alip statitkonun devamindan yana olanlar da bu siirece diren-
meye calisiyorlar ve iistelik de bu stireg, kendisine son derece ters bir zih-
niyete sahip bir partinin ~AKP- iktidarda oldugu zamanda yasaniyor.)

Bir ideolojinin muhalif oldugu doénem ile egemen oldugu donemler
arasinda farkliliklar yasanir: Burjuvazinin 1789 Fransiz Thtilali'nden énceki
sOylemleri ile devrimden sonraki sdylemleri ve uygulamalar arasindaki
farkhhklar gibi. Bir —izm olarak ideoloji bagka bir hayatin, bagka bir insan
iligkileri sisteminin miimkiin oldugunu, insanlarin mevcut durumlarindan
daha ilerde bir konumu hak ettiklerini, buna layik olduklarim séylerken,
her anlamda iktidara gelip egemen ideoloji haline geldiginde, o ideoloji
mevcut olanun en iyisi oldugu, mutlulugun varolan sistem icinde aranmasi
ve bulunmasi gerektigi sdylemini iiretir ve bu degeri onaylatmaya ¢alisir.
Bu anlamda bir ideoloji iktidara gelip egemen olana kadar iginde ilerici
ozellikler tagiyabilir (burada bilhassa bir olasiliktan s6z ediyoruz, ciinkii fa-
sizm ya da bagka gerici ideolojiler de iktidara gelmeden 6nce topluma vaat-
lerde bulunur ama bunlann ilerici oldugu sdéylenemez, ama hayatin gidisa-
t1 kendisini bazen Oylesine dayatir ki, toplumun ontinii agmak da bunlara
diigebilir: Tiirkiye'de 8 yillik zorunlu egitimin Islamci parti Refah Partisi,
Avrupa Birligi'ne giris ~ve bunun sonucunda ulus-devlet olgusunun sorgu-
lanmasi- siirecinde onemli yasal diizenlemelerin bazilariun milliyetci parti
MHP'nin ortag1 oldugu koalisyon hiikiimeti, Kibris'ta ¢6ziimiin saglanmasi
yolundaki en kalict adimlarin da AKP’nin iktidarda oldugu donemlerde
yasama gec¢mesi ve ilging bir bicimde adadaki ¢oziime, kendisine solcu di-
yen CHP'nin muhalefet etmesi gibi eligkiler yasanabilir), ama egemen ol-
duktan sonra, konumunu korumak i¢in muhafazakarlasir.

Bu konumu korumanun bir¢ok yolu vardir. 20. ylizyila kadar bu yollar
genellikle zora dayali olmustur. Althusser’in formiilasyonunu kullanirsak
devletin zor aygitlanyla saglanmigtir. Ama 20. yiizyilda, Gramsci’nin izin-
den gidersek, kiiltiirel/ideolojik ikna daha biiyiik bir dnem tagimistir.
Ozellikle Bati toplumlan olarak degerlendirilen Avrupa ve Kuzey Ameri-
ka iilkelerinde devletin baskia aygitlar1 daha geri plana ¢ekilmis, sivil top-
lum politik topluma gore daha 6n plana gkmustir. Bu yiizyilda Batili
toplumlarin biiyiik boliimt, icinde yasanilan toplumsal iliskiler sisteminin
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en rasyonel sistem/hayat tarzi olduguna bliylik dlgiide kiiltiirel/ideolojik
olarak ikna edilmistir. 1968 olaylan gibi, sistemin radikal olarak sorgulan-
dig1 bir donemin ardindan egemen ideoloji kendisini sorgulayarak, bu ra-
dikalizmin Oniine gegebilme ve onu nétralize etme basarisini gosterebil-
migtir. (Ancak 1968 radikalizminin de sistemi sorgulama ve doniigtiirme
girisiminde yeterli donanima sahip olmadiginin da belirtilmesi gerekir.)
Egemen ideoloji mevcut duruma bu kiiltiirel/ideolojik ikna siirecini (aile,
din, egitim gibi) gesitli aygitlarla saglayabilmistir, ama bunlar arasindaki
en 6nemli aygit popiiler kiiltiir (teknigin olanaklariyla kitlesel olarak tire-
tildigi i¢in gliniimiizdeki adiyla kitle kiiltiirii) olmustur. 19. yiizyilda orta-
ya ¢ikan santimantal edebiyat, dedektif ve bilim-kurgu romani, Victoria
donemi melodrami, giinlitk gazetelerin yayginlasmasi ve bu gazetelerde
yayimlanan tefrika romanlar, haftalik ya da aylik dergiler ve bunlarin gi-
derek belirli hedef kitlelere yonelik yayimlari, 1910'lu yillardan itibaren
bugiin izledigimiz haliyle uzun metrajhi popiiler/ticari filmler, 1920'li y1l-
lardan itibaren radyo, 1950l yillardan bu yana televizyon popiiler kiiltii-
riin baglica treticileri ve aktaricilart olmuslardir. Bunlar, i¢lerinde zaman
zaman aykiri, ayriksi, muhalif 6geler tasisalar da, genel olarak kapitaliz-
min degerlerini {iretmis ve yeniden tiretmigler ve bu degerleri genis kitle-
lerin benimsemesinde ve onaylamasinda biiyiik bir énem tagimislardir.
Bizim tartisma konumuz ise egemen ideolojinin kendini yeniden tiretme-
sinde ve bu degerlerin olusturulmast ile yayilmasinda énemli bir islev
yiiklenen filmlerdir.

Sinema en basindan itibaren ideoloji ile yukarida belirtilen tanimlar an-
laminda iligkili olmus ve ideolojik bir 6nem tagimistir. Bu durum 6zellikle
1968 olaylarimu izleyen donemde sinema {izerine yapilan kuramsal ¢alig-
malarda ve yapilan bir dizi polemikte tartisiimistir. Sinemanin gercegi
yansitip yansitmadigi, ideolojiyi yeniden iiretip iiretmedigi, kameranin
(alic1) kendiliginden ideolojik bir aygit olup olmadig: tartisiimistir. Orne-
gin J. L. Comolli ve ]. Narboni bu konuda,

Acikea sinema gergekligi ‘yeniden iiretir’ Kamera ve film bunun igindir
-bu nedenle ideolojiyi ifade ederler. Ancak film-yapiminin araglarn ve
teknikleri ‘gercekligin birer parcasidirlar ve dahas: ‘gerceklik’ egemen
ideolojinin bir ifadesinden bagka bir sey degildir. Bu agidan bakilirsa,
kameranin diinyay: kendi ‘somut gergekligi’ icinde yakalayan tarafsiz
bir ara¢ olduguna dair klasik sinema kurami son derece gerici bir ku-
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ramdir ... Bir film ¢ekmeye bagladigimizda, daha ilk ¢ekimden itibaren,
seyleri gercekten olduklar gibi degil ama ideolojinin siizgecinden geg¢-
tikleri haliyle yeniden {iretme zorunluluguyla kars: karsiya kaliriz. Bu,
uretim stirecindeki her asamayi icerir: Konular, ‘stiller,” bi¢cimler, anlam-
lar, anlat1 gelenekleri; bunlann tiimii genel ideolojik sGylemi vurgular.
Film kendisini kendisine sunan, kendisiyle konugan, kendisini &grenen
ideolojidir?

derken, Jean-Patricik Lebel bu goriigleri elestirerek su saptamalar yap-

maktadir:

Alia kendinden ideolojik bir aygit degildir. Herhangi bir ideoloji iret-
medigi gibi, yapis: geregi de, yalmzca egemen ideolojiyi yansitmak zo-
runda degildir. Alici, ideolojik yénden tarafsiz bir aractan, bir aygittan,
bir makineden bagka bir sey degildir. Bilimsel verilere gére calisir ve ye-
niden-iiretme ideolojisine gore degil, bilimsel bir temel tizerine kurul-
mugtur. . . . Sinema biitin diger araclar gibi, ideolojik amaclarla da
kullanulabilir. Nitekim pratikte, egemen ideoloji sinemay: kendi ideoloji-
sini yaymak igin kullanmaktadir (5zellikle de gosteri sinemasira). Ote
yandan, alici her ne kadar ideolojik bir arag¢ degilse de, sinema (daha
dogrusu her film) bir ideoloji iletme aracidir. Gergekten sinema, her
filmde ayn bir dlglide ideolojiyi yeniden iiretir. Eger sinema ‘dogal ola-
rak’ egemen ideolojiyi yansitiyorsa, bu, alicinin dogal bir sonucu degil-
dir. Egemen ideolojinin sinema tizerindeki egemenliginin bir sonucudur.
‘Dogal’ terimini ‘kiiltiirel” terimi ile degistirmek ve alicinin dogal kalintr-
lar1 yerine, sinemacinin ideolojik tutumu ve seyircinin ideolojik konu-
mundan sz etmek gerek.3

Sonugcta sinema bir yandan egemen ideolojinin degerlerini benimset-
meye ¢alismug bir yandan da egemen ideolojinin digsinda yer alan ve ona
muhalefet eden bagka ideolojik yaklagimlar icin ideal bir aygit haline gel-
mistir. Burada hemen bir ayrim ortaya cikiyor: Bir yanda egemen
(hegemonik) diger yanda “izm-olarak” ideoloji. Bir yanda iginde yasanan,

2 Jean-Luc Comolli and Jean Narboni, “Cinema/Ideology/Criticism”, Movies and
Methods, ed. Bill Nichols, University of California Press, Berkeley, 1976, s. 25. Bu
ahnt1 Tiirk¢e'de iki kaynakta da bulunmaktadir. (3. dipnotta verilen Jean-Patrick
Lebel'in yazisinda ve Mustafa Demirtas tarafindan gevrilen ve Goriintii Dergisi'nin,
Mart 1994, 2. sayisinda yayimlanan yazinin biitiiniinde). Ancak biz yeniden ¢evir-
meyi daha uygun bulduk.

3 Jean- Patrick Lebel, “Sinema ve Ideoloji”, gev. Y. Boz, Cagdas Sinema, Istanbul, Say:
1, s. 35-36.
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benimsenen, iiretilen ve yeniden iiretilen, Althusser’in deyisiyle bireyleri
ozne olarak insa eden ve maddi bir pratik olarak yasanan egemen
(hegemonik) ideoloji, diger yanda birey(ler)in diinyayi/hayati agiklama
tarzi olarak kabul ettigi, bilingli olarak tercih ettigi, savundugu ve yagamu-
ni ona gore diizenlemeye calistig: sistemli bir bakig agisy, bir diinya gori-
sii, yagsanan hayata karsi bir tutum olarak ideoloji vardir. Bu durum
konumuz olan sinemada, cekilen filmden film elestirisi yazimina kadar
bircok alanda karsimiza ¢ikmaktadir, ki bundan asagida soz edecegiz.
Prof. Dr. Unsal Oskay bu konuyla ilgili sunlar: sdylemektedir:
Ideoloji kavramu, ilgingtir ki, hem gercekligi gizleyen ideoloji, hem de
yeni toplumsal yapilar i¢inde insanlari harekete gegirecek izlenceler an-
laminda kullarulabilmektedir. Bylece, ideoloji denen olgu hem insanlar
ve toplumlari degistirip ileri gotiirmeye yarayabilen bir anlatim bigimi-
dir; hem de tutucu ve insanin kendi gergekligini kavramasini dnlemeyi
amaglayan bir yanls biling tiretimidir bu kavramlagtirmaya gore.*

Bu degerlendirmenin sinema tarihinin en bagindan itibaren karsiliklar:
vardir. Ornegin Griffith bugiin de sinemaya egemen olan ve asagida bah-
sedilecek olan anlati tarzini 1910°Iu yillarda olustururken, tipki 1917 Sov-
yet Devrimi'nden sonraki donemde kisa siirelifine de olsa, yeni bir
hayatin yaganabilmesinin miimkiin oldugunu goriilmesi gibi, genelde
Sovyet sanatgcilar avant-garde hareket icinde yeni ve devrimci bir sanatin,
ozelde de ornegin Dziga Vertov sinemada senaryoyu, Hollywood iirtinti
yildiz/profesyonel oyunculugu vb. diglayarak bagka ve yeni hayata uyan
bir anlati tarziun olabilecegini gosteriyordu. Vertov ve diger sanatgilar
bunu devrimi, yeni toplumu ve liderligi, yani yeni bir hayatt arkasina ala-
rak yapabilmigti. Oysa ayri durum Italyan Yeni-Gergekgileri igin gegerli
degildi. Klasik anlatidan onemli bir estetik kopusu gerceklestiren Yeni-
Gergekgiler kameralarini siradan insana ve sokaga cevirerek o doneme
kadar anlatilanlardan farklt konular, o gline kadar sinemada iglenmemis
olan, emegiyle gecinen ve dolayisiyla da gecim sikintist geken, miilksiiz,
sokaktaki siradan, yoksul insanlar1 ve yasamlar anlattilar ama arkalarinda
devrim degil, sadece yikilmis, harap olmus bir italya ve onun act ¢ekmis
ve cekmekte olan insanlan vardi. Cevrelerinde cogkuyla anlatacaklar bir
hayat yoktu. Tek mutluluk kaynagi bu iilkeye biiyiik zarar veren fagizmin

4 Unsal Oskay, Tek Kisilik Hagli Seferleri, inkilap Kitabevi, Istanbul, 2000, s. 259.
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yenilgiye ugratilmasiydi. Fasizmin yenilgiye ugratilmasi 6zgiirlesim agi-
sindan onemliydi, ama siradan insanlarin yasam kosullar1 o donemde
ekonomik olarak degismedigi igin, fasizm sonras1 yasam da bu insanlara
fazlaca mutluluk getirmedi. Yeni-Gergekgiler bu hayat1 anlatmak duru-
mundaydilar. Bu nedenle bu sinema akimi ortaya ¢ikisindan itibaren
onemli bir agmazla kars1 karsiya kaldi. Onlar melodramdan kurtulamadi-
lar ve sonugta melodramin tuzagma distiiler. Yeni-Gergekgilerden daha
onceki Sovyet Devrimi ve yeni Sovyet toplumu, en azindan ilk yillarinda
bagka, yeni ve insana daha fazla yakigan bir hayatin yasanabilecegini gos-
termisti. Ama devrimci idealler giderek terk edilir ve kati biirokratik ve
baskici bir devlet hayata hitkmeder hale geldikg¢e ve devrimin ilk yillarin-
daki gerek politik liderlik i¢indeki gerekse toplumsal yasamin diger alan-
larindaki ¢ok seslilik yerini tek seslilige biraktikca Sovyet sinemacilar
kendi sanatlariyla ilgili (bigimsel) denemeler yapmaktan vazge¢mek zo-
runda kalip (yoksa bigimci olarak suglanacaklardi ve nitekim suclandilar
da) sadece Parti'nin uygun gordiigii (yani halkin kolayca anlayacagy) ige-
rige uygun olarak sinemasal iiretimde bulunarak devrimci sinemanin ilk
yenilgisine isaret ettiler. Bu konuda farkli goriigsler mevcuttur. @rnegin
Sergei M. Eisenstein genel olarak devrimci bir sinemaci olarak kabul edilir.
Gergekten de onun sinemada kurgu {izerine goriisleri yeni ufuklar agmus,
gelistirdigi kurgu kuramu buytk yankilar uyandirmugtir. Robert Phillip
Kolker Sovyet sinemasiin en onemli isimlerinden Sergei Eisenstein igin
sunlar1 yazmistir:
Eisenstein kendi filmsel yapilarini Griffith'inkinden daha agik ve dogru-
dan bir ideolojiden, devrimci eylem ideolojisinden, Marksist diyalektik
ile toplumsal ve estetik yapilardaki dramatik/koklii degisimden akar-
yordu ve Griffith'in filmleri Eisenstein i¢in kargi yonde hareket edecegi
bir model haline gelmisti.5

Kolker bu yorumunda Eisenstein’t 6vmektedir, ama bunu bagka bir se-
kilde okuyarak onun durumunda devrimci bir kopmanin degil, ters yonde
de olsa bir devamliligin olmast gibi olumsuz bir sonug ¢ikarmak da miim-
kiindiir. Nitekim Jean-Luc Godard 1969'da cektigi Dogu Riizgar: filminde

* R. P. Kolker, A Cinema of Loneliness, 3. Baski, Oxford University Press, New York,
2000, s. 335. (Bu yazimizin 7 numarah dipnotunda kiinyesi verilen gevirisi oldugu
halde, bu kiinyeyi vermemizin nedeni, yazarin kitabin 1988 baskisindaki ifadeyi
2000 baskisinda biraz degistirmesidir).
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farkh bir yorumda bulunmus ve filmde dig-sesle yorum yapan anlatici ara-
ahgyla devrimci sinemamn ilk yenilgisindeki rolii nedeniyle Eisenstein’
acik¢a suglamistir. Anlatict Godard’in kendisidir. Godard’a gore Eisenstein
Potemkin Zirhlistmun dykiisiinii Griffith'in Amerikan I¢ Savagi’'nda Giineyli
beyazlarin eski irk¢t amaglarni dvmek icin kullandigr tekniklerin aynusi
kullanarak anlatmistir. Bu da, yorumcuya gore, Eisenstein’in devrimi savu-
nan bir sanat¢i olmasina ragmen devrime uyan bir sinemasal tiretimde bu-
lunmadig;, konularini devrimden alsa da, kendi estetigini devrimden degil,
eski toplumdaki egemen estetikten (Griffith'in estetiginden) olusturdugu
anlamina gelir. Bilindigi gibi, Griffith’in Bir Milletin Dogusu (1914) filmi yal-
nizca kendinden sonraki sinemanin (Eisenstein‘inki de dahil) bicimlenme-
sinde belirleyici olmamis, ayni1 zamanda o dénemde atil durumda bulunan
irkgi/fasist Ku Klux Klan orgiitiiniin canlanmasina da yardima olmustu.
Bu yoruma gore, bu nedenle Eisenstein, sonunda ortaya iiriinler ¢ikmasa
da, Hollywood un onu birlikte ¢aligabilecegi bir yonetmen haline gelmistir.
Bunda Eisenstein’in tarihi olaylart duygusallastinlmis tarzda inga etmesi-
nin rolii bitytiktiir. Yine yorumcuya gore yaklasik ayn1 donemde 6nde ge-
len Nazi’lerden Goebbels de fasist yonetmen Leni Riefenstahl’den bir “Nazi
Potemkini’'ni” yapmasin isteyebilmisgtir.®

Bicim diizeyinde baglantilar kurulmaya devam edilebilir. Robert P.
Kolker da Leni Riefenstahl ile Steven Spielberg arasinda baglanti kurar ve
Riefenstahl’in fradenin Zaferi (1934) ile Spielberg’in Ugiincii Tiirden Yakin-
lasmalar' i1 (1977) karsilagtirir. Yazara gore Iradenin Zaferi'nin amaci hala
nettir:

izleyicide, gozleri yukarda, Hitler'e tapinan mutlu insanlardan olusan,
yuizleri secilmeyen, geometrik olarak diizenlenmis y1gina katilma arzusu
yaratmak. Bigcimsel olarak film yalnizca ideolojiye giden yolu gostermez,
filmin kendisi bizatihi evlem halindeki ideolojidir.”

Yazar ilk filmdeki Hitler'in gokyiiziinden yeryiiziine indigi sekans ile
ikinci filmdeki uzay gemisinin piste inis sekansinda kullanilan stratejilerin
ayru oldugunu ileri siirer. Hitler’in bulutlardan, varhigiyla ciicelegtirdigi ta-
pmnan kitleye dogru inisi ve onlarin muazzam, geometrik goriintimleri,

6 Bu konuda daha aynntih tartisma igin bkz.: James R. MacBean, “Dogu Riizgan ya
da Godard ve Rocha Yol Ayriminda”, ¢ev. Ertan Yilmaz, Sinemasal, Say:: 8-9, s. 67.
7 Kolker, Yalnizlik Sinemast, ¢ev. Ertan Yilmaz, Oteki Yayinevi, Ankara, 1999, s. 153.
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Uciincii Tiirden Yakinlasmalar'da tekrarlanir. Nasil Riefenstahl’in filminde in-
sanlar Hitler'in karsisinda kiigiilityorsa, Spielberg’in filminde de insanlar
uzay gemisinin kargisinda aym bi¢imde kiigiiliirler. Yazar Uciincii Tiirden
Yakinlagmalar'in bir fantezi oldugunun ve fantezi yapitin ideolojik bir arag-
tirmaya teslim edilmemesi gerektiginin one siirtilebilecegini, Spielberg’in
de boylesi bir yapiya bilingli olarak niyetlenmeyecegini ama sinema yapit:
ya da herhangi bir diigsel bigimin ideolojik olarak masum olmadiginu ve
Spielberg’in, kendi filminin bagka yapitlarla paralellik kurdugunun far-
kinda olsun ya da olmasin, filminin bi¢imsel insasindan sorumlu oldugu-
nu One stirer.®

Friedric Jameson “bigim, i¢sel olarak ve dogasinda bir ideolojidir” der.® Bu
nedenle bilingli olsun ya da olmasin, olusturulan bigimin ideolojik bir bo-
yutu ve bundan dolay: da ortada bir sorumluluk vardir. Yukarida bahset-
tigimiz Griffith tarzi sinemasal anlatt modeli (bi¢cimi) bugiin ana akim
sinemanin benimsedigi modeldir. Ama bu modeli tek basina Griffith ya-
ratmarmustir. Griffith de Victoria déonemi melodramini temel alarak ve onu
sinemaya uyarlayarak kendi sinemasal modelini olusturmustur. Bu aymn
zamanda Victoria donemi ahlakinin da sinemaya egemen olmasidir. Uzun
bir alint1 yaparsak, Robert Kolker bu konuda sunlari sdylemektedir:

Filmler orijinal olarak is¢i simifindan insanlar igin yapildi. Ama ekono-
mik gerceklik is¢i sinifi semtlerindeki gosterimlerden biiyiik miktarda
para kazanilamayacagini gosterdi. Kar ve sayginhk yalrizca parali ve
saygin izleyiciden gelebilirdi. Iki sey acilen bu grubu ¢ekmeyi gerektirdi.
Sik bir gosterim ve yumusak, goriiniiste son derece zararsiz ahlak anla-
yist ile tst sinif ahlakinin da savunabilecegi cinsel duygular: oksamay:
birlestirebilen bir film igerigi. Amerikan sinemasinda (ama asla bununla
simurli olmayan) sonug¢ 1910°larin baginda baglayan ve gesitli egrilerle
1940'larin bagina kadar siiren bir ideolojik diizenlemeydi. Film izleyici-
sinin deneyiminin karmasik ekonomik, politik ve psikolojisini, yasam:
basitlegtirerek yumusatan ve ekonomik esitsizligi, ‘boylesi bir esitsizligin
mutluluk igin bir dnemi yoktur’ anlayistyla inkar eden goriintiller i¢inde
biiyiik 6lgiide tersine gevrildi. Bu, iyi karakterin evlendigi ve orta simf
yasamina kavustugu, itaat ve fedakarhigin édiillendirildigi bir islah etme
sinemasiydi. 1910’larda Griffith tarafindan gelistirilen ahlaki kodlar ve
dramatik yapilar, poptiler sinemanin siirekli olarak siisledigi ve bugtine

8 Kolker, a.g.e., s. 155-56.
? Aktaran Kolker, a.g.e., s. 145.
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kadar besledigi bir model olugturdu. Amerika'nin yarattig1 ve diinyayla
paylastig1 egemen sinemada, egemen ideoloji nadiren sorguland1 ve po-
litik bir baglam nadiren kabul edildi, ¢6ziimlendi ya da elegtirildi.!?

19. Yiizyilda burjuvazi ekonomik ve politik iktidar1 tamamen ele gegi-
rirken, bunun kiiltiirel yansimalar1 da oldu. Okur-yazarligin artmas: gaze-
telerin ve tefrika romanlarin daha yaygin okunmasi sagladi. Artik
insanlar diinyarun herhangi bir yerinde olan bitenleri daha kisa siirede 6g-
renebiliyordu. Bu donemde burjuvalar seksen giinde diinyay: dolagtyor-
lard1. Sertiven, dedektif, bilim-kurgu ve santimantal edebiyat bu dénemde
ortaya ¢iktr. Burjuvazi kendi yasam tarzini ve ideolojisini sanatsal ve kiil-
tiire] dirlinlerle de egemen hale getirdi. Bilim ve teknikteki ilerlemeler dnce
fotografi daha sonra da hareketli goriintiileri yani sinemay1 miimkiin kil-
di. Sinema ile egemen sinif, yani burjuvazi kendi hegemonyasi agisindan
onemli bir aygita sahip oldu ve sinema genel olarak mevcut statiikoyu,
tiretim bi¢imini, hayat tarzini, yani egemenlerin egemenligini, bagimlilarin
da bagimlihigint dogal bir durummus gibi sunmada etkili bir iglev gordii.
“Elbette burjuva ideolojisi kendisini ve kurumlarmu dogallastiran, onlari
‘gercek,” dolayisiyla degistirilemez olarak gosteren kendi insan dogasi1 go-
riistini miimkiin olan tek goriis olarak dayatmaya kalkigmustir.”11

Egemen ideolojinin en 6nemli 6zelliklerinden biri de iginde bulunulan
durumu (kiltiirel, ekonomik, politik vb.) dogal, gercek ve degistirilemez
olarak gostermek ve buna onay verdirmek, mevcut yagam tarzinin (bu, po-
pliler sinemada biiyiik dlgiide Amerikan yasam tarzidir) miimkiin oldu-
gunca az sorgulanmasini saglamak, bunun ebedi oldugunu distindtirmek-
tir. Bunda etkili olunmadiginda sistemin potansiyel olarak degismesi giin-
deme gelebilir. Feodalite ve aristokrasinin gelisen yeni tiretim iligkileri ve
burjuvazi karsisinda yetersiz kalmasi gibi. Sistemin devami buna baglidur.

... Stmuflt bir toplumda, egemen ideoloji (yani dinsel, politik, téresel dii-
stinceler, diinyay1 kavrayis bigimleri, davranislar, tavirlar, jestler, dii-
sinme, sorunlan koyma bigimleri) egemen giiciin ideolojisidir ...
Burjuvazinin ... ideolojik miicadelesinde amag, kendi gériis acisin, ken-
di hayat anlayisinu dogal, acik segik, degismez, evrensel kilmak ve olgu-
larla —somiiriilmesi de iginde olmak iizere— varolan toplumsal diizeni

10 Kolker, The Altering Eye, Oxford University Press, New York, 1983, s. 26-27.

1 Robin Wood, Hitchcock Sinemasi, ¢ev. Ertan Yilmaz, Kabala Yayinlar, Istanbul,
2004, s. 73.
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dogal, 6ltimsiiz bir diizen, bu diizen i¢indeki kendi konumunu da devri-
lecek degil, istek duyulacak bir konum olarak kabul ettirmektir.?2
James Roy MacBean, “burjuva kapitalizminin yansimasiun” yerine
“gercekliin yansimasini” geciren ideolojik el ¢abuklugunun yalnizca bir
sorun olarak burjuva kapitalizmini gozden kaybetmenin yollarinu arastir-
madigini, ayn1 zamanda burjuva kapitalizminin siirekli- olarak “gergekli-
gin aldaticr goriniimii” iginde yeniden ortaya ¢ikmasini garantilemeye
calisigini Oone stirer. MacBean'a gore gergekligin aldatici gériintimiiyle sis-
temin zedelenme olasilig1 azaltilir. Kendimizi gergeklige en iyi bicimde na-
sil uyumlayabilecegimiz sorusunu sorabiliriz ama gercekligi nasil saf disi
birakacagimizi soramayiz. Clinkii gerceklik verili olarak disuniiliir. Ger-
ceklik ile yiiz ylize gelmemiz, goriintst icindeki gerceklige bakmamiz
soylenir ve yapabilecegimizin en iyisi olarak yalruzca verili gerceklik ile
baga ¢ikma tercihiyle bag baga birakiliniz. MacBean sinifli bir toplumda
ideolojinin bir sinifin digeri zararina ayricalik (egemenlik) kazanmasinin
varolan toplumsal sistemin bir verisi oldugunun kitlelerce kabuliinii telkin
yoniinde egemen sinif tarafindan kullarulan silah oldugunu belirtir. Ona
gore ideoloji, toplumsal sistem hakkinda sorular sorulmasini dnlemeye,
eger sorulacaksa da bu birkag sorunun nigin’den ¢ok nasil’a, devrim’den ¢ok
reform’a, bu 6zel toplumsal sistem nigin hep varolsun sorusu yerine ken-
dimizi “gergeklik”e nasil uyumlayabilecegimize dair sorular olmasiru sag-
lamaya hizmet eder.?* Robin Wood da Hollywood sinemasinin temel 6zel-
liklerinden birinin ABD’nin herkesin mutlu oldugu/olabilecegi, bu neden-
le de biitiin sorunlarin varolan sistem iginde ¢6ziilebilir oldugu (biraz re-
formun yeterli oldugu, kokli degisime gerek olmayan) bir yer olarak
tanimlanmasi oldugunu belirtir.4
Sinema tarithine baktigimizda da, istisnalar olsa da, sinemanin genel
olarak burjuva ideolojisinin iiretildigi ve yeniden tiretildigi bir alan oldu-
gunu gorlirtiz. Griffith’in 6nciisii oldugu bu sinema, bigiminde klasik de-
vamlilik stiline ve bigimin/stilin gériinmez olmasina, yani fark edilmeme-
sine dayanur ve igeriginde muhafazakardir. Bigimin goriiniir olmast ayn
zamanda sorgulanabilir/elestirilebilir olmasi potansiyelini dogurur ve bu

12 “Kapitalist Toplumda Sinema”, (imzasiz) Cagdas Sinema, (1974), Sayz: 1, s. 55-56.
* MacBean, Film and Revolution, Indiana University Press, Bloomington, 1975, s.
100-101.

1 Wood, a.g.e., s. 320.
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da egemen ideolojinin istedigi bir durum 'degildir. James Roy MacBen sun-

lar1 yazmustir:
Burjuva sinemast izleyicinin varhginu bilmezden gelir gibi goriintir, per-
dede olanlar ve sGylenenleri izleyiciyi hedeflemiyormus gibi diizenler,
sinemanin gergekligin bir yansimas: oldugu yalanini sdyler; ama bu si-
nema her zaman izleyicinin/dinleyicinin duygularin sémiiriir ve burju-
va kapitalist toplumun pazarladig diislere ve fantezilere ustaca, sinsice,
farkinda olmadan katilmaya ikna etmek igin onun 6zdeglesme-yansitma
mekanizmalarindan yararlanir.’s

Gergekten de klasik/ticari/popiiler anlat1 sinemasinda oyuncular dog-
rudan kameraya/izleyiciye bakmazlar. Hollywood film gramerinde bu ya-
saktir. Istisnalar kaideye bozmaz. Eger bakarlarsa ve dogrudan kamera-
ya/izleyiciye hitap ederlerse, o zaman arada teknik ve estetik aracirun
(kamera/film) oldugu ortaya gikar ve izleyicinin yasadigi yanilsamay1 ki-
rar/bozar ve bu da istenir bir durum degildir. Buna karsiik Jean-Luc
Godard, filmlerinde oyuncularinin dogrudan kameraya konugmalarmi
saglamigtir ve 6rnegin 1967'de yonettigi Cinli Kiz’da Brechtyen yabanalag-
tirma efekti kullanarak bizzat filmi ¢eken goriintit yonetmeninin gorintii-
siinii araya sokarak izleyiciyi yabancilastirmigtir. Benzer bir durum sesin
kullanimu icin de gegerlidir. Yine Hollywood gramerine gore izlenen/din-
lenen filmde, ana karakterler ¢ok kalabalik ve giiriiltiilii bir mekénda bu-
lunsalar bile, onlarin konusmalari, gerceklige aykir: bir bigcimde, net olarak
duyulur. Klasik/popiiler filmsel dykii anlatimi bunu, yani ana karakterle-
rin her zaman merkezde olmasim gerektirir. Buna karsilik 6rnegin Robert
Altman filmlerinde ¢evresel seslere 6nem veren ve gerekiyorsa karakterle-
rinin konusmalarnin net bicimde duyulmasmi engelleyebilen ve bu an-
lamda Hollywood gramerine karsi ¢ikan ve sesi boyle kullandigr igin,
bizzat Warner Brothers'in patronu Jack Warner tarafindan stiiddyodan ko-
vulan 6nemli bir yonetmendir. Altman Avrupa’daki yaratict yonetmenlerin
sinemasindan etkilenen ve onlardan yararlanan bir auteur’diir. Akla he-
men Godard'in Amerikan Mali'nda (1966) olay Orglisii geregi kaybolmus
ve aragtirilan kisinin ne zaman ad1 geg¢se soyadinin duyulmamasi igin jet
ya da otomobil giiriiltiisityle ya da Bufiuel'in Burjuvazinin Gizli Cekiciligi

15 MacBean, “Dogu Riizgart: Godard ve Rocha Yol Aynminda”, cev. Ertan Yilmaz,
Sinemasal, Sayr: 8, s. 64.
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(1972) filmindeki ne zaman onemli bir diyalog gegse, o diyalogun ucak gii-
riiltiisiiyle bastirilmas: gelir. Klasik sinemada yanilsama bigimdeki/stildeki
diizenlemelerle (bigimin/stilin kendini goriinmez kilmasiyla ve sesin ma-
niptilasyonuyla) saglanir.

Ote yandan Bertolt Brecht igin stil kendini gériinmez yaptikga, izleyici
yanilsama inanci iginde daha da aptallagtinlir. Izleyici aptallastikca ondan
daha fazla yararlanilir, daha ¢ok istismar edilir. Daha goriiniir hale geldik-
ce, izleyici bi¢cim ve ideolojinin isleyisinin daha fazla farkina varir ve sanat
yapit, kiiltiirdeki daha biiyiik giig/iktidar yapilarimi anlamanin bir araa
haline gelir.'® Prof. Dr. Mutlu Parkan’m,

Insanlik {iglincii bin yila karsisindaki iki biiyitk diismanla giriyor: ABD
ve cehalet. Birbirini siirekli var eden bu iki formasyon insanhgn ileriye
dogru yiirliylisiinde en biiyiik engeli olusturuyor. Diinya tzerindeki
ABD egemenligi cehaleti {iretiyor, cehalet diinya egemenligini ABD'ye
sunuyor’
diye yazmast bu baglamda ¢ok anlamlidir. Bu bizi Brecht'in “temsil” ile
“sunum” arasinda yapti§i ayrima getirir. Brecht’e gore temsil izleyiciyi as-
linda hayli ideolojik olan “gercekligin” yanilsamasina yenilmeye, yani ca-
hil kalmaya, olanla yetinmeye davet eder; sunum ise bu yanilsamarun
gosterenlerin sunar ve onlar1 olusumlar olarak ortaya koyar, boylece izle-
yicinin aktif hale gelmesini saglar.!® Hollywood un egemen oldugu popii-
ler filmler, sunumlar olugturarak izleyiciyi edilgin konumdan etkin bir
konuma getiren, duyguya (eglenceye) diisiince boyutunu da katan
modernist sinemamnin aksine, temsiller tireterek ideolojinin isleyisinin far-
kina varilmamasinin, gizlenmesinin ve yanilsamamn {iretilmesinin en
onemli alanlarindan biridir.

Hollywood anlatistnin muhafazakér olan iceriginde ise 6rnegin top-
lumsal cinsiyet rolleri belirlenmistir; aile kutsal bir kurumdur, heterosek-
stiel tek egli (biiylik cogunlukla beyaz) burjuva erkek egemenligi destek-
lenir ve istenir bir durum haline getirilir. Kadin edilgindir. {lk dénem Wes-
tern filmlerinden, diyelim giiniimiizdeki Spielberg filmlerine kadar kadin
evin edilgin merkezi, beyaz uygarligin degerlerinin ¢ocuklara aktariaisidir.
Ozgiirlegmeye caligir, yani sinin agarsa bir sekilde cezalandinlir. Ridley

16 Kolker, Film, Forn and Culture, McGraw-Hill College, Boston, 1999, s. 138.
17 M. Parkan, Radikal [ki Pazar Gazetesi, 12 Ekim 1003, Say1: 366.
'8 Bkz.: Wood, a.g.e., s. 85.
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Scott'in yonettigi Thelma ve Louise (1991) kadinin 6zgiirlesmesi ve cezalan-
dirilmast konusunu kadinlarin tarafini tutarak isler. Muhafazakar igerige
bir Ornegi ise Michael Ryan ile Douglas Kellner verirler ve Spielberg’in
Jaws (1975) filminin hemen basinda geceleyin cirilgiplak soyunup citleri
asarak denize dogru kosan ve yiizerken kopekbalig1 tarafindan parcalanan
geng kizin aslinda toplumun (ahlaki) kural ve sinirlarini ¢ignedigi (gitle-
ri/sinirlar astigl) igin cezalandirildigim belirtirler. Ayrica bu filmde bas-
roldeki Serif Brody'nin karisi tarafindan bastan gikarilmaya calisilmasi
sirasinda, gdrevini yapamadig: icin bir ¢ocugun saldirtya ugramasi nede-
niyle kadinin suglanmasinin s6z konusu oldugunu ve bu nedenle de bir
kadin diismanhgimndan bahsedilebilecegini 6ne siirerler.!

Onemli bir tartisma konusu da sinemada toplumsal cinsiyetin temsili-
dir. Robert Kolker ABD'de kiiltiir i¢cinde yasanmakta olan toplumsal cinsi-
yet iligkilerinin toplumsal, ekonomik ve politik dengesizligi nedeniyle
uzun stireden bu yana yapilan miicadelenin genellikle ideolojik temsil ko-
nularina odaklandiginy; toplumsal cinsiyet tartismasmn ¢ogu kez toplum-
sal cinsiyetin sanatta ve popiiler kiiltiirde nasil goriildagii, dile getirildigi
ve temsil edildigi tartismast oldugunu ve ne zaman sinema bu tartismaya
katilsa, bunun ideolojik anaakim anlatiy: parcalayan imgeler ve anlatilar
iretmeye direnmek biciminde oldugunu séylemektedir. Ona gore bu ko-
nu Ozellikle melodram filmlerinin karakterlerini ama 6zellikle de kadinlarn
kendini feda etme ve/veya aile ici edilginlikle 1slah etmede 1srar etmesinde
cok agikca goriilmektedir. Kadinlar agisindan dengesizlik, destekleyici ya
da fedakarlik yapma rolleri ile anlatilmaktadir. Bagka bir ornek verilirse,
geyler birey olarak degil de, daha ¢ok komik ya da acinast stereotipler ola-
rak yorumlanmaktadirlar.2

Kadinlarin ve (6rnegin Brezilyali yonetmen Hector Babenconun, igten-
1igi, glivenilir olmasi gibi bircok olumlu 6zelli§e sahip bir insan olarak ta-
nimlanan bir geyin iki bagrolden birinde oldugu Oriimcek Kadinn Opiiciigii
[1985] adli filminin tersine) geylerin boyle temsil edildigi bu sinemada her-
kes beyaz, heteroseksiiel, tek esli (aslinda tek esli olan kadindir) erkek ege-
men burjuvaya bagimli olmalidir; kadinlar, Kizilderililer, siyahlar, cocuklar,

19 Michael Ryan ve Douglas Kellner, Politik Kamera, cev. Elif Ozsayar, Ayrmt Yaymn-
lar, Istanbul, 1997, s. 106.

20 Kolker, Film, Form and Culture, s. 118.
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isciler, beyaz olmayan herkes. Kubrick bu kodu The Shining’de (1980) parca-
lamustir. Filmde erkek egemen aile dagilir. Filmin finalinde labirentte donan
erkek egemen sahip oldugu giictinii yitirir. Buna karsilik anne ve ¢ocuk,
erkek egemene kars: miicadeleyi kazanirlar.?! Yesim Tabak'in telefon araci-
higiyla yaptig1 rOportajda Lars von Trier’in, The Shining’in uyarlandig:
bestseller romanin yazar: Stephen King ile ilgili olarak, “Ona The Shining’i
¢ok sevdigimi soyledim ve Kubrick’in kitabr mahvettigini sdyleyerek tele-
fonda bana bagirdi” demesi de bu agidan ¢ok anlamlidir.2 Bu sinema bize
erkek egemen burjuvay1 anlatir. Bagrolde ornegin siyah oyuncu Denzel
Washingtonun oynamas: da durumu degistirmez. Anlatilan senin hika-
yen (izleyicinin hikéayesi) degil, WASP (Beyaz Anglo-Sakson Protestan)
ideolojisine uygun olarak olugturulmus anlatilardir. Biitiin anlatilar gi-
niimiizde diinyamizin efendisi olan bu erkek egemenin etrafinda, onun
degerlerine uygun olarak olusturulur ve burjuva ideolojisi bu yolla kendi-
ni yeniden iretir. Aslinda gesitlemeleri olan tek bir anlatiy1 izleriz. Robert
Kolker,

Filmden filme kabaca ayrni 6ykii, temel olarak ayni iiriin iginde aym ka-
rakterleri gérdiiglimiizde, yonetmenler ve filmleriyle (her ikisi de benzer
tepkileri ister) bir kabul duygusu, ideolojik bir sug ortaklig: iginde uyu-
tuluyor muyuz?”2

diye sorarken bunu kasteder.
Robin Wood da yapilan aragtirmalarin klasik gergekei anlatinuin iki te-
mel onciiliinii ortaya gikardigin belirterek soyle yazar:

1. Klasik anlatinin iglevi bagtan sona erkek egemen diizeni ve onun ka-
dinu bagimli kilmasinu gegerlilestirmek ve gliglendirmek olmustur.

2. Klasik anlatinin yapisina hitkkmeden temel ilkeler simetriyi (6zellikle
baslangi¢ ve sonun simetrisi; ‘son, baglangica yarut verir) ve sonu (anla-
tida islenen olaylarin ve moral konularin ¢6ziime kavugsmasi, diizenin
restorasyonu, sirastyla evlilik ve 6liimiin ayricalikli 6rnekler oldugu bir
odiiller ve cezalar sistemi iginde somutlasan bir dizi degerin onaylanma-
sini) igerir.

2 Bu filmin mitkemmel bir okumast igin bkz.: Unsal Oskay, “The Shining'de Metafo-
rik Anlatim ve Elestiri” Videosinema, (Mart 1985), Sayx: 9, s. 56-57.

2 Radikal Cumartesi, 24 Ocak 2004, Say1: 378.

B Kolker Film, Form and Culture, s. 134.

* Wood, a.ge., s. 281.
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Wood bu simetriyle ilgili olarak basit bir senaryo diigiiniir. Filmin ba-
sinda evin hanim giinlitk aligveristen doner, filmin geri kalan doksan da-
kikast boyunca kendi ev igi roliinde tuzaga diistiigiinii, bagimli hale geti-
rildigini yasantilar ve baskilanmis oldugunu goriir. Filmin sonunda ise ka-
din valizlerini toplar ve evi terk eder. Wood bu 6rnekte kesinlikle bir simet-
ri (eve gelis/fevden ayrlis, kapry1 agma/kapiyr kapama, aligveris paketlerini
tagima/valizleri tagima) oldugunu 6ne siirer. Bu birgok Hollywood filminde
rastlanulabilir bir durumdur. Ancak devamla Wood yukaridaki senaryonun
sonundan baglayan daha asir1 bir 6rnegi verir. Film kadinin valizleriyle ev-
den ayrilmasiyla baslar. Film ilerledikge kadin bagka kadinlarla dayanisma
icine girer, devrimci bir Marksist/feminist orgiite katilir, yeni bir baglangi¢
icin gegmisine ait her seyi siler. Film kadimnin bir lezbiyen kuliibe girmesiy-
le biter. Wood’a gore bu da klasik anlatiya uyan ama Hollywood filmleri
s6z konusu oldugunda disiiniilemeyecek mitkemmel bir simetri 6rnegi-
dir.?> Boylesi bir senaryonun, belirlenmis toplumsal cinsiyet rollerini tersi-
ne cevirdigi, kadint 6zgiirlestirdigi icin, geleneksel degerleri ve bu deger-
leri yasayan ve paylasan insanlarin ¢cogunu rahatsiz edecegi agiktir.

II. Diinya Savasgt yillar1 ve savast izleyen dénem Hollywood'da bu de-
gerlerin nasil igslendigine dair ilging bir 6rnek sunar. ABD’nin bu savaga gir-
mesi geng erkek isgilicliniin savasa kanalize edilmesini gerektirmistir. Isgii-
clindeki bu eksilme kadinlarin fabrikalarda ¢alismalarini, dnceden erkekle-
rin ylrattiigii isleri tistlenmesini gerektirmistir. Kadinlarin iiretim siirecin-
deki bu yeni rolleri, onlarin toplumsal yasamda nesne konumundan 6zne
konumuna yiikselmelerini saglamis, onlari ekonomik oldugu kadar kiltii-
rel olarak da 6zgiirlestirmistir. Ancak savag bittikten ve askerler tilkelerine/
evlerine dondiikten sonra, savas yillarinda olugsan bu yeni durumun diizel-
tilmesi i¢in muazzam bir ideolojik diizenlemenin yapilmasi zorunlu olmus-
tur. Cinki erkekler eski iglerini ya da genel olarak toplumsal konumlarini
geri istemislerdir. Bu donemde dergilerde, gazetelerde ¢ikan yazilarda, ge-
kilen filmlerde yani genelde popiiler kiiltiirde bu ideolojik diizenleme pro-
jesi dahilinde kadinlarin iireten ve hayatta bagarili olabilen 6zneler olarak
degil de, ev igi rutinlerine, yani bagimlt konumlarina geri dénmiis ev ka-
diny, es ve anne, yani nesneler olarak rolleri yiiceltiimeye baslanmigtir.?

B Wood, a.g.e., s. 281-82.
2 Bkz.: Kolker, Film, Form and Culture, s. 82-83.
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Bu nedenle 6rnegin Hollywood'da Wood'un senaryosunu hayal ettigi
tarzda bir filmi cekemezsiniz. Insanlar sinemaya genellikle hognut olmak
i¢in gitmektedirler. Oysa “hosnut olmak raz: olmak demektir.”?” Kolker da bu
ifadeyi tamamlayia bir ifade kullanarak, onay vermenin ideolojik bir olay
oldugunu, gormeyi istedigimizin, géormemiz istenenin aslinda gordiigi-
miiziin “gercekliginin” oniine gectigini; film-yapimu ve izlenisinin tarihin-
de sezgisel olarak ulagilan ve insanlarin gercekten satin alacag1 goriintiiler
ve Oykiiler yaratmarun zorlad:g bir gesit gecisin bulundugunu; zahmetsiz
hazzin, sadece pozitif duygusal tepki gerektiren bos zaman etkinliginin
ideolojik bayrag: altinda sinemacilarmn ve sinema izleyicilerinin hemen an-
lagilan ve haz alinan imgelerin ve dykiilerin yapim siirecine katildiklari
belirtmektedir.?®

Egemen ideolojinin istedigi de budur. Sinemada izleyiciyi rahatsiz ede-
cek hi¢bir sey olmamalidir. Bigimsel diizeyde piliriizsiiz bir akisla, izleyici
aksiyona baglanmali, ana karakterlerle 6zdeslesmeli, simsik1 kapal ve
dogrusal olarak olusturulan ve psikolojik motivasyonun gegerli oldugu bir
diinyarun (anlatinin) igine kapatiimali, diisiinmemeli, duygulanmali, iste-
nen tepkileri vermeli ve bdylece egemen ideolojinin benimsenmesini iste-
digi degerlere onay vermelidir. Bu degerler arasinda dnde gelenleri 6zel
miilkiyetin dokunulmazhg;, serbest girisim 6zgiirliigii ve rekabet ile erke-
gin egemen, kadmn ve gocuklarm ise bagimli oldugu heterosekstiel tek egli
cekirdek ailedir. Liberal ideolojiye gore serbest girisim ve rekabet ekono-
minin temel dayanaklaridir. Robin Wood s6yle yazar:

Isbirliginin yerine rekabeti geciren ve insanlar sahip olma miicadelesin-
de kars: kargiya getiren 6zel miilkiyet hakki hem topraga hem de nesne-
lere sahip olma hakkinin &tesine gegip insanlara sahip olmay: da iger-
mistir: Galip gelenin esirlerine, emperyalistin sémiirgeye, efendinin k&-
leye, . . . erkegin kadina sahip olmasi. Ozel miilkiyet beraberinde evlilik,
tek eslilik, erkek egemen aileyi getirmistir. Durum ¢ok degisti mi? Bizler
hala “licretli koleler” olarak iscilerden ve “ev i¢i kéleler” olarak kadin-
lardan bahsediyoruz.?

T TM. Horkheimer, T. Adorno, Aydmlanmanmm Diyalektigi, Cilt II, cev. Oguz Ozﬁgﬁl,
Kabala Yayinlari, Istanbul, s. 35.

2 Kolker, Film, Form and Culture, s. 31.

* Bkz.: Kitabimizdaki Robin Wood’a ait,“Fasizm / Sinema” adli makale.
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Izledigimiz filmlerde girisim dzglirligii, 6zel miilkiyet ve rekabet ko-
nularinin sorgulandigim 6rnegin miilksiizlestirmenin nelere yol actig1 ge-
nellikle izlemeyiz. Bu filmlere gore, birey eger basarisiz oluyorsa bu, sis-
tem nedeniyle degil kendi yetersizligi nedeniyledir. Muhafazakarlar bir
adim daha ileri giderek, erkegin sistemden yardim almamasinda ve kadi-
nin da yardim almadan bagarili olan erkege bagimli olmasini isterler. Zen-
ginlik ise sorunlu bir konudur. ilginc; bir bicimde Hollywood serveti ve
zenginligi, zengin ve servet sahibi insanlari genel olarak dvmez. Wood,
Hollywood filmlerinin temel 6zelliklerini sayarken birgok madde iginde su
maddeleri de yazar:

6- Bagari/servet: Hollywood ideolojisinin ayn1 zamanda derinden utang
yasadig bir deger, dolayisiyla ytizlerce film bunun biiyiisiinden yarar-
lanirken, ¢ok az film agitk¢a bunu dver. Béylece bu kavramlarin ideolojik
‘gblgesi’ olugturulur.

7- Rosebud® sendromu: Para her sey degildir; para yozlagtinr; yoksul
daha mutludur. Kapitalist ideoloji i¢in ¢ok uygun bir durum: Ne kadar
baskilanirsaniz, o kadar mutlu olursunuz.3

Kolker da Hollywood filmleriyle ilgili benzer bir saptamay1 yapar:

Sinufsal farklar neredeyse her zaman stereotiplestirilir. Cok zengin genel-
likle kotii olarak tanimlanuirken, yoksul istirap gekisi icinde soylu olarak
goriiliir ve kaderinden mutlu olmaya zorlanir. Sadece mutiu olacagimiz
icin bizi sahip oldugumuzdan daha fazla istememeye sevk eden daha
biiyiik ideolojik istikrar anlayisiyla sug ortakligi yaptiga goriilen filmler-
de —Yurttas Kane (O. Welles, 1941) ve Baba II'yi (F. E. Coppola, 1974) dii-
stiniin— stirekli olarak paranin mutluluk getirmedigi, zenginligin ise
kedere yol agtig1 klisesi sunu]ur.3?

Sinema daha biiylk bir kiiltiirel yapinin icinde igler. Kiltiiriin icinde
olusur ve kaltiirin tiretimine katilir. ideolojiden dogar ve onu besler. Her
kiltiir kendi iginde istikrar ve uyum ister ve sinema da bu arzuya katkida
bulunur. Ancak bu siireg hi¢ de yekpare bir siire¢ degildir. Sinemanin bii-
yiik bolimiinii olugturan popiiler/ticari sinema kiiltiirii oldugu haliyle
muhafaza etmeye, sorunlar varsa bunu mevcut smnurlar iginde ¢ézme egi-
limi tasirken, kiiltiiriin mevcut haline elestiri getiren, ona yeni segenekler

% Yurttas Kane'deki Charles F. Kane karakterinin ¢ocuklugundaki kizaginn adi.
31 Wood, a.g.e., s. 320.
32 Kolker, Film, Form and Culture, s. 118.
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sunmaya ¢alisan ve zaman zaman radikallesen sinemasal tiretim de ya-
pilmaktadir. Bu girisim yalmzca bigimsel diizeyde olabildigi gibi, yeni bi-
gim girisimlerinin ardindan, yagamin politiklesmesine paralel olarak
icerikte de politiklesme olabilmistir. Yani sira bu girisim yalnizca sinema-
sal Giretimle de sinirli degildir. Film elestirisi de ideoloji konusuna eskisine
gore daha fazla onem vermeye baslamus ve kendisi de politiklesmistir.
Calismalar1 6nemsenen ve yaprtlar bir¢ok arastirmada referans olarak
kullanulan (tizerine iki de doktora calismasi yapilmis olan) Robin Wood
elestirmen olarak geligimini anlatirken, 1970°li yillara kadar ideoloji terimi-
ni her zaman 6zel politik ideolojilere (-izm olarak ideolojilere) gondermede
bulunmak i¢in kullandigini, o donemde daha sonradan egemen ideoloji di-
ye adlandiracagi olgunun iginde tamamen kapana kisilmis oldugunu ve
onu hig diisiinmeden “gercek” olarak kabul ettigini ama artik onu her yana
yayilmig olarak gorerek sigrama yaptigim anlatir ve bunu somut bir imge
olarak netlestirerek aysberg metaforunu kullamr. Wood devamla, bu ays-
bergin yalnizca sekizde birinin ytizeyin tizerinde bulundugunu (bireyin bi-
lingli olarak sahip oldugu inaruglar, diisiinceler vb.), diger sekizde yedisi-
nin ise altta gizli durdugunu ve bu gizli olanlarin da bireyin dogumdan iti-
baren (‘erkege mavi, kiza pembe’ gibi) kiiltiir nedeniyle igsellestirdigi ve as-
la sorgulamadig: (yasam, ahlak, iliskiler vb. hakkindaki) biitiin o varsa-
yimlar oldugunu belirtir. Wood bireyin gorevinin aysbergin miimkiin ol-
dugu kadar biiyiik bolimiinii agiga ¢ikarmak, bu varsayimlari elestirel in-
celeme konusu yapmak oldugunu sdyleyerek bunun muhtemelen ¢ok acili
ve tehlikeli bir islem oldugunu belirtir. Eger birey en aziz tuttugu anlayis-
larin ~yagam1 boyunca sahip oldugu varsayimlarin- birden artik “gergek”
olmayip sadece “ideoloji” oldugunu anladiginda, o birey zincirlerinden
kurtulacak, ama daha sonra aniden yasamini mahvolmus bulabilecektir.3
Ama bu yine de denemeye deger, clinkii bizi dzgiirlestirebilir ve meselele-
rin daha dogru bir bicimde anlagilmasini ve ¢6ziilmesini getirebilir.
Wood'un kisisel sertiveni film elestirmeni ve elestirisi agismndan ilging
bir 6rnek sunmaktadir. Wood, 1960’11 yallarda Hitchcock sinemasi {izerine
kitaplardan birini yazdi1 ve ovgller aldi. Hitchcock’s Films (Hictchcock'un
Filmleri) adl1 ¢aligmasi zaman iginde tiikendi ve yeniden basilmas: talep
edildi. Ancak ozellikle 1970°1i yillarda yasadig: kisisel diizeydeki (ideolo-

= Wood, a.g.e., 5. 19-20.
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jik, politik ve cinsel) degisiklikler onun genelde sinemaya, 6zelde de
Hitchcock’un filmlerine bakisini degistirdi. Elestirinin onemli bir diizeyde
(degerlendirme olgiitii nedeniyle) 6znel oldugunu savunan Wood kitabi-
nin yaklagik otuz yil sonra son gikan baskisinda kendi kigisel geligimini
Ozetlerken sunlari yazar:
Hitchcock'un Filmleri'nin yazar herhangi bir ideoloji anlayisindan ta-
mamen yoksundu: gercekten ne anlama geldigini bile bilmiyordu. So-
nugta bunun vardif yer, yazarin kesinlikle her seyi burjuva ideolojisi ve
onun ‘dogruluk,” ‘gerceklik,” ‘insanlik durumu’ ve ‘insan dogasi,” ‘sag-
duyu’ gibi kavramlarla dogallastirilmis varsayimlarn tiinelinden gérme-
siydi
Bu bizi ondan birkag on yil 6nceki André Bazin’in konumuna gotiiriir
ve ideolojinin insanin diinyaya bakisi, onu kavrayisi ve drnegin sinemayi
nasil degerlendirdigi konusunda ne kadar etkili oldugunu gosterir. James
Roy MacBean Film and Revolution adh kitabimin “Girig”inde sinema ku-
ramlar1 ve elestirisinin Bazin-sonrasi doneme girmis oldugunu (bu kitap
1975’te yayimlandi), Bazin’in “ontolojik gercekgi” estetiginin gegerli estetik
temellerden yoksun ve gizli ideolojik egilimlerle dolu oldugunu belirtenle-
rin 6n saflarinda olsa da, André Bazin’e saygisini sunmak istedigini, ¢linkii
sinema kuramlarindaki girisimlerin ¢ogu abartili bir bigimde soyut ve be-
lirsiz iken, Bazin’in kuram ve elestiriyi ayni anda olusturmaya yonelik
miitkemmel bir yeteneginin oldugunu, Bazin'in, tarihi boyunca sinemanin
isleyisini ve tek tek filmleri agtklamada olaganiistii bir kavrayis ve duyarli-
lik sergiledigini ve belirli filmlerin elegtirel ¢6ziimleme pratigi icinde kendi
estetiginin kuramsal konumunu gelistirdigini belirtir.*> Ancak Bazin'e say-
gilarini sunan MacBean kitabinin “See You at Mao: Godard’s Revolutionary
British Sound” adl1 6. alt baghiginda Bazin’in yazilarindaki dinsel terminolo-
jinin kesinlikle tesadiifi degil, hatta metaforik oldugunu; biitiin estetik sis-
teminin, agkinligin mitsel-dinsel (Katolik) ¢ergevesine tutundugunu; Bazin
icin gvenilir “gerceklik yanilsamasmin” gergeklikte varoldugu varsayilan
ve kameranin mucize kabilinden ortaya ¢ikardigs bir on-metin oldugunu;
eger Bazin dikkatli okunursa gergekligin kendi maddi kabugunu derhal at-
tigin1 ve tamamen metafizik (buna hakli olarak teolojik de denebilecegi) bir

*Wood, a.g.e., s. 4.
% MacBean, a.g.e., s. 1.
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alana ytksel(til)digini; Bazin igin biitiin yollarin cennete ciktiginy; spesifik
bir tilkede (Ispanya) spesifik bir egemen sinif koalisyonuyla (burjuvazi ile
Katolik Kilisesi arasindaki koalisyon) spesifik bir ekonomik sistemde (ka-
pitalizm) yasayan spesifik insanlarin (Las Hurdes Vadisi sakinleri) acima-
siz maddi kosullarinmn —ki bunlarm hepsi filmin i¢inde sert bir bigimde
vurgulanmigtir— acimasiz bir belgeseli olan Bufiuel'in Ekineksiz Toprak’s
(Las Hurdes, 1932) gibi bir film {izerine yazarken bile Bazin'in giicliikle go-
rebilecegimiz bir el cabukluguyla maddi kosullar1 masanin altina stiptir-
meyi ve hemen cennetin yaldizli tozlarini havalandirmay1 basardiginy; bir
elestirmenin, Bazin'in Ekmeksiz Toprak tizerine yazisinda “smuf,” “zengin-

miilkiyet,” “proletarya,” “burjuvazi,” “diizen,” “pa-
ra,” “kar,” vb. sdzciiklerini bile anmadiini belirtti§ini; bunlarin yerine
yazisinda oldukga belirsiz olanlarmi, yani burjuva hiimanist idealizminin

1737 /7

lik,” “kapitalizm,

genel kavramlari olan “biling,” “kurtulus,” “keder,” “saflik,” “ dirtstliik,”
“diinyanin objektif zulmi,” “transandantal gercek,” “insanlik durumunun
aamasizligl,” “mutsuzluk,” “Yaratilig'taki merhametsizlik,” “Meryem,”
“kader,” “dehget,” “merhamet,” “insanin istirabi,” “miistehcenlik,” “agk,”
“hayranlik,” “Pascalct diyalektik,” “Ispanya Pieta’smmn biitiin giizelligi,”
“asalet ve uyum,” “giizelin ¢irkindeki mevcudiyeti,” “sikinti i¢indeki in-
” “cehennemi bir yerytizii cenneti” gibi kavram ve ifa-
deleri buldugumuzu; bunun yalmzca Bazin'in estetiginde degil, genelde
burjuva estetifinde karsilagilan bir durum oldugunu; genis, ¢ok genel ve
bas1 sonu olmayan bu gibi kavramlarin, insanlarin icinde bulunduklarn

kayig1 sallamalarina yol agabilecek bazi aci, nahos gergekleri ortaya sere-

I/

o

a7

sanin ebedi asaleti,

cek insan toplumunun materyalist, siire¢-yonelimli bir analizinin yoklu-
gunu gizlemeyi kolaylastirdigimi 6ne stirmektedir.36

Bu dinsel mitolojinin elestiri alaninin diginda, bizzat filmlerde de izini
stirmek miimkiindiir. Sinema bize diigler, fanteziler anlatir, arzular olustu-
rur ve bunlarn tatmin eder. Filmler Oylesine bir ortam sunarlar ki, burada
izleyicinin 6zdeslestigi karakter Tanr1 (ya da vekili) bile olabilir. Fantezile-
rin sonu ya da smur1 yoktur. Yeter ki, izleyici hognut ya da tatmin olsun.
Yakin donemlerde yapilan bir film bunun yerinde bir 6rnegidir. Bahsede-
cegimiz film, sonugta bliyiik paranin yatirildig1 ve buiytik karlarin, yani gi-
se gelirlerinin beklendigi ve sonugcta da gisede bliytik basarilar kazanan ve

% MacBean, a.g.e., s. 102-103.
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bagroliinde Jim Carrey’in oynadig1 Bruce AlMighty'dir (Tesekkiirler Tanrum,
Tom Shadyac, 2002). Bu filmde Carrey’in canlandirdigi karakter, énceki
filmlerinde —Salak ile Avanak ve Maske gibi- bir kadinla dogru diiriist bir
iliski kurma konusunda son derece yeteneksiz iken, bu filmde kurulmus
bir iligkinin bozulmamasina calisarak tematik diizeyde bir olgunluk sergi-
ler. Bu film hem burjuva ideolojisini hem de Hiristiyan mitolojini harman-
lar. Bir diizeyde burjuva toplumun acimasiz rekabetci ortamini Hiristiyan-
likla dengeler ve bu dénemdeki kapitalizmin Hiristiyanlikla iligkisini 6zet-
leyerek her ikisinin de degerlerini onaylatir. Bagarili olmanin bagkalarim:
alt (bu filmde rezil) etmekten gectigi yarismaci ve kiskandiria bir toplum-
da filmin erkek kahramani Tanrinin sahip oldugu giiclere sahip olur ve
basariya ulagir. Ama Tanri onu denetler ve basariya ulasirken ayni zaman-
da baskalarina yardim etmedigi i¢in de onu uyarir. Burada bir paradoks
vardir ama nihayetinde celiskili yap1 dengelenir. Toplumda iyi bir yere
gelmek (bu filmde bir televizyon kanalinin anchor’u olmak) onemlidir
ama giictin/iktidarin simirsiz kullanim: hos degildir. Sonunda bagkarakter
kapitalizmin istedigi basarili kisi olur ama Hiristiyanlik onu bagarili olma
konusunda sinirlar ve basarisini belirli sinirlt iginde yasar ve onun bu ha-
liyle hepimiz mutlu oluruz. Kimse Tanrt olmamali ve Hiristiyanligin smir-
larini ¢izdigi sinirlar i¢inde bagarili, mutlu ve tatmin olmaliyiz.

1895 yilinda yapilan ilk gosterimden bu yana yapilan filmleri izliyoruz.
1960'lardan itibaren eglenme/vakit gecirme/oyalanma/uyutulmadaki bag-
lica aracimiz sinema yerine televizyon olsa da (orada da bol miktarda film
izliyoruz), bugiin bile filmler bog zamanlarimizda yasadigimiz en énemli
ortamlardan biri. Filmler yiizyili askin stiredir bizi eglendirdi, oyaladi. Bu,
sinemanin bir ama baskin yonii. Sinema yalnizca ABD'de gelismedi ama
neredeyse seksen yildir ABD'deki sinema endiistrisi olan Hollywood un
egemenliginde. Diinya agirlikli olarak orada iiretilen filmleri izliyor. Cok
az kisi, sadece birkag isim vermek gerekirse 6érnegin Japonya'dan Yasujiro
Ozu, Yunanistan’dan Theo Angelopulos, ingiltere’den Kenneth Loach, Al-
manya’dan Rainer Werner Fassbinder ya da Wim Wenders, Brezilya'dan
Glauber Rocha, Arjantinden Fernando Solanas, Fransa’dan Jean-Luc
Godard ya da Alain Resnais, Senegal'den Ousmane Sembene, Misir'dan
Yusuf Sahin ve ABD’den Jim Jarmush’un filmlerini izledi. Onlarin filmleri
genellikle giindelik hayatimizda sinemalarda her hafta izledigimiz film-
lerden farkliydi. Hem {irettikleri anlamlar hem de anlam iiretme tarzlan
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degisikti. Diinyaya, egemenlerin bakmamuz: istediginin disinda bakiyor-
lar, mevcut yasama gesitli yonlerden elestirel yaklasiyorlardi. Onlar kendi
araglart olan filmleri aligilmig olanin diginda kullanyorlardi. Alisilmis ya
da mevcut olanin disinda demek, yeni mecralara yelken agmak anlamina
gelir ve bu, statiiko ile onun ideolojisinin asla katlanamayacag bir durum-
dur. Yelken agti§iniz zaman, yani eger bir {itopyaniz varsa ve onun pesin-
den giderseniz, yeni yerler, yeni kosullar, yeni iliskiler, yeni durumlar
bulma olasiliginiz vardir. Belki bu gerceklesmeyebilir ama denersiniz. Sta-
tiikonun digma gikarsiniz ve mevcut olanin disinda bir seyler olabilecegini
gorlrsiiniiz ama bu nedenle bliyiik stkintilar yagayabilirsiniz.

Ideolojik konumdaki (6rnegin Wood'un konumu) bdylesi bir 6zgiirle-
simin olanakli oldugunu ve yasama farkli bir pencereden bakmanin ve
bunu da izleyicilerle/okuyucularla paylagmanin miimkiin oldugunu yu-
karida saydigim isimler ve daha bir¢ok kisi ve akim gostermistir. Ancak
sinema tarihine baktigimizda bu girisimler yagmurda birka¢ damladan
daha fazlasi degildir. Ama bu bir umutsuzluk hali de degildir. Clink
¢tkmamis candan umut kesilmez. Sinemada héla umut vardir, Varolanin
disinda bir seyler yapilabilir. Bugiin de bunun isaretleri vardir. Ornegin
Tirkiye'den Nuri Bilge Ceylan'in, Zeki Demirkubuz’un, simdilik tek bir
film yapsa bile Umit Unal'in anlatilari, Leo Carax ya da Lars von Trier’in
sinirlart zorlayan sinema dili, Jean-Luc Godard’in hala uzlasmaz film yap-
ma stili, Resnais'nin zaman ve bellekle oynamasi ve izleyiciyi zorlayan si-
nemasal stili, daha bir¢oklarinin uzun siiredir sinemaya egemen olan kla-
sik stili zorlayan ya da degistiren anlatilart bu umudun siirmesini saghyor.
Farkli bir hayatin olmasini umut etmek ile farkl: bir sinemanin olmasiru
umut etmek birbirinden ayri degildir. Ciinkii her ikisi de mevcut olanin
disinda olan: arama girigsimidir. Yine Wood,

Cocuk ideolojinin igine dogar. . . . Ister Freudyen model (Oidipus) isterse
Lacanci model (simgesel diizene giris) kabul edilsin, (biiytik dlglide bi-
lingdig1 olan) amac bizleri egemen ideolojik normlar iginde giivenli 6z-
neler olarak olugturmak olan acimasiz bir toplumsallasma stirecine
kaginulmaz bigimde maruz kaldi§imuz agiktir. Aynu zamanda bu toplum-
sallagma siirecinin tam olarak islemedigi de agiktir. Eger igleseydi, bu-
nun farkina varmazdik, ¢linkii biitin alternatifler ve biitiin direnis
olanaklari ‘basarih bi¢imde” bastirilmig olurdu3”

T Wood, a.g.e, s. 62.
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demektedir. Bu nedenle insan varoldukg¢a bu umut da siirecektir.

20. ylizyila egemen olan anlat: tarzinin hala (ve biiyiik anlatilarin bitti-
gini ilan eden ama nedense liberalizm ve serbest piyasa gibi bliytik anlati-
lar1 gormezden gelen postmodern séylemin) hakimiyetine ragmen, bunun
disinda bir hayatin ve sanatin/sinemanm olabileceginin kanitlarindan bah-
settik. Onlar egemen olana mubhalefet ettiler, kars1 ¢iktilar ve bagka anlati-
larm miimkiin oldugunu gosterdiler ama onlarin gesitliligi, cok sesliligi
egemen hale gelemedi. Tipk: ¢ok kiiltiirliiligiin, ok sesliligin, tam (temsili
degil), dogrudan demokrasinin egemen hale gelememesi gibi.

Bugiin her alanda oldugu gibi sinemada da miicadele siirmektedir.
Kiiltir bir diizeyde ideolojivi yasama bigimimizdir, ama baska bir diizey-
de de bu bigimi bilingli olarak tercih edebiliriz. Bize 6gretildigi bigimiyle
bizden yapmamuiz isteneni reddedip kendi tercih(ler)imizi savunarak bun-
lar1 yasamaya calisabiliriz. Belki her yana yayilmis olan ideolojiden kaga-
may1z ama kendi ideolojik konumumuzu segebilir ve miimkiin oldugunca
buna uygun olarak yasayabilir, tiretimde bulunabilir, drnegin filmler ¢eke-
bilir, film elestirileri yazabiliriz. Anlamin, bakis agisinin, diinya goriisiiniin
reddedildigi, gelip geciciligin, anlamsizligin, gayri-ciddiligin ve cehaletin
egemen oldugu giiniimiiz diinyasinda anlam {reten, bakisi agisina ve
diinya goriisiine sahip birey(ler) olarak diisiiniip buna uygun olarak dav-
ranabiliriz, davranmaliy1z.






SINEMADA GERCEKGCILIK VE TARIH BiLiNCI

BURAK BAKIR

1980’lerden sonra birbirlerinden kopuk ve siireksizlik gosteren bir bi-
cimde sinemada gergekgi egilimler yeniden giindeme gelmeye bagladi. Bu
gin de sayilar1 az da olsa aymi egilimlere sahip filmlerle karsilagmak
miimkiin olmakta. Ozellikle Yeni Iran Sinemas, Italya'da yeni gergekgiligi
andiran bir tiir yeni Yeni Gergekgilik, ya da uzak dogu sinemasinin kimi
orneklerini gosterebiliriz. Ancak s6z konusu gercekei egilimlerin bigimsel
ozellikleri ya da poetikalarmna baktigimizda kargilaghgimiz sey bir yenilik-
ten ziyade bir tiir tekrar; elbette ki biiyiik oranda Italyan Yeni gercekciligi-
nin tekrart oluyor. Oysa ki yaklasik gegen elli yil sonunda diinya ve din-
yaya iliskin algilarimizda koklit degisiklikler yasandi. Gelgelelim bu degi-
simler sinemada kendilerinin yeni temsil edilis bicimlerini yaratamadilar
ve karsilastigimiz sey bir tiir nostalji duygusuna sahip imajlar olmaya bas-
ladi. Ozellikle Cennet Sinemas: ya da Akdeniz gibi filmlere giiciinii veren
sey bu 1940’11 yillara, diger bir deyisle Italyan Yeni Gergekgiliginin zaman-
sal evrenine dayali imajlartydi. Bu giinde tekrarlanamaz olan gey bir an-
lamda geg¢mise yansitilarak yeniden tiretilmis oldu. Kugkusuz bu filmlerde
ya da boylesi bir sinema anlayisinda gergeklestirilen sey bir tiir tarihsel
film etkisi degildir. Burada bizim tarihsel film ile tarihsel bir déneme du-
yulan nostaljinin imgelerini birbirlerinden ayirmamiz gerekir. Daha da
otesi karar vermemiz gereken sey, eger yaratilabilecek ise yeni bir sinema-
nin neden gergekgilik {izerinden gelisebilecegini, s6z konusu sinemalarmn
ya da filmlerin tiim gercekgi imgelerine ragmen gercekci olmadiklarin, ve
ozellikle de hala tigiincii diinya diye andigimuz kiiresel kapitalizmin cevre
tilkelerindeki ulusallasmaya ¢alisan sinemalarin imkansizifini da vurgu-
lamak zorundayiz. Oyle ise yapmamiz gereken sey icinde yasadigimiz sii-
reci tarihsellestirmek ve donemsellestirmek zorundayiz.

Gergekte bu nostalji egilimi 1980'lerin de Oncesinde vardi. Baudril-
lard’in retro olarak adlandirdig bi¢imi ile Polanski'nin China Town filmi ya
da American Grafiti ile Lukas'in yaptig1 tam da ge¢misin bir tiir moda hali-
ne getirilmesiydi. Aslinda biz en azindan Benjamin'in Tarih Uzerine Tezle-
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rinden yola gikarak modanin gegmiste dolagsmas: ile paralel ayn bir tarih
fikrinin varligindan haberdardik. Gelgelelim boylesi bir teorik donanim
nostaljik imgelerin i¢i bos gekiciliginden bizi korumaya yetmedi. Bu nos-
talji farkli bigcimlerde sik sik gliindeme gelmeye devam etti. Mars Attact gibi
postmodern bir bilimkurgu komedi filmi ile Malena gibi “yeni-gercekgi”
melodrama egilimli bir film aym nostaljik imgeden, 1930'larin ya da
1940'larin diinyasindan beslenmeyi stirdiirdii. Kugkusuz ki bunlardan bi-
rincisi 0 donemin filmlerinin mantig: tizerine kuruluyken, digeri dénemin
bir temsilini ortaya koyan filmlerin mantig1 tizerine kuruluydu. Diger bir
ifade ile karsilastigimiz sey, belirsiz ya da dolayiml: bir bigimde de olsa
temsilin temsili gibi bir durum haline geldi.

Burada nostaljik olan ile tarihsel olani birbirlerinden nasil ayirmamiz
gerekir? Tarihsel yapit, en azindan Lukacs'in kavramlastirdig: bigimi ile,
kendi imgesini gegmige yansitarak kendisini yeniden kurar. Bunun edebi
mubhatabi sinifsal olarak Burjuvazi iken elbette en énemli yazarlarindan bi-
risi de Walter Scott'tir. 19. yiizy1l burjuvazinin gergekgi tarihsel romanlari
simdiki zaman igindeki muzaffer imgelerini ge¢mis, feodal déneme, ya da
belki bugiin daha dogru bir tabir olacak olan, sermayenin yogunlagmasi,
ilkel birikim donemi Oncesine yansitirlar. Ancak bu dolayimla, bu geriye
doniik hamle ile simdiki zaman iginde ne olduklarinin nesnel gercekligini
temsil edebilirler.

Scott, daha sonra Faulkner’da da oldugu gibi i¢inde en siddetli i¢ savas-
larin ve din savaglarinin, birlikte var olan {iretim tarzlarimin canli bir anla-
tisal bigimde kaydedildikleri toplumsal ve tarihsel bir hammaddenin,
poptuler bir bellegin kalitini devralmigtir. Yeni bir gercekligi diisiinebilme-
nin kosullar1 ve bu gergeklik igin yeni bir paradigmanin tanimlanmasi bu
nedenle, 6zgiil bir konjonktiirii ve iginde yasayan kisileri kiskivrak ele ge-
ciren bu yeni gergeklikten belli bir stratejik uzaklasmay: gerekli kilmakta-
dir (bu, bilimsel kesifte iyi bilinen “yabancilasma” ilkesinin bir tir
epistemolojik varyantidir).!

Bunun sinemadaki en onemli muhataplarindan birisi de kuskusuz
Eisenstein olacaktir. Onun 6zellikle Korkung Ivan ve Aleksandr Nevsky film-
lerinin tarihsel dokusu, bir mit yaratmak tizere degil, simdiki zamam
dolaymmlayarak anlasilir kilmak {izerinedir. Lenin’in tabiri ile zincirin en

! Fredric Jameson, Postmodernizm, ¢ev. Nuri Pliimer, 1. Baski, YKY, 1994, s. 506.
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zayif halkast olan Rusya’dan, gelecek toplumun onciisii konumuna gegen
Sovyet deneyimi igerisinde bu tarz bir tarihsellestirmenin temelleri zaten,
Scott orneginde oldugu gibi mevcuttu. Son kertede gergeklegen
Althusser’in tanimladig1 bigimi ile bir episternolojik kopustu.

Bu geriye doniik hamle iki anlamda gereklidir. Birincisi zne, ki burada
ele aldigimiz bigimi ile burjuvaziyi 6rnek gosterebiliriz, ancak bu dolaym,
bu geriye doniig sayesinde bastan beri ne ise o haline gelir; diger bir ifade
ile i¢cinde bulundugu evrendeki kendi anlamim ¢oziimler. Diger yandan
ise bu dolayim onu 6nceki koklerinden her defasinda daha kesin olarak
koparir. Boylelikle bu kopusun gerceklesmesi igin tek bir dolayim, geriye
doniik tek bir hamle yetmez. Aym hamle defalarca tekrarlarur. Bu bize
devrim kelimesinin diger bir anlamini, yani kokenlere dontis (revolution)
devridaim anlamini da verir. Gelgelelim bizim sorunumuz giiniimiiz top-
lumunun yapitlarinda béylesi bir dolayimin nigin saglanamadig ve nasil
saglanabilecegi ile ilgilidir.

Burada en 6nemli sorun, soz konusu tarihsellestirmeyi hangi baglam,
hangi zaman igine oturtacagimiz ile ilgilidir. 2. Diinya Savast mi1, 1968 son-
rast m1 ya da daha geriden burjuvazinin simgesel zafer tarihi olarak 1789
mu ve belki de bagka bir tarihsel dilim mi? Bagta da bahsettigimiz filmle-
rin bliyitk ¢ogunlugu kendi geriye doniik anlatilarint gordiigiimiiz gibi
1940'lar sonrasindan olusturmaktadirlar. Yani ABD yiizyili olarak anlatilan
gelen donemin bir anlamda goriinen koklerine uzanmaktadirlar. Bunu bi-
razdan tartisacagiz, ancak ikinci bir sorun daha saptanabilir ki, bu da gim-
diki zamanun farkli bir tarihsellestirilmesini olusturabilmek miimkiin
miidiir? Ashnda daha burada Benjamin‘in Tarih Uzerine Tezler'ini yeni-
den ve ciddi bir bicimde gbézden gecirmemiz gerektigini sdylemeliyiz.
Ama bundan 6nce basa doniik karar vermemiz gereken soruna bakmal-
y1z. Nereye kadar geri donecegiz? Bunun iki tirlii cevabini, ya da iki farkli
baglamda olusturulacak anlatisini kurabiliriz. Once birincisine bakalim.

Bizim temel sorunumuz temsil sistemi ve anlat1 yapilari ile ilgili oldugu
stirece Once sinemanin kendi icinde tasidigr mevcutlara bakmakta yarar
var. Bu her seyden &ce gorsel ya da isitsel imgedir. Imgeye iligskin yakin
zamandaki en Onemli tarihsellestirmelerden birini Baudrillard vermistir.
Baudrillard imgeyi dort tarihsel evreye ayirir. Bunlardan birincisi, temel
bir gercekligi yansimas: olarak imgedir. Anlasilacagr gibi imge ile temsil
ettigi nesne arasinda belirli bir gerceklik etrafindan kurulabilecek iligki be-
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lirgindir. Bu asama kugkusuz Batili temsil sisteminin dogusuna, Ronesans
ve hemen sonrasi doneme tekabiil eden bir asamadir. Shakespeare’in ya-
pitlart, Don Quijote, ya da art1 klasiklesmis bir 6rnek olarak Velazquez'in
Las Meninas tablosunu bunlara &rnek gosterebiliriz. Ikinci asamada imge
yara gosterge temel bir gercekligi maskeler ya da saptirir. Kugkusuz bu
maskeleme ya da saptirma hamlesi, ideoloji kurami {izerine bir seyler ka-
rigtirmis okura tarudik gelecektir. Ancak bizim agimizdan daha ilgi gekici
yani roman tizerinde yaptig1 vurguda Lukacs’in ve elbette Hegel'in “epigi
olmayan cagin epigi'” saptamasidir. Tabii ki burada Napolyon imgesi diin-
ya tininin ete kemige bliriinmiis hali olup ¢ikagelir. ya da daha politik ve
bildik bir versiyon olarak burjuvazinin esitlik, 6zgiirliik, kardeslik siart es-
liginde Zola'min Germinal romanmn okumak anlamli olabilir. Baudril-
lard'in Giglincii asamasi genel de anlasiimasi en zor kabul edileni olmustur.
Burada imge temel bir gercekligin yoklugunu maskeler. Buna bizim vere-
cegimiz ornek, daha sonrasi igin de onem tagiyacagina inandigimiz,
Chantal Mouffe'nin “toplum diye bir gey yoktur” seklindeki savidir. Ozel-
likle ulus-devlet cergevesinde disiiniildiigiinde, biitiinlesmis, bagh bir
toplum yoktur, o her zaman gesitli antagonizmalar tarafindan ayrilmus,
bitiinlegtirilemez, parcali bir yapidir. Bir mit, gosterge olarak toplum im-
gesi, ya da ornekleyecek olursak, her zaman unutula gelmis olan ve Batil
irkgiigin devaminun bir gostergesi olarak Cingeneler, komiinistler, deliler,
homosekstieller ve Yahudiler “yiiziinden” toplum olamayan alman top-
lumu gibi. Boylelikle ulus-devleti gercek kilmaya yonelik her hamle onun
imkansizligini gizler ve buna yonelik girisimler ister aligilagelen tanimlar-
la sagdan ya da soldan gelsin fark etmez, kendisini son kertede nasyonal
sosyalizmin kucaginda bulur. Yeri gelmisken belirtmek gerekir ki son otuz
kirk yillik tarihimizin gosterdigi gibi devrimci milliyetcilik diye bir sey
olamaz. Yerellik, milliyet¢ilik, daha da 6tesi ¢ok kiiltiirciiliik, kiiresellesme
adi verilen ve aslinda 1900’lerin bagindan beri siire gelen siirecin ana da-
maridir. Imgenin dérdiincli agamasinda ise gostergenin artik hicbir ger-
ceklik ile iligkisi kalmamugtir, 0 sadece kendi kendisine génderme yapar.
Aslinda bu dérdiincii agama modernist / avant-garde sanatta da gosterile-
bilir; ¢linkii orada da estetik imge kendisini gerceklikten kopartarak 6zerk-
ligini korumaya calistr. Ancak bunu mevcut gergekligi dolayimlayarak
vaptigindan ve kendi kendisini amag edinmesinin yani sira, sanat yapiti-
nm meta formunu yadsidigindan s6z konusu olan doérdiincii asamaya ilig-



SINEMADA GERGEKGILIK VE. TARIH BILINCI | 91

kin karakteri ortaya konulamaz. Biz bunu ancak bugiin geriye doniik ola-
rak degerlendirebiliriz. Ozellikle Jackson Pollack ile baglayan siirecte hala
kendisini avant-garde olarak tanimlayan yapitin meta haline gelmis bigi-
mini gordiikten sonra. Cunkii hem DeBord'un hem de Haug'un farkh
baglamlarda dile getirdikleri iizere, artik imgenin kendisi en bagat meta
haline gelmis ve gosteri toplumunun 6nii agilmistir, hem de metanin ken-
disi estetikles(tiril)mistir. Boylelikle kendisi bizzat meta haline gelen bir
seyin de meta liretimini olumsuzlamasini beklemek abes olacaktir.

Baudrillard'in siniflandirmasi igerisinde en 6nemli kirilma noktasi ola-
rak, onun simiilasyon evreni olarak adlandiracagl doneme tekabiil eden
dordiincii asamadir. Clinkii burada tiiketim toplumu, gostergenin ekonomi
politigi ve simiilakrlar baglaminda gercekligin hiperleserek ortadan kay-
bolmasi denilen siirece girilmektedir. Nesnelerin 6n plana gectigi, toplum-
sal 6znenin 6ldiigl ya da ortada kayboldugu, kitleye doniistiigii bir evren
s6z konusudur. Ancak Foucault'nun diyebilecegi anlamda bunun soy kii-
tagti 1960'lardan baslatilamaz. $Seylesmenin en ug boyutu olarak tanimla-
nabilecek boylesi bir evrenin kdkenleri, Ronesans dénemine, imgenin birin-
ci asamasina, ya da pararun bir soyutlama olarak sermaye bi¢ciminde ortaya
ciktigl doneme kadar uzamir. 1960 sonrasinin 6zgiilligi biitiin bir toplum-
sal iligkiler aginin, {iretim ve yeniden iiretim diizenin soyutlagmig olmasi-
dir. Belki bu durum da giiniimiiz kosullarinda modernist estetigin soyutla-
maya doniik karakterinin imkansizliginin diger bir sebebi olmaktadir.

Ama bizim i¢in burada daha ilging olan Baudrillard’in tarihsellestirme-
sinin tarihsel kapitalizmin asamalar ile cakismasidir. Burada oncelikli ola-
rak ele alacagimiz agamalar ise bir ekonomik sistem olarak kapitalizmin
asamal1 degildir; daha farkli bir bicimde egemenlik olarak kapitalizmin
asamalarindan, onun icinde olusan hegemonik yapilardan ve sistemik bi-
rikim daireleri ad1 verilen dongiilerden s6z etmek gerekecektir. Yani soz
konusu yaptigimiz Braudel, Wallerstein, Arrighi gibi yazarlarin diinya sis-
temi analizi perspektifinde bir egemenlik bi¢cimi olarak kapitalizmin alt:
yiiz yillik tarihidir.

Bunlar icerisinde 6zellikle Arrighi'nin Uzun Yirminci Yiizyil metni, Ka-
pitalizmin tarihini Marx'in P-M-P formiilii ile yeniden okur. Boylelikle her
bir sistemik birikim dairesinin baslangici maddi bir genislemeye tekabiil
ederken, bir sonraki asamada para-sermaye meta formundan kurtularak,
mitkemmel bir soyutlama olarak diisiiniilmelidir, mali anlagmalar ve spe-
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killasyonlar aracilig1 ile devam etmektedir. Italyan Kent Devletlerinden,
Hollanda'ya ve Biiyiik Britanya’dan ABD hegemonyasina kadar her bir da-
iresel doniis kendi etkinlik alnini arttirarak kiiresellesir ve mali sermaye-
nin soyut karakteri gittikge her sey iizerinde daha belirleyici hale gelir. Bu
karakter mali sermaye icin nasil kendisini maddi kdkeninden / meta for-
mundan kurtard: ise aym bicimde diger her seyi de kendi maddi bagla-
nundan kopartir, kokstizlestirir. Nasil ki Baudrillard'in doérdincii agama-
sindaki imgesinin maddi bir gergeklik ile iliskisi kalmamuigsa, biitiinii ile
kiiresellesmis olan para (mali) sermayenin de {iretim ile bir baglantist
kalmamuigtir. Spekiilasyonlar, ana indirgenmis para transferleri belirleyici
hale gelmistir.

Kugkusuz ki her bir daire kendi 6zgiilliikleri icerisinde degerlendiril-
melidir. Ancak stirecin kesintili karakterinin yani sira stireklilik de ayru 6l-
¢lide 6nem tagir. Cunki siireklilik vurgusu (Tarihsel kapitalizm baglamin-
da) gergek bir devrimin yoklugunu vurgular. Boylelikle bu tarihsel zamani
kavramsallagtirmak, onun haritasini ¢ikartmak igin yapilacak her geriye
yonelik disiiniis bi¢imi; kendi temellerini en basa tasimak zorundadir.
Baudrillard’in imgeyi, ya da Batili temsil sistemini agiklamak i¢in kokenle-
re donlgii gibi, ya da Diinya Sistemleri Analizinin alt1 ytiz yillik bir dilim
igerisinde kapitalizmi tarihsellestirmesi gibi, gercekgi egilim de kendi ola-
nakliligini daha genis bir zaman diliminde diisinmek zorundadr.

Simdi geriye doniip baktigimizda nostaljik filmlerin imgelerinin de
kendi maddi kokleri ile olan baglantilariru yitirdikleri gosterilebilir. {talyan
Yeni Gergekgiliginin zayif da olsa gosterdigi sey estetik diizeyde bir eksik-
lik degildir. Bu filmlerin, diyelim ki Cennet Sinemas:'min De Sica filmlerin-
den bagarisiz oldugu sdylenemez. Ama sorun bu yaldizli imgenin arka-
sinda referans yapilabilecek bir maddi gercekligin, fagizm ve savag sonrasi
bunalim, is¢i sinifinin durumu ya da benzerlerinin bulunmamasidir. Bura-
da hem gercekgilik hem de tarihsellestirme kriz halindedir. Bu filmler bizi
simdiki zamandan ¢ikartarak ona disaridan bakma sansini vermezler, ama
onlar gegmise duyulan 6zlemin, imgenin maddi oldugu ve ayru zamanda
sermaye ile liretim arasinda yakicr bir maddi iliskinin oldugu bir dénemin
nostaljisini canlandirirlar. Daha da 6tesi s6z konusu ge¢mis tarihsel yapit-
larda oldugu gibi bir kopus tizerinden ilerlemez, aksine simdiki zaman da
hala etkisi siiren, bir gegmis olarak kavranilamayacak olan tarihsel dénem
tzerinde odaklanir. 56z konusu filmlerin gegmisi bu bigimde “kurcalayig-
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lar1” kargisinda Yeni gercekgiligin giicii “simdi” tizerindeki 1srarinda yatar.
Bu filmlerdeki “simdi” ge¢mis iizerinden degil ama fagizm sonrasi mevcut
ve olasi gelecekler {izerinden temellenir. Yikintilar arasindan aranan, taraf-
s1z, insani ve biiyiik dlgiide Italyan toplumuna ulusal bir karakter veren ve
geleneksel olarak nitelendirilebilecek dinsel bir inancin izleri siirtiliir. Diger
yandan yeni donem gergekgi filmlerin tutumlari, kendi iginde bulundukla-
11 bizim “talihsiz” simdimiz ytiziinden daha bastan iptal edilmistir. Yasa-
digimiz ¢agin gosterdigi belki de en 6nemli sey hiimanist insani 6znenin
imkansizligidir. Bu imkansizlik bir ideolojik ¢oziimlemenin maskesini dii-
siirmesi gereken bir giz degil, ama kendisi zaten bizzat gériiniimdiir. Oyle
ise yeni bir gergekgilik anlayisinin kendi bakigsini biiyiik Slciide degistir-
mesi gerekmektedir. Ve elbette bunun birden fazla yolu vardur.
Semptomlar bireysel ya da toplumsal olsun bizim kendi gercekligimizi
algilamamiz, onu olusturmamiz agisindan dnemlidir. Lacanc teorinin bize
gosterdigi sey ise semptomlarla ge¢misimizde degil ama gelecegimizde
karsilastgimiz bicimindedir. Gegmiste bastirdigimiz bir seyle gelecegimiz-
de karsilasiriz, bir anlamda ona dogru bir yolculuga ¢ikariz. Bu yiizden de
gecmis simdiden geriye dogru bir hareketle degil ama gelecekten gegmige
dogru paradoksal bir hareketle kurulur. Aslinda son kertede iitopyalara
ruhunu veren de bu paradoksal harekettir. Gelecekteki bir diinya perspek-
tifi ile simdimizi ve ge¢misimizi tutarh bir hale getiririz. Ancak elbette ki
gelecek sadece iitopya anlamina gelmez ve diinyamizin su anki gidigatina
bakarak gelecek hakkinda olumsuz yargilarda bulunmak ¢ok daha olasi-
dir. Ama bizi asil ilgilendiren nokta gelecek hakkindaki yargilarimiz de-
gildir, bundan &nce bunu analiz edebilecegimiz araglarmn yaratilmas: ge-
reklidir. Bu sayede Benjamin’in devrimi kavrayis bigimini algilayabiliriz.
Eger bu konuda Zizek'i izlersek bize sunlan soyleyecektir:
Galiplerin, resmi tarih yaziminda yaptiklar zafer alaylarinin tersine, ezi-
len simuf ge¢misi ancak “agik” oldugu siirece, “kurtulus 6zlemi” onda
goktan devrede oldugu siirece mal eder kendine —yani ancak gegmis (ba-
sarisiz olanlar, imha edilenler bigimine biiriinerek) gelecek boyutunu
¢oktan iginde barindirdig siirece gegmisi sahiplenir: “Gegmis”, gizli bir
zaman dizinj tasir; ona kurtulma kapisina agan budur. (II. Tez).
Gelecegi -gecmisi tekrar yoluyla geri doniisii olarak kurtaran kendi
devrimci eylemimizin gelecegini (“Bizimle gecmis kusaklar arasinda
gizli bir anlasma var demektir. Bu diinyada bekleniyorduk biz” [II.
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Tez])- zaten iginde barindiran bu bastirilmig gegmis boyutunu kendimi-
ze mal etmek igin, tarihsel gelismenin siirekli akisi kesip “gecmise
dogru bir kaplan sigrayis1” (XIV. Tez) yapmamiz gerekir.?

Yani gelecek ge¢miste bulunur diye bu siireci 6zetleyebiliriz. Ama bu
her tiirlii gegmis degildir. Bir tiir bastirilant kurtarma girisimi olarak ko-
kenlere inen bir gegmistir. Boylelikle roman igin yapilan “epigi olmayan
cagin epigi” tanimlamasim degerlendirebiliriz. Roman bu suretle kendi
koptugu gegmisi, bir zamanlarn butiinliikli diinyasint bir yoluk olarak
sergiler. Lukacs'in gercekgilik anlayisinin temelini burada bir gegmisteki
gelecek olarak okuyabiliriz. Elbette ki bu bir yanilsama ve ideolojidir.
Gegmiste gelecekte yakalamayi bekledigimiz hi¢ bir insani 6z yoktur.
Lacanca1 6znenin tarihi gibi bu tarihte kendisi hakkinda bir yanlis tanima
izerine kurulmustur. Ne var ki bu yanlis taruma, biitiinliiklii algy, parca-
lanma Oncesi mitik bir donem anlayisi hakikat icin gereklidir. Hakikate
ancak bu sayede ulagiriz, 6zne gercekten bir 6zne olmadiginin bilincine
kendisini bir 6zne yanilsamasina kaptirdiktan sonra ulagabilir ve ancak
bundan sonra gercek eylemini sergileyebilir.

Gelgelelim bu biling teorik, distintimsel bir olusum degildir. aksine
kendisin bizzat maddi bir pratigin, eylemin sonucudur. Gergeklik bu yiiz-
den zaten disarida bizi bekleyen bir mevcudiyet olarak ele alinamaz. Bu-
rada gerceklik olarak ele aldifimiz gsey kendisini ancak onu degistirmek
i¢in verilen miicadelenin bir sonucu olarak ve bir biling olarak agiga vurur.
Bize gore Baudrillard'm kuramindaki gergeklik ile ilgili problem buradan
anlagilmalidir. ya da Jameson'in yeni bir biling i¢in toplumsal bir haritaya
duydugumuzu séyledigi gereksinim de ayni bicimde eylem olarak deger-
lendirilmelidir. Bu yiizden Italyan Yeni Gergekgiligine ya da daha gecmis-
ten Stendhal’in yapitlarina gergekgi karakterini veren zaten mevcut top-
lumun diyalektigidir. Giiniimtizde, kiiresellesmis ve merkezsiz bir kapita-
lizm gaginda olusturulabilecek bir gerceklik ve gergekgilik de kendi simdi-
lerinin dogas: geregi ulusali degil ama evrenseli hedeflemek zorundadir.
Guniimtzdeki gergekgi egilimlerin sergiledikler yanilsama; ki bir ge¢misin
bigimsel dgelerini tekrarladiklari igin bigimci demek daha uygun olacaktir,
1srarly, tutarli ve evrensel bir gelecek perspektifi ile elestirilmelidir.

2 Slavoj Ziiek, fdeolojinin Yiice Nesnesi, ¢ev. Tuncay Birkan, 1. Baski, Metis Yay,, Is-
tanbul, 2002, s. 133
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Bu elestiriyi tam da onlarmn Yeni Gergekgilige doniigleri {izerinden te-
mellendirmek miamkiindiir. Clinkii Yeni Gergekgi Halyan sinemasl, sine-
ma tarihinde bir kopusa isaret eder, gercekligin yeni bir tamimlanigini
belirtir. Bu gergekgilik anlayis: tizerine yapilan pek ¢ok elestiri, hatta ger-
cekten gercekgi olup olmadig da bir yana, Yeni Gergekcilik daha sonra-
sinda farkli sinemalart miimkiin kildi ve Hollywood sinemasinda yaganan
degisimde de 6nemli bir rol oynadi. Diger yandan Yeni Gergekgilik gele-
cegi devam ettirme adina ge¢miste kalanlar1 kurtarma girigimi olarak da
gortilebilir. Onun ulusal ve dinsel kokiinde boyle bir gegmige yonelis de
vardir. Masum ¢ocuk imgesi gegmise bu yonelisin metonimik bir ifadesi
olarak igslemektedir. Ne var ki bu nostaljik bir islem degildir. Gegmisin ka-
Iintilar hala canli ve etkindir. Oysa glinimiizde bdyle bir ge¢mis, boyle bir
tarih hali hazirda var olan bir olgu olarak kavranilamaz. Yiikselen yeni or-
ta siniflarin simdiki zaman ic¢inde hapis olmus, gecmissiz ve geleceksiz
yapilari igerisinde, hem gegmigin, tarihin kendisi hem de gelecek kurucu
insan faaliyetinin, bilincinin {iriinleri olacaktir. Italyan Yeni Gergekgiliginin
tarihsel kosullarina uygun diisen kendiliginden bir sinf bilincinin bireysel
karakteri bu giin bu sebeple tekrarlanamaz. Ancak gereken kendi igin bi-
linci, kolektif bir ruh ile yeniden bigimlendirmek, insa etmektir.
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KULTUREL PRATIK OLARAK SiNEMA*

ROBERT KOLKER
Ceviren: Ertan Yiimaz

Sinema kiiltiirel olgularin daha genis diizeni iginde nereye ve nasil yer-
legtirilir? Sinemanin endiistriyel {iretimin bir parcas1 oldugunu gormiistiik
(filmlerin yapimu kitlesel {iretimin ilkelerini izler ve saf olarak ekonomik
terimler iginde, bugiin Los Angeles'daki en biiyiik ticari girisimlerden bi-
ridir). Sinemanin kendi tiiketicilerinin arzularini nasil yaratip tatmin etti-
gini incelemeye baglamistik. Filmlerin {izerimizde diger endustri triin-
lerinden farkli ve genel olarak sanat tanimimiza daha ¢ok uyan duygusal
ve ahlaki etkileri vardir. Bizden duygularimizla tepki vermemizi ve diin-
yay1 ahlaki kesinlikler i¢inde diisiinmemizi, iyi insanlar ile kotii insanlarin
ve etik davraniglar ile etik olmayan davranuglarin oldugunu varsaymamizi
isterler. Hatta bu diinyada nasil davranmamiz gerektigi sorunlarina etik
cozumler Onerirler. Ancak bir roman, resim ya da senfoniyle karsilastiril-
diginda, bir filmin olusturdugu duygusal talepler yiizeysel ve belirsiz go-
runiir. Geleneksel yiiksek sanatlardan farkh olarak, film kendisini anlama-
miz igin biiylik entelektiiel giicler talep etmez. Tam tersi gegerlidir:
Hollywood akildan kagirur, hi¢ de analiz talebinde bulunuyor goériinmez
ve bizi kendisi araciligiyla yalin, aracisiz 6ykiiniin yarnulsamast igine gir-
meye davet eder.

POPULER KULTUR

Tartigmaya bagladifimiz yere donersek, film duygusal ve ahlaki talep-
lerine ragmen, bizden kendisini ciddiye almamizi istemez. Diger tiiketim
tirtinlerinden farkli olarak, calismaya her seyin tizerinde deger bicen bir
kiltiir tarafindan tarihsel olarak tanimlandig: bigimiyle dnemsiz goriinen
bos zaman kullarumu igin yaratilir yalnizca. Aslinda burada ciddiyete karsi
isleyen bir cifte yasak vardir. Tiiketim tirtinleri, genellikle bir bedel kargih-

*Robert Kolker, Film, Form and Culture, McGraw-Hill College, Boston, 1999, s. 60-
98'den gevrilmistir. Ceviri daha 6nce Sinemasal, Say: 8-9'da yaymlanmistir.



ROBERT KOLKER | 98

g1, is ve ev yasantilarimizi kolaylagtirmak icin satin alinur. Filmler, yapil-
malar ¢ok pahali olsalar da, ¢ok ucuza satin alimir ve onlan tiiketen insan-
lar i¢in, paranin kazanilip harcandigy gergek diinyadan gegici bir kagigtan
bagka hicbir kullamimu yokmus gibi goriiniir. Insanlar giinliik yagamin
streslerinden gegici bir kagisin iyi olduguna inanirlar. Ancak kagiga olanak
saglayan filmler ve televizyon programlarina héla siipheyle bakilir ve ge-
nellikle degersiz bulunur.

Satin almasi ucuz, bi¢im ve igeriginde siradan olan filmler ve kitle ya da
popiler killtirin diger tiriinleri bu nedenle genellikle basmakalip ve ka-
ba, karmasiklik, otorite ve degerden yoksun olarak degerlendirilmiglerdir.
Popiler kaltiir tirtinlerine genellikle yas, toplumsal cinsiyet ya da irk 6zel-
likleri damga vurur ve bu tiir kompartimanlara ayirma her zaman dolayl:
kiigiik dugtiriici yargilar tasir. Rock and Roll genglerin alamidir ve bu ne-
denle onlara zarar verecek tiirde bir akilsizliktir. Rap Afro-Amerikali genc-
lere aittir ve potansiyel olarak tehlikeli olan bu dinleyici grubu arasinda
ahlaksizligs ve siddeti artirir (irkq1 stereotiplestirme agik ve agindir). Agk
oykisi, kendi umutsuz fantezi diinyalarim beslemekten bagka yapacak
daha iyi higbir seyi olmayan orta yash kadinlarin degersiz okuma etkinli-
gidir. Sporlar sporcular igindir. Sinema meraklilar1 —15 ile 35 yas arast he-
def kitle- cinsel gidiklanmaya ihtiya¢ duyarlar ve en kaba ve siddet dolu
yoldan sunulan baskalarinin deneyimine derin bir gereksinimleri vardir,
oysa orta yagl sinema izleyicileri bir Henry James romaninin basitlestiril-
mis, romantiklestirilmis bir uyarlamasin tercih edebilirler. Neredeyse her
durumda, bazi insanlarin popiiler kiiltiire yonelik yargist agiktir: Poptiler
kiiltiirden zevk alan ve hayran olanlar kotiilige tesvik edilirler ve onlar is-
tekli bir bigimde bu tegvikin berbat etkilerinden haz alirlar. Bu isteklilik bir
bi¢imde kiiltiiriin yozlagmasini yansitir. Popiiler kiiltiiriin ve kitle iletisim
araglarmin kiiltiire] standartlar asagi ¢ektigi korkusu, ardindan kinama-
nin geldigi bir giivensizlige neden olur. Filmleri hala seviyoruz; hala tele-
vizyon izliyor, rock and roll ve rap dinliyoruz. Giivensizlik daha sonra
sinizme doner.

Popiilerin olarun bu negatif goriiniimii, kitle kiiltiirintin ticari kultiir
(“ticarilestirilmis” terimi poptiler ve kiiciiltiici bir ifade olurdu) olmas:
gercegiyle daha da beslenir. Filmler, televizyon, rock miizik, ask romanlar:
ve gazeteler birer tiiketim iirlindi, ticari arzunun nesneleridir. Bunlar tire-
ten sirketler kar arayisindadir. Popiiler kiiltiir iirtinleri bireysel imgelemin
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degil, musterilerinin en genis boliimiine cazip gelmesi i¢in bu trtnleri
olusturan biliyiik sirketlerin hesaplamalarmun iirtinleridir. Daha sonra
urtinler bu miisteri grubunun en uygun boliimii i¢in saptarur, yas, top-
lumsal cinsiyet, itk ve sinifa uygun olarak pazarlanr ve uygun bir bigimde
tanitimi yapilir ve satilir. Tiiketim {irtinleri ve onlarin miisterileri endiistri
pratigini olusturan maliyet/fiyat, kar/zarar, varliklar/borglar, tre-
tim/dagitim yapisinin pargasi haline gelir.

KULTUR TANIMLARI

Her ne kadar genis kapsamli kinamalar onun karmagikligini anlamamiz
agisindan yararli olmasa da, popiiler kiiltiir hakkinda sdylenen negatif her
seyde bir gercek pay: vardir. Onun ticari, hatta kotiiliige tesvik eden yan-
n1 hesaba katan ve popiileri biitiin ciddiyeti ve eglendiricﬂigi icinde bag-
lamlastiran daha genis bir tanima kalkismak yararli olacaktir. Bu daha
genis goriis icinde kiiltiir yagamlarimizin baglami, nihayetinde her giin
tirettigimiz ve idrak ettigimiz inanglarin, davraniglarin, tepkilerin tutarl bir
modeli olarak goriilebilir. Baglam olarak kiiltiir diisiincesi, ilk olarak kiiltii-
rin doga olmadig1 anlamina gelir; kiiltiir tarih i¢inde insanlar tarafindan
olusturulur, distindigiimiiz ve yaptigimuz her seyin iirtintidiir. Glinliik
yasamlarimizin bilingsiz ya da yar bilingli davraruglarn bile, gézlendiginde
ve ¢oziimlendiginde tutarli eylemler dizisi olarak anlagilabilir ve birbiriyle
iliskili olarak goriilebilir. Urettikleri yapay iiriinlerle ~dinledigimiz miizik,
giydigimiz giysiler, sevdigimiz televizyon programlari, izledigimiz filmler—
birlikte bu inaniglar, davraruslar ve uygulamalarin anlamu vardir. Bunlar
“okunabilir” ve anlagilabilirler. Insanlar araba siirerler, belirli marka araba-
lar1 secerler, okula giderler, bankada hesap agtirirlar, resim yaparlar, tele-
vizyon izlerler, irksal ve cinsel farkliliklar1 kabul ederler (ya da etmezler),
Demokratlardan ya da Cumhuriyetcilerden nefret ederler (ya da etmezler),
ozglir iradeye ve serbest piyasa ekonomisine inanirlar (ya da inanmazlar),
iyi ya da kotit davranirlar, klasik ya da rock miizigi severler ve her nasilsa
bu davraniglarin ¢ogundan miikemmel anlam gkarrlar. Kiigiik bir aras-
tirma ve berrak bir akilla, bunlardan ¢ikan anlami, yaptigimiz tercihler ve
bizi eglendiren seylerle tatmin ettigimiz gereksinimleri anlayabiliriz. Eg-
lencelerimizin inanglarimizi nasil ve neden onayladigini ya da yalanladi-
ginu, bunlarin higbirinin dogal olmadigini anlayabiliriz. Biitiin bunlar sinif,
toplumsal cinsiyet, 1rk, egitim ve bagka kiiltiirlerden etkilenmeden dogar.
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Alt-kultirler

Guintimiizde kiiltiiriimiiz —ya da yiiksek ve algak, ciddi ve popiiler sa-
nat arasmda ayrim yapan kiltiirimiiziin o parcasi— kiiltiira yukarda yap-
tigimizdan ¢ok daha dar bir bicimde tamimlamaktadir. Kiiltiiriimiz
karmagik, anlamas: gii¢ ve “kiiltiirel” birikime sahip, bunu isteyen ve se-
ven birkag kiilttrli kisi igin kabul edilebilir olan bireysel imgelemler tara-
findan yaratilan ciddi yapitlan kiiltiir olarak tanimlar. Bagka bir deyisle,
kiltiir kendisini béler ve kisimlara aymnr. Bu kiiltir, genelde anlamak igin
derinlemesine ilgilenmek zorunda oldugumuz, zor ve kisisel bir sanat ola-
rak algiladigimiz seylere tekabiil eder: Miizelerdeki resimler; konser salon-
larinda ¢alinan senfoniler; siniflarda analiz edilen siirler ve romanlar. Eger
diger imgelem tirtinleri tiirlerinin bu tarumin igine yerlestirilmesine izin
verilirse, onlara “agag1” ya da “popiiler” kiiltiir olarak géndermede bulu-
nulur ve kenarlara surgiin edilir. Poptiler kiiltiir “yiiksek” kiiltiir hayran-
larinca; yliksek kiltiir ise populer kiltiir hayranlarinca kiiclimsenir. Bu
karsilikli diigmanlik bazen stereotiplere yapilan géndermeler araciligiyla
ifade edilir. Klasik miizik, sanat ve giir sevenler, akla getirdigi sinufsal ve
cinsel &tekilik yananlamlariyla birlikte kéhnemis, entelektiiel elitlerdir.
Popiiler sanatlardan haz alan insanlar bazen egemen degerleri tehdit eden
isci siufindan ahmaklar ya da kendi yasami olmayan kadinlar ya da beyaz
olmayan insanlar olarak gosterilirler. Popiiler kiiltiir iiriinlerinden zevk
alan alt-kiiltiirler arasinda daha biiyiik, daha koklii ve potansiyel olarak
tehlikeli boliinmeler vardir. Dini ve politik farkliliklar radyo programlari,
miizik tiirleri ve filmlere yonelik farkli ilgileri gosterir. National Public
Radio’yu dinleyen insanlar ~hem kendileri hem de otekiler tarafindan—
sagal sOylesi programlarini dinleyenlerden farkli olarak tanimlanirlar. Ak-
siyon filmleri izleyen insanlar —hatta yonetmenlerin kendileri tarafindan
bile- Jane Austen romanlarinin uyarlamalarini izleyenlerden farkl: olarak
gorilurler. Bu tir bolunmelerde bir grubun digerine yonelik hissettigi
kizginlik ve 6fke kiigiimsenemeyecek diizeyde ve rahatsiz edicidir.

Kaltirel Farkhliklarin Kokenleri

Biitiin bunlarin kokenleri karmasiktir ve kiiltiiriin her dar taniminin ait
oldugumuz daha biiyiik kiiltiirtin giiclii ve degisen dgelerini tanimlamada
nasil yetersiz oldugunu gosterir. Bunun ardindan daha biiyiik kiiltiir icin-
de alt-kiiltiirleri yaratan hareketlerin ve karmasik olaylarin ¢ok kisa bir
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taslag: gelecek ama bu taslak kiiltiirtin kendisini yaratmayi siirdiirdiigiine,
yasamsal gruplarin kendi sanatini yarattigina ve bu sanatin kaltiirti nasil
degistirip dontistiirdiigline dair bir fikir verecektir.

Avrupa kiltiiriinde “ciddi” miizik, resim ve edebiyat {iretimi, bu tiire-
timin kral saraylarmna ait oldugu Ortacaga kadar geri gider. “Alt sinifla-
rin,” ¢ogunlukla cahil koyliilerin, Avrupali-olmayan kiiltiirlerin ¢ogu igin
de gecerli bir olgu olan, zanaatlarina ve sozlii geleneklerine dayaly, tilkele-
rine ve yerlerine 6zgi kiiltiirleri vardi. Miilkiyet sahibi olan ve mal-ticareti
yapan orta sinifin olusmast Italyan Roénesans’inda basladi ve yiiksek kiil-
tirli saraylardan ¢ikarip zengin tliccarlarin ve miilk sahiplerinin evlerine,
villalaria getiren bu yeni gruptur. Giizel sanatlara sahip olma ya da des-
tekleme, gelisen orta sinifin miilk sahibi olma hareketinin par¢asiydi. Zen-
gin [talyan tacirler sanatlarin hamileri haline geldiler ve drnegin minnet
icindeki ressamlari Isa'nin ayaklari altinda velinimetlerinin resmini yap-
makla gorevlendirdiler. Sahiplik bir zenginlik gostergesiydi. Sanata sahip
ya da hami olma zengin hazzinin bir gostergesiydi. Hala da dyledir.

18. ylizy1l boyunca miilk-sahibi orta sinif Avrupa’da gelisti, kiigiik diik-
kan sahipleri zenginlesti ve endustriyel isci siruft gelismeye bagladi. Bu si-
niflarin her biri kendi kiiltiirel bicimlerini gelistirdi. Ornegin roman 18.
yiizy1l baglarinda gelistirildi ve baslangicta, bugiin bile bir¢ok insanin
pembe diziye gosterdigi bir diiskiinlitk ve 6zdeglesme ile ornegin Samuel
Richardson'un Pamela; Or, Virtue Rewarded (1740) ve Clarissa'nin (1747-
1748) kadin kahramaninin romantik seriivenlerini okuyan orta-siruf kadin-
Jara yonelikti. Popiiler bir is¢i ve alt-orta sinif bigimi olan melodram roman
ve tiyatrodan, ozellikle de 18. ylizyil sonundaki devrim sonrast Fran-
sa’sinin tiyatrosundan dogdu. Miizikli dram anlamina gelen melodram,
aktorlerin diyaloglarmi sdyledikleri geleneksel tiyatro oyunculugunu ya-
saklayan yasalara tepki olarak miizikli pantomim olarak bagladi. Baslarda
Avrupa’da ve Birlesik Devletler’de melodram abartili jestleri ve basitlegti-
rilmis iyi ve kotit yapilanyla genel, ahlaki ve politikti; {ist-sinif hazlar agi-
sindan fazlasiyla kaba ve “siradandi.” Genel olarak katilimayd: da,
duygusal ve hatta sozlii tepki vermeye davet ediyordu. Melodram bir tat-
min ve haz bigimi, istikrar ve statii igin suufsal bir arzunun, basit moral
degerlerin ortak bir ifadesiydi. Farkli bicimler i¢inde melodram Bati'da ve
Dogu'da bir¢ok tilkede bagarili olmustur.
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19. yiizy1l ortasindan itibaren Music Hall varyete eglenceleri isci sinifi-
nin bir diger komedi, popiiler miizik, parodi ve toplumsal cinsiyet tasla-
mast alaniydi (Ingiliz varyete sovlarinda diger cinsin giysilerini giymek,
bu durumdan sikilma imas: olmaksizin kabul edilmis popiiler bir uygu-
lama olarak kalmuigtir). Music Hall izleyicinin tepki vermesini canli bir bi-
cimde cesaretlendiren bir uzamda icra edildi ve ediliyor. Music Hall'un
Amerika versiyonu olan varyete, melodram ile birlikte, sinemanin gelisimi
tizerine gok buiyiik etkilerde bulundu.

POPULER KULTUR NASIL KITLE KULTURU oLDU?

Poptler kaltirin kitle kiiltirii haline gelmesi igin, depolama ve dag)-
tim yontemlerinin gelistirilmesi gerekliydi. Basili (print) kultur 18. ylzyil-
da epeyce gelismisti ve romanlar ile gazeteler oldukc¢a yaygin olarak
dagitildilar. Romanm durumunda, aktarim yollarindan biri romanlarin
grup iginde sesli okumasiydi. Agirhikh olarak isci ve alt-orta siniftan tiike-
ticilerin hoslandigr miizik, gortintiiler ve anlatilarin kitle kiltara haline
gelmesi i¢in, 19. ylizyilin sonu ile 20. yiizyilin baglarinda bagka araglarin
gelistirilmeleri gerekliydi. Yeni fotograf, telefon, fonograf teknolojileri ve
filmler yiiksek kiltiiriin gii¢ anlagilir yanlari iizerinde derinlemesine du-
stinmek i¢gin araglar ya da zamandan yoksun olanlara ¢ok uygun geldi ve
bu yeni teknolojiler hemen egemen oldular. Bu gerceklestiginde, egitim ve
bos zaman ile siir ya da roman okumak igin gerekli sakin ortam ve tek ba-
sina olmayz talep eden basili kiiltiir zayiflad.

Radyo ve Baski

Depolama ve dagitimmn yeni bir bigimini biraz ayrmtili incelemistik:
Isiga maruz birakildiginda ve bir dizi yiiksek kaliteli imgeler olarak gelis-
tirildiginde (develop) plastik kusaklar {izerindeki fotograf duyarkat: farkls
yollarla bir araya getirilebilir, kutulara konabilir, sinema salonlarinda gos-
terilmek {izere iilkeye ve diinyaya dagitilabilir. Elektronik aktarim bir di-
ger onemli 19. ylzyil gelismesiydi. Telefon, fonograf ve radyo ses ve
miizigi, haberleri ve eglenceyi, en i¢li digli mekana yani evin igine getirdi.
Bir film izlemek icin insanlar plan yaparak ve gerekli masraflar karsilaya-
rak evden gikmak zorundaydilar. 1920'li yillarda radyo ev i¢i uzama ha-
kim oldu ve baslica eglence bi¢imi haline geldi. 1920'lerin sonunda sesli
film ortaya ¢iktiginda, iki iletisim araci arasinda giiglii bir karsilikli etkile-
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sim basladi. Radyo gosterimdeki filmlere dayali programlarinin yani sira
filmlerin reklamlarini da yaymladi. Radyo starlar filmlerde oynadilar;
film starlan da radyo programlarina katildilar.

Basili iletisim araglarinin bir versiyonu radyo ve filmlerle birlikte onla-
rin ayrilmaz pargasi olarak gelisti. Gazeteler radyo ve filmlerin reklaminu
ve elestirisini yaptilar. Sinema dergileri ve gazetelerin dedikodu siitunlari
starlar1 ve onlarnn kisisel yasamlarimi kamunun goézii oniine getirerek,
stidyonun reklam isini yaydilar. 1920’li yillarin sonunda, popiler kiiltii-
ran i¢inde dinleyicinin, izleyicinin ve okuyucunun radyo, filmler, dergiler
ve gazetelerin metinlerarasi bir agina ulasabildigi ayrintili bir entegre agmn
gelismis oldugunu soylemek abarti olmazdi. Metinleraras: ile birbirine
gondermede bulunan, birbirlerini yeniden {ireten ya da temsil eden biitiin
bu 6geleri kastediyorum. Radyo yayinlan filmde anlati 6gesi olarak kulla-
nildy; filmler radyo dramlarina gevrildi; gazeteler ikisini de inceleyen eles-
tiriler ile filmlerin reklamlarini ve skandallar1 yayinladilar; film miizigi ile
popiiler miizik dylesine iligkiliydi ki, film miizigi plaga kaydediliyor ve
radyodan yaymlaniyordu. 1940’11 yillarda bir film, 45’lik plak olarak piya-
saya ¢ikabilsin diye 6zellikle bestelenen bir miizigi igerebilirdi.

Televizyon

Eksik olan tek sey, hareketli goriintiileri eve getirecek bir aracti ve bu
sorun II. Diinya Savasi’'ndan sonra ¢ozildii. Gelismesi 1930'1u yillarda bag-
Jayan televizyonun ortaya gikisiyla, kitlesel olarak iletilebilen popiiler kiil-
tiir agy, butcesi miisait herkes icin ayni anda her yerdeydi. 1950°1i yillarda
herkes bu aga ulasabildi. Bu kiiltlirel agin metinlerarasiligi da gelisti. Rad-
yo dram igin bir ortam olmakian gikt1 ve basta popiiler miizik yaymnlama
ve yakin zamanlarda da farkli politik goriislerin ifade edilme yeri olarak
onemli bir rol iistlendi. Sinema ve televizyon, her ne kadar televizyon fil-
me gidis sayisinda énemli bir diigtige yol agtiysa ve sinemaseverler bu yeni
formu kiiciimsemekten bagka hicbir sey taslamasalar da, hemen birbirleri-
ni sevdiler. Televizyon eski filmlerin ve 0zel olarak televizyon igin yapil-
nmus filmlerin gosterilme mekanizmas: haline geldi. Film stiidyolar
televizyon kanallarini satin aldilar ve onlara tiriinleriyle katkida bulundu-
tar. 1970’1i yillarin sonunda video kasetlerin ve kablolu televizyonun orta-
ya cikisiyla, filmler ve televizyon ¢ok Onemli bir diizeyde birbirlerinin
islevleri haline geldiler. Yonetmenler bir filmin karinu artirmak igin video
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kaset satislar1 ve kiralarma bagimli oldular. Sinemaseverler sinema salo-
nuna gitmek ile evde film izlemeyi dengeliyorlar.

Bu arada “ytiksek” kiiltiiriin alaru daraldi. Smnif ve egitim tarafindan
mahkum ediliyor ve kendine miizelerde, konser salonlarinda ve radyo ile
televizyondaki bazi yayinlarla kitapevlerinde bir yer buluyordu. Ancak bu
kiiltiir her zaman marjinaldi ve bu durum giderek artiyor. “Popiiler,” 6zel-
likle de popiilerin Amerikan versiyonu diinyadaki egemen bigimdir. Bu
kiiltiiriin icinde bir¢ok cesitleme ve alt-bicim, ¢ok sayida ulusal tarz gelisti.
Neredeyse biitiin {ilkelerde sinema her yerde hazir ve nazir, bitiin diger
bigimlerin en yaygin olanidir ve baskin olanin da baskin1 Amerikan sine-
masidir.

KULTUR KURAMLARI

Genelde popiiler kiiltiiriin ve 6zelde sinemarun daha biiyiik kiiltiirel
pratik kompleksi igindeki yerini anlamak i¢in, baz1 kiiltiir kuramlarina,
ozellikle de kitle iletisim araglarini ve sinemay1 tartisanlara bakmak bizim
icin yararl olacaktir. Bu kuramlar hakli olarak kiiltiirel ¢aligmalar adi veri-
len yeni ve genigleyen bir ¢calisma alaninu olustururlar. Kiiltiirel ¢alismalar
kiiltiirel pratigin baglami igindeki farkh tiirden metinleri, yani ekonomi ve
sinif, politika ve toplumsal cinsiyet, gereksinim ve arzunun damgasin
vurdugu trilin, tretim ve gilinliikk yasamin materyallerini inceler. Kiiltiirel
metinlerin bigim ve yapilarini aragtirir, ¢linkti bunlar anlam yaratirlar ya
da kendilerini tireten insanlar ve bunlarla eglenen insanlar tarafindan ya-
ratilmig anlamlara sahiptirler. Kiiltiirel ¢alismalar anlam, giinliik yasamla-
11 igindeki insanlar ile duygusal ve entelektiiel beslenme ve rahatlama i¢in
baktiklar1 imgelem {irtinleri arasindaki karmasik iliskilerden olusan kesin-
tisiz bir siire¢ olarak diigtiniir.

Frankfurt Okulu

Kendine konu olarak kitle iletisim araglarinu alan kiiltiirel elegtirinin ilk
dalgas: bu konuyu ¢ok sorunlu buldu ve bunun ¢ok yerinde bir nedeni
vardi. Sosyal Aragtirmalar Enstittisii (Frankfurt Okulu) 1924 yilinda Frank-
furt'ta kuruldu. Enstitii'niin iglevi sosyoloji, psikoloji, kiiltiir ve politika in-
celemelerini birlestirmekti. Uyeleri ve destekgileri arasinda 20. ylizyilin en
onemli solcu disiiniirleri vardi: Max Horkheimer, Theodor Adorno,
Herbert Marcuse, Eric Fromm, Siegfried Kracauer ve Walter Benjamin. On-
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larin solcu ve ¢cogunun da Yahudi olmas: nedeniyle Enstitii 1933'te Naziler
tarafindan kapatild. Uyelerinin cogu calismalarini siirdiirdiikleri ve 6gret-
tikleri Amerika’ya geldi.

Bu calismanin asil pargasi sinema ve kitle iletisim araglari incelemesi-
dir. Siegfried Kracauer iki dnemli sinema incelemesi yazdi: Theory of Film:
The Redemption of Physical Reality (1960) ve From Caligari to Hitler: A
Psychological History of the German Film (1946). Ikinci kitap kiiltitriin tirettigi
filmlere bakarak, kiiltiirel ve politik bir felakete yol acan bir kiiltiirel tarz:
tanimlama girisimiydi. Theodor Adorno felsefe ve miizik {izerine makale-
ler ve kitaplar yazdi, Max Horkheimer ile birlikte Aydinlanmanin Diyalekti-
gi'min (1944) ortak yazariydi. Bu kitabin “Kiiltiir Endiistrisi” baglikli
boliimii, Walter Benjamin’in “Mekanik Yeniden Uretim Caginda Sanat Ya-
pit1” adli olaganiistii yazisi ile birlikte gelecekteki iletisim araglari, kiiltir
ve politika aragtirmalar icin temel olusturdu. Bu, olusturulmas: zor bir
temeldi. Gozledikleri toplum nedeniyle, kitle iletisim araglari konusunda
Adorno, Benjamin, Kracauer ve Frankfurt Okulu'nun diger tiyelerinin
vardiklar sonuglar ya ¢ok olumsuz ya da belirsizdi.

1920’lerde Almanya kendisini modern tarihin en acimasiz ve yikict re-
jimine gotiiren devasa bir politik altiist olus yasayan bir toplumdu. Frank-
furt Okulu poptler kiltiriin yiikselisini, Alman politik kiiltiriindeki
otoriteryanizmin artisinin bir pargasi olarak gordii. Frankfurt Okulu bu
toplumda izleyici, dinleyici ya da okurun ticari olarak tiretilen ve dagitilan
miizik, haberler, goriintiiler ve seslerin karmagik yapisinin parcas: oldugu
birbiriyle iligkili bir metinler ag1 yerine, yonetim ve endiistrinin hileli bir
yakin ortaklik iginde filmleri izleyen, miizik ve radyo dinleyen insanlara
hiikmettigi dikey, piramit seklindeki bir yapiy1 gordii. Popiiler kiiltiiriin
titkketicileri, poptuler kiltiiri giidimleyerek istekleri konusunda insanlari
yonlendiren otoriteryan bir yonetim tarafindan bireysellikten ve 6znellik-
ten mahrum edilmis aynilasmis ve edilgin bir kitleydi.

Frankfurt Okulu icin popiiler kiiltiiriin tiiketicileri aslinda yaratilds, bi-
cimlendirildi, uysallagtirildi ve yonetici siysi partinin goniillii aracina do-
nistiirtildii. Yine, bu goriis giiglii bir gerceklige dayaliyd:. Kitle iletisim
araglarini insanlarin direnemedigi, direnmek istemedigi hosa gider bir yol-
la enformasyonu, eglenceyi ve sinursiz propaganday: bigimlendiren kont-
rol altina alinmus iletisim araglar1 olarak —ozellikle de radyo ve sinemay:
(televizyonu gelistirmtekle mesguldiiler)- ilk kullanan Hitler’in Nazi yone-
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timiydi. Frankfurt Okulu hiikiimete ve endiistri i¢indeki yardimcilarina

(gazeteler, radyo yaymalig ve sinema) “gli¢ ve kontrol” kavramlar araci-

ligiyla bakarken, okurlar/dinleyiciler/izleyicileri de arzulu, zayif ve kolay-

ca aldatilan insanlar olarak gordiiler. Horkheimer ve Adorno soyle yazar:
Gec kapitalizmde varolma siirekli bir kabul merasimidir. Herkes kendi-
sine boyun egdiren iktidarla eksiksiz gekilde &zdeslestigini kanitlamak
zorundadir... Biitiinlesme mucizesi, yani itaatsizliklerini bastiran direnis
yoksunlarini hog goriip kabul eden hiikiimetlerin bu siirekli teveccithleri
fasizmi hedef almaktadir.!

Frankfurt Okulu kitle iletisim araglarirun itaat icindeki tiiketicisini sii-
rekli hirpalamadigini, insanlarin kolayca, gontillii olarak boyun egdirilebi-
len ozgiir iradelerinin oldugunu anladi. Bir gruba katilma, isyankarlig:
birakma, kitle iginde bitiinlesme ve otoritenin liitfunu almadaki rahatlig:
gordiiler. Popiiler kiiltiiriin Anti-Semitizmi nasil kolayca kabul ettigini,
anavatan igin soyut ¢agrilarla ve umutsuz, baskilanmig yasamdan kurtu-
lug vaatleriyle nasil uyusabildigini gordiiler ve belirttiler. Yonetici giiclerce
tiretilen miizikaller, melodramlar ve komediler bigiminde kaba eglence
sunumlarinin yani sira bu taleplere Almanlarin ¢ogunun direnmesi zordu.

Hitler’in yonetiminde kiiltiirel farklilik, bireysel ifade ve sanatsal de-
nemeler yalnizca korkutulmadi, ayni zamanda yok edildi. Ciddi sanatin,
modern ve elestirel sanatin yoz oldugu ilan edildi ve yasaklandi. Kitaplar
yakildi. Sanatgilar tilkeden kagtilar. Populer sanat Nazi ideallerini daimi-
lestirmek i¢in kurban olmay1 tesvik ederek, Yahudilerden ve komiinistler-
den nefret etmenin, Hitler’i goklere ¢ikarmanin, alt-orta sinif aile yasami,
aile ve anavatani 6vmenin dar spektrumu iginde yeniden bigimlendirildi.
Bir kiiltiirtin kolektif korkularimin ve arzularimin en derin ve bicimlenme-
mis yonlerinin diginda, o kiiltiiriin en temel i¢giidiilerini onaylayan ve
giiclendiren yiizeysel eglenceleri olusturmak igin politika ve is diinyasinin
bir komplosu olarak fagsizm, Frankfurt Okulu'nun kiiltiir endiistrisi analizi
i¢in bir model oldu. Bu kiiltiir sorgusuz sualsiz teslim olmusg goriindii.

Frankfurt Okulu Amerika'da

Frankfurt Okulu aragtirmacilarinin popiiler kiiltiire elitist bir perspek-
tiften bakma egiliminde olmalar sasirtici degildir. Boylesine igreng bir po-

' Bu alini M. Horkheimer-T. Adorno, Aydimnlanmarmin Diyalektigi, cev. Oguz
Oziigiil, Kabala Yayinlary, Istanbul, 1996, cilt 11, s. 46-47'den aynen alinmugtur.
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puler kiiltiirtin parcast olan herhangi bir seyin herhangi bir degeri ola-
mazdi. 1930'lu yillarin sonunda Amerika’ya geldiklerinde bu elitist konu-
mu yanlarinda getirdiler. Ozellikle Adorno popiilerden hoglanmadi ve sik
sik caz ile popiler miizigin degersizligi izerine yazdi. Frankfurt Okulu
elitizminin en kot yaru 1950°1i yillarda Amerika Birlesik Devletleri'nde
poptilerlesti ve bazi insanlarin kiiltiiriin yozlagmasi ve geng insanlarda go-
rlilen olumsuz davramsglardan duyulan genel kaygiyla biitiinlesti. 1950'li
yillar, II. Diinya Savasi sonrasi endiselerini koriikleyen Sovyetler Birligi'yle
yapilan Soguk Savas ile birlikte ciddi bir kiiltiirel istikrarsizlik donemiydi.
Altiist olma ve diigmanun tilkeye sizmast hakkmdaki paranoya bu on yilin
ilk yarisi boyunca tilkeye egemen oldu ve popiiler kiiltir toplumun korku-
larinin 6nemli bir hedefi haline geldi.

Sag ve Sol

1950li yillardaki popiiler kiiltiir karsit1 soylem birgok kesim tarafindan
strdarildii. Sagcr politikacilarin ve gazetecilerin saldirilari, birgok endige-
yi tahrik etse de, sofistike degildi. Onlarinki, Frankfurt Okulu'nun, tirtinle-
rini istekli kitleleri yonlendirmek igin iireten eglence tireticileri ile iktidarin
kargilikls iligki slireci olan kiiltiir endiistrisine dair geliskin tanimi gibi de-
gildi. Gergekten de bazi Soguk Savag yazarlari Frankfurt Okulu'nun ar-
glimanun bas asag cevirdiler. Frankfurt Okulu medyanin ve niifusun
yukaridan asagiya dogru kontroliinii analiz ederken, 1950'lerin medya
elestirmenleri medyanin —6zellikle de sinema ve televizyon- elitist ve sol-
cu oldugunu One stirdiiler. Onlara gore medya halkin inang sistemini de-
netlemekten ¢ok, bu inang sistemini ve degerleri altlist ederek yikti.

Daha az tehlikeli kuramcilar, aslinda soldaki bir¢ok entelektiiel popiiler
kiltiirin yalnizca ¢ok degersiz ve sig oldugunu one siirdii. Eger insanlar
kitle iletisim araglar sayesinde egleniyorlarsa, filmler, pop miizik ve tele-
vizyonla iligkileri sonucu entelektiiel ve duygusal tepkide zaten gerilemis-
lerdi ya da yakinda dyle olacaklardi. Baz1 popiiler kiiltiir elestirmenleri bu
kiiltiirti cinselligi ve siddeti artiran bir kiiltiir olarak gordiiler —ve bazilar
hala goriiyor. Cizgi romanlar, gencleri hedefleyen filmler ve 1950’lerin so-
nuna dogru rock and roll mizigi en biiylik suglular olarak gorildiiler.
Kongre oturumlarinda bunlarin etkileri incelendi. Ve kuskusuz 1950°li y1l-
larda televizyonun yiikselen gelisimine dehgetle bakildi. Ureticileri, ya-
pimalart ve tanitimalan televizyonu cani sikkin ev kadinlarimi teskin
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edecek ve aileleri bir arada tutacak bir mucize olarak goriirken, karsitlari
televizyonu kiiltiirel standartlarin daha da gerilemesi olarak gordiiler. Te-
levizyon kiiltiirlin 6zelliksiz, homojenlesmis kitleye indirgenmesinin bir
diger isaretiydi.

Kitle Kdltura (Masscult) ve Orta Sinif Kalturd (Midcult)

Kitle iletisim araglarinin karmagik toplumsal ve kiiltiirel boyutlari,
1950’lerin elestirmenleri igin bu araglarin ¢liriime ve yozlasmanin isaretleri
olmasi kadar onemli degildi. 1950'lerde ve 1960’'larin basinda elitist kate-
goriler haz gibi muglak olan konulara dayali olarak sanatlar ve
alimlayialarina dair kati bir ayrim yapmay: siirdiirdii. Sinema ve kiltir
elestirmeni Dwight MacDonald 1950'ler kiiltiiriinii {i¢ kategoriye ayirdu.
Eski “diisiik, alelade ve gelismis” siniflamasi yerine daha az etnik ve irksal
bir metafor bularak yiiksek kiiltiir —elite yonelik karmasik, verimli sanat—
hakkinda konustu ama dikkatini Masscult (kitle kiiltiiril) ve Midcult (orta
sinif kiiltiirii) dedigi olgulara yogunlagtirdi. Popiiler kiiltiirii iki gruba ay1-
ran MacDonald, Elvis Presley plaklar1 ve filmlerinden Tennessee Williams
tarafindan yazilan filmlere ve canh televizyon dramalarina dek uzanan
yeni bir eglence tarziyla eglendirilen bir on yildan (1950'ler) s6z edebildi.

Bu yeni kategoriler Amerikan popiiler kiiltiir tartismasina karmagikli-
gin bir 6gesini dahil etmeye bagladi. Ama bunlar hala asagilayici ve yarg:-
saldi: MacDonald Masscult icin “yeni bir yonde kétii: Teorik olarak iyi
olma olasiligina bile sahip degil” der. Midcult yalmzca kotiiyii daha kalite-
li bir bigimde yeniden tiretir: “Yiiksek Kiiltiir” standartlarina saygi goste-
riyormus gibi yaparken, aslinda bu standartlar1 sulandirir ve bayagilastinr.
Asagilayia olsa da, bu siniflama popiiler kiiltiiriin yekpare olmadigini, si-
nif ve haz konularimun daha iyi bir tarum elde etmek igin kullarulabilecegi
gercegini en azindan kabul etmeye ya da belirtmeye bagladi. Ancak ¢ogu
tutucu egilime sahip 1950'ler ve 1960’larin basindaki kitle iletisim araclan
elestirmenleri Frankfurt Okulu’nun ¢ok yonlii ideolojik analizini dikkate
almaksizin, soviip saydilar ve korkular1 artirdilar. Bunlar yukardan bakan
goriislerdi. Bu arada popiiler kiiltiir yayild.

1950’lerin sonunda, Afro-Amerikan ritmi ve blues olarak baslayip daha
sonra country ve western formatlariyla biitiinlesen “rock and roll”, geng in-
sanlarin egi benzeri olmayan eglence arzusunu karsilayacak bir giiciin pe-
sinde kogmaya baglamis yeniden canlanan, aktif bir genglik kiiltiriiniin
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onemli bir bilegeni oldu. Sinemada yabanc filmlerin etkisi filmleri yiiksek
kiltiir yoniinde itmeye bagladi. Aymi zamanda niifus banliyolere kaydig
i¢in, sinemaya gidis azalmaya, televizyon izleme ise artmaya bagla-di. Bu
duruma yanit olarak Amerikan sinemasi degisti ve hem Alt hem de Orta
kaltiir filmleriyle stirekli degisen izleyici profilini kesin olarak saptamaya
caligarak, 6zel tiirden filmlerle 6zel yas gruplarini hedeflemeye baslad.

Benjamin ve Aura

Yeni kuramlar bir ¢ok yonden birbirine yaklasmaya basladi. 1960'l1 y1l-
larda sinema incelemelerinin artigt ve 1970'lerin basinda feminist kuramla-
rin gelismesi popiiler kiiltiiriin ciddi analizine artan ilgi icin zemin
olugturdu. Yeni kuramlarm bazilari 1936 yilinda bir Frankfurt Okulu tye-
sinin yazdig: bir yazidan ¢ikti. Bu yazi1 popiler kiiltiir ve onun daha genis
kultiirel matriksle iligkisi tizerine yargisal olmayan, uygun bir bicimde po-
litik, spekiilatif ve kompleks bir diisiincenin temelinin olugmasina yardim
etti. Walter Benjamin “Mekanik Yeniden Uretim Caginda Sanat Yapit1” ad-
Ii yazisinda kendisine baslangi¢ noktasi olarak film ve popiiler kiiltiiriin
diger dirtinlerini miimkiin kilan yeniden iiretim, depolama ve dagitimin
yeni 8gelerini alir. Benjamin igin elit siniflarin eski sanati ile kitlelerin yeni
popiiler sanat1 arasindaki fark, popiiler ya da kitle sanatinin muzelerin ve
kiitiiphanelerin ahsilmis alanlarinin diginda mevcut olmasidir. Goranti
(her ne kadar Benjamin'in diistinceleri kaydedilen muzige, fotografa, tele-
vizyona ve giiniimiizde de dijital medyaya yararlh bir bigimde uygulanabi-
lirse de, onun baglica inceleme konusu filmdir) bir mekanda korunan,
korku ve hiirmetle izlenen biricik, tiiriiniin tek 6rnegi degildir. Giniimiiz-
de gorliintia sonsuz sayida ¢ogaltilabilir ve kullanilabilir. Onu 6zel, hatta
kutsal kilan ve Benjamin'in aura dedigi 6zelligini yitirmistir.

Aura geleneksel bir yiiksek sanat yapitinin biricikligi olarak diisiintile-
bilir. Orijinal bir resmin aurasi vardir. Tirtinin tek 6rnegidir, yalruzca asili
oldugu yerde orijinalligi icinde goriiliir ve izleyici ile yapitin ayricalikh
iligkisi i¢inde bakilir. Bir romanin, yazarinin imzaladig ilk baskisinin bir
aurasi olabilir, bir oyunun ya da senfoninin canli icras1 gibi. Aura yeniden
tiretilemez, bir sanat¢inin ya da toplulugun elinden orijinal iiretimdir. Po-
piler, kitlesel-iiretilmis sanat aurasizdir. Bir rock grubunun sahip oldugu-
nuz kompakt diski ayru orijinalden ¢ikarilmis binlerce —yiiz binlerce—
diskle aynudir. Cleveland'daki ¢ok salonlu bir sinemada izlenen bir filmin
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kopyast West Palm Beach ya da (yeniden seslendirilmesi hari¢) Almanya,
Frankfurt'taki bir sinema salonunda izlenen kopya ile aynidir. Burada biri-
cik olan hicbir sey yoktur. Dijital, elektronik ya da optik veri hari¢ higbir
sey yoktur. Yapimcilarin giris paras1 6deyerek her yerdeki diger bitiin iz-
leyicilerle ayni tepkiyi vermesini umduklan izleyicinin dikkat kesilmis
gozleri ve kulaklar1 disinda insani bir varlik yoktur.

Benjamin Frankfurt Okulu tiyelerinin ¢ogundan farkli olarak, bu gelis-
meye korkuyla bakmadi. O bunu tarihsel bir olgu, toplum ve kiiltiir eles-
tirmenlerinin hakkinda diisiinmesine ragmen devam eden bir siire¢ olarak
gordii. Popiiler kiiltiiriin gelisimini baskict bir gerceklik degil, potansiye]
olarak oOzgiirlestirici bir gerceklik olarak anlasilmasi gereken bir durum
diye diisitndii. Auranin kaybolmas: ve erisim rahatlig1 iki anlama geldi.
Herkes imgelem triinleriyle iligki kurabilirdi ve herkes yapabildigi dlclide
aurasiz yapitlar {iretmekte 6zgiirdii. Isin tuhafi auranin kaybolmasi yapitla
daha yakin bir iligkiyi getirebilirdi. Ritiiel ve orijinal dehanin yaprtini kusa-
tan saygiyla karisik korkunun yerini her sanatseverin icten yorumu alabi-
lirdi. Benjamin sunlan yaziyordu: “Ilerici tutum, gorsel ve duygusal hazzin
uzmanca degerlendirmeye dolaysiz ve yogun karnigimi tarafindan tammlanr.”
Herkes bir elestirmen haline gelir, anlam ¢ikarabilir, yargida bulunabilir.

Etrafimizdaki seylerin yakin-gekimleriyle, bilinen nesnelerin gizli ayrin-
tilariyla, kameranin dahice rehberligiyle siradan ortamlar: irdeleyerek
film bir yandan yasamlarimiz: yoneten gereklilikleri anlamamizi artinr;
diger yandan da bize sinirsiz ve akla gelmedik bir devinim alani saglar.2

Sinema ve diger kitle iletisim araglar1 diinyanin yaratici temsillerine bir
giris ve katilma alam sunar. Kesinlikle, Benjamin kitle iletisim araglarinin
ve politikann gergeklikleriyle, 6zellikle de iilkesindekilerle iliskisiz degil-
di. Izleyici say1si arttikca kitle sanatimun ilerici diisiinceleri sunmasinin da-
ha da glicleseceginin farkindaydi. Nazilerin kitle iletisim araglarma ve
biitlin olarak kiiltiire ne yaptgimi da biliyordu. Bunu dogrudan yasad.
Kitle iletisim araglart kadar melekler iizerine de yazan bu Yahudi, mistik,
Marksist entelektiiel 1940 yilinda iilkesinden uzakta, Ispanya smnirinda in-
tihar etti. Fagizmin kitlesel olarak {iretilen sanata yanlis bir aura yiikleme-
ye, onu bir seyirlige/gosteriye (spectacle) cevirmeye ve politik ritiielin ve

2 Her iki alint1 da Walter Benjamin, Pasajlar, cev. Ahmet Cemal, YKY, Istanbul, 1994,
s. 62'den aynen alinmustir



KULTUREL PRATIK OLARAK SINEMA | |11

kaginilmaz olarak savagin hizmetine kogmaya c¢alistigint anlamisti. Komi-
nizmin bagka bir yolu deneyecegine, izleyiciyi ve sanat yapitin1 ortak bir
eylem politikasi i¢inde dzgiirlestirecegine inantyordu. Boylesi bir goriis su
anda gegerli olmasa da, bir kitle sanatinin kitlelerin kiiltiiriin politik igleyi-
sine katilimi anlamina gelebildigi anlayisint yansitir.

Devlet Midahalesinin Aurasi

Politika da dahil olmak tizere bir¢ok diizeyde bir¢ok insani igine alan
popiiler bir sanat1 gelistirmek icin iktidarlarin sanatcilarla birlikte calisma-
sinin 6nemli 6rnekleri olmustur. Rus devrimini izleyen —ve Benjamin”in
komiinal, politiklesmis bir sanat diisiincesi i¢in model olusturan— sanatsal
etkinlik basarili bir 6rnektir. 19201l yillarda Eisenstein’mn, Dziga Vertov'un
ve diger yonetmenler ile gorsel sanatcilarm ¢alismalar: 20. ytizyilda 6rnegi
olmayan bir enerjiyi, izleyiciye ulagsma ve izleyicinin akli ve duygulariyla
aktif bir bicimde iligki kurma arzusunu gosterdi. Stalin biitiin bunlara bir
son verdi. 20. yiizy1l boyunca bagka yerlerde de devletin sanata miidahale-
sine yonelik birgok girisim olmustur. Almanya 1970'li yillarda devletin te-
levizyonlara mali yardimlari sayesinde kendi sinema endtistrisini yeniden
canlandirdi. Televizyon icin filmler yapild: ve bunlar sinema salonlarinda
da gosterildiler. Halkin tepkisi ¢esitliydi ama mali yardimlarla yapilan
filmler miikemmeldi. Genel olarak kamu kaynaklari ciddi ve bagh
(engaged), kisisel ve politik bir sinemanin desteklenmesine yardim etti.
Ancak kamu kaynaklar1 Benjamin’in mekanik yeniden iiretim ¢agmda ol-
masint umdugu izleyici, yapit ve genelde kiiltiiriin biiyiik 6lcekli karsilikh
etkilesimini desteklemede daha az basarili olmustur.

internet Uzerinde Mekanik Yeniden Uretim

Yalnizca yakin zamanlarda bu tiix bir karsilikli etkilesim olmustur, an-
cak sinemada bu s6z konusu degildir. Hiikiimetin ve {iniversitelerin isbir-
ligi yapip destekledigi Internet bireylerin biiyiik kargilikli etkilegim ve
iletisim topluluklan kurdugu ve mekanik (bu durumda dijjital) yeniden
Uretimin uygun donanimui olan insanlara kisisel ve ulusal simrlarin 6tesine
gecme, her iki sir1 da genis bir ortak uzamda ortadan kaldirma olanag:
sundugu bir alan sagliyor. Higbir sey dijital kadar tamamen aurasiz degil-
dir. Bir ve ¢ok sayida imgelemin boylesine dogrudan katilimina olanak
saglayan hi¢bir sey yoktur.
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Ancak hicbir sey dijital kadar elitist degildir. Biitgesi miisait olabilen or-
ta smifla smirl siberuzay, Benjamin i¢in herkese erisim sunan filmlerden
tamamen farklhidir. Benjamin i¢in mekanik yeniden tiretim ¢ag1 herkesin
kiiltiirtin igleyisi icinde biitiinlesmesinin {itopyan olasiligini sundu. Simdi-
lerdeki bir kliseyi kullamirsak, bu yetkilerin paylasimina yol agabilirdi.
Benjamin’in ¢oziimlemesi popiiler hakkinda yeni bir diisiince tarzini, kiil-
tire boyut ve farklilik kadar ¢ok yonlii olarak da bakma bigimini ortaya
koydu. Benjamin’in ~¢agdast solcu Italyan entelektiiel Gramsci'nin diisiin-
celeriyle birlikte- yeniden ifade edilen, giincellestirilen diigiincelerinin ¢o-
gu kiiltiir ve medyaya yeni yaklagimlarin temelini olusturdu. Bu yaklagim-
lar popiileri kaba ve 1slah edilemez olarak kinamaz ama onun cekiciligini
ve kargilikl etkilesimini anlamaya caligir. Benjamin 1srarla popiiler kiiltii-
riin tiiketicilerin aktif olarak yapatla iliski kurdugu, herkesin kendi gerek-
sinimlerine gore popiileri yorumladig, diizenledigi bir baghlk kiiltiirii
oldugunu belirtti. Bu diislincelerden c¢ikan elestirel yaklasimlar kiilttirel
calismalar baghg: altindadir.

KULTUREL CALISMALAR

Kiltiirel calismalar bir hareketten ¢ok kiiltiiriin ve iiriinlerinin nasil
dugiiniilecegi tizerine gevsek bir entelektiiel mutabakatlar iligkisidir. Ingi-
liz kiiltiir kuramasi Raymond Williams'dan etkilenen ve adini Ingilte-
re’deki Birmingham Centre for Contemporary Cultural Studies'den alan
bu genis alana yayilan disiplinin baz1 6nemli temel ilkeleri vardir: Kiiltia-
riin aragtirilmasi disiplinler-arasidir ve genistir. Biitiin olaylar kiiltiirel pra-
tik baglaminda goriiliir ve bu pratik yalmzca elit kiiltiir endiistrisi tara-
findan degil, sinif, irk ve toplumsal cinsiyet tarafindan belirlenen bir¢ok
alt-kiiltiirtin etkinlikleri ve miidahaleleri tarafindan belirlenir. Kultiirel
pratik hem yapitlarin tiretimini hem de tiiketici tarafindan bunlarin
alimlanigi igerir. Kiiltiir ve onun biitiin bilesenleri tutarli, okunabilir,
interaktif “metinler” olarak yorumlanabilirler.

Bu metinler 0z olarak arastirmanin amaci agisindan tecrit edilebilirler
ve daha sonra da kendi kiltiirel baglamlarina yeniden yerlestirilebilirler.
Bir romam ya da biricik metinler olarak Alfred Hitchcock'un Sapik's
(Psycho, 1960) ile James Cameron’un Terminatér'tinii (Terminator, 1984) ana-
liz edebilirim. Onlarin bigimsel yapilarini, imgelerini ve anlat1 bi¢imini ¢6-
zimleyebilirim. Ancak ayni zamanda bu filmleri (Sapik'in durumunda)
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1950°'1i yillarmn sonundaki kiiltiir ve stiidyo sisteminin son dénem ekono-
misiyle ya da (Terminator Orneginde) 1980°li yillarmn kiyamet beklentisi
icindeki bilinci ve stiper kahramarun bilim-kurgu ile bir araya gelisiyle bir-
lestirmek zorundayim. Bu filmlerin parcalarini, drnegin Sapik’taki otomo-
bilin hareketlilik ve giivenlige yonelik belirsiz yanit verme tarzini ya da
eski karanlik evin gotik edebiyattan ya da Hollywood korku filmlerinden
benzer gorintiileri nasil yineledigini kiiltiirel metinler olarak okuyabili-
rim. Terminatordeki robotlara, kiltiirlin makine-insan imgesine yonelik
uzun vadeli yakinlagma ve uzaklagma siiregleri agisindan bakabilirim. Sa-
pik ve Terminator Freud'un Oidipus dykiisiiniin popiiler imgelemine bir
diger giris olarak ¢oziimlenebilir: Sapik annesi tarafindan mahvedilmig bir
gocugu; Terminator ise mahveden ve mahvolan erkek egemen karakterlerin
bitmez tiikenmez ve sonugsuz arayisinu anlatir. Terminatdr Soguk Savag'in
sonuna bir tepki ve diigmanin onlar degil kendimiz oldugunu kesfettigi-
mizde ortaya ¢ikan bilinmeyen dehsetler olarak okunabilir. Her iki film de
kiiltiiriin modern diinyayla, timitsizlik, bosluk ve bilinmeyenin dehsetle-
riyle uzlagmayi siirdiirme, yine kiiltiiriin kadin ve erkek, bunun cinsellik
nedeniyle cekiciligi ve iticiligiyle, oteki ve farkli olandan biiyiilenme ve
korkmastyla ilgilenme yollar1 olarak goriilebilir.

Metin ve Baglam

Metin ve baglam —sanat yapit1 ve onun kiiltiirel ve tarihsel ortam an-
laminda— kiiltiirel ¢calismalar icinde yeniden diizenlenirler. Bireysel ¢alis-
ma, kiiltiiriin isleyisi, bakma, anlama ve katilma eylemlerimizin tiimii bir-
birini etkileyen metinler olarak okunabilir. Bigim ve anlam yalnizca onlarin
biitiin karmagikliklar i¢inde kesigmelerini inceledigimizde anlasilir olur-
lar. Burada onemli olan kiltiiriin ve isleyisinin okunabilirligi ile tutarli bir
analiz i¢inde okudugumuzu anlama, parcalara ayirma ve daha sonra bir-
lestirme siirecidir. Higbir 6ge garanti degildir. Biitiin parcalarindan olugur.

Mizakere

Benjamin’i okuyarak Kkiiltiirel ¢alismalarin Frankfurt Okulunun dii-
stincelerinin ¢oguna ve 1950'ler ile 1960’'larm bagindaki kitle iletisim arag-
lar1 aragtirmalarinin neredeyse tiimiine karst olan bagka bir ilkesini sun-
duk. Poptliler kiiltiir iirtinlerini belirleyen ve kiiltiirii yukardan agagiya
dogru aynilagtiran iktidar, politika ve is ¢evrelerinin birligi olarak “kiiltiir
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endiistrisini” onermek yerine, kiiltiirel ¢alismalar tiretim, tepki ve alimla-
manin karmasik bir karsilikli etkilesimine bakar. Popiiler iletisim araclari-
nin tiketicileri gordiikleri ve duyduklarinin kaba homojenligiyle bastirilan
ve baski altina aliman sessiz, yilmug ve aynilagmis bir kitle degildir. Insanlar
cok farkli yonlerden, farkli anlama diizeyleri ve yorumlama yetenekleriyle
titketirler. Kii¢iik ve biiyiik gruplar kadar bireyler de kendi ekonomik ve
toplumsal sinuflar tarafindan belirlenirler, tipk: ytiksek kiiltiirel Girtinlerin
tiiketicilerinin yaptig1 gibi, popiiler metinlerle anlamlari miizakere eden
(negotiation, Birmingham kiiltiirel calismalar okulu i¢in anahtar sozciik)
alt-kiiltiirleri olugtururlar. Insanlarm en yararli ya da haz verebilir olan
metin anlamlarini miizakerede kullandigy farkli arka planlar ve degisik
gereksinimleri vardir. Insanlar idrak edebilir ve ifade edebilir, kendilerini
sesler ve goriintiilerle bogan popiilerin tireticisinin arzularina karsi miica-
dele edebilir. Herkes yorum yapar, herkes yarut verir. Frankfurt Oku-
lu'nun yekpare olarak gordiigiinii, kiiltiirel ¢alismalar sinif, irk ve toplum-
sal cinsiyetin damgasini vurdugu, arzular ve akli olan bireylerin karmasik
bir grubu olarak gorir. Bizler yalnizca kiiltiir endiistrisinin kugaktan ku-
saga aktardigini kabul etmeyiz, onunla ilgilenir, onu kullaniriz.

Metinle miizakere yapma siirecinin yaninda agip bosaltma ¢alismast
gelir. Daha 6nce imgenin ekonomisinden bahsetmigtim. Klasik stilde yap:-
lan filmler ~televizyon programlari, reklamlar ve diger popiiler bigimler
kadar- kiigtik bir uzamda ¢ok miktarda enformasyon tasir. Cogu anlat1 ay-
rintis1 bir bakis, bir jest, bir bas isareti, bir kamera hareketi, bir kesmede
depolanir. Filmleri anlanz, ¢linkii gelenekleri, nasil okuyacagimizi ve yo-
rumlayacagimiz biliriz. Daha 6nce yalnizca yinelemeler ve kaba gelenek-
ler aracilifiyla yorum yapmaya egitildigimiz i¢in yorum yaptigimizi 6ne
surmigtim. Kiiltiirel calismalar geleneklerle hareket edebildigimizi ve ¢ok
gizli anlamlar ortaya ¢ikarabildigimizi, bir film, sarki ya da televizyon
programini anlama istek ya da gereksinimimize uygun olarak kodlar
cozdiigimiizii savunur. Segtigimiz, tercih etti§imiz bir metni acar ve yo-
rumlariz. Yorumumuzun ille de tireticinin niyetine uymasi gerekmeyebilir.
Ornegin Uzay Yolu (Star Trek) ve X Files''n kadin hayranlari kendi gozde
programlart hakkinda hayli erotik, escinsel dykiiler —slash fiction— yaziyor
ve internette yaymnhyorlar. Elm Sokaginda Kabus (Nightmare on Elm Street)
filmlerinin kot kabus kisiligi Freddy Krueger gengler i¢in korkuyla kari-
sik bir hayranlk figiirii haline geliyor. Sirbistan’da hafta sonu askerler
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Rambo gibi giyiniyor. Madonna teenage’ler tarafindan bir cinsel 6zgiirliik
ikonu olarak gortliyor. Rap miizik ve sarki sdzleri Afro-Amerikan sokak
yagami i¢in ritimler ve anlatilar saghyor. Terminator yonetmen, izleyici ve
yildiz oyuncu arasinda yapilan ustaca diizenlemeyle, yok edici canavar-
dan vekil babaya yoneliyor. Forrest Gump rol modeli haline geliyor.
Titanic'in (James Cameron, 1997) karst smiflardan agiklar birer tapmma
nesnesi ve teenage umutsuzlugunun onaylanmasi haline geliyor.

Yarg) ve Degerler

Miizakereler, kodlarmn agimlanmast ve kiiltiir metinlerinin yeniden
okunmalar tiimiiyle olumlu sonuglar ortaya ¢ikarmaz (Sirp milliyetcilerin
Rambo’yu oynamast yalnizca gercek insanlarm oldiriilmesi anlamina ge-
lir; Forrest Gump yalnizca budalalik i¢in bir rol modelidir); bunlar nadiren
yiitksek sanat yapitlarimin olmasini bekledigimiz tarzlarda yticedirler. An-
cak bu “yucelik” diistincesi popiiler kiiltiiriin bir degersizlik oldugu di-
stincesi kadar kiltiirel bir klise olabilir. Bazt bireylerin ya da gruplarn
kilttirtt kot bir bigimde kullanmasi goriilmemis ya da yeni bir durum
degildir. Naziler miizisyen olan Yahudi mahkumlara toplama kamplarin-
da Mozart ¢aldirdilar. Umudumuz odur ki, amag, kiiltiirel caligmalarmn ah-
laki bir merkezi korurken yargisal olmamaya calismasidir. Kiiltiirel ¢alis-
malar tanimlamaya, analiz etmeye ve agimlamaya c¢alisir. Yargi anlamak-
tan sonra gelir.

Ama yarg! mutlaka gelmelidir. Elestirel diisiinceyi olusturan ve yon-
tembilimin rehberlik ettigi kavrama ve ¢6ziimlemenin, her elestirmeni kiil-
tiirlin genis, genel modelleri iginde soyutlama yapmaya ve daha sonra da
gizli anlamlar icin bu modelleri ¢dziimlemeye yoneltmesi gerekir. Bu mo-
dellerin tanimlanmasi ve degerlendirilmesi 6znel olacak, elestirmenin sa-
hip oldugu degerler ve moral inaniglara dayanacaktir. Poptiler kiiltiiriin
bazi yonleri eksik, hatta entelektiiel ve ahlaki olarak onur kiricr bulunacak-
tir ama bu yargi daha sonra her seyi kapsayan bir kinama olmayacaktir.
Belki de kiiltiirel galismalarin anahtar 6gesi genel olarak analiz edebilmesi
ve yargilarint muhakeme ile vermesidir.

Metinlerarasilik ve Postmodern

Bununla birlikte poptiler kiiltiir {iriinlerini ayirmak zordur, ciinkii on-
lar birbirlerini besliyor, karsiliklr etkilesimde bulunuyor ve 6nemli dlgiide
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birbirlerini iclerine aliyorlar. Filmler diger filmlere gondermede bulunu-
yor; muzik stilleri bagka stillerden alintilarla doludur —6rnegin 6rnekleme,
rap’in yaygm bir bigimsel 6gesidir—; haberler sansasyonellikle kansiyor;
cinsellik ve siddet neredeyse biitiin kitle iletisim araglarirun dnemli 6gesi-
dir ve diinyanin daha rasyonel arastirmalarinun yerine gegiyorlar. Kiltiir
hizla kurgulanan goriintii ve seslerin esiri olmus goriiniiyor. Parcalara ay-
rilma egemen durumda. Rock videolarinda, sinemada klasik stilin birlegti-
rici 0gesi huzin heyecanina kurban ediliyor. Pargalara ayiran klasik stil
biitlinmiis gibi goriiniirken, bu stil hala anlat1 filmlerine hakimdir ve diger
bicimlerde —miizik videolar: (sark: klipleri), televizyon programlari, haber-
ler— parcalar, parcalar olarak sunulurken ayni zamanda neredeyse ayirt
edilemez bir akis iginde akiyorlar. Ticaret, imgelem, kiiltiir, haberler i ice
geciyor ve bizi analizi gliclestiren bir stirece sokuyorlar.

Bu, hiyerarsilerin, tanimlamalarin ve ayrimlarin islemez hale geldigi ve
hemen gortilenin derinlemesine anlamanin yerine gecti§i postmodernin
stilidir. Kiiltiirel ¢aligmalar postmoderni agiga ¢ikardr ve sanki gereklilik
sonucuymus gibi onu benimsedi. Kimse popiiler kiiltiire 6zlemle bakamaz
ve imgeler ile diigtincelerin genellikle fark edilemez akisini —keyifle ya da
korkuyla— kabul edemez. Sinema ve televizyonda anormal siddet goriin-
tiileri bunlara katilan karakterlerin santimantalligi kadar siradanlasti; yok-
sulluk ve aglik gortntiileri televizyon haberlerinde goriiliiyor, duygulari-
muz1 harekete geciriyor ve hizli bir bicimde yeniden yok oluyorlar. Goriin-
tiller yok oldugunda, sempatimiz de yok oluyorlar. Bir giysi imalatcisi
mallarimi satmak i¢in oliiniin ve 6limiin goriintilerini kullanuyor. Her sey
ayni anlama ya da anlamama istegi diizleminde oluyor gibi goriiniiyor.
Popiiler kiiltiir stirekli bir iddia ve yalanlama, gosterilenin 6nemini iddia
etme ve gergekten geldigi her anlam1 yalanlama durumu iginde goriiliiyor.

Bu durum hepimizi medya tarihgisi ve elestirmeni haline getirmistir.
Metinlerarasilik ~farkli metinlerin karsilikli olarak birbirlerinin, bir metnin
digerinin igine niifuz etmesi- bize birlikte buylidiigiimiiz poptiler kiiltiir
konusunda ne kadar akilli oldugumuzu hatirlatmay: siirdiiriiyor. Sinema-
daki, televizyondaki ve reklamlardaki goriintiilerin hizli birligi bizi cok
miktardaki goriintiiden anlam ¢karmaya ve ¢oziimlemeye zorluyor. Bir
televizyon reklaminda kemanlarn kesik ve giiglii ¢alintg1 Sapik’t disun-
memizi saglayacakfir. Yerel araba saticis igin bir reklamda Also Spake
Zarathustra’'min bagindaki miizik ¢alinacaktir ve biz 2001: Uzay Macerasi'mu
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(2001: A Space Odyssey, Stanley Kubrick, 1968) hatirlayacagiz. The
Simpsons’in herhangi bir boliimii bir diizine filme yapilan gdndermeleri
icerecektir. Herkes kiiltiiriin goriintiileri ve sesleri konusunda akillidir,
kimse daha fazla akilli olmasa da.

Bu argiimanda 1950l yillarin popiiler kiiltiir elestirileri kadar, Frank-
furt Okulu'nun etkilerini de bulduysaniz, bunun nedeni kiiltiirel ¢alisma-
larin titmeyle kabul edici tutumu ile 6nemli olabilecek olanla olmayan
arasinda bir denge kurma gereksiniminin kargilikli gerilimidir. Kiiltiirel
calismalar popiilerin biitiin yonlerinin, bireylerin kendileri igin 6nemli ol-
dugunu dustndiiklerini aldig1 anlayisiyla birlikte kabul edilmesinde 1srar
eder. Daha geleneksel elestiri deger yargisini, ayrim yapmayi ve hiyerarsi-
lerin korunmasini ister. Kiltiirel ¢alismalarin bazi uygulayicilart post-
modernin aynilasmis akisina hayran iken, diger elestiri okullar1 bu yakla-
simin degerlendirme ve ayrima gitmekten feragat etmesine dehset icinde
bakiyorlar. Her zaman oldugu gibi, en iyisi entelektiiel bir uzlasmaya
varmak. Miizakere anlayisi, yani popiiler kiltiir tiiketicisinin aptal olma-
diginin kabul edilmesi, ger¢ekten ayrim yapma isleminin olabilecegini an-
lamamiza yardim eder. Postmodern bir elestirmen sunu one siirebilir:
Izleyici ve dinleyiciler dylesine geliskin durumdalar ki, goriintiiler ve ses-
ler kesinlikle seri ates, kelime oyunu ve metinlerarasi bir yapt i¢inde kulla-
nilabilirler. Belki de dnceden duydugumuz ve gordigiimiiz igindir ki,
kimse eski anlamlar: kabul etmez ve yeni anlamlar da heniiz tiiretilmemis-
tir. Ayni zamanda her elestirmen parcalaniyor oldugu sirada bile simirlarin
farkinda olmalidir. Yargilarda bulunmak sinirlarin kabuliine dayanir. On-
lart her zaman yerinde tutmay1 istemeyebiliriz ama onlarin yerlerini, tarih-
lerini ve nereye yonelebileceklerini belirtmek zorundayiz.

SINEMASAL METINLERE UYGULANAN KULTUR
ELESTIRISI

Kultirel Calismalar ve Sinema

Bir kiiltiirel ¢aligmalar kuramini filmin bigimsel yapis1 anlayisiyla nasil
birlestiririz ve sinemasal metinlerin, onlari daha biiytik kiiltiirel pratiklerin
ve bir biitiin olarak kiiltiiriin igine yerlestiren bir okumasini nasil ortaya
koyariz? Boylesi bir gorev bir filme bigimi, anlati yapisi, oyuncularin ve
vildiz oyunculugun islevi de dahil bir ¢ok 6genin nasil bir araya getirildi-
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gine yakindan bakmayi igerirdi. Bir filmin tematik yapisina —ne dedigine—
yonelmemiz gerekirdi. Filmi kendi tiriinden filmlerin baglamu igine yer-
lestirmeyi ve metinlerarasi yapisiru incelemeyi isterdik. Daha sonra biitiin
bunlari almak ve filmin analiz edildigi déneme oldugu kadar, filmin ya-
pildig1 doneme de bakmamiz gerekirdi. Baska bir deyisle, cagdaslarinin
yaptig gibi gdrmeye ve daha sonra da yeniden bugiin bize gériindiigii bi-
¢imiyle gérmeye calisirdik. Biitiin bu bilgileri daha biiyiik toplumsal ko-
nularla —politika, toplumsal cinsiyet, irk, sinif ve ideoloji sorunlar: ve soz
konusu filmin bu genel diisiincelere ve kendimiz ve diinyadaki yerimiz
hakkinda sahip oldugumuz imgelere nasil uydugu ya da karsit olduguy-
la- yan yana koymamiz gerekirdi. Film hakkindaki deger yargilarindan
sonuglar cikarmay isterdik. Bu mekanik bir sekilde yapilmamalidir, ¢tin-
kii en iyi elegtiri, incelenen filmin olusturdugu diistincelerin, 6ne siirtildi-
git ve analiz edildigi rahat, butiinliikl bir stil i¢inde yazilir. Yol boyunca
konudan sapmalar olacaktir ama bunlar bir filmin ve kiltiirel ortaminin
karmagik dokusunun pargasini olusturacaktir.

“Olum Korkusu” ve “Zor Olim”

Birbirinden ¢ok farkli ve uzak goriinen iki filmin elestirisiyle baglamak
istiyorum. Bunlar Alfred Hitchcock'un 1958 yilinda yaptigi Oliim Korkusu
(Vertigo) ve John McTiernan'in otuz yil sonra yaptig1 bir Bruce Willis filmi
olan Zor Oliim’diir (Die Hard). Oliim Korkusu adi Amerika’da bir film yildiz1
kadar bilinen birka¢ yonetmenden biri tarafindan yapilan oldukga karma-
sik ve ¢ok ciddi bir filmdir. Hitchcock’un popiiler televizyon programi
Alfred Hitchcock Sunar (Alfred Hitchcock Presents) 1955 yilinda yayinlanmaya
bagladr ve onun adi her giin kullarulan bir sozciik oldu. Kendi filmlerin-
deki kiigtik rolleriyle birlesen Hitchcock’un haftalik televizyon programu
sunumlari onu diinyanin en taninan yonetmenleri arasia soktu.

Oliim Korkusu Hitchcock’un en verimli doneminde, popiiler filmleri Ar-
ka Pencere (1954), Kelepgeli Astk (1955), Cok Scy Bilen Adam (1956), daha az
poptiler ve daha karanlik Lekeli Adam’dan (1957) hemen sonra ve Gizli Tes-
kilat (1959) ve Sapik’tan (1960) hemen Once yapildi. Oliim Korkusu bir usta-
nin kendi ¢agini ve sanatinin yontemlerini kavrayisiyla olusturulmus, ¢ok
dikkatle ve titizlikle yapilmis bir galismanmn her gostergesine sahiptir.
Kendilik bilincine sahip bir sanatc olan Hitchcock hem ticari hem de 6znel
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olan bir film yapmak i¢in halkin zevki ile kendi yaratim gereksinimlerini
birbirine uydurmaya calistr.

Zor Oliim birgok Hollywood filmi gibi hicbir yerden gelmemis goriiniir.
Ancak biz artik “higbir yerin” gergekten stiidyo sisteminin anonimligi an-
lamina geldigini biliyoruz. Zor Oliim’iin yénetmeni John McTiernan yeni
yonetmenlerin ~MTV klipleri ve Giiney California Universitesi Sinema
Okulu’nun yani sira— 6nemli bir ireme zemini olan televizyon reklamla-
nindan sinemaya geldi. Zor Oliim'den énce iki uzun metrajli film yapt
(Nomads, 1986 ve Predator, 1987). Zor Oliim’den sonra iki tane daha bagaril
film cekti: Kizil Ekim (The Hunt for Red October, 1990) ve Zor Oliim'tin tictin-
cti devam filmi (1995). Bagsarimin “yapilmis son filmle ol¢aldagi” bir is
diinyasinda, McTiernan'in kariyeri pahali bir bagarisizlik olan Son Kahra-
man (Last Action Hero, John McTiernan, 1993) ile sendeledi; Die Hard witl a
Vengeance’in bagarisi ona destek oldu. Hitchcock Hollywood sistemi iginde
calisan ve basarili olan, bu sistemi kendi yararina kullanan, yaptig: filmle-
re kisise] damgasimi vuran bir yonetmen Ornegidir. McTiernan yeni
Hollywood un bir figiiridiir. Eski stiidyo giinlerinde olabilecegi gibi kont-
ratli bir yonetmen olmasa da, o yine de tipik bir basarili ticari yonetmen-
dir. Aksiyon/6zel efektler filmi konusunda uzman olan ve birlikte is yapan
biiyiik bir grubun parcasi olarak ¢alisan, ortalamadan daha iyi bir zanaatg
olan McTiernan bazen sonunda pargalarindan daha biiyiik olan bir film
yapabiliyor. Zor Oliim ile biitiin hesaplarinda basarili olan bir film yapma
basarisini gosterdi.

Zor Oliim fazlastyla déneminin filmidir. Biiyiik biitgeli, aksiyon-
seriiven, Ozel efektli bir {istiin yapim olan bu film, kokenlerini Kutsal Hazi-
ne Avcilari (1982), 1960'l1 ve 70°li yillarin James Bond filmleri ve cesitli poli-
tik entrika, soygun filmleri ve diger seriivene dayali tiirlere borglu olan
1980'li yillara ait bir dizi film arasindadir. Zor Oliim cesitli film tiirlerinin
bir karisimudir. Orijinalligi ve gekiciligi bu karigimin bilincinde olmasmdan
gelir. Bu, kendisi ve izleyicisi igin ustaca ve izleyicinin biitiin sakalarim an-
lamasina dayali olan postmodern bir filmdir. Ironik, kurnazca ve hatta bir
parca alcakgoniilltidiir.

Oliim Korkusu da ironiktir ama ironisi karanliktir ve umutsuzluk dolu-
dur. Zor Oliim gibi, bu da karmasik bir i¢ gozlem ve endige donemi olan
kendi déneminin filmidir. Oliim Korkusu algakgdniillit degildir ve kendini
cok ciddiye alir. Zor Oliim izleyicisini gérmezden gelip onlar iyi vakit ge-
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cirmeye davet ederken, Oliim Korkusu izleyicisinden en nahos duygularini
incelemesini ister. Postmodernist gelenekten ¢ok modernist gelenek icinde
yer alan bir filmdir. Bu ise, filmin izleyicisinden anlagilmas: gii¢ yapisina —
ornegin oykiisiinii iki kez baglatiyor goriinme ve en ciddi, i¢sel gizleri fina-
le yakin agtklamadan 6nce olay orgiistiniin biitiin gizlerini agi§1 vurma
tarzina— dikkat etmesini talep etmesi anlamina gelir. Film dikkatin bireyle-
rin her zaman icinde kaybolduklar nahos, parcalanmus bir diinyaya dair
temalara ve ironilerine verilmesini ister. Ancak Hitchcock geleneksel ge-
reklilikleri unutmadigy igin, film aym zamanda romantik ve goéz alicidir.
Bu sonuncu Ozellikler daha karanlik nitelikleri ortmeye yetmedi ve Zor
Oliim’den farkli olarak biiyiik bir ticari bagar1 degildi.

Kiltirel Karisim: Sinema ve Televizyon

Filmleri kiiltiirel baglamlar: i¢inde ¢oziimlemek bizi ilging, bazen bek-
lenmedik sapa yollara gotiriir. Filmin teknolojisi, 6zellikle de ticari dirtii-
ler tarafindan yonlendirildiginde, dikkat edilmesi gereken konular haline
gelir.

Format (Screen Size)

Hem Zor Oliim hem de Oliim Korkusu televizyona ¢ok sey borgludur.
Hitchcock’un inii televizyon programi nedeniyle artmisti. Ama Oliim Kor-
kusu'nun televizyona borcu daha dolayli, daha tekniktir ve ekonomi nede-
niyledir. Bu yeterince ilging bir bi¢cimde, sinema estetiginin parcas: haline
gelen formatla ilgiliydi.

Film bizleri kendi anlat1 siirecinin igine daldirir. Bu daligin bir parcast,
gortintiiniin tam Olglisiiniin sonucudur. Yasamdan daha biiyiik olan go-
riinti izleyiciyi yutar, onun uzamini bogar. Televizyon ise tersine kendi
cevresindeki uzam tarafindan bogulur. Kiigiik, zayif segme giicii olan go-
riintiisti sinema perdesine yansitilan biiyiik, keskin gortintiiyle karsilastiri-
lamaz. Bu nedenle ¢ok sayida izleyicinin sinema salonlarina gitmeyip
evde kalarak TV seyrettigi 1950'li yillar boyunca Hollywood buna daha
bliyiik ve genis ekran filmler yaparak yanit verdi. Hollywood televizyonu
-evin konforu icginde rahatca izlenen gorsel anlatilari— taklit etmedi ve
filmlerinin izleyiciyi goriintiiyle daha da bogarak TV izleme arzusunu fet-
hedebileceginmi disiindii. Kuskusuz bahislerini garantilemek i¢in televiz-
yon istasyonlarini satin alip TV igin filmler ve diziler de yaptilar.
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1950"lileriin baglarmda cesitli genig-ekran islemleri gelistirildi, tiiretildi
ve yeniden tiiretildi (aslinda Hollywood 20. yiizyilin baglarindan itibaren
genis-ekran denemeleri yapmistr). Cinerama ¢ok genis bir goriintiyti gos-
termek i¢in ti¢ kamera ve lig gosterici (projektor) kullandi. Sinemaskop (ve
daha sonra da panavision) film tizerindeki goériintiiyia sikigtirdi ~buna s1-
kigtirma islemi dendi- ve daha sonra da 6zel bir gosterici merceginden si-
kistirmadan gosterdi. Sonug, 1930'lu yillardan bu yana degismeden kalmig
standart film goriintlist oranunun siirekli degismesiydi. Cerceve oram
1:1.33 ya da 3x4’liikk (ii¢ birim genislige dort birim yiikseklik) bir orand.
Sinemaskop ve diger sikistirma islemleri ¢ergeve oranini 1:2.35'%e (yiiksek-
lik kadar genislikte de iki kattan fazla) dontstiirdii. Diger islemler arasin-
da genis ekran yaratmak igin goriintiiyd 1:1.66 ya da 1:1.85'lik Olgiliye
degistirmek i¢in —goriintiiniin alt ve tstiine siyah bir maske koyarak- ka-
mera ya da gostericideki goriintiiyli maskelemek vardi.

Cok az insan genis ekran yeniligini grmek i¢in sinema salonlarina geldi
ama miras: keyifli bir miras degildi. Cinerama 1950lerde 3-D (3-Boyutlu)
goriintilyit gormek icin gozliik takilmas: gereken bir diger gorsel yenilik
olan 3-D'nin yolunu agti. Hitchcock aslinda 1954'te bir 3-D filmi yapt: (Ci-
nayet Var) ama asla Sinemaskop ya da Panavision’u kullanmadi. Hem
Cinerama hem 3-D ¢ok ¢irkindi ve anlatilara hi¢ uymuyordu. Panavision ve
diger genis ekran islemleri kalmustir. Ancak alig-veris merkezlerindeki
perdelerin 6l¢lsii filme gore degil, oditoryuma uygun oldugundan, yo-
netmenler perdeden neyin goriineceginden asla emin olamazlar. Bu ne-
denle her seyin merkezde diizenlenmesine yonelinir. Televizyon ve video
kasetleri, muhtemelen izleyici bir seylerin eksik oldugundan sikayet ede-
ceginden, asla goriintiiniin alt ve iistten maskelenmesine uygun olma-
muslardir ve bu nedenle goriintiiyli yanlardan kisaltarak kesinlikle bir
seylerin eksik olmasini (Panavision ya da Sinemaskop ¢ercevesinin yak-
lasik tigte biri) garantilerler. Diizenlemenin kesinligi, Hollywood un izle-
yiciyi goriintiintin formatiyla bogarak televizyonu fethetme girisiminin
kurbani oldu. Izleyiciler sonunda imgenin kaybolmastyla sonuglanan gé-
riintiiniin format biiyiikliigliyle yapilan denemelere maruz kaldilar.

Hitchcock’un 1950°1i yillarda filmlerinin ¢ogu igin ¢alistifr stiidyo olan
Paramount Pictures “VistaVision” denilen kendi genis ekran islemini ge-
listirdi ve bunu Twentieth-Century Fox'un Sinemaskop’uyla rekabet et-
mek i¢in kullandi. Fox'un 1954'ten bu on yilin sonuna kadar filmlerinin
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hepsi bu formatla gekildi. Ayn1 dénemde Paramount’un filmlerinin hepsi,
Oliim Korkusu da dahil, VistaVision ile cekildi.

Genis Ekranda Gezinme

Hitchcock gereklilikleri avantaja doniistiirmeyi bildi. Oliim Korkusu
kismen gezinen ve arastiran bir adam hakkindadir. Filmin ilk bolimiinde
James Stewart’in canlandirdig1 bas karakter Scottie bir arkadasinin karisin:
takip eder. Kadina asik olur ve kadin 6ldiigiinde, onun yerine gecirebile-
cegi birini arar. Filmin ilk bolimiiniin ¢ogu San Francisco caddelerinde
arabasiyla bir miizeye, cicekci ditkkanina, Golden Gate Parki'na giden
Madeleine adli kadini izleyen Scottie’nin ¢ekimlerinden olusur. Bu dura-
gan araba siirme, bakma ve izleme sekanslari, Scottie'nin derinden takinti-
It kisiliginin onemli bir anlatisal ifadesini olugturur. Bu sekanslar ayni
zamanda VistaVision'la gosterilen bir tiir San Francisco yolculugudur.
Hitchcock bir stiidyo ydnetmeniydi ve borcunu stiiddyonun sahip oldugu
formatta film cekerek 6dedi. Ayni zamanda genis ekrani anlati yapisinin
parcasi haline getirdi ve Scottie’nin gezinmelerini ve de onun smurlarimu
gostermek i¢in bu formatin ufki cergevesini kullandi. Bu ekran bakis agisi-
n1 genislettigi kadar siirlar da.

Bruce Willis, TV ve Filmler

1980°li yillarda genis ekran savaslar bitti. Filmler cesitli genis ekran
formatlariyla gekildi ve gekilmeye devam ediyor. Zor Oliim Panavision
formatindadir (1:2.35 oranunda). Bu format, karakterleri 6zellikle cevrele-
ri tarafindan bogulmus ve kiictiltiilmiis goriinsiinler diye biiyiik mimari
yapilarin koselerinde cerceveleyerek genis ufki goriisiin kullanimint mii-
kemmel hale getirdi. (Zor Oliim dzellikle kenarlarin kesildigi video kaset-
lerde igreng gorindr; Oliim Korkusu konusunda oldugu gibi, filmi izleme-
nin en iyi yolu lazerli disktir.) Zor Oliim’iin televizyonla iligkisi ekran ol¢ii-
stiniin komplike hatt1 yoluyla degil ama dogrudan filmin yildizi Bruce
Willis kanaliyladir. O sinemaya, kendinden emin ve kendini fazla ciddi-
ye almayabilen geleneksel 6zelliklere sahip biraz fazla olgun, sakaci ve
kis kis giilen geng dedektifi canlandirdig: popiiler televizyon dizisi Mavi
Ay'daki karakteriyle cok iinlii biri olarak geldi. Zor Oliim onun yalrmzca
ikinci filmiydi (birincisi Blind Date’ti, 1987) ve kariyerinin Amerikan eg-
lence kiiltiiri iginde alisilmamus bir hat izleyen ikinci asamasin: baglatt1.
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Genel olarak oyuncularin bir aragtan digerine ge¢mesi s6z konusu ol-
maz. Willis gibi baz1 yildiz oyuncular ige televizyonda baglar ve sinemaya
gecer ve asla geri donmezler. Cogu bir aracta ya da digerinde kalirlar. Ne-
denler kismen, televizyon programlar ve filmler yapan ya da dagitan sir-
ketlerin sahipligi i¢ ige gecerken ekonomik cephede eski diismanliklarin
ortadan kalkmas: gercegine ragmen iki bigim (sinema ve televizyon) ara-
sindaki eski diigmanlikla iligkilidir. Bir neden de ticrettir: Sinema daha faz-
la 6der. Ancak bu ¢ogunlukla statiiyle ilgilidir. Filmler, giderek daha az
insan tarafindan sinema salonlarinda izlense bile, televizyonun saglayaca-
gindan daha yiiksek bir statii saglar.

James Stewart’a Karsi Bruce Willis: Yildiz Oyuncunun

Islevi

Bruce Willis milyonlarca insan tarafindan zaten bilinen karakter ézel-
liklerini daha da genislettigi Zor Oliim'de bir televizyon baglantisidir. Kisa
kariyeri icinde Bruce Willis ciddi ve komik cesitli rolleri denemistir ama
her zaman ¢ok iyi yaptig1 alayc konusan seriiven karakterine donmustiir.
Alani dardir ve ifadeleri ¢ogunlukla biraz incinebilirlikle birlikte kiigtim-
seme ve yilisiklikla sinirhidix. O gergek bir fiziksel varolustur: O bedenini
glg ve kargasa, siddet ve intikamin bir disavurumu olarak kullanir. Fizik-
sel dayaniklilik ve kurnazlik sayesinde, bir¢ok insanin ~6zellikle de erkek-
lerin— diinyada kendilerini nasil ifade edecekleri konusunda belirsiz
olduklar1 ve agik gozliiden ¢ok suskun olmalarinin olast oldugu bir do-
nemde cekici bir 6zellik olan acik gozliilitk duygusunu aktarir.

Oliim Korkusu'nun yildiz oyuncusu James Stewart da milyonlarin tan-
dig1 bir oyuncuydu ama 1930’lardan bu yana filmlerde oynayan bir oyun-
cu olarak. Stewart'in oyunculuk alamt da sinirliyd: ama bu, uzun kariyeri
boyunca onun kiiltiirel bir barometre olmasini saglayan bir sinirlamayda.
Stewart’in sinemadaki kisiligi, 1950'li yillara kadar edilgin, sevimli, belir-
siz bir bigimde mahcup ve algak goniillii karakter cesitlemeleriydi. Bu ger-
cekten edilginlik ve kendini geri planda tutma hali, gérundigii kadaryla
onu, yalmzca roliiniin gerektirdiklerine gore degil, izleyicinin tepkilere go-
re de hareket eden kisiliksiz/renksiz bir oyuncuya dontistiirdii. Sadelik ve
kibarlik yarulsamasi onu herkesin en iyi niyetleri icin bir ayna gibi bir sey
vapti. 1950’li yillara kadar Stewart komedi rollerinde uzmanlasti, agir ge-
kiciligi olan sadeligiyle, ayak oyunlar yapan, tepeden bakan ve bilingli
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olarak kendini geri planda tutan karakterleri oynadi. Onun canlandirdig;
karakterler tehdit edici degildi; bir izleyici hem sevecenligi hem de ona iis-
tiin olmay1 hissedebilirdi.

Sahane Hayat

Frank Capra’mun It's Wonderful Life (Sahane Hayat,1946) filmindeki
George Bailey rolit Stewartin, farkli yonetmenlerin ve izleyicinin dikkatle
beslemis oldugu bu kisiligi ayn1 anda hem ozetledi hem de degistirdi.
Stewart ve Capra, George Bailey karakterine endise ve umutsuzluk boyu-
tunu eklediler. Filmin anlatisint George’un Bedford Bailey’den gitme ve bu
dustini gerceklestirmede yasadigy siirekli hayal kirtkliga yonlendirir. Bu
hayal kirikliklar: ve endiseler siradan bir bireyin II. Diinya Savasi'nin so-
nunda bigimlenmis olan yeni ve alisik olunmayan, eski kurumlarin ve ali-
silmig yasam tarzlarinin degistigi bir diinyada bunu nasil yapabilecegi ko-
nusundaki belirsizli§i yansitir. Sahane Hayat, kahramaninin riiyasim ger-
ceklestirmeyi reddederek onu bagka bir rolii kabul etmeye zorlayan -nere-
deyse kelimesi kelimesine zorlamak- ender Hollywood filmlerindendir.
Gergekten, Oykiisiiniin onun istedigi tarzda gergeklesmesini reddetmesiy-
le yagadigi hayal kirikligs, intihar etme girisimine neden olur. Yalnizca bir
melegin araya girmesiyle, umutsuz bir sekilde terk etmeyi istedigi kasaba-
‘nin kendisi olmaksizin karanlik, siddet dolu ve yoz bir yer haline gelece-
gini anlar. Bu sayede sorumlulugunun bilincine varir ve bir aile adamy,
bankaci ve kasabasinun ¢ikarlarinin koruyucusu olur.

Sahane Hayat simdi ve gelecek hakkindaki savas sonrasinin 6nemli an-
latilarindan birj, kitltlirtin huzursuzlugunun ve daha basit zamanlarin fan-
tezilerine yonelik arzusunun bir ifadesidir. Bu film Stewart'in kariyerini
farkli bir oyunculuk yéniine yoneltti. Rolleri daha da ciddilesti ve Sahane
Hayat'ta agikca gosterdigi bu ahlaki karmaga ve umutsuzluk 6zelligi, en
onemlileri Hitchcock’un filmlerinde ve Anthony Mann'in Bend of the River
(1952), The Naked Spur (1953), Intikam Kanunu (The Man from Laramie) ve
Alaska Fatihi (The Far Country, her ikisi de 1955) gibi bir dizi Western fil-
mindeki rolleri araciligiyla sergilenir.

Hitchcock Ip (1948), Arka Pencere (1954) ve Cok Sey Bilen Adam’da (1956)
Stewart'm oyuncu kisilifindeki degisimden yararlanmaya basladi. Bir
rontgenci olmanin nahos sonuglari iizerine hem ciddi hem de komik bir
film olan Arka Pencere’de Hitchcock Stewart’tan kaygil, bir miktar takintil
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bir oyunculuk elde etmeye bagladi. Gegirdigi bir kaza nedeniyle tekerlekli
sandalyeye mahkum bir fotograf¢iyr canlandiran Stewart komgularin giz-
lice gozler ve kiz arkadasini avlunun kargisindaki dairede islendigine
inand1g1 bir cinayeti aragtirmaya zorlar. Esprili yiizeyinin altinda, film ba-
ki, bakmanin ahlak: ve beklenmedik olaru gérme gibi 6nemli noktalara
parmak basar. Film agi/karst ag1 teknigi {izerine bir virtiozlitktir. Oliim
Korkusu'nda Hitchcock Stewart'in Arka Pencere’deki takintili kisiligini daha
da artirir ve her iki kisilik de ¢agdas sinemada psikoz-esiginin en iyi ta-
mmlamalarindan biridir.

“Oliim Korkusu” ve 1950’lerin Kiiltiirii

Oliim Korkusu ve Zor Oliim’i anlamak agsindan, Hitchcock’un filmin-
deki umutsuzlugu ve yillar sonra Zor Oliim'de ortaya atildigini gorecegi-
miz kahramanlik hakkindaki farkli sorular: ortaya ¢ikaran 1940’larm sonu
ile 1950’'lerde neler oldugunu kavramak igin bir an durmamiz gerekiyor.
II. Diinya Savasi'min sonu Amerikan kiiltiirine bir zafer ve gii¢ duygusu
getirmedi. Bunun yerine altiist edici bir huzursuzluk, gelecek konusunda
bir belirsizlik ve ge¢mis konusunda agikliktan yoksunluk yaratti. Alman-
ya'nin Yahudileri imha etme girisiminin ortaya ¢itkmasi ve Japonya’ya sa-
vagt sona erdiren iki atom bombasmin atilmas kiiltiirii sok etti ve uygarlik
ve diizen mitlerimizin nasil kolayca yikilabilecegini onayladi. 1940'larin
sonunda Sovyetler Birligi'nin Dogu Avrupa’ya yayilmas: ve Cin'deki dev-
rim ylizyilin ikinci bityiik savasinin deniz agir1 bolgelerdeki gidisati yolu-
na koyacagini diisiinen bir toplumu daha da altiist etti.

ABD icinde ekonomi, 1k, toplumsal cinsiyet ve sinifi da igeren 6nemli
degisimler 1940’'larin baginda bagladi, savas yillar boyunca stirdii ve gele-
cek yillar icin endige yaratti. Isci simift savag sirasindaki bir dizi grevle
hosnutsuzlugunu ifade etti. Afro-Amerikali niifusun ABD'nin kuzey bol-
gelerine gogii bazilar i¢in daha once kargillasmadiklari ekonomik firsatlar
yaratirken, beyaz niifusun ¢ogunlugu bundan rahatsiz oldu. Bu arada
Afro-Amerikali askerler 1rk ayrimi yapan bir orduda deniz agin yerlerde -
kahramanca savagtilar. Diger azinliklar iilke i¢inde kendi varliklarini ifade
ettiler. Ispanyol kokenlilere karg: saldirilar Giiney California’dan Detroit,
Philadelphia ve New York’a kadar yayilan “zoot suit ayaklanmalarryla™

3 “Zoot suit” bobstil denen tarzda giyenlere verilen addir. Zoot suit genis kenarli
sapka, genis omuzlu buyik kaban ve genis belli dar pagali pantolondan olusan ki-
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sonug¢landi. Siddet patlamalar yalnizca azinliklarin kendilerini ifade etme
isteklerini ortaya koymakla kalmadi, ayn1 zamanda savas sonrasinin “geng
suglular” mitinin yaratilabilmesi icin gereken sahneyi de kurdu.

Kadintarin Rolleri

Kadmlarin rolleri II. Diinya Savast yillan boyunca etkileyici bir bigimde
degisti. Geng insanlarin ¢ogunun iilke disinda savagsmasiyla kadinlar isgii-
ciinit olusturdular, bu alanda bagarili oldular ve para kazanmanin keyfini
yasadilar. Az sayida kadin sorumlu mevkilere yiikselirken, ¢cogu fabrika-
larda ¢alisti, diikkan isletti ve eski ev i¢i rutinlerden rahatlatici kurtulusu
kesfetti. Bu kurtulus dylesineydi ki, savas sona erdiginde, muazzam bir
ideolojik diizenlemenin yapilmas: gerekiyordu. Erkekler savastan geri do-
niyor ve islerini geri istiyorlardi. Kadinlarin eski rutinlerine geri donda-
riilmesi gerekiyordu. Filmler, dergiler ve gazeteler bir kez daha annelik ve
ailenin, kadinlarin bagimh rollerinin, annenin yuvanin temel dayanag;,
babarnun ise evin diginda ve biirosunda bir uydu gibi hareket etmekte ser-
best oldugu cekirdek ailenin 6nemini yticelttiler.

Bir Endise Cagi

1950']lerin basinda kiiltiir giicliikle anlasilabilen olaylar nedeniyle en-
kaz haline geldi. Banliyolesme ve sehir merkezlerinden kagis, ¢ok ulusiu
sirketlerin olusmasi ve kurumlasmasi, yurttaglik haklarinin agir, sancil
ilerleyisi, toplumsal cinsiyet rollerinin siiren yeniden tanimlans: gibi bii-
yiik igsel ve digsal degisimler devam etti. Ancak Amerika Birlesik Devlet-
leri bunlar1 ve diger bir¢ok acil sorunu ¢ogunlukla mitsel dis diisman
“komdtinizm tehdidi” ile miicadele iginde yiiceltti. Neredeyse her konu So-
guk Savag'in anti-komdiinist soylemi igine ¢ekildi.

1940’larin sonunda baglayan ve 1950'lerde siiren Amerikan Aleyhtar:
Etkinlikleri Sorusturma Komitesi, Joseph McCarthy’'nin kurdugu diger

yafet anlamina gelir ve ABD'de yasayan Meksikalilarin simgesi haline gelmistir.
“Zoot suit” ayaklanmasi ise 1943 yilinda Los Angeles'da meydana gelen ayaklan-
madir. Bu yilin Haziran ayinda deniz erleriyle Meksikall gengler arasinda ¢oktandir
stiren gerilim bir catismaya doniismiis ve bir denizci agir yaralanmigtir. Buna yanit
olarak cok sayida denizci Los Angeles’a gelmis ve sokakta rastladiklar “zoot suit”
giyen biitiin geng Meksikalilarin elbisesini ¢ikarmus ve dovmiistiir. Los Angeles be-
lediye meclisi “zoot suit” kiyafetinin yasaklandigini ilan etmistir. Askerlerin tarafim
tutan gazeteler “zoot suitler ayakland1” baghklar atmis ve olaylar askerlerin degil,
¢ok sayida gen¢ Meksikali-Amerikalinin tutuklanmasiyla sonuglanmistir (¢.n.).
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komiteler, gazeteler, dergiler, politik ve popiiler kiiltiir dilinin biiyiik bo-
limi bir zamanlar liberal ya da sol goriiste olmus ya da olmaya devam
eden herkesi komiinist olarak sucladi. insanlar arkadaslarini ve meslektas-
Jarini ihbar ettiler. Resmi gorevleri olanlar, 6gretmenler, sahne ve televiz-
yon yazarlari, yonetmenler ve oyuncular islerini kaybettiler. Entelektiieller
itibarlarini yitirdiler. Kara liste basarili oldu. Amerikan kiiltiiri ve politi-
kas tasfiyeye ugrada.

Toplumsal Cinsiyet ve Soguk Savag

Toplumsal cinsiyet iizerine tartismalar bile anti-kominist soylemin
sagma momentine yakalandi. Politik ve kigisel, devletin giicii, igyeri, aile
ve cinsel olan birbiriyle karist: ve kendisiyle celisir hale geldi. Daha biiyiik
altiist olus ve teslim olma, disardan diismanlar tarafindan ele gegirilme ve
degistirilme korkular: kiiltiir iginde kadinlarin ve erkeklerin rollerine, top-
lumsal cinsiyetin gli¢ yapilarini belirleme tarzina dair daha acil kaygslara
s1izd1. 1950']er kiiltiirii bizim sahip oldugumuz kadar cinsellik ve toplum-
sal cinsiyet takintisina sahipti. Kontrol ederek bu takintiy1 yatisghrmaya ¢a-
listi. Bu on yilin en tutucu arzusu erkek egemenligi ve kadinin bagimli-
iginin miitkemmel dengesizligini, erkegin isyerindeki hareketlilifini ve
kadmin ev i¢i uzamdaki sabitligini siirdiirmekti. Ama ayni zamanda da
insanlar toplumsal cinsiyet konularinda bu kontrol arzusunun ve bastan
sona biitiin erkek egemen yapinin tatsiz bir onagsmay1 ortaya ¢ikaracagin-
dan korktular.

Insanlar asirt boyun egmenin tehlikeli olacagindan korkarken tekdiize-
likte giivenligi bulmus goriindiiler. @rnegin sirket kiiltiirtintin gelismesi
erkekler icin is glivencesinin ve iilke igin de giivenli bir tiiketim ekonomi-
sinin kaynag: olarak kabul edilirken, bu ayr: zamanda bu diinyada kendi
yolunu se¢mesi gereken 6zgiir, baglardan kurtulmus erkek imgesiyle geli-
sen bir sey olarak goriildii. Sirkete ve aileye yeni bagimhiliklariyla igdis
edilmis erkekler hakkinda sesler yiikseldi ve kitaplar yazildi.

Kinsey Raporiari

1950’lerin i, aile ve topluluk kiiltiiri bazilarma erkegin bireyselligini
yitirmesine neden olan bir sey olarak goriindii ve bu da daha fazla kafa
karisikhgina yol agt. Cinsellik 6zgiir olabilirdi ama ayn1 zamanda agir
Ozglir-lesebilir ve bu nedenle yikiai olabilirdi. Ancak eger erkekler fazla
edilgin olurlarsa, bu ¢ok tahrip edici olabilirdi. Bu karisikligr kigkirtan,
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1950'1erin en etkili ve endige verici kiiltiirel olaylarindan biriydi: Erkek ve
kadin cinselligi tizerine Kinsey Raporlar’nin yayimlanmasi (1940’larin so-
nu ile 1950'lerin ortasinda iki cilt halinde yayimlandi: Sexual Behavior in the
Human Male — Erkekte Cinsel Davranis, 1948 ve Sexual Behavior in the Human
Female -~ Kadinda Cinsel Davranig, 1953). Kendilerini nesnel, sistemli aragtir-
malar olarak sunan bu bilimsel analizler insanlar1 korkuttu. Bu raporlar
normatif cinsel davranisin, insanlarin yatak odasinda ne yaptiklarin ta-
nim]amanin kontrol edilebilir, geleneksel bir yolunun olmadigini iddia et-
ti. Ahlaki, kiilttirel ve politik giivenlik limanina girmenin giderek zorlas-
tig1 bir diinyada, seksten bahsediyor goriinen Kinsey Raporlarr altiist olu-
sa dair genel endisenin bir pargasi haline geldi. Hicbir sey giivenli goriin-
miyordu.

Erkegin Gerileyisi

Popiiler edebiyat uyumculuk, erkegin giictiniin agtk¢a azalmasi, sirket
kiiltiirintin yiikselmesi ve komiinizm tizerine endigelerinde daha dogru-
dan ve daha az bilimseldi. 1958'de The Decline of American Male — Amerikan
Erkeginin Gerileyigi adli bir kitapta toplanan popiiler Look dergisindeki ya-
zilar, kadmnlarin erkeklerin ruhlannm ilk olusumundan, girdikleri is tiirle-
rine, rekabet edebilirliklerine kadar erkek davraruslarini kontrol ettigini
iddia etti. Artik kadinlar esitlik ya da erkekten daha fazla tatmin istedikleri
icin, erkegin cinselligini kontrol etmeye bagshyorlardi. Kadinlara boyun
egme ve kiltiiriin getirdigi baskilar bireysellikten yoksun, giigsiiz, agir1 ¢a-
lisan, asirt stres altinda, “bir birey olarak asik olamayan ve moral kararlar
alamayan” bir erkegin parcalanmug dis kabugunu iiretmisti. Erkekler giic-
siizlestirildi ve siiriilestirildi, iktidarsizlastinld: ve edilginlestirildiler. “Oz-
gir ve demokratik Amerika Birlesik Devletlerinde erkek Komiinist
tilkelerin gii¢ kullanarak mahrum ettigi bir mirastan kurnazca yoksun ki-
Iindilar.” Erkekler yikilirken, tilke de yikildi. Kadinlar araciligiyla komi-
nizm kontrolii ele gegirdi.

Sinemada incinebilir Erkek

Kesin olarak boyun egme ve erkeksiligin gerilemesi her zaman bu tiir
garip terimlerle ifade edilmedi. Aslinda bu on yilin bir¢ok filmi bir miktar
zarafet ve karmagiklikla toplumsal cinsiyet sorunlarmni inceledi. Bunlar an-
ti-komtinist histeriyi bir kenara atabildiler. Onlarin ¢ogu kiiltiiriin korku-
larindan, (kiiltiiriin erkeksilige neler oldugu konusunda kendisinden
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korkmasinin bagka bir yolu ve kitle iletisim araglarim sug¢lamasinin bir di-
ger nedeni olarak tiirettigi) suclu-gencten, eski sert erkek kahraman
stereotiplerini bir miktar degistiren toplumsal cinsiyet konusundaki anla-
yislardan ilging anlati kombinasyonlar: yarattilar. Bu filmlerden A Place in
the Sun (George Stevens, 1951) ve The Man in the Gray Flanned Suit
(Nunnally Johnson, 1956) gibi bazilar1 genellikle kadinlara atfedilen edil-
ginlik, duyarlilik ve incinebilirligi, karakter 6zelligi olarak tistlenen erkek-
leri gosterdiler.

Savas sonrasmnun birkag film oyuncusu, Montgomery Clift, James Dean,
Marlon Brando ve Paul Newman A Place in the Sun, Asi Genglik (Rebel
Without a Cause, Nicholas Ray, 1955), The Wild One (Laslo Benedek, 1954)
ve Solak Silahgor (Left-Handed Gun, Arthur Penn, 1958) filmlerinde ige kapa-
i bir duyarliik goriiniimii altinda yeni ifade yollar igin bir arayis
disavurdular. Onlarin oyunculuk stilleri savas Oncesinin sinema gelenekle-
rinden onemli bir kopustu; rolleri bastirilmig 6fkeyi ve genelde kiiltiiriin
cinselligini anlatti. The Wild One’'in bir sahnesinde Marlon Brando gece ya-
risi motosikletiyle tek basina aglayan, cok duyarli bir ruha sahip motosik-
let stirictistinii oynar. Filmin baglarinda bir kiz ona “Neye kars: isyan
ediyorsun?” diye sorar. O da “Sen ne yapardin?” sorusuyla karsilik verir.
Asi Genglik ile birlikte bu film 1950lerin sinirlamalar ve kafa karigikliklar:
konusunda bir¢ok insarun duygularina hitap etti. The Wild One uzun yillar
Ingiltere'de yasaklanmaya yetecek kadar yikia bir film olarak degerlendi-
Tildi ama filmin asil ilgilendigi erkek kahramanin isyankarhig degil, onun
muglak 6fke ve edilginlik ifadesidir. Filmin erkeksiligi sunumu kahraman-
lik ve gii¢ geleneklerine kargi ¢ikar; nihayetinde bu, tiiriiniin diger 6rnek-
lerinin cazip ve dikkat cekici hale getirdigi erkegin kadinsilasmasidur.

Oliim Korkusu ve Zor Oliim: Sinemada Erkekler

Oliim Korkusu genglik isyanu iizerine bir film degildir. Ne de herhangi
bir agik diizeyde teslim olma ya da komiinist tahrip korkular tizerinedir.
Tam tersine, cinsel baski ve umutsuzlugun agirhig: altinda ¢oken, kendi
girdabr i¢inde bagka insanlarin dliimiine neden olan orta-yash bir erkek
hakkindadir. Nicholas Ray’in Asi Genglik filmi ile The Wild One’dan ¢ok yi-
ne Ray’in Tehlikeli Arzular (Bigger Than Life, 1956) filmi ile The Man in the
Gray Flanel Suit gibi 1950'lerin sirurlanmis ve mahvolmus is adamlar: film-
leriyle daha yakin iligkilidir. Ancak film 1950’lerin degisim ve ihanet, gii¢
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ve edilginlik, egemenlik ve bagimlilik ile cinsel panikten dogan kaygilari-
nin bir pargasidir. Film sakin bir bi¢gimde bu kaygilarin tiimtine, kiiltiiriin
eksiklik duygusuna, yalnizca halledilmemis degil ama halledilemez de
olan sorun duygusuna hitap eder. Dolayh olarak Soguk Savag'in sinirlama
takintilarina dokunulur; burada simirlanan komiinizm degildir ama kendi
yerinden stiphe eden, cinsellifinden rahatsiz olan yogun bir bicimde baski
altindaki bir adamm duygularidir.

Zor Oliim, Oliim Korkusu'nun tersi gibi gériiniir. Bu bir seyleri bagarma
tizerine bir filmdir ve kahramani sinirlanmamustir. Bu filmde giiclii ve be-
cerikli bir adamun icabina baktigi kotii hainler vardir. Oliim Korkusu'ndan
farkli olarak Zor Oliim erkegin giicii ve kahramanlig, sorgulanmayan ak-
siyon tizerinedir. Bruce Willis'in canlandirdifi becerikli kahraman John
McClane’in 1950'ler boyunca ortaya ¢ikmaya baslayan duyarli erkeklerle
bir iligkisi vardir. O da ac1 ¢eker. Karakteri kederlendiren, otuz yil dncesi-
nin belirsiz kiiltiirel endiseleri degildir. John'unki —her ne kadar kokleri
1980’lerin  bireysel inisiyatif konusundaki tutucu anlayislari kadar
1950lerin toplumsal cinsiyet ideolojisinde olsa da— ¢ok daha ¢agdas bir
acidir. Karist John'u terk etmistir ve Zor Oliim’tin anlatis: yeniden bars-
maya ¢aligmak i¢in John’un New York'tan Los Angeles’a yolculuguyla bag-
lar. Kadinin yeni kavustugu bagimsizhigina kars1 tepkileri oncellerini
eﬂ(ilemig, olan ayni cinsel endiselerin izlerini tagir. 1950'lerin sirket giicii
korkusuna bir deginme bile séz konusudur. Ancak John McClane
1980'lerin sonunun erkegidir. Onun giivensizligine, karisinin bir girkette -
ise girmek ve hatta geng kizlik soyadini almak igin onu terk etmesi nede-
niyle, erkegin bagimliligr degil, kadinin bagimsizhigina dair kiiltirel soy-
lem damga vurur. 1950'lerin bir filminde bu tiir bir olay endise degil alay
konusu olurdu. Belki de daha dogrusu, endise alaya donerdi.

Zor Oliim’iin John'u ile Oliim Korkusu'nun Scottie’sinin ortak bir 6z-
gecmisi vardir. Her iki karakter de polistir. John sinemadaki Irlanda k&-
kenli yumusak kalpli siki New York polislerinin uzun soyundan gelir.
Kendi mitsel niteliklerini yeniden elde eden sinemaya 6zgii karakterlerdir.
Scottie'nin 6zge¢misi daha yereldir —o bir San Francisco polisidir— 1950'ler
filmlerinin hasar gormiis erkeklerin imgeleri ve anlatilartyla daha iligkili-
dir. O, isinin beklentilerine uygun yasayamaz. John McClane yiireginde
ayrilmanin kederini yasarken, Scottie ruhen ve aklen hastadir ve bu hasta-
lik kendisini yiiksek yerlerde kasilip kalmaya yol agan bas donmesi olarak
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gosterir. Bu durum, filmin hemen baginda bir ¢atida Scottie'nin asih kaldi-
g1, kimildayamadig1 ve adamlarindan birini kurtaramayarak liimtine ne-
den oldugu bir takip sonucu olusur. Scottie polisligi birakir ve onun
ictenligi, glivensizligi ve kendinden sliphe etmesiyle oynayan, yasamini ve
asik oldugunu sandig1 bir kadinin yasamini mahveden bir is adaminin ca-
navarca entrikasina maruz kalir. Filmin sonunda Scottie canli kalir ama
bosluga bakan birine indirgenir. John McClane bir dizi siddet iceren mace-
rali olay aracihgiyla karisini kurtarir, Afro-Amerikali bir polise derin bir
duygusal baglilik yasar ve bir dizi cehennemi olaydan canli, zafer kazan-
mis ama bir miktar celigki i¢indeki siiper polis olarak ¢ikar.

Scottie'nin kaderi ile John'un ¢eligkili durumu kendi dykilerinin do-
nemlerine 6zgii olan toplumsal cinsiyet karmagalarinin sonucudur. Scottie
Ferguson diinyadaki endami, kapasitesi ve faaliyeti azalmis g¢ekingen
1950'1er erkegidir. Yapabilecegi cok az sey vardir. O, kiiglik kurmaca muha-
fazasi icinde kontroliinii yitirdigi gligler tarafindan mahvedilmis 1950'lex
orta-sinif, orta-yasl erkeginin bir metaforudur. John McClane tam tersi bir
tepkinin kolektif fantezisidir. Kontrolii kaybetme korkusu 1980'1i yillarin
sonundan itibaren gerceklige doniistii. Kiiltiiriin 6z-saygisina ve bu din-
yada herhangi bir sey iizerinde bireyin kontroliine yonelik bir dizi darbe
onlarin ellerinden gerekli araglari almisti. 1960'h ve 1970'li yillarda bazi
onemli zaferler —azinlik ve kadin haklarindaki kazarumlar, Vietnam Sava-
st'na karg: etkili kitlesel protestolar— varken, daha biyiik, daha siddetli
yenilgiler vardi. Uzun siiren bir mutsuzluk; Kennedy ve King suikastlari-
nin, kars1 ve taraftar olanlarin Vietham deneyimi nedeniyle yasadiklar
hayal kirikliklarinin, Nixon yonetiminin Watergate ile zirvesine ¢ikan yoz-
lasmusligimin, reel gelirdeki durgunlugun ve Amerika'nin giderek karma-
siklagsan ve parc¢alanan diinyada guctini kaybettiginin, kisilerin dis tze-
rindeki her sey {izerindeki hakimiyetinin azalmis oldugunun daha kur-
nazca ama uzun erimli anlagilmasinm Uriniydd. 195071erin endigesi
1980’lerin caresizligi haline geldi, uygun kahramanlar arayisinda ortaya
¢ikts, film star1 kahraman-baskan Ronald Reagan'in se¢ilmesinde yansidi.

Kahramanin Roli

Her kiiltiirel donemde erkeksilik konulariyla siki sikiya iligkili olan
kahramanin rold her zaman sorgulamr. Bu konu 1950'lerin sonunda sor-
guland1 ve 1980'lerin sonunda yine ortaya ¢iktr. Yoz ve siddet kullanan
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gliclerin —daha biiyiik siddet araciligiyla— biitiin kiltlirtinii temizleyecek
guclii, ahlakly, adil ve cesur eylem adami anlayisi, gerceklikte test edildi-
ginde asla ¢ok fazla siirekli olmamistir. II. Diinya Savagi’'ndan sonra kah-
ramanlik Onciilii bastan sona sorgulandi. Biiyiik Western yonetmeni John
Ford 1948 gibi erken bir tarihte Kan Kalesinde (Fort Apache, 1948) Western
kahramanin yozlagmasini inceliyordu. Col Aslan’'nda (The Searchers, 1956)
kendisinin ve Amerika'nin gézde kahraman figiirit John Wayne'i, kahra-
manligin psikopatik takmtiliiga yakinligini inceleyen bir filmde oynama-
ya zorluyordu.

Bu inceleme ve i¢ ylziinit gosterme 1970lerin basinda ozellikle Wes-
tern'de stirdi ve 1980]lerin sonunda diger tiirlerde yeniden bagladi. Zor
Oliim eski film kahramani ve dzellikle de John Wayne karakteri {izerine
cok diisiiniir. Bruce Willis'in sinemadaki Irlandali polis stereotipiyle iligkili
oldugunu belirtmistim. Ama daha fazlas1 s6z konusudur. Onun karakteri-
nin ad1 John McClane'dir. 1952'de John Wayne Big Jim McLane adli anti-
komiinist bir polis filminde, filme adim veren karakteri oynadi. Jim McLain
olarak John Wayne, John McClane olarak Bruce Willis haline geldi. Ancak
bu basit bir yerini alma ya da bu 6nemli film kahramanina karmagik bir
gonderme degildir. Bu ayni1 anda kahramanhg: hem kucaklama hem de
reddetme girisimidir. Zor Oliim’de bir yerde terdrist Hans, John'un onu alt
etmek icin zekice ve kahramanca girisimleri sonucu hayal kirkligina ug-
rayarak umutsuzca ona goyle der: “Kimsin sen, ¢ok film izleyen bagka bir
Amerikali mu? Rambo ya da John Wayne oldugunu mu sanryorsun?”

Zor Oliin’den tam iki y1l 6nce yapilan Sylvester Stallone'nin Rambo’su
ana karakterini 6liimcil ciddiyetle ele alan son aksiyon-seriiven filmle-
rinden biriydi. Rambo sagin ikonu haline geldi. Bu durum, aksiyon sine-
masinin Western kahramaninin 1950'lerde sahip oldugu yansitic nitelik-
lerin bazilarmi iistlenmeye basladig: 1984’teki Terminatir'e kadar degis-
medi. Oyuncu olan eski viicut gelistirmeci Arnold Schwarzenegger ken-
di karakterini fazla ciddiye almayarak ilerletti. Schwarzenegger’in duru-
sunda her zaman giiven veren ve tehdit etmeyen bir geyler vardi. Bu du-
rum Terminatir'den sonra, daha once oynadig1 karakterlerle aktif olarak
alay etmeye ve komik rollerde oynamaya bagladiginda daha da giivenli
hale geldi. Zor Oliim’de bir yerde, “burada Arnold Schwarzenegger’i pat-
lamaya yetecek kadar patlayict var” diyen John onun varligina miiracaat
eder.
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John McClane bir kahramandir ve eger kendini ¢ok ciddiye alsayds,
dogrudan John Wayne-Rambo geleneginde yer alirdi. Erkekce doviistr;
kan akitir (ya da siddet yoluyla teste inanan bazi1 muhafazakarlarin soyle-
yecegi gibi, “kan1 akar”) ve esrarengiz sagaltici giicler sergiler, dylesine
sagalticidir ki, bunlar kendisini izleyen aksiyon-seriiven filmleri i¢in mo-
del haline gelirler. O hem John Wayne ve Rambo hem de ikisinin parodisi
haline gelir. Zor Oliim artik cizgi film siddeti denen sinemadaki siddetin
yeni bir evresini baglatir. Sinemada insan bedenlerine verilen hasar, “ger-
¢ek” insanlarin yasamayacagi Olgiide bityiiktiir. Stallone’nin oynadig:
Demolition Man ve Dagct (Cliffhanger; her ikisi de anildiklar: sira ile Marco
Brambilla ve Renny Harlin tarafindan 1993'te yonetildi) kadar Zor Oliim ve
Cehennem Silahi (Lethal Weapon) dizisi ve Bruce Willis'in filmi Hudson
Hawk'm da (Michael Lehmann, 1991) dahil oldugu bu filmler imge ve an-
latilarin diinyadan degil, sinemadan alindig1 ve sinemadaki siddetin gor-
sel hile oldugunu ag1g1 vurmaya baslayan giiniimiiz popiiler filmlerinden
bazilaridir. Kugkusuz bunlar tek baslarina o kadar dteye gidemezler. Izle-
yici yapayligin ve kendini yansitmanin tam olarak agiga ¢ikmasinu ister
goranmiiyor. Hudson Hawk ve Arnold Schwarzenegger’in Son Kahraman'1
(Last Action Hero ~ 1993, Zor Oliim’{in yonetmeni John McTiernan tarafin-
dan yonetildi) kismen kendilerini yeterince ciddiye almadiklar ve izleyi-
cinin gerekli yanilsama arzusuna yanit vermeyen bir oyun duygusunu
agiga vurduklarn icin basansiz oldular. Kahramanlarin kendileriyle alay
etmelerini istiyoruz ama onlarin bizimle dalga ge¢melerini istemiyoruz.

John McClane'i en iyi tanumlayan ifade, kahramanca hareket eden bir
anti-kahramandar. O kanisinin ve calisma arkadaslarmin cesur, becerikli ve
imha edilemez savunucusuna doniismiis kafas1 karisik yirminci yiizyil
sonu erkegidir. O her zaman biraz saskin ama her zaman eyleme ge¢gmeye
hazirdr.

Modernitenin Oykiileri

Bu iki filmin ve kahramanlarinin nerede ayrildiklarini ve birlestiklerini
daha net bir bi¢gimde anlamak i¢in, bir an kendi dénemlerinin deneyimle-
rinden bahsetme tarzlarini belirleyen kendi anlat1 yapilarini diigiinmemiz
gerekir. Karanlik, ironik yapistyla Oliim Korkusu modernist bir anlatidir.
Modernite —teknolojik gelisme hareketi, artan kentlesme, giivenilirligin
hizla parcalanmasi, bireysel eylemin zayiflamasinmn yam sira aile, din,
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baskin irk ya da etnisite ve yonetim gibi bagh yapilar- 1970°1i ve 1980li y1l-
larda zirvesine ¢ikti. Moderniteye tepkiler kiiltiiriin kendisini anlattig: oy-
kiiler de dahil olmak tizere gesitli yollarla ifade edilir. Filmler ve televizyon
dikkatimizi korkularimiza ceker, bazen onlari onaylar, bazen de onlar: ka-
derimize hitkmetme, esitsizliklerin {istesinden gelme ve duygusal kayipla-
nmuzi giderme hakkindaki anlatilarla yatistirmaya caligir. 1950°1i yillarda
bilim-kurgu yabancr giiclere kars: incinebilirlik korkularimizi ~bugtin ye-
niden anlatiliyor olan oykileri- anlatti. Melodram bir yandan ailenin ki-
rilganligini onaylarken moderniteye karsi en iyi siperin bireyden ¢ok aile,
gocuklu evli cift oldugunda 1srar ederek bireysel giictin kaybedilmesini
onaylamaya yoneldi. Oliim Korkusu modernite icinde hem ailenin hem de
benin pargalanmasinin alisiimamuis bir dogrulamasidir. Fantezinin roman-
tik 6geleri ve dokunmalarina sahiptir. Ama agirlikli olarak modern erke-
gin parcalanmasiyla ilgilidir.

Scottie kayip, eyleme gecemeyen ya da sevemeyen biridir. Bayan arka-
dast Midge onun kendisine cinsel olarak yanit vermesini saglayamamuistir.
Midge'in basitligi ve dogrudanligr onu korkutur. Ayms1 Midge’'in mizah
anlayigi igin de gecerlidir. Midge o sirada bir sutyen tizerinde ¢alisan bir
tasarimaidir (ona “Bunlar bilirsin. Artik bitytidiin” der). Tasarimin1 yapti-
g1 sutyenin “devrimci bir etkisi” vardir, konsol koprii ilkesine dayaldir ve
1950’]erin kadin gogsii fetisizmiyle, kadin bedenlerinin erkek fantezileri
icinde formiile edilmesiyle dalga geger.

Scottie'nin kendi fantezileri dylesine giiglii bir bigimde kurulur ki, ka-
dinlar onun igin ulagilamazdir, ya iktidarsizligin ya da cinsel iktidarsizhi-
gin 1stirabint geker. Sutyen hakkindaki sakanuin hemen ardindan Scottie ve
Midge bir an yillar nce ti¢ hafta nisanli kalmalarindan konusurlar. Scottie
nisanm bozanin Midge oldugunda israr eder. Midge tepki vermez. Ama
Hitchcock verir. Cok sikisik ve cercevenin merkezini bozmaya yetecek
yitkseklikten Midge’in yakin ¢ekimine iki kez kesme yapar. Kadin sadece
kaslarmu catar ve biraz uzaktan goriintir. Bu ¢ok tipik bir Hitchcockyen
davranistir ve izleyicinin durumu kavrayisini artirmak icin reaksiyon ge-
kiminin standart gramerini kullanr. Bu durumda, Midge’in reaksiyon ge-
kimi bize Scottie’nin yalmizca cinsel olarak sorunlu biri degil, aym
zamanda bunun da farkinda olmayan biri oldugunu gosterir. Kim oldu-
gunun ve ne yapip ne yapamayacagimin farkinda degildir.
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Scottie duygusal bir bosluk i¢indedir ve karisiun 19. yiizyilda 6lmiig
bir kadinin ruhu tarafindan ele gegirildigine inanan zengin bir adam tara-
findan inanilmaz bir entrikaya dahil edilir. (Hipnoz ile gegmis yasamina
donen bir kadin hakkindaki The Search for Bridey Murphy, 1950lerin bagin-
da o6nemli bir best-seller'di. 1956 yilinda Oliim Korkusu'nu yapan
Paramount bu kitabin VistaVision filmini yapti. Hitchcock bilingli olarak
Oliim Korkusu'nda Bridey Murphy oykiisiinii parodilestirmis olabilir.) Isa-
dami, Scottie’den karisini, (aslinda karisi olmayan) bir kadini izlemesini ve
davranglart hakkinda rapor vermesini ister. Kadin zaten giicli bir mer-
kezden yoksun olan Scottie i¢in saplantisal bir merkez haline gelir. Scottie
savag sonrasi doneminin gligsiiz, benlik duygusundan yoksun, arzularin
yalruzca olduklarini sandigi ama aslinda olmayan diger insanlarda yeni-
den yaratabilen erkegidir.

Her sey yanlistir, karisinin 6liimiinii gizlemek icin isadami ~filmde gok
daha sonrasina kadar hicbir sey agiklamayan Hitchcock- tarafindan yarati-
lan buiytik bir hiledir. Ancak hilenin kendisi, bir Hitchcock anlatisinda tipik
oldugu gibi, karakterler ve izleyici {izerindeki etkilerinden daha az 6nemli-
dir. Zaten zay1f ve kederli birinden obsesif-kompulsife, sado-mazosiste, ce-
hennemi derinliklere bakan, sonunda bagka birinin imgesi iginde yeniden
yaratmaya calistigi kadinin oliimiine neden olan adama kadar Scottie
Ferguson’un hastaliginin dert ortagiyizdir. Eger bu melodramatik geliyor-
sa, gercekten de Oyledir. Oliim Korkusu bastirilmig arzularin patlamasi ve
daha sonra da —geneliikle kadin olan- ana karakter {izerinde ige dogru
patlamast {izerine olan 1950'ler melodrami gelenegi icinde yer alir. Oliim
Korkusu bir erkegi melodramatik aci gekis figiirii haline getirir. Bu fazlasiy-
la alistimamustir, ¢iinkii filmin anlatist ironik bir bi¢cimde Scottienin ve iz-
leyicinin algilamasiyla oynar. Kendimizi Scottie’den kurtarmamiz gerekir.
Filmin ilk boliimiinde onunla 6zdeslesmeye yoneliriz; ikinci bolimiinde
ise ondan uzaklasmamiz ve onu yargilamamiz istenir. Rahatlatic1 bir son
yoktur. Filmin sonunda ne karakter ne de diinyasi kurtulur. Scottie tama-
men ve tedavi edilemez bicimde tek basma ve keder icinde birakilir. Kisa-
cast Oliim Korkusu bu konudaki trajedinin goriiniimlerine sahiptir.

Postmodernitenin Oykiileri
Modernite ve onun anlatim ifadesi olan modernizm bir trajedi fisiltisi-
na sahip ironik bir ses aracihigiyla bir merkezin yoklugunu anlatti. Post-
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modernite zaten yitik olan bu merkezi —kiltiiriin birbirine baglayic1 6ykii-
leri ve inanglari— goriir ve ironi ve sinizmle sdylenen ve gosterilen bir ¢ok
ses, bircok goriintii araciligiyla bununla anlagmaya calisir. Zor Oliim kendi
yapilarini nereden alabilirse 6diing alarak, ne uyarsa —ya da uymazsa- kul-
lanarak ya da arugtirarak insa eder. Bireysel kahramanligin santimantal
duygusal onaylanmasindan bagka her tiirlti ahlaki yapiy1 harap eder. Ge-
nelde postmodern gibi, Zor Oliim de bir imgeler ctimbiisii, bir metin-
lerarasilik ziyafeti, kararsizlik ve sagkinligin berbat yemegidir.

Postmodern bir yapit olarak Zor Oliim neredeyse herkes igin her sey
olmaya calisir ve biiytik dlgiide basarili olur: Bir aksiyon-seriiven filmi, po-
litik bir heyecan filmi, bir kafadar polis filmi, bir 1rk tartismasi, sinemada
kahramanlik tizerine ironik bir yorum ve (yaparken ¢ok ciddi olmasa da)
1980'li yillarin sonunda toplumsal cinsiyet miicadelesinin bir incelemesi.
Oliim Korkusu kendi ciddiyetinin bilincinde olan bir film, toplumsal cinsi-
yet ve erkegin endisesi {izerine agir, dikkatli ve bicimsel olarak hassas bir
distinmedir. Zor Oliim kovalayan ve kovalananin sahnelerinin, aksiyonun
ve reaksiyonun art arda doniip geldigi sinemadaki en eski anlati yapila-
rindan insa edilmis biiytik, giirtiltiilii ve patlayan bir ates topudur. Bu
film, siddet iceren aksiyondan ve kendini hi¢ ciddiye almayan ve &lduri-
lemeyen, John Wayne ve Rambo ile karsilastinlan ama kendisini Roy
Rogers olarak diigiinen kahramanindan biiyiilenmis bir esaret anlatisidur.

Postmodern Kotiiler

Eger John'un bir kahraman olarak kafas: karsiksa, kotiilerin kafas1 da-
ha da kangiktir. John kendisinden ayrilan ve zengin bir Japon sirketi,
Tagaki Corporation igin ¢aligan kansi Holly’i gormek igin New York'tan
Los Angeles’a ugar. Patronu 6ldiiren ve ¢alisanlar: rehin alan bir grup tero-
ristin saldirdigs sirketin Noel partisinin ortasinda karisini ziyaret eder.

1980°li yillar kadinlara oldugu kadar yabancilara karsit da tutumlarin
hizla degistigi bir on y1ld1. Kadinlar seslerini yiikseltmigler ve erkekler de
bu sesin sOylediklerinden rahatsiz olmuslardi. Yabancilar bagka tiirlerden
kafa karigiklig1 yaratiyorlardi. Ozellikle Japonlar, Amerikahlar igin hayal
kirtkligrydi. II. Diinya Savagi'nda onlara kars: zafer kazanmistik. Simdi ise
onlarin ekonomileri patlama yapmis ve videodan otomobillere kadar onla-
rin irlinleri neredeyse herkes tarafindan kullaniliyordu. Film stiidyolarin-
dan, golf sahalarina, biiyiik kentlerdeki onemli miilk alanlarina kadar bu
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Glkedeki her seyi satin aliyor goriindiiler. Bir iretim modeli olarak destek-
lendiler ama alistilmamus, yabana bir kiiltiir olarak seytanlastirildilar. Asla
dile getirilmediyse de, onlar kara derili diismanlarimiz gibi belleklerimiz-
de kaldilar. Baska diismanlarimiz da vardi ve Zor Oliim biitiin bunlar ka-
bul eder goriiniir. Eger Japonlar ekonomiyi ele gegirerek bizleri tehdit
ediyor goriiniiyorlarsa, o zaman Avrupa ve Orta Dogu da bizi teroristlerle
tehdit ediyordu. Bu insanlarin en dehgete diisiirtici siddetle elde etmeye
calistiklar anlagilabilir politik hedefleri yoktu. Her durumda, bizi tehdit
eden, anlamadigimiz kiiltiirlere korku ve nefretle yanit verdik ya da bu,
tilke i¢inde yasanan karmagik ekonomik ve toplumsal sorunlar igin elve-
rigli saptirma olanagx sundu.

Zor Oliim bu karmagik durumlarla ve kafa karigikliklariyla oynar ve on-
larin igini disina ¢ikarir. Holly’in ¢alistig Japon sirketi goriinliste tamamen
yardimseverdir ve Holly'nin patronu Bay Tagaki de kibar ve babacan bir
insandir. Nazik¢e konusur ve ender karsilagilan asilce kendiyle dalga
gecme Ozelligine sahiptir. “Pear] Harbor bagarili olmadi,” der John’a, “bu-
nu miizik setleriyle basardik.” Aslinda sirketteki kotii adam yabana pat-
ron degil, 1980lerin bagka bir kagit kaplani olan yuppie Ellis'dir. Bu
yuppie bir zamanlar “tiiredi zengin” denen eski bir kiiltiirel stereotipin
1980'ler versiyonuydu ve yuppiler 1980'ler ekonomik patlamasindan ya-
rarlanmamus is¢i ve alt orta siniftan insanlar icin kizilan ve alay edilen fi-
giirler haline geldiler. Bunlar Oldiiren Cazibe (Fatal Attraction, Adrian Lyne,
1987) ve Pasific Heights (John Schlesinger, 1990) gibi bir ¢ok “cehennemde-
ki yuppiler” filmlerinin 6zneleridirler. Bu filmlerde yuppie karakterler
kendilerini kurtarmak igin ¢ogunlukla siddet iceren asagilanmalar yaga-
mak zorundaydilar.

Zor Oliim’tin yuppiesi kokain geken, burnunu gekerek konugan, Rolex
saatini gosteren, John'un karsina ilgi duyan ve terdristler lehine hem
John’a hem de Holly’ye ihanet eden bir aptaldir. Bunun karsiiginda terc-
ristler onu vurarak oldiriirler ve bu da herkesin ¢ok hosuna gider. Bay
Tagaki de terdristler tarafindan acimasiz bir bigimde olduriiliir ve bu da
herkesi dehgete diigtiriir. Bu kibar, uygar insan John ve Holly harig herkese
kargitlik olusturur ve onun oldiriilmesi teroristlerin —terdrist olmayanlara
yonelik—- acimasizlifini gosterir.

Filmin ortalarinda terdristlerin lideri Hans'in goriindiigii gibi politik
olarak hareket eden bir terdrist degil ama cetesi Tagaki'nin kasasini soyan
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bir katil oldugu ortaya ¢ikar. Birden film sorunlu bir bigimde politik ol-
maktan ¢ikar ve yalnizca iyi ile kotii arasindaki bir miicadele haline gelir.
Depolitize oldugunda bile, Hans'in getesi kiiltiirler-aras: farkliligin garip
bir modelidir: siddet yanlis1 bir Rus, birka¢ Asyali ve hem bilgisayar sihir-
bazi hem de acimasiz katil olan bir Afro-Amerikali. Bu uluslararas: bir ko-
tii cetedir ve gete filmin irklara dair aligiilmamis tutumunu yansitir.

Zor Olum’'de Irk

Oliim Korkusu'ndaki 1rka yonelik tek génderme Gavin Elster’in karisi
hakkindaki fantastik oykiidiir. Karisina, stereotipik olarak duyarl ve egzo-
tik olarak gériilen 19. yiizy1l Ispanyol kékenli bir kadinin ruhu tarafindan
sahip olundugunu sdyler. Her ne kadar 1950'ler boyunca 1rk konulariyla
(yalnizca iki 6rnek vermek gerekirse, Joseph Mankiewicz'in Can Diismani-
No Way Out, 1950 ve Martin Ritt'in Kenar Mahalle-Edge of the City'si, 1957,
gibi) genellikle cok olumlu, liberal tarzlarda ilgilenen bir ¢ok film varsa da,
bu dénemde bagka bir ayrimailik tiirii de vardi. Birgok durumda, eger 1rk
filmin ana konusu degilse, hi¢ dikkate alinmadi. Bu nedenle bir¢ok filmde
beyaz olmayanlar ya olmazlar ya da hizmetci olarak islenirlerdi. 1980li
yillarda farkl igtenlik ve aydinlaticihik dereceleriyle islense de, neredeyse
her zaman varolan 1rk sorunu popiiler kiiltiirde bilingli olarak pesine di-
silen bir konuydu. Postmodern gelenek igindeki Zor Oliim 1rk kartini bu
konuda belirsiz, net tavir almayan ve uzlasmaci bir bigimde oynar ve bizi
tereddiit icinde birakir. John havaalanindan, filmin bagindan sonuna limu-
zinde oturan, miizik dinleyen, lizerinde yiikselen gokdelende siiren kar-
gasaya ilgisiz Argyle adli siyah bir gen¢ olan Bay Tagakinin softru
tarafindan alirur. O, ahmak siyah erkek stereotipinin uzun, ¢irkin tarihin-
deki bir diger siyah olma tehdidinde bulunur —ta ki limuzinini kagmakta
olan ¢etenin kamyonetinin tizerine siiriip bir kahraman olana dek.

Filmin baglarinda John gokdelenin bitrnemi§ katlarinda cete tarafindan
koseye sikistirilirken, bagka bir Afro-Amerikali ortaya cikar. Bu, polis
Al'dir. O, beceriksiz, iyi kalpli, hamile karis: ig¢in hazir yiyecek satin alan,
araba kullanirken gokdelende neler oldugunu &grendiginde arabasi yol-
dan gikan biri olarak gosterilir. Ancak o hemen hi¢ duygu sahibi olmayan
otoritenin tek temsilcisi olarak ortaya ¢ikar. Emniyet giicleri olay yerine
vardiginda, liderlerinin bir ahmak oldugu anlagilir. Iki FBI ajani, Johnson
ve Johnson (biri siyahtir) gelir ve onlar da gosterisli birer ahmaktirlar.
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John’un karis1 Holly'nin ¢enesine yumruk attig1 bir medya temsilcisi kendi
cikarinu diistinen, tehlikeli birine doniigtir. Ancak Al sakin bir sekilde so-
kakta sabreder, John ile telefon baglantis1 kurar, biiyiiyen kaosun ortasin-
da sakin kalmasini saglar, tecrit olan John'a destek verir ve digsaridan bizim
bakis agimiz olur. Onlar arasindaki almasik kurgu aralarinda iligki kurar
ve durumu ne kadar tehlikeli goriiniirse goriinsiin John'un kurtulacagina
inanmamuz: saglar. Al siyah bir polisten daha fazlasi haline gelir ve bu as-
kinlik énemtidir, ¢linkii ik sorununu ¢dziilmeden birakir. Tagaki'nin dl-
diirtilmesinden sonra o bir baba figiirli; John'un vekil babasi haline gelir.
O ayni zamanda koruyucu siyah anne stereotipi haline gelerek John'un
vekil karis1 ve annesi haline gelir.

Kafadar Filmi

Oliim Korkusu 1950'ler sinemasinda islenen heteroseksiiel panigin en
etkili aragtirmalarindan biridir. (Hitchcock erkegin kisili§inin anne tara-
findan tamamen yutulabildigini gostererek sorunu ozellikle tam tersi
yonde ¢ozdugii Sapik'ta da ayni soruna deginir.) 1970’lerde Hollywood er-
keklerin, kiltiriin kendileri igin iirettigi imgeye uygun yasamalarmin
baskici zorluklariyla ilgilenmenin bagka yollarini buldu. Bunlardan biri,
iki erkegin —gok sik olarak iki polisin— seks harig her seyin miimkiin oldu-
gu miisfik bir destek ve hos mizaha dayali bir ekip olusturdugu kafadar
filmiydi. Kafadar filmleri her zaman iki erkegin de heterosekstiel olmasin-
da 1srar eder. Onlarin egleri ya da kiz arkadaglan vardir. Ama bu kadinlar
kenardadirlar; gercek cinsel olmayan ve kisitlayia baglardan kurtulmus
haz erkekler arasindaki iliskiden cikar. Bu, 1950’ler sinemasindaki erkegin
kederinin acili i¢ gdzleminden kagman, bir kafadarin beyaz, digerinin ise
siyah olusuyla 1rk sorununu bastan savan, yavan bir irksal esitlik hilesi
saglayan ve kadin-erkek ya da ayni cinsten insanlarm iligkilerinin karma-
sik incelemelerinden sakinan bir anlat: yapisidir.

Zor Oliim kafadar filmi {izerine dnemli bir yorumdur. Al ve John'un ¢ok
yonlii bir iliskisi vardir. Onlar baba ve ogul, anne ve ¢ocuktur; neredeyse
sevgililer gibi birbirlerine sarihrlar. Kotiilerin ¢ogunun dldiiraldiigii filmin
sonuna dogru John gokdelenden ¢ikar; o ve Al vecit halinde karsilikli ba-
kis acist ¢cekimleriyle birbirlerini tanirlar. Bir zamanlar tabancasini ategle-
mekten korkan Al kétii adamlarin sonuncusunu vurarak erkekligini yeni-
den elde eder. John, Holly'den uzaklasir ve Al'1 tutkulu bir bigcimde kucak-
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lar. Iki arkadas birbirlerine sevgilerini ifade ederlerken, Holly ¢ercevenin
kiyisinda marjinallesir. )

Bu sekans filmde daha 6nceki Tagaki'nin biirosunda John'un Holly ile
ilk barismas: sirasindaki sekansi hatirlatir. Holly, John’un Tagaki ve Ellis
ile konustugu erkek mekanina girer. John ile Holly arasinda bir dizi kargi-
likli bakis vardir; birbirlerine dogru yiirtirler ve kucaklasirlar. Filmin so-
nunda ayni model ortaya ¢ikar, ancak cinsler tersine déner. John ve Holly
yine bulusurlar ama simdi bakisma ve son kucaklagma iki erkek arasinda-
dir. Kafadarlar arasindaki iligski onaylanir.

Film burada bitseydi, ortaya ilging sorular atilir ve kafadarlar ve asiklar
arasindaki iligki karistirilabilirdi. Ancak unutmayin ki, bu bir ifade ya da
disiincenin karsitini sunmaksizin gegerli kalmasina izin vermeyecek bir
filmdir. Al onun sarilmasina hemen teslim olur. Al, Holly’ye John‘a ¢ok
dikkat etmesini soyler ve kar1 koca kol kola gortintiiden ¢ikarlar. John ve
evliligi kurtulur. Al da kurtulur ve iki erkek arasindaki sevgi giigliidiir ve
bu iligkinin daha 6teye gidebilecegine dair hayal kiriklig1 yaratici bir ima-
dan korunur. Al potansiyel sevgiliden koruyucu anneye doniisiir. Evci-
men, ¢ekirdek aile kurtulur. Ne de olsa, filmi baglatan 6nciil John’un ken-
disinden ayrilan esini gormek ve evliligini kurtarmak icin Los Angelesa
gelisidir. Bircok denemenin ardindan o artik ailenin kahraman reisi ko-
numunu stlenebilir. O kendisini kanitlamigtir. Ancak siirec icinde, filmle-
rin bize siirekli anlattigl gibi, John, Al ile bir erkegin isteyecegi tiirden
rahat, 6zgiir ve giiclii bir bag kurar; sonugta bu tir evcil iliskilerden ko-
runmay1 siirdtiirmek bir erkek igin ¢ok zor goriiniir.

Kefaretin Sonu

Scottie kimse tarafindan korunmaz ya da kurtariimaz. O, tehlikedeki
kadin kahramani kurtaran bir kahraman olmayi ister; oysa tehlikede olan
kadin kahraman degil kendisidir. Baglangigta o, Elster’in onun i¢in uydur-
dugu yalanin pesine diiser, daha sonra asla varolmayan bir kadini sorus-
turarak bu yalani diriltmeye calisir. Filmin ikinci boliimiinde Scottie,
Gavin Elster’in yalan iginde Madeleine’1 oynayan kadin olan Judy'yi kes-
feder. Scottie, Judy’yi yeniden Madeleine olmaya zorlar. Scottie, Judy'nin
kigiligini reddeder ve onu kendisininkinin igine cekmeye cahsir. Ispanyol
misyonuna yeniden giderler ve kadin ¢an kulesinden diiser. Kotiiye karsi
kazanilmuis bir zafer yoktur, ¢linki Oliim Korkusu, Zor Oliim’'den farkli ola-



KULTUREL PRATIK OLARAK SINEMA | 141

rak, kotiyll agiga vurmaz. John McClane’e sevgi ve arkadaglik sunulur-
ken, Scottie yalmizca kendi narsisizmi ve deliligiyle bas baga kalir. Oliim
Korkusu (Vertigo), tipki adi gibi, kirllmaz bir ge¢mise dogru giden spiral
hakkimdadr.

Hem Zor Oliim’de hem de Oliim Korkusu'nda ¢ok sayida diisme vardir.
Hans gokdelenden diiser. John asansér bogluguna diiger ama bir yangin
hortumu sayesinde dibe ¢akilmaktan kurtulur. Ancak bu diisiisler, kahra-
man Onem vermediginde bile, onun kahramanca durusunu giiclendirir. O,
miicadeleden kani akmig ama zarar gérmemis olarak cikar, rehineleri kur-
tarir ve karisiyla yeniden birlesmis goriintir. Film biitiin bunlarin agir1 fan-
tastik, Scottie'nin Madeleine/Judy’ye takintili baglanimi kadar fantastik
oldugunu sakince kabul eder. Ancak Zor Oliim bizden bu sakaya katilma-
muz1 ister. Oliim Korkusu ise bizden Scottie’yi kendi yagaminit mahvederken
aciyarak, ciddiyetle ve hatta kederli bir korkuyla gozlememizi talep eder.
izleyidi ile Oliim Korkusu arasindaki iliski Hollywood un higbir zaman is-
temedigi kadar ciddi bir iliskidir. Bizden bu filmi dikkatli bir bi¢imde
okumamiz, ustaliklarini anlamamiz ve bas karaktere agiklanmayan sirlari
bize actig1 sirada filmle birlikte kalmamuz istenir. Zor Oliim’'de sir degil,
yalnizca seyirlik vardir. Filmin toplumsal cinsiyet, irk, milliyet, politika ve
otorite konusundaki i¢sel karmagalarinin yalnizca gegici sakalar, anlamli-
lik ya da anlamsizligin anlik parcalar: olarak degerlendirilmesi istenir.

Bundan Frankfurt Okulu’nun ve 1950’ler medya elestirmenlerinin hakl
oldugu, iist ve alt kiiltiirler arasinda kapatilamaz bir yarik bulundugu ve
en iyi olasilikla Oliim Korkusu'nun Dwight MacDonald’in Midcult (orta si-
nif kiiltiiril) ve en kotii olasilikla da Zor Oliim’iin 1slah olunamaz bir bi-
¢imde Masscult (kitle kiiltiirii) kategorisine girdigi sonucuna varilabilir.
Oliim Korkusu her ne kadar ashinda giiglii bir romantik melodram olsa da,
iyi olusturulmus, karanlik ve karmagik bir trajedi olmaya galigir. Zor Oliim
bodylesi bir alana uzanmaz ve basit bir eglence, diiriistge aksiyon filmi ola-
rak kabul edilebilir ya da ciddi konular tizerine alayc, sinik, hatta ironik
bir oyun olarak Masscult statiisiinit rahat¢a kabul eder. Ortaya attig1 her
hangi bir konuyu ciddi bir bicimde islemeyi reddetmesi yalrizca ciddi en-
telektiiel arastirmaya girismenin yoklugunu vurgular.

Ancak okumamuiz bagka bir yolu akla getirir. Filmlerin yoneldigi farkl
yonleri belirterek ve farkli niyetlerine ragmen bu filmlerin film big¢imini
etkili bir bigimde kullanma konusunda ¢ok ciddi olduklarini kabul ederek,
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ortak bir temeli kesfederiz. Daha sonra, onlarin kendi kiiltiirel baglanimla-
rina yakinliklarini ve bilingli ya da degil, bu baglamlara hitap etme tarzla-
rint analiz ederek, her iki filmi de ticari niyetten ortaya ¢ikan ciddi yaratia
ifadeler olarak anlamamn olanakh oldugunu goriiriiz. Oliim Korkusu'nun
tematik olarak daha karmagik oldugu ve izleyicinin dikkatini, entelektiiel
ve duygusal tepkisini daha fazla talep ettigi icin, Zor Oliin’den daha az si-
nik oldugunu one siirebiliriz. Ancak nihayetinde bu, hitapta, yonetmenle-
rin ve filmlerinin bizimle konusmaya karar verme tarzlarindaki bir
farkliliktir. Hitap, tepkide, filme tepki verme tercihinde bulundugumuz yol-
larda bir farklilig1 gerektirir.

Bu bizi kiiltiirel caligmalar konumuna geri getirir. Imgelem, hig biri ta-
mamen saf ya da tamamen yoz olmayan ¢ok farkli yonlerde ve ¢ok farkh
nedenlerle igler. Bir izleyicinin imgelemi farkli filmlere farkli bigimlerde
tepki verir. Zor Oliim'{in 1rksal ve toplumsal cinsiyet belirsizliklerini ilging
ve agiklayict buluyorum. Ayrica bu filmin biitiin yapisin kendine giiveni
ve mizah, aksiyon ve sagmalig1 birlestirmeyle ilgilenisiyle karsi konulamaz
gorilyorum. Oliim Korkusu bizi yapistnin mitkemmel dikkati ve ayrmntila-
riyla, erkegin incinebilirli§i konusundaki goriisiiniin derinligiyle etkiler.
Her iki film de i¢inden c¢iktiklar: kiiltiirle, kurnazca ama anlaml: bir bigim-
de, ilgilenme tarzlarinda etkilidir.

Bagka bir diizeyde, farkliliklar1 ve benzerlikleri icinde biiyiileyici olan
her iki film de, biitiin filmlerin farkli goriintislerde, farkli bi¢cimlerde, ba-
zen ayni ya da sagirtic1 bicimde benzer dykiilerini anlatma yollarini gozler
ontine serer. Burada analiz ettigimiz gibi boylesine farkl: iki film bile ba-
zen beklenmedik noktalarda birbirine yaklasir. Bunun bir nedeni, dykiile-
rin siurh bir kaynagimin olmasidir. Bagka bir nedeni bize anlatilan
oykiilerimizin de smurli olmasin istiyor gortinmemizdir; birbirlerine yakin
olmalarini ve yinelenmelerini istiyoruz. Tekrar tekrar ayni dykiilerin anla-
tilmasiyla kendimizi giivende buluyoruz.
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YENi BiR SiINEMA ESTETiGiNiN OLANAKLILIGI"

BURAK BAKIR

Sinema estetigi ya da sinema kuramlar: denildiginde, genellikle {izerin-
de ilerlenmeye calisilan alaru Hollywood sinemas: ile Avrupa sinemasi
olusturmaktadir. Bunlarin disinda kuskusuz Japon sinemasi, Latin Ameri-
ka sinemasi ve giiniimiizde Iran sinemast gibi sinemalar da s6z konusudur.
Ancak ilk ikisi fazlasi ile belirleyici olmus ve bunu da halen siirdiirmekte-
dirler. Burada da bu iki cografya goz oniinde tutularak, 6zellikle 2000l yil-
lara girmis oldugumuz su giinlerde, yeni bir estetigin yaratilip yaratilama-
yacagi genel hatlar ile tartisma konusu yapilmaya ¢alisilacaktir. Bu tarhs-
ma konusunun merkezinde ise, tabii ki Ozdeslesine kavrami yer alacaktir.

Bugiin hem ABD'de hem de Avrupa'da pek ¢ok ilgi cekici yonetmenle
karsilasmayi siirdiiriiyoruz ve kuskusuz bunlarin bir kismi da ne Holly-
wood'un ne de Avrupamin icinde (Crononberg gibi); ancak gergeklestir-
dikleri filmleri kendi baglamimiza oturtmakta da bir sakinca gériinmiiyor.
Bu ilgi ¢ekici yonetmenler kusag: arasinda, hepsi birbirinden ¢ok farkl
olmakla beraber Crononberg, Haneke, Trier, Lynch, Fincher (6zellikle
"Fight Club" filmi ile), Egoyan, Angelopoulos, inatla ilgi ¢cekmeyi basaran
Spielberg, Roy Andersson gibi yonetmenler sayilabilir. Listeyi fazlasi ile
uzatabilirsek de konumuz bu degil, daha ¢ok gegmisle bu giin arasinda bir
kirilma noktasi olup olmadigin yakalamaya calismak ve bugiinkii sine-
manin ayaklar tizerinde durdugu zemini bir nebze olsun saptayabilmek-
tir. Bu ytizden gecmisle karsilastirmali bir perspektiften ilerlemeye calis-
mak belki ilging sonuglar verebilecektir.

Bunun i¢in {i¢ nokta saptamay ve bu noktalardan temellenerek bazi 6r-
nek filmler tizerinden yiirimeye calisacagiz: Bunlardan ilki anlati (nara-
tive) sinemast baglaminda Hitchcock ile Spielberg arasinda bir karsilastir-
ma olarak kurulacak; bu yonetmenlerin segilmesinin nedeni ise klasik anla-
t1 sinemasinin seyirci tizerindeki yonlendirici etkisinde ikisinin de goster-
digi duyarllik, filmlerinin ele aldiklar oykiileri dogallastinp rasyonalize

" Bu makale daha nce Sinemasal, Say1 6'da yaymlanmustir.
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etmedeki inanilmaz yetenekleridir. Bunlari ileride agacagiz. Tkincisi ise bu
li¢ nokta arasinda gercekte en merkezi 6neme sahip olanidir; modernist si-
nema arasindan pek ¢ok ornek secilebilir kuskusuz, buradaki yonetmenle-
rin hepsi birbirinden ilgi ¢ekicidir; 6rnegin Antonioni sinemasint Resnais'e
tercih etmenin sebepleri biiyiik oranda kisiseldir, yoksa birisinin digerin-
den daha fazlasimn vaat etmesi degil; ancak tiim bunlarin iginden Godard
ayr bir yer tutar ve gergekten daha fazlasini ifade eder; bunun tek nedeni
vardir o da sinemasinin devrim ile olan baglant1 noktalaridir, bu dzellikle
Latin sinemasmin yaptig: gibi devrimci bir sinema yapmaya ¢alismak de-
gildir ama daha ¢ok devrim igin ve belki de Siirrealistlerin soyledigi gibi
“devrimin hizmetinde" bir sinema yapmak demektir. Godard sinemasmdan
ozellikle "Masculin Feminin'"i sectik, ¢iinkii bu film Srnegin "Tout va Bien"
den ¢ok daha fazla giiniimiize denk diisiiyor; bu karsisina koyacagimiz
yOnetmene biraz alan agabilmek igin yapilmis bir hamledir (tuzaga dii-
stiirmek diye de degerlendirilebilir). "Masculin Féminin" filmini ¢ektigi soy-
lev diizeyinde bu giin gergeklestirebilmek miimkiindiir ve bunun nesnel
zeminleri vardir, ama goriilen odur ki bu film sadece bi¢im dtizeyinde stir-
dariilmektedir. Film fazlasi ile Brechtyen 0geler tasiyor ve glinimiizde de
bunlara rastlamay: siirdiirityoruz: 6rnegin "Fight Club" filminde, drnegin
Haneke'de. Bizde Godard'in kargisina Haneke'nin burjuvaziye agiktan ya
da ortiilir olarak saldirdigy "Funny Games" filmi ile "Piyanist” filmini koya-
cagiz. Ve tiitm bunlan iginden sinemanun nereye gitmekte olduguna baka-
cagiz. Son olarak ise ¢ogu zaman bir tiir olusturup olusturmadiginda
kararsiz kalinan, hem klasik anlati sinemasina hem de yer yer modernist
sinemaya egilimi ve siirekli tedirgin edici atmosferi ile ilgi ¢eken film noir
lizerine ve de bu tiiriin klasikleri arasinda yer alan Wilder'in "Cifte Tazmi-
nat" filmi, Polanskimin "Cin Mahallesi” ile giiniimiizde ¢ogu kez post-
modernizm ile iligkilendirilen (metnin iginde deginilecegi {izere bununla
uzaktan yakindan bir ilgisi olmayan) ve aslinda "ge¢ modernizm” olarak
adlandinilabilecek Lynch'in "Kayip Otoban” filmi arasinda kurulacaktir.

BILINCSiZ &ZDESLESME - BILINCLI GOZDEN KACIRMA
Sinemanin Ikinci Diinya Savagina kadar olan dénemi ile, bu savastan
sonra yaklasik 1970'li yillarin ortalarina degin siiren dénemi arasinda bir
degisimi gosterebilmek miimkiindiir; her ne kadar bu degisim buradaki
asil konumuz degilse de su nokta belki de aydinlatict olacaktir. 1940'lara
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kadar sinemadaki modernist hareket, diger sanatlardakine fazlasi ile bag-
liyds; Bunuel'in gergekiistiiciiliigii, Sovyet Sinemasindaki konstriiktivist ya
da fatarist egilim, Fransiz empresyonist, avant-garde sinemas: ve de Al-
man ekspresyonist sinemasi. Oysa ki 1950'lerle beraber sinema kendi ¢iz-
gisini yakalad1 ve bu noktada diger sanatlardaki modernist, avant-garde
egilimler de son bulmaktayd1. Bu dénem, sinemanin kendi dogas: tizerin-
de diistinme ve olanaklarini en ileri boyuta tasimaya ¢alisma donemiydi.

Donemi belirleyen pek ¢ok 6zellik toplumsal yapinin kendi igerisinden
citkartilabilir: sehir yasami, orta simiflarin yiikselisi ve kayitsizliklari, "varo-
lugculuk”, savas karsiti hareketler, tiiketimin hizla artan orgiitlenisi, kitle
iletisim araglarinin giinden giine artan etkinligi vb. . . . Ancak daha ilgi ¢e-
kici olan1 1950'ler sonras1 modernist Avrupa Sinemasinin 19401 yillardaki
Hollywood sinemasindan fazlast ile etkilenmesiydi. Ozellikle bu sinema
tizerine yapilmakta olan tartismalar, ki 1960'larin ortalarinda gittikge poli-
tiklesmis durumdaydi ve modernist sinemaya da belli bir anlamda yon
verdi.

1940'larin kuskusuz en ilgi ¢ekici yonetmenlerinden birisi Hitchcock'tu
(digerleri arasinda Welles ve Ford sayilabilir). Yukarida Hitchcock ile
Spielberg arasinda belirli bir benzerlige dikkat ¢ektigimizden, burada da
bu benzerlik tizerinden yiiriiyecegiz. Benzerlik ne goriiniim diizeyindedir
—-ki goriiniim diizeyi ideoloji alanidir— ne de yapisal boyuttadir, ama ke-
sinlikle ontolojik boyutlardadir. Once bunlardan ne kastettigimizi agikla-
maya calisalim.

Filmin goriinim diizeyinin ideolojisi oldugunu iddia ettiimizde be-
lirtmeye calisigimiz sey merkezi 6nemdedir. Oysa son dénem ideoloji
elestirisinin yoneldigi nokta daha ¢ok, bir yapiyr ayristirmak, onun tugla-
larini teker teker yerinden s6kmek ve onlarin arkasina, iclerine bakarak
ideoloji denen sey her ne ise onu bulup ¢ikarmak ve bunu biitiin filmin
tizerine yikmak anlamina gelmektedir. Diger bir ifade ile ideoloji ¢ok iyi
bir bigimde gizlenmistir. Bu agik¢asi Freud'un bilingaltina yakindir, ¢ok
derinlerde, nerede ise ulasilmasi imkansiz ama tizerimizde etkilerini his-
settigimiz ama anlamlandiramadigimiz bir sey. Bu ylizden riiya ¢alisma-
sinda oldugu gibi, ortiik ritya diisiincesi tizerinde degil —bir benzetme ile
filmin yananlamlan diizeyinde degil— ama riiya 6geleri izerinde ¢alis-
mak gerekmektedir. Burada sorun, yontemin dogru sonucun yanlis olma-
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sidir. Sonucun yanlisligini bize gosteren Lacan olacaktir. Buradan da anla-
silacag lizere Lacan'in yaptig1 Freud'un yeniden bir yazimt degildir.

Lacan bilingaltinin dyle bir yerlerde gizli olmadigini, tam da goziimii-
ziin oniinde oldugunu ama bir tiirlii goriillemedigini, zaten varlik sebebini
de bu goriinememe durumuna bor¢lu oldugumuzu belirtir. Poe'nun "Ca-
linmmg Mektup” 8rnegini verir; mektup ortada durmaktadir ama kimse onu
goremez. Biz buna daha cagdas ve sinemadan bir Ornek verelim: B.
Singers'in "Olagan Siipheliler” filminde Kayzer Soze gdziimiiziin oniinde-
dir, dedektifin de goziiniin oniindedir, ama miidahale etme sansinu eli-
mizden kagirana kadar onu géremeyiz. Goremeyiz ¢linkii filmi bir biitiin
olarak gérmekteyizdir, dedektifin biirosunu bir biitiin olarak gordiigii gi-
bi; oysa pargalarina ayirsa aradig seyin parcalarin arkasinda degil, 6niin-
de oldugunu gorecektir. Ideoloji de benzerdir, pargalarin —tuglalarin—
arkasinda degil oniindedir. Burada sorun pargalara ayirma igleminde de-
gildir, parcgalar1 ayirdiktan sonra nereye bakacagimuiza iliskindir.

Bu konuya sonra donecegiz ama 6nce diger boyuttan (yapisal) kastedi-
len nedir? Yapisal boyuttan kastettigimiz filmin anlat1 siireci igerisindeki
ozne ve nesne konumlarinin durumudur kisaca; buradan da anlasilacag:
lizere bunun yapisalcilik ile her hangi bir ilgisi yoktur. Bu tamamen tiim
bu siireg igerisindeki 6zdeslesme konumlan ile ilgilidir ki bu noktada
Spielberg’in Hitchcock'tan daha "bagarili” olmasinun sebebi nihai &zdes-
lesmeyi digar itmesinden, bunu gergeklestirmemesinden ya da kelimenin
tam anlamu ile bastirmasindan gelir.

Ozdeslesmeler kesinlikle 6zne konumlar ile ilgilidir ancak bunlar dai-
ma belirli bir nesnenin dolayimui ile saglanir. Simdilik su kadarin sdyleye-
lim ki Spielberg sinemasmda iki, Hitchcock sinemasinda ii¢ 6zdeglesme
noktasi yaganir; bunun nedeni agiktir ¢linkii ilkinde iki tiir nesne digerin-
de ise li¢ nesne ayirt edilebilmektedir. Eger Spielberg, {inlii "Schindler'in
Listesi” filminde yogun bir duygusal gii¢ ve yonlendirmeyi yakalayabil-
migse bu sayede basarmistir. Ozdeglesmenin nihai boyutunu ve bunu ger-
ceklestirecek nesneyi bastirarak.

Peki bu iki sinema arasindaki benzerlik nasil olur da ontolojik boyut-
larda yer alabilir? Yukarida sayilan temel farkiiliklar bununla bir paradoks
olugturmaz. Paradoks yoktur, paradoksu olusturuyormus gibi goériinen
sey, su tiglincii nesnedir; glinkd bu nesne saf bir bosluktan ibarettir, ya da
tersine gevirip sdylendiginde onun diginda higbir sey yoktur. Bu bir nevi
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Hegelci anlamda "varlik ve higlik" konumudur. Iki sinemada da bu hicli-
gin simirina kadar biitiin kavramlar, biitiin varliklar ayn diizeyde ilerler,
sorun birisinin buradan kendi iizerine katlanmas: (Spielberg) digerinin ise
kendi tizerine diistinebilecek diyalektik hamleyi yapabilmesidir. Spielberg
bunu niye yapamaz bunu daha ileride agiklayacagiz.

Simdi tim bunlar1 Hitchcock'un "North by Northwest” (Gizli Tegkilat)
filmi tizerinden tartismaya baglayalim. Film kimi ydnlerden yonetmenin
"Asktan da Ustiin" filmini arumsatir; kimi noktalarda bu filmden daha zayif
ancak kimi yonlerden de daha gligliidiir. Zayifliginin da gligliiliigiiniin de
odak noktasinda, her iki filmde de ayni nesne islevini goren kadin karak-
ter vardir. Ancak burada sz konusu nesnenin iglevinin tam bir anlagilma-
st i¢in Lacan'in kuramina girmemiz gerekmektedir ve boylelikle bu iig
nesnenin Lacan'da da bulundugu gorilecektir. Zizek bu g nesneyi
Hitchcock lizerinden su sekilde gostermektedir:

—... [Olnce MacGuffin'in kendisi, 'higbir sey', bog bir yer, saf bir olay:
baglatma bahanesi: 39 Basamak'ta ugak motorlarinin formiild, Asktan da
Ustiin'deki uranyum siseleri, vb. Saf bir surettir bu: Kendi iginde kesin-
likle kayitsizdir ve yapisal zorunluluk geregi namevcuttur; yaptig: an-
lamlandirma salt kendi-kendine-diisiiniimseldir, bagkalan igin,
hikayenin baglica karakterleri igin belli bir anlam1 olmasindan ibarettir...
MacGuffin agikca objet petita'dir . . .

—Ama bir dizi Hitchcock filminde, kesinlikle kayitsiz olmayan, salt
namevcudiyet olmayan baska bir nesne tiirii daha buluruz: Burada
dnemli olan tam da onun mevcudiyetidir, bir gerceklik parcasimun maddi
mecburiyetidir. Simgesel yapiya 6zgii bir bicimsel iligkiler agina indirge-
nemeyecek bir kalint, bir artiktir, ama paradoksal olarak ayni zamanda
bigimsel yapinin gergeklestirilmesinin pozitif kosuludur da. Bu nesneyi
Ozneler arasinda dolasan, aralarindaki simgesel iligkide bir tiir garanti,
bir piyon rolii oynayan bir miibadele nesnesi olarak tarumlayabiliriz.
Asktan da Ustiin'de anahtarin, Arka Pencere’de evlilik yliziigiiniin, Cok Bi-
len Adam'da iki cift arasinda gidip gelen ¢ocugun oynadig roldiir bu...
gidip gelen miibadele nesnesi S(J)'dir, imgesel ayna oyununa indirge-
nemeyen ve ayri zamanda da Oteki'deki eksigi, simgesel diizenin etra-
finda yapilandig imkansizig: cisimlegtiren simgesel nesnedir.

—Son olarak, ligtincli bir nesne tiirii daha vardir. Orne{;in Kuglar'daki
kuglar. Bu nesnenin devasa, ezici bir maddi mevcudiyeti vardir; Mac-
Guffin gibi kayitsiz bir bogluk degildir, ama 6zneler arasinda gidip gel-
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mez, bir miibadele nesnesi degildir, imkéansiz bir jouissance'm dilsiz bir
cisimlegmesidir. Kuglar @'dir, Gergek'in hissiz, imgesel nesnellesmesi,
jouissance'l simgelestiren bir nesne.’

Bu nesneler imgesel, Simgesel ve Gergek arasindaki iliskinin mantigin
da ortaya koyarlar; Imgesel olanin nasil simgesel oldugunu ortaya koyma-
ya yardimar olurlar; bu anlami ile MacGuffin (objet petit a: a)? simgesel ile
gercek, @ Gergek ile imgesel ve son olarak S(J)! ise imgesel ile simgesel
arasinda yer alan nesnelerdir. Tiim bu nesneleri farkli yogunluklarda da
olsa "Gizli Teskilat" filminde bulabilmemiz miimkiindiir.

"Asktan da Ustiin" ve "Gizli Tegkilat" filmlerinde kadin karakterlerin ayni
nesne islevine sahip oldugunu séylemistik; bu nesne kuskusuz Oteki'deki
boslugun bir simgesi olarak S(J)'dur. Bu nesnenin giicii her iki filmde de
degisik bicimlerde tanumlanir. izleyici "Asktan da Ustiin" filminde Bergman
karakterinden siiphe etmez ama daha ¢ok onun sonundan endise duyar.
Bu endise hali filmdeki MacGuffin denilen nesnenin islevinin diger
Hitchcock filmlerine nazaran daha yogun olmasinda yatar, ¢tinkii ne ol-
dugunun kesfedilmesini bekler. Boylelikle de bu filmde zayiflayan nesne
® olarak Bergman'a verilen zehir olur. "Gizli Tegkilat" ise ayru nesnelerin
yogunluklarinin degistirilmesi {izerinedir, mizah yonii artarken erkegin
semptomu olarak kadini farklr bir diizlemde ortaya koyar.

Filmde Tornhill otel lobisindeki bir karisiklik sonucu, bir casusluk ilig-
kisinin simgesel agina yakalarur, diger bir ifade ile casusluk iliskilerinin
simgesel evreninde tanimlanamaz (yeri olmayan) bir niyet ile annesine
telgraf cekme istegini belirtmek igin elini kaldirdiginda; lobiden George

! Slavoj Zizek, fdeolojinin Yiice Nesnesi, ¢ev. Tuncay Birkan, Metis Yay., Istanbul, 2002,
s. 196-199.

2 Tiirkge'deki kargihiga "kiigiik teki nesnesi'dir; ancak gercek bir nesne degil, 6zne-
nin fantezide sarildig1 nesnedir. Ona asla ulasamaz ve ulagsmak da istemez ¢liinkii
yoktur ama ulagmaya ¢abalamay siirdiiriir; ¢inkii ona tutarhllgml veren bu nes-
nedir. Bu ve daha sonrasindaki kavramlarin genis agiklamalar icin Zizek'in metni-
ne ve su esere bakilabilir: Darian Leader - Judy Groves, Yeni Baslayanlar Igin Lacan,
Milliyet Yay., Istanbul, 1997.

3 Jouissance'in simgesi, her ne kadar Tiirkce karsilig "keyif" olsa da kuramda tam
olarak bu anlama gelmez. Clinkii 6zne bunu ac1 olarak deneyimlerken, keyfi ¢ikar-
tan daha ok bilingaltidir. Bunun simgelesmis hali igin kullanilan kavram ise, das
Ding'dir: Sey.

+ Bityitk Oteki'deki eksikligin, tutarsizign gostereni; 6znenin fantezide doldurma-
ya calistig1 bosluk.
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Kaplan'a telefon geldigini belirten bir ses gelir. Kaplan uydurulmus bir ki-
sidir, boyle birisi yoktur, sadece bir yanultma aracidir, kendisi yoktur ama
etkisi biitiin film boyunca olacaktir. Bu tesadiif Tornhill'in yanlis bir anla-
silma sonucu —Lobideki kargi-casusluk tegkilat1 ajanlar1 onu Kaplan zan-
nederler— iliskinin gosteren zincirine, gosterilen kismundan girmesine
neden olur. Bu iliskinin anlami Tornhill icin ancak geriye yonelik bir hamle
ile zincirin bu kez gosteren kismindan giktiginda —yani Kaplan diye biri-
sinin olmadigini 6grendiginde— ortaya ¢ikacaktir. Kaplan tabii ki ®'dir.
Gergek'in nesnesidir ve 6zne agisindan (Tornhill) imkansizdir, zaten im-
kéansiz olmasaydi bu evrene girebilmesi de miimkiin olmayacakti. Gergek-
'in bu filmdeki ifadesi "Asktan da Ustiin"den daha zengin ve belirleyicidir,
ayni zamanda "Kuglar" filmindeki soyutluklarin da tizerinden gelmeyi ba-
sarir. Ancak bunlar1 MacGuffin'in glictinii zayiflatarak yapar.

"Gizli Tegkilat"m MacGuffin'i vazonun igine saklanmis olan mikrogiptir,
bu zayiflik ayma zamanda filmin giiciidiir de, ¢linkiit MacGuffin bir arzu-
nun nesnesi-nedeni olarak aslinda daima Oteki'nin arzusuna isaret eder ve
Oteki'ndeki eksikligi ve boliinmiisliigii de gosterir. Boylelikle Ozne kendi
eksikliginin gostereni ile Oteki'ndeki eksigin gosterenini 6zdeslestirerek
kendi olanakliligini saglar. Bu yiizdendir ki hem "Agktan da Ustiin" filmin-
de hem de "Gizli Tegkilat" da kadin karakterler ile MacGuffin 6zdes hale ge-
lir. Bunlardan birisi 6znedeki boslugu birisi de Oteki'deki boglugu gosterir.
Ancak her iki filmde de casusluk tegkilatlarim 6zneler agisindan buitiinliik-
lii olarak ele almak gerekmektedir. Onlar MacGuffin'in pesindedirler Ozne
kadinin; diger bir ifade ile hem Oteki hem de 6zne kendi semptomlarini
aramaktadirlar. Bu tam da Lacanci psikanalizin amacidir:

Psikanalitik...tedavinin amac, 'yag1 (saglikli Ben ¢ekirdegini) emniyette
tutmak igin 'kuru'dan (semptomlardan) kurtulmak degil, hastay: kendi
kuru'suyla, jouissance'ma yapi veren semptomlar ve fantezilerle yiizles-
tirmek icin 'yag't yakmaktir (hastanin Ben'ini askiya almaktir).5

Spielberg sinemasmin yapmadig1 sey budur ve bunu yapiyor olmak
Hitchcock sinemasimin giicii ise yapmiyor olmak ya da yapamamak da
Spielberg'in zaaf1 degil aksine giiclidiir. Wagner Parsifal'in agzindan sunu
duyurmaktadir: "yara ancak onu agmus mizrak tarafindan iyilestirilebilir."
Bu Hitchcock'un benimsemeye calistign yontemdir —bunu gerceklestirip

5 Zizek, Cokkiiltiirciiliik Ya Da Cokuluslu Kapitalizmin Kiiltiirel Manti§i, cev. Tuncay
Birkan, Defter, (Yaz 2001), Say:: 44, s. 158.
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gerceklestirememesi Hitchcock'un Otesinde biitiin bir toplumsal iligkiler
agini ve miicadelesini kapsadigindan burada sadece yontem onemlidir—,
oysa ki Spielberg agik¢a yaranin iizerine ortme, onu gormezden gelme
stratejisini benimser, ki boylelikle de nesnelerde bir kayma, ortaya konul-
mama ve 6znelesme siirecinde bir mutlaklik s6z konusu haline gelir.
Spielberg son kertede zneye tutarli bir diinya verebilmek icin Oteki'-
deki bosluga hi¢ deginmez, ama Ozne'deki boslugu gosterir ve bunu dol-
durmaya caligir. Jaws, E.T,, Giines Imparatorlugu'ndaki ugaklar, Mor Yillar'da
Celie'nin gevresindeki kadin karakterler (6nce Shug ve sonra Nettie) hep bu
islevi goriirler, hem 6znedeki boslugu isaret ederler hem de onu kendi yer-
lerine bir yenisi gecene kadar doldururlar. Bu Gergek ile fantezinin birbiri-
ne kanismast ve Oteki'nin tam bir doluluk olarak kavranmasidir. Ozne
kendi semptomlar: ile dzdeglegecegine Oteki ile tam bir dzdeslesme ve
kendine kokten bir yabancilasma yasamak durumunda kalir. Bu sempto-
mun istiinii mutlak bir 6rtme, Gergek'ten mutlak bir kacts operasyonunun
parcasidir ve doneme iligkindir. Donemin Hollywood filmlerinin nerede ise
hepsinde belirgin hale gelen 6zelli§i Vietnam'dir. Vietnam kuskusuz ki
semptomdur, o simgesel evrene dahil edilemeyen, katlarulamaz olan Ger-
cek'tir. Baga ¢ikabilmek igin iki yol vardir: ya semptom ile 6zdeslesilecek
~—bu durumda tiim olaylara Vietnam goziinden bakmak gerekmektedir,
yani yara onu agan mizrak tarafindan tedavi edilmelidir— ya da lizeri 6rtii-
lerek fanteziye siginilacak ama fanteziden gecilmeyecek, orada kalinacaktir.
Hollywood kugkusuz ikinci yontemi benimser ve bunlar iki grup filme® yol
acarlar: birinci grup Rambo I ve II; Kizil Safak; Kiyamet; Miifreze vb.lerinden
olugurken ikinci grubun en belirgin yonetmeni Spielberg olup, en belirgin
filmi E.T.'dir. Filme iligkin Kolker'in yorumu yol gosterici olacakiir:
E.T. oliirken Eliot 'nasil hissedecegimi bilmiyorum' der. Anlatinin iginde
Eliot uzayl yarahga bagimllas; anlatmn disinda ise izleyici
Spielberg'in kurmaca karakterlerini ve izleyicinin bu karakterlere yone-
lik tepkisini yonlendirmesine yonelik kendi duygulan nedeniyle bagim-
hilagir. Spielberg neyi istiyorsa, bize onu hissettirir. O, nihai karar veren
erkek-egemendir ve diigsel ile olan iligkiyi siirekli olarak siirdliremeye-
cegini, karakterlerinden daha iyi bilir. Eliot bir sonraki ve nihai gelisim

8 Bu iki grup film igin R. P. Kolker'm Yalnizlik Sinemas: kitabinda Spielberg ile ilgili
Birinci Boliim'e bakilabilir: ¢ev. Ertan Yilmaz, Oteki Yaymevi, Ankara, 1999, s. 330-
357.
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asamasina, Lacan'in simgesel diizenine, iktidarin degisen diizeylerinde
kendi ben'ini diger ben'ler arasina sokma gereksiniminin, farkliligin ve
dilin alanina girmeye zorlanir. Nihayet bu ben (Eliot) E.T. tarafindan
tehdit edilir ve Spielberg ben'in korunmasini garantilemenin yollarin
arastinirken bu ben'in tiimden ¢6ziilmesini istemez. Cocuk ile uzayh ya-
ratigmn narsistik 6zdeglesmesi sonunda uzaylinin evine dénme gereksi-
nimi ya da 6lmesiyle, cocugun ise dost bilim adaminin simgeledigi baba
nedeniyle eve donme gereksinimiyle kirilir. E.T. yuva taahhtidiiyle yeni-
den yagama dondiriiliir ve Eliot bir kez daha yetiskin diinyasiyla kars:
karsiya gelir ve kendi kagisini yoneten yaratiga yardim eder. 'Gergeklik
bu' der Eliot, E.T.'nin kendi gemisiyle iligki kurup kuramadigini soran
arkadaglarmna’’

Kuskusuz Kolker'in isaret ettigi nokta dogrudur; Spielberg ben'i koru-
mak adina semptomu askiya almistir, ancak gercek semptom nerededir.
Gergek semptom babanun olmamasi ve Eliot'in simgesel asamaya gireme-
mesi degildir, ¢linkii baba her zaman vardir ve Eliot'da simgesel asamanin
icindedir. Bakilmasi gereken yer simgesel degil Gergek'tir. Biitiin bu fante-
zi evreninin arkasinda gizlenen, Gergek'in tehdidini dayanilir kilan diigsel
dinyanun értmeye ¢alistigl yer. Semptom Vietnam'dir ve Vietnam filmin
basinda, ormandaki av sekansinda goziimiiziin 6niindedir. Bu tekinsiz
atmosfer ardindan gelecek fantezi ile yatistirilir ve saklanmaya calsilir,
oysa bastan beri goziimiiziin 6niindedir : Kaiser Soze gibi. Ancak film bu
fantezinin Stesine ge¢gmemize asla izin vermez, veremez. E.T.'nin gidip de
yerine bir babanin konulmasi hicbir seyi degistirmez; semptom kalir birin-
ci fantezinin yerini bir yenisi alir. Fanteziden ge¢cmek simgesel olani (ABD)
Gergek ile 6zdesleserek (Vietnam) yok etmek demektir:

...Fantezi, Oteki'nin, simgesel diizenin, travmatik bir imkansizlik etra-
finda, simgesellestirilemeyen bir sey —yani jouissance'n gergegi— etra-
finda (fantezi sayesinde jouissance evcillestirilir) yapilanmis oldugunu
gizler. Peki biz fanteziyi ‘katettigimizde' arzuya ne olur? Lacan'in XI. Se-
miner'in son sayfalannda verdigi cevap diirtii'diir, nihai olarak da Slim
dirtiisii. Fantezinin Stesinde’ higbir dzlem yoktur, ‘fantezinin 6tesinde’
yalnizca diirtiiyii, onun sinthome® etrafinda zonklamasini buluruz.?

7 Kolker, a.g.e., s. 386.

8 Sinthome: Lacan'm semptom, aziz, Saint Thomas kavramlarindan kendisinin uy-
durdugu bir kavram. Ozneye tutarlilik veren tek nokta olarak tanimlanabilecek
olan Sinthome, tiim kosullar olmasma karsin baglamayan psikozla ilgilidir; 6zne
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Boylelikle sunu sdyleyebiliriz; Spielberg sinemasi simgesel olan ile Ger-
cek arasindaki iligkiyi boglukta birakir, diger bir ifade ile onda arzunun
nesnesi-nedeni olarak bir MacGuffin yoktur. Bunun yoklugu Oteki'deki
eksikligi gizler ve bu suretledir ki ® olarak E.T. Hitchcock'un "Kuglar" fil-
mindeki gibi katlanilamaz, tehdit edici degil aksine giiven vericidir, diger
bir ifade ile evcillestirilmis jouissance'dir. Jouissance'in evcillegtirilmesinin
bir anlami onun yok edilmeye calisilmasi, tiimden kastrasyona ugratilmast
girisimidir. Ornegin Nazizmin Yahudilere ya da toptan fasizmin kiiltiire
kars: girisimi gibi. Goebbels'in kiiltiir denilince silahina davranarak bunu
ortaya koymasindan daha once, italyan fasist fiittiristleri savasi bir sanat
olarak yticeltiyorlardi, Walter Benjamin ise komiinistleri sanat1 politikles-
tirmeye ¢agirtyordu.

SEMPTOMLA OZDESLESME — SIMGESEL OZDESLESME

Kugkusuz Hitchcock'un ve Spielberg'in filmleri politik filmlerdir ama
politika ile yapilmig filmler olarak degerlendirebilmek, yukaridaki bag-
lamda muimkiin degildir. Politikayla yapilan filmler semptomla 6zdeslesip
ozdeglesmeme (Hitchcock - Spielberg ayrimi) Gizerinden tartigilamaz, ¢iin-
kii bagtan semptomla 6zdeglesmis olarak ise baglamay: varsayar. Bu ytiz-
den Godard biz Vietnam'1 degil Vietnam bizi isgal etmelidir demektedir ve
"Ne Yapmali" manifestolarinda politik film ile politikayla yapilan film ay-
rimiru dile getirir. Bir bagka sekilde soylendiginde "Fransa Vietnam'dir”
ama "Vietnam Fransa degildir.” Bu tersine cevrilemeyecek bir sozdiir,
¢linki Gergek (Vietnam) tam olarak simgelestirilemeyecek olandir ve da-
ima bir artik, fazlalik birakacaktir; bu yiizdendir ki ancak Vietnam Fran-
sa'y1iggal edebilir.

Vietnam'in Fransa'y: isgal etmesini konu alan ilging bir Godard filmi
"Masculin Feminin"dir. Filmin diger diizleminde de ABD'nin kitle iletisim
araglari, simgeleri ve popiiler kiiltiirii ile Fransa'y1 isgali s6z konusudur.
Boylelikle film Fransa'daki ABD-Vietnam savagi olarak da okunabilir; ya
da filmde soylendigi tizere :"Marx tn Cocuklar1 ve Coca Cola Kizlar1” olarak
da. Ancak diger bir okuma yolu daha onerilebilir ve bu ilk ikisinin tizerin-
de kuruludur; Godardin kendi semptomu iizerine. Bu birey olarak

simgesel duzenin yikimi yerine (psikoz) semptomla dzdeglesmeyi seger. Bkz.:
Zizek, Cokkiiltiirciiliik ..., s. 90-91; ve Leader - Groves, a.g.e., 5. 167.
9 Zizek, ideolojinin Yiice Nesnesi, s. 140-141.
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Godard olmaktan ¢ok, Avrupa'daki o donem sol-entelektiiel kesimin bir
simgelesmesi olarak.

Bir yandan Vietnam bir yandan da ABD giinliik yasantinin igine girer-
ken, asil tarisma konusu erkekler ile (Marx'in ¢ocuklart) kadinlar (Coca-
Cola'nin kizlar1) iizerine odaklanir. Burada can alict nokta filmin kaba bir
"Kahrolsun ABD Yagasin Vietnam"dan &tede, kisilerin kendi durumlan
Uzerine bir gozlem olmasindadir. Paul arabamn tizerine "Vietnam'a Baris"
yazar ama Madeleine'den —popiiler kiiltiir sarkilari sdyleyen Cola kizin-
dan— uzak duramaz. Ve bu baglamda film Godard'in gbzde temas: olarak
fahiselik olgusunu farkl bir diizlemde ortaya koyar.

Godard modern diinyada, dogru bir saptamayla, herkesin fahige oldu-
gunu disiinmektedir; her kes kendini en iyi bicimde ambalajlayip satma-
ya calismaktadir. Tiiketim toplumunda, beden ya da beyin, akil, diigiince
ya da duygular veyahut hepsi birden pazarin hizmetine sunulmalidir ki,
birey Oznelegebilsin (bdylelikle de boyun egsin -subjection). "Masculin
Feminin" bunu ilging bir bigimde gostermeye yonelir.

Masculin Féminin'de agik fahiselige daha az gonderme vardir, ama Paul
ve arkadaglarinin sik stk konuyu tartismalar 6nemlidir. Ve burada tek-
rar konunun son derece kisisel yanu, belki de kadin diismanlig s6z ko-
nusudur. Paul'tin Madeleine ile entelektiiel bir uyum saglayamamasi, ilgi
alanlarnin ¢ok farkli olmast ve kizlann tiiketim toplumu ve onun rek-
lamlarnca ¢ok fazla kosullanmalar1 —Marx'tan ¢ok Coca Colamin kizla-
r1 olmalari— yiiziinden, Godard Paul'iin cinsel gereksinimlerine daha iyi
bir yant fahiselerle bulup bulamayacagi sorar gibi goriinmektedir.
Fahise, Madeleine'in gosterebileceginden ¢ok daha az bir itirazla kendini
Paul'e verecektir, bu da onun verebilecegi tek seydir.

Ancak Masculin Féeminin'de Godard, fahigelik temasir ulusal hatta ulus-
lar arast diizeyde genisletmeye baslar. Coca Cola'min kizlari, diinyanin
¢ogunun kendini Amerikan ideallerine ve bir ¢cok durumda da Ameri-
ka'nin kendisine nasil sattigini temsil eder...1

Burada ilgi ¢ekici olan Paul'tin Marx ile Coca-Cola arasinda boliinmiig-
lugudir; Madeleine'ini kabul edemedigi derecede ondan vazgegemez de.
"higbir seyimiz olan diisiincelerimiz igin her geyi yapiyoruz, ama her ge-
yimiz olan duygularimiz icin hig bir sey yapmiyoruz” diyerek durumunu

10 Ertan Yilmaz "Richard Roud - Diglanmuglar” - Ertan Yilmaz (der.), Jean-Liic Godard,
1. Baski Gece Yay., 1993, s. 31-32.
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rasyonalize etmeye ¢alisir, ancak bunu basaramaz. Madeleine onun semp-
tomudur ve bununla 6zdeglesemez ama buna karsin gidip Vietnam ile de
Ozdeslesemez, bir anlamda sizofrenik bir duruma yenik diiser. Bu
sizofrenik durum, bu yanlma politika ile ele alindid1 siirece de Brechtyen
tisluba yakinlagir; diyalog ile degil ama sinemarnin getirdigi gorsel ifade
bicimleri ile sdylenmekte olan sudur: "ben Paul, devrimin ger¢eklesecegini
ve bunun sadece Fransamun icinde degil ama uluslar arasi boyutta ve
ABD'ye de karst oldugunu disiiniiyorum; ama tam da onun sembolleri ile
donatilmis bir kiza asik oldum. Bunu ¢ozemiyorum.”

Bu filmin sonucu degil ama bagladigi noktadir, film buradan kendi
tizerine (belki de Godard'n bizzat kendine) yonelik bir diisiitnme stireci-
dir. Diigtinme siirecinin getirdigi ise belli bir metonimik kaymayi ve ayni
zamanda metaforik bir kesme ve sabitlenmeyi beraberinde getirir. Film bir
diizeyinde toplumsalin haritasin ¢ikartma girisimidir, dig sesler, yapilan
roportajlar, Paladium sekans, film iginde film bu metonimik kaymalar iki
yogunlagma ile kesilir Marxin ¢ocugu Paul ve Coca Colamin kizi
Madeleine (6zne ve semptomu). Dikkat edilecek olursa iki ayrn semptom
yoktur ama yogunlagmus tek bir semptom vardir. Ozne'nin bir seyi se¢me
durumu olarak da tarumlanabilecek bir semptom olarak: Sinthome. Diger
bir ifade ile, Freud'un dedigi gibi, "Idin oldugu yerde ben de varim.”

Boylesi bir anlatimi gerceklestirebilecek tek yontem Brechtyen olarak
ifade edebilecegimiz tarzdir. Ciinkii ancak bu tarz icerisinde hem &zneye
arzusunun boglugu hem de Oteki'nin eksikligi gosterilebilir. Bu yiizden
1970'lerde Screen dergisinin Brecht ve Lacan karsilagtirmalari bosuna de-
gildir. Ancak Brechtyen tarz kendisini siyasal ifadesi ile birlikte sunar yok-
sa salt bir anlatinin bicimi ile ilgili degildir. Daha once de belirtildigi gibi
sanatin politiklestirilmesini ve devrim miicadelesinin, sinif miicadelesinin
icinde yer almay1, ya da Godard'n dedigi gibi "iki cephede birden savas-
mayi" gerektirir. Oysa ilging bir bigimde giliniimiiz sinemasinda bu tarza
ait bicimsel 6zellikler siklikla kullanilmaya baglandi.

Bunun sebeplerinden birisi olarak postmodernizme ait bir mantik gos-
terilebilir; nasil ki artik bir politik miicadelenin igerisinde ¢esitli toplumsal
gruplar yan yana yer alabilecekler ise, bir anlatinin icerisinde de cesitli
farkli unsurlar yer alabilir. Evet bunlarin ikisi de olabilir; 6rnegin siyah ha-
reketi, feministler, geyler, cevreciler, hayvan haklar1 koruyuculari, barg
yanlilar elbette yan yana bir gokkusag projesi icerisinde bulunabilir; an-
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cak tek bir sartla: Ekonomi-Politik'i isin icine karigtirmadan. Isin igine bu
girdiginde, tiim bu gokkusagini ortadan ikiye yararak ayrr; bir araya ge-
lebilirmis gibi goriinen unsurlarin hepsi birden bire darmadagin olur.

Michael Haneke'nin filmlerinin problemi de —problem sagmalamasi-
dir— tam da burada yer alir. Yiizer gezer iceriksel gosterilenlerini yine yii-
zer gezer bicimsel gosterenleri ile isaretler, tam da bu yiizden higbir sey
sabitlenmez ve her sey iist iiste yigilmaya baslar. Ozellikle son filmi "Piya-
nist” bu anlamda gercek bir bagyapit haline gelir. Burjuva olduklarina dair
bir takim gostergelere sahip ailenin oldiriliisiinii anlatan "Funny Games”
ve menopoza girmis, bakire ve burjuva kiiltiirii ile yetismis olduguna dair
bir takim gostergelere sahip kadmin trajedisini anlatan "Piyanist” bize ne
soylemektedir, bu filmlerin derdi nedir. Tiim bu gostergeler neye eklen-
mekte, nerede diigiimlenmekte ya da nasil dikislenmektedir?

Ideolojik miicadelede mesele, bu yiizer gezer unsurlan hangi 'diigiim
noktalari'nin, point de capition'larin biitiinlestirecegi, kendi esdegerlilikler
dizisine dahil edilecegidir...

Bu bakimdan, verili bir ideolojik alanun her unsuru bir esdegerlilikler di-
zisi pargasidir: Diger biitiin unsurlara baglanmasin saglayan metaforik
artisi/fazlast da geri doniiglii olarak kimligi belirler (Komdiinist bir pers-
pektifte, baris i¢in savagmak kapitalist diizene kars1 savasmak demektir,
vb.). Ama bu zincirleme ancak, belli bir gésterenin -Lacanc 'Bir'- biitiin
alan1 'dikmesi' ve onu cisimlestirerek, kimligini icra etmesi kosuluyla
miimkiin olur.”

Hitchcock "bir filmin gekiciligi kotii adamin gekiciligine denktir" de-
mektedir; "Funny Games" filminde de kabul etmek gerekir ki iki tuhaf yara-
tik fazlasi ile ilgi cekicidir. Onlar gercekten imkénsiz bir jouissance'm
cisimlesmeleridir. Kuglar'dan ya da Yaratik'tan farklar yoktur; ancak so-
run Gergek'in; bu imkansiz jouissance'in kesebilecegi bir gosteren zinciri-
nin bulunmamasidir. Bu adeta boslukta gezmektedir. Filmde bir burjuva
ailesine ait tim gostergeler vardir kuskusuz ama burjuvazi yoktur —ki
burjuvazi artik gerceklikte de yoktur, ¢ok uluslu sirketler, yuppiler,
brokerlar vb. vardir—. Tam da bu ylizden filmin ¢dziimlenebilmesi ve
kuskusuz bir seyler sdyleyebilmesi miimkiin degildir. Ve aym nedenler-
den filme kars1 ¢tkmak da olasi degildir. Tipki sistemde en ufak bir degi-
siklige yol agmayacak yukaridaki tiirden bir gokkusagi projesine kars:

1 Zizek, Ideolojinin Yiice Nesnesi, s. 104.
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cikilamayacagi gibi. Ancak sorun Brechtyen bigimsel 6zellikleri kullani-
yormus gibi yapmak sureti ile filmin Brechtyen olarak adlandirilmas: ya
da burjuvaziye kars: bir filmmis gibi degerlendirilmesine iligkindir.
"Piyanist" agikcasi bunun da Otesine gegmeyi basarir; eger "Funny
Games" bir seyler sdylemiyorsa, "Piyanist” tek bir gsey soyler ve bu bastan
sona filmin tiim karelerine nerede ise sinmistir: Efendi ve Kole iligkisine,
gli¢ tapinmasina, iktidarsiz 6fkeye ve son kertede fasizme yonelik Ortiik
bir mesrulastirma hareketidir. Yonetmenin bir Avusturyali olmasi, tam da
bu tilkede neo-fasist bir hareketle paralel diinya giindemine gelmesi ve
sozde anti-burjuva filmlerinde fasizme dair en ufak elegtirinin bulunma-
mast her halde hos bir tesadiiftiir. Oysa efendi-kole iliskisinin kurulusuna
bakmak bunun hig de tesadiif olmadigini gosterecektir ve filmin 6znesinin
—kadinin— kendisine neden efendi aradiini da gosterecektir:
Kojéve'nin belirttigi gibi Hegel, "ben neyim?" sorusuna, Descartes'in yap-
tig1 gibi "diigiinen bir varlifim” diye cevap verilemeyecegini ve insann,
benliginin 6zbilincine, bir seyin bulunmamakliginun (yoklugunun)
bulunmakhg (varligini) duymasiyla, yani Istekle ve Istekle ulastigin
soyler. Yine Hegel'e gore, insan, verilmig olarak var olan dogal bir varhif
istemekle yetinmez; yani hayvan gibi yapamaz ve istegin kendisini ister,
yani bir bagkasmin istegini istemeye yonelir, yani bir baskas: tarafindan
insan olarak bilinip-taninmak ve kabullenilmek ister. Bunun igin girigtigi
ve prestij amaci gliden 6liimiine miicadelenin sonucu efendi ve kélenin
ortaya ¢tkmasidir.’?

Kuskusuz giintimiizde, 6zellikle Avrupa'da, efendi-kole iligkisine daya-
I1 bir toplumsal yapidan s6z edebilmek miimkiin degildir; ancak soz edile-
meyen sey sadece yapidir, yoksa yeni bir toplumsal yapilanmaya yonelik
bir hareket igerisinde bu mite sifinarak, bu iliskiyi dogallastirip mesrulas-
tirmak degil. Filmde menopoz dénemine kadar obsesif konumda kalan ka-
din, menopoza girmesi ile birlikte histerik konuma gecerek efendiyi arzula-
maya, daha dogrusu onun arzusunu arzulamaya baglar. Ancak film bunu
efendinin arzusu olarak degil kole olmak isteyenin arzusu olarak sunar.

Ozne ile nesne arasindaki bu iliskinin dolayimlayicist Schubert ve
Schumann'dir; 6zellikle Schubert'in "iinlii" trio'sunun porno-film goriinti-
leri tizerinden verilmesi —Goebbels kiiltiir soziinii duydum mu silahima

12 Selahattin Hilav, "Aciklamalar ", Hegel Felsefesine Girig, Alexandre Kojéve, 2. Baski,
cev. Selahattin Hilay, Y.K.Y., Istanbul,12001, s. 13.
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davraniyorum demektedir— gergekten ¢ok anlamlidir. Arzunun dolayim-
layicist ve bir anlamda 6teki olarak miizigin her devreye girisinde, 6zne-
nin arzusunun alevi iyice tutusur —arzusuna kapilir— ve iktidarsiz 6fke
patlamalar1 devreye girer. Bunlan iki diizeyde degerlendirmek miimkiin-
diir. Birinci diizey problem sorunudur ve "ressentiment"® kavramu ile ta-
rumlanabilir: iktidarsiz ve aciz nefret; arzusunun nesnesine ulasamadigini
sanan 6znenin tekine karst duydugu nefret; sorun sudur ki arzusu kendi-
sine ait degildir. Ama yine de 6teki'nin arzusu ile 6zdeglesir. Film de agik-
¢a erkek fantezisinin bir Griinii olarak cisimlesmis bir kadinla 6zdeslesme
tizerine kurulmustur; kendisini 6ldiiren bir fermme. Filmin en 6nemli yonii
de tamda bununla 6zdeglesiyor olmamizdir ki bu da ikinci diizeyi ve teh-
likeyi actklamaktadir.

Daha 6nce 6zdeslesme siirecinde agirlikli olarak Gergek boyutuyla ilgi-
lendik ve semptomla 6zdeslesmenin énemini vurguladik ve diger iki alam
kismen ithmal ettik. Bunlar imgesel ve simgesel diizeydeki 6zdeslesmeler-
dir. Imgesel 6zdeslesme dedigimiz, hem Freud'da hem de Lacan'da gegen
bir kavram ile ideal-ego ile ilgilidir ve bizim kendimiz i¢in benimsedigimiz
imgeyi, ne olmak istedigimizi ifade eder; mesela diinyanin en {inlii Barok
flitclisti olmak isteyebiliriz. Simgesel 6zdeslesme ise ego-idealine ait bir
konumdur ve kendimize bu imgesel konumu nigin secti§imle iliskindir.
Bu noktada gormek istedigimiz kendimize nereden bakmaktayizdir. An-
cak dikkat edilmesi gereken nokta 6zdeglesmenin karigik mekanizmalara
sahip olmasi ve bireylerin hi¢ beklenilemeyecek seylerle dahi 6zdeslese-
bilmesidir. Zizek bunun iki noktada nemli oldugunu belirtmektedir:

...Bir kere, biriyle 6zdeslesmenin temelinde yatan 6zellik ¢ogunlukla
gizlidir. Bunun ille de sahane bir 6zellik olmas: gerekmez...

Buradan ¢ikarilacak teorik ders, 6zdeslesilecek 6zelligin 6tekinin belli bir
basarisizlig, zaafi, sugluluk hissi de olabilecegidir, Oyle ki basarisizhiga
isaret ederek &zdeslesmeyi istemeden pekistiriyor olabiliriz. Ozellikle
sagct ideoloji insanlara 6zdeslesilecek 6zellik olarak zaaf ya da sugluluk
hissi sunmakta ¢ok beceriklidir: Hitler'de bile bunun izlerini goriiriiz.
Hitler halk ontine ¢iktiginda, insanlar kendilerini 6zellikle onun histerik
iktidarsiz 6fke patlamalariyla 6zdeglestiriyorlarda.

Ama daha ciddi ikindi hata, imgesel 6zdeslesmenin her zaman Oteki‘deki

1 Kavram lizerine genis bir tartisma igin bkz.: René Girard, Romantik Yalan ve Ro-
mansal Hakikat, cev. Arzu Etensel] Ildem, Metis Yayinlar, Istanbul, 2001.
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belli bir bakis (gaze) adina yapilan bir 6zdeslesme oldugunu gozden ka-
¢irmaktir... Ozne bu rolii kimin i¢in yapiyor? Ozne kendini belli bir im-
geyle Ozdeslestirirken hangi bakis dikkate alimyor? Kendimi gérme
tarzim ile kendi kendime hos goriinebilmek igin kendime baktigim nok-
ta arasindaki bu mesafe, histeriyi (ve onun bir alt tiirii olarak obsesif
nevrozu) — histerik tiyatro dedigimiz seyi— anlamak i¢in elzemdir...
Histerik nevrotik kendini éteki-igin rol yapan biri olarak yasar, imgesel
Ozdeglesmesi "6teki-i¢in-var”" olusudur; psikanalizin yaratmas: gereken
can alicr kopus onu, onun igin rol yaptig: bu 6tekinin bizzat kendisi oldu-
gunu anlamaya itmektir.™
Filmin temel politik problemi de buradadir; karakteri her ne kadar 6z-
ne olarak tanimladiysak da gercek anlamda bir 6zne degildir; ve agikcas:
bunun 6ncesinde kéle konumundadir. Oznelesemez ciinkii Oteki'nin ar-
zusuna tam olarak boyun eger onunla mutlak diizeyde 6zdeslesir. Ondaki
eksikligi kendi eksikligi olarak yasar. Hem fiziksel hem de simgesel di-
zeyde mutlak bir kastrasyona ugrar. Bir bagka sekilde ifade edildiginde
Oteki'nin arzusundan sakmabilmek icin fantezi {iretemez ve 6liim diirtii-
siine, simgesel evrenin mutlak bir yikilisina, higlige yenik diiger. Sempto-
mu ile dzdeslesecegi yerde higligi secer. Kéle bunlar: yaparken film de bu
durumu estetize ederek yiiceltir. Erkegin semptomu olarak kadini acisiz
bir keyif haline getirir. Bu belli bir diizeyde noir filmlerindeki femime-
fatale'in doniistiirtilmiis bigimidir.

FANTEZININ BOYUTLARI: SIMGESEL’'DEN GERCEK’E

(NOIR’IN DONUSUMU)

Film noir bir tir olmaktan ¢ok Yeni-Dalga ya da Ekspresyonist Sinema
gibi bir akimdir.’® Ozellikle 1940'h yillarda etkili olduysa da 1970'lerde ve
1990'1arda bir takim tiirler ile i¢ ice gecerek tekrardan giindeme gelmistir.
Her {i¢ donemde de filmlerin olusturdugu atmosfer, kullanilan mekanlar
ve ¢ogu noir filminin basat 6zelligi haline gelmis olan femme-fatale ortak bir
ozellik gibi gozitkmekteyse de hem igerik diizeyinde, hem de bi¢im diize-
yinde derin farkliliklar mevcuttur; cogu kez ortaklik goriiniim/ideoloji dii-
zeyinde yer almaktadir. Hemen hepsinde baski olusturucu, tekinsiz bir

" Zizek, ideolojinin Yiice Nesnesi, s. 121-123.

15 Bu konu igin bkz.: Paul Schrader, “Notes on Film Noir”, Film Comments, 8, (Spring
1972), s. 8.
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atmosfer, klostrofobi duygusu uyandiran, karanlik mekanlar, stirekli ken-
disini hissettiren bir tehdidin fiziksel siddete doniisiimii ve bastan ¢ikarti-
a, tehlikeli gériinen kadin karakterler. Tiim bunlar noir filmlerinin kokleri
hakkinda bir bilgi sunabilmektedir; ki bunlar Alman Ekspresyonist sine-
masinda yer alir. Ozellikle 1s1§n ve mekanlarin kullaimi agisindan gori-
len benzerligin disinda, kadin karakterin Joseph von Sternberg'in "Mavi
Melek" filminde bulunmaktadir.

19401 yallarda gergeklestirilen noir filmleri paranoyay: agikca ifade et-
meye baglamuglardir, ancak bunlarin uzami kismen dardir ve belki de en
genis uzam olusturan film Welles'in "Touch of Evil”1 olmustur, sinir kasa-
basinda politik imalar ile fazlasiyla yiiklii bir filmdir; oysa ki Hawks'm
"The Big Sleep”, Wilder'm "Cifte Tazminat", Garnet'in "Postac: Kapy: Iki Kere
Calar” filmlerinde uzam daha dar, konu daha sinirli, karakterlerin iligkileri
daha belirlidir. Bunlar olusmaya baglayan paranoyay1 esprili ve tistii Ortii-
14 miistehcen bir dille tanimlarlar.'1970'lerde yeniden yapilmaya baglayan
noir filmlerinde ise uzam geniglerken, paranoya daha net ifade edilmeye
baglar; Ozellikle "Tuksi Soforii" filminde ki Travis karakteri bunun doruk
noktasi olarak tanimlanabilir. Bu bir nevi bastirilmis olanin daha siddetli
bir geri doniigtinii ifade etmektedir:

Noir ruhunun yeniden ortaya cikigl, sinema tarihinin yeni yénetmenlerin
bilincinde yer etmesi, tistelik 1960'arin kiiltiirel ve tarihsel olaylariyla
ikiye katlanmas: garip degildi. 1940'larin ortalarinda noir'in ilk ortaya ¢1-
kigy, . . . savag ve zafere yonelik neredeyse diyalektik tepki ile agiklanabi-
lir. Tar'; giictin tilkenin disina yayilmas, ailelerin dagilimas), kadinlann
yeni konumu ve belki de kiiltiiriin (ve lilkenin) disiiniildigii kadar gii-
venli ve masum olmadiginin dgrenilmesinin beraberinde getirdigi ger-
ginligi yansitti. Fagizmin anisina ve niikleer giice sahip oldugu bilinme-
sine ragmen, gii¢ goriintiilerine anksiyete ve korku goriintiileriyle karst
ckaldigt ve bu goriintiiler sayesinde tstiin gelindigi agik¢a goriiliir.
1950 yullar gerginligin yoniini degistirerek komiinizm mitine karg: bir
tepkiye déniigtiirdii. Komiinizmin terdr ve kétiiliigiin kaynag olduguna
ve sOyleminin gegersiz kilinabilecegine kiiltiir ikna edilerek genelde
diinyada gerici ve koruyucu bir masumiyetle birlikte gegici bir kontrol
saglandi. Ulke icin giiciin, kadmnin tabi konuma itilmesinin, yabancilarin
imha edilmesinin goriintiileri, donemden déneme sinemada goriinmeyi

16 Kugkusuz bu tistii 6rtitlii durumun olusmasinda Hayes Yasasi'nin rolii biyiiktiir.
17 Kolker noir bir tiir olarak tanimlamaktadur.
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siirdiiren anksiyeteye kars1 koydu. 1960'larda tilkedeki ayaklanma, sui-
kastlar, aciklanmamis ve nedensiz bir savas [Vietnam], orta sinf ¢ocuk-
larnin isyaru ve bu isyanun ¢Skmesi; 1970'lerde 19501erde sorgulanma-
dan kalan politik ve ekonomik kurumlarnn nasil ¢lirimiis olduklarinin
anlagilmasi bir kez daha imgeleri degistirdi. Bunlara tepki olarak kiiltiir,
depresif bir tepki icine, politik ve toplumsal sikintilardan, bunlan acil
olarak baskilarken, caresiz bir geri cekilis icine girdi. 19801erdeki tutucu
yeniden toparlanma dncesinde, krizin dikkat gerektiren gercekliklerin
saldirgan bir inkarina doniigtiigii dénemde, giigsiizlitk duygular, sine-
mada 1940'larm film noirmun bagarabileceginden daha giiclii paranoya
ve tecritlik temalar1 ve imgeleri i¢cinde gergeklesti.™

Alkimdaki bu gelisimin toplumsal, politik vb. arka-plan:1 boylelikle an-
lagilabilir, ama bundan daha da dnemli olan: filmlerin 6zneleri agisindan
digsal olanun gittikge i¢sellesmeye baglamasidir, zaten paranoyanin yogun-
lagmasinin sebebi de budur. 1940'1arin noir filmleri simgeselin kontrolii al-
tindaki 6znenin fantezisini sergiler, oysa 1970'lerde fantezi bir anlamda
iglevini tersine gevirir; artik iglevi tehdit altindaki simgesele bir dayanak
sunmaktir. Bu anlamda okumay: sdyle siirdiirebiliriz; birinci dalga "efen-
di-kole iligkisi” baglaminda okunabilir bir durumdayken, ikinci dalga bu
iliskinin i¢sellesmis, ¢ifte bilingli bir ifadesi olarak "Mutsuz Biling” kavrami
ile okunabilir. "Cifte Tazminat" filmi ile "Cin Mahallesi" bu donusiimii ifade
etmektedirler.

Billy Wilder'in "Cifte Tazminat" filminde McMurray'nin filmin sonunda
oluyor olmasi bir sey degistirmez; ¢linkii onun 6liimiiniin anlam bir ye-
nilgiden cok, bityiik Oteki'nin yeniden bir onaylanmasidir. Femme fatale
Stanwyck ise kesinlikle bu biiyiik Oteki i¢in bir tehdit degil ama daha ¢ok
onun emniyet sibobu, varhigimun dayanagidir. Simgesel diizeni kabul edip
oznelesme / boyun egme siirecinde kaginilmaz bir fantezinin cisimlenisi;
buna giden yolu acan bir kapidir. Diger bir ifade ile simgeselin var olabil-
mesi i¢in daima ihtiyag duydugu Gergek'in imgesidir ve bu yiizden daima
cezalandirilir ve bu cezalandirilig, tipki bu filmde oldugu gibi daima mes-
rulastirilir. Ilk dénemin digsalligs buradan gelir; tehdit olusturan sey zaten
digimizdadir ve igeri girmek istemektedir. O bir fantezidir ve biiyiik Ote-
ki'nin boglugunu gizler, ona tam bir doluluk yanilsamasi sunar, bu yarul-
sama kuskusuz Ozne icindir. Efendiyi efendi yapanin kole oldugu gibi,

8 Kolker, a.g.e., s. 84-85.
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simgeseli simgesel yapan da 6znedir; efendi ve simgeselin olmadig: yerde
bu ikisinden soz edilemeyecegi icin, 6znelesmek demek zaten kole gibi
boyun egmek demektir. Ancak bastirilmis olanin daha siddetli geri doni-
st simgesel diizeni tehdit ederken 6znenin kendisine dair stzde tutarhili-
gini da tehdit eder.

Roman Polanski'nin "Cin Mahallesi" filmi, tam da bu bastirilmus olani
bastinldig1 zamanda (1940'larda) ve daha genis bir uzam ve toplumsal ag
icerisinde inceler. Buradaki incelikli nokta, simgesel evren iginde kabul
edilemeyen, bir fantezi islevine doniistiirilen ve sonugta cezalandirilan
olumciil kadinin, tam da bir semptom olarak okunmas: ve ters yiiz edil-
mesidir. Semptomla 6zdeslesildiginde —semptom Dunaway'dir— 6zne
acisindan gercek tehdidin de nereden geldigi ortaya ¢ikar: Baba'nin Adi
olarak Huston. Dunaway hem Huston'in kizi, hem de onun diger kizinin
—kiz kardesinin— annesidir. Filmde ilgi ¢ekici olan sudur; baba kendi ya-
sasint tanimaz, onu ihlal eder; o cocugunu simgesel diizenin icine sokacag1
yerde bunu tiimden tahrip etmis Gergek konumuna geger ve Nicholson'mm
film boyunca tiim miidahaleleri bunu degistirmeye yetmez; Dunaway
Huston tarafindan oldiiriiliirken Nicholson bunu sadece seyredebilir. So-
run sudur ki Huston ayni zamanda tiim bir diizenin hakim figliriidiir; ne
benimsenebilir ne de reddedilebilir. Burada 6zne acisindan sorunun igsel
olmasinin nedeni burada yer almaktadir, 6zne kendi igcinde kendine boyun
egebilir ancak ve bunu bize agiklayan en uygun kavram Mutsuz Biling'tir:

‘Mutsuz biling', 'kole-efendi diyalektiginin' vardig1 bir ugraktir; "Yabanci-
lasmus Bilincin' belli bir evresi. Hegel erken donem ve ortagag Hiristiyan-
ligr ile Ozdeglestirir bunu, ama Hegel'in ¢ogu kavramu gibi 'mutsuz
bilincin'de kendi tarihsel baglanma noktasimi asan bir titresimi vardir.
‘Daha o6nce efendi ile kole arasinda boliigtilen ikizlesme, simdi tek bir
[benlikte] toplanmustir’ der Hegel:

Bu yeni biling bigimi, Stipheciligin ayn tuttugu iki diislinceyi bir araya
getirir [...] Dolayisiyla bu yeni bi¢im, kendi kendinin cifte bilinci oldu-
gunu bilen bilingtir; kendini ézglirlestiren ve degismeyen, kendisiyle
6zdes ve kendi basini déndiiren, kendini yoldan gikaran: kendinin bu
gelisik dogasimin bilincidir [...] Oziinde gelisik olan dogas1 onun igin tek
bir bilingtir; dolayistyla bu mutsuz, i¢sel olarak yaratilms biling, hep bir bi-
lingte Stekini de bulmak zorunda kalir; ve sirasiyla iki bilingten de kovu-
lur, istelik tam da Stekiyle barisg bir blitinligl sonunda kurabildigini
hayal ettigi anda {...] Mutsuz Bilincin kendisi, bir 6zbilincin Stekine ba-
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kigidir ve her ikisi de kendisidir [...] Su halde burada diisman yenme-
nin gergekte yenilmek anlamina geldigi bir savas durumu vardir ki, bi-
linglerin birinde kazanilmis zafer Stekinde yitiriliyordur.?

Paranoya'nin yogunlasmas: ve ¢ifte biling durumunun olugmasimnin ne-
deni 6znenin artik imgesel olan ile Gergek arasinda boliinmeye baslamasi
ve simgesel evrenin tutarli yapisinin dagilisidir. Kisa bir siire sonra yeni-
sag dalganin toparlanma fantezileri 6zneye yeniden bir tutarlilik kazandi-
rirmug gibi goriinse de —Baba figiirii olarak Reagan— sorun daha derin-
lerde yatmaktadir. Bunun belki de en iyi ifadesi Wallerstein'in deyimiyle
"Bildigimiz Diinyamn Sonu" olmasinda yatar; 6zne kayip bir gecmis ile be-
lirsiz bir gelecek arasinda simdiki zamana sikisir ve yine bu ikisi arasinda
tam bir boliinmeye ugrar; burasi bir anlamda toplumsal sizofreninin ve
tam da bu ylizden toplumsal olanin dagilmasiun ugragidir. "Hging” bir bi-
¢imde bunun sinemadaki yansimasi yine noir filmi olarak goriiniir; David
Lynch'in tizerinde ¢ok konusulan filmi "Kayip Otoban.”

"Kayp Otoban" soz konusu sizofrenik evrenin nedenlerini "acimasizca”
sergiler; bir yanda Yasa ile belirlenmis simgesel evrenin 6zne acisindan
tim sikiciligy ve katlanilamazlig: diger yanda da yine bu simgesel evrenin
dayanag olan, ondaki sikiciligy (eksikligi) kapatan fantezinin dayanulamaz
tehditkarlig1 ve siddeti. Fred'in fantezisinin tirtinleri olan Pete (kendisinin
daha geng ve aktif bedenlenisi) ve Alice ( Fred'in karist olan Renee'nin fan-
tezide dontigim gecirmis hali, femme fatale hali) bile Fred agisindan daya-
nilmazdir, burada bile cinsel yonden basarisizhiga ugrar; Gergek'in teréria
gercekliginkinden ¢ok daha fazladir.

Eger Klasik noir’da fantezi olarak femme fatale simgesele destek veren
yapt ise, 1970'lerde ve ¢ogu kez bunun bir alt diizeyde tekrart olan
1980lerde (6rnegin Kasdan'm "Body Heat"inde) artik tamamen simgesele
dahil edilebilir bir figlir haline gelmigtir. Bu toplumsal ahlak ile ilgili bir
durum olarak da tamimlanabilir; ornegin 1940'1arin ¢ok uzaktan ima ettigi
ensesti (zengin yagh adam — geng giizel kadin) "Cin Mahallesi" dil diizeyi-
ne tagir; 1980'lerde cinsel imalar pornografik diizeylerde gosterilmeye bag-
lar. Ancak karakterlerin konumlaruginda derin bir degisim sz konusu
degildir, degisim toplumsala paralel ilerler, bu yiizden ideolojisi ayru kalir.
Noir filmleri eletirel goriindiikleri noktada bile sistemin fantazmatik arka

¥ Girard, a.g.e., s. 15; Orhan Kogak'in sunugu.
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plani olmay: suirdiiriirler. Ancak ilging bir bicimde karakterlerin (6znele-
rin) toplumsal duruslarinin degisebilirligini, sabit olmadiklarin1 gosteren
yine bir noir filmi oldu. Bunun nedeni tabii ki filmlerin {izerine ¢ekilmis
Brechtyen bir ciladan ziyade bunun farkli tarzda anlati yapisi igin bir da-
yanak noktas1 yapilmasi, farkli gerceklik diizeylerinin bu sayede gosteril-
mesinde yatmaktadir:

...Brecht'in ilk btiyiik '6grenme oyunu' olan Der Jasager'in (Evet Diyen)

li¢ versiyonu aslinda bize bir tiir hiper metin/degisik gerceklik deneyim-

leri sunmaz mi?

Ilk versiyonda erkek gocuk 'zorunlu olani dzgiir iradesiyle kabul eder’,
eski vadiye atilma gelenegine boyun eger; ikinci versiyonda, ¢ocuk 6l-
meyi reddeder, eski gelenegin yararsizligini akilla gosterir; {iglincii ver-
siyonda, 6lmeyi kabul eder, ama sirf gelenege saygidan degil, uygun
ahlaki gerekgelerle. Dolayisiyla Brecht, kendisinin 8grenme oyunlari'min
sundugu duruma katilarak, farkli bir 6znel durusa dogru ilerleyerek
oyuncular/eyleyenlerin kendilerinin degismesi gerektigini vurguladi-
ginda, aslinda Murray'in yerinde bir sekilde 'dontisiimsel bir deneyim
olarak oynama’ dedigi seye isaret eder.

Lynch'in Kayp Otoban'da yaptigi da budur: Film noir'in fantazmatik ev-
renini ‘asar’, dogrudan toplumsal elestiri (arkasinda acimasiz bir top-
lumsal gerceklik gostererek) yoluyla olmasa da, fantezilerini acikga,
daha dogrudan, yani tutarsizliklarini maskeleyen ‘ikincil perlaborasyon'
olmadan sunarak. Cikarilacak nihai sonug, ‘gergeklik'in ve onun yogun-
lugunun deneyiminin TEK/BIR fanteziyle degil, TUTARSIZ fantezi
YIGINLARI ile desteklendigidir; bu yigin 'gerceklik’ diye deneyimledigi-
miz niifuz edilemez yogunluk etkisini tiretir. Kayp Otoban'in tek bir 6z-
nenin bilingdist diislemesi yerine daha temel bir ruhsal diizeyde (‘ilkel'
uygarliklarin, yeniden bedenlenme, ¢ift kimlikler, farkli bir kisi olarak
yeniden dogma vb.nin evrenine daha yakin bir diizeyde) yol aldifinda
1srar eden su New Age egilimli elestirmenlere dyleyse bu nihai yanittir.
Bu ‘cogul gergeklik' laflarna karsi, farklh bir yon {izerinde, gercekligin
fantazmatik dayanaginin kendi i¢inde zorunlu olarak ¢ogul ve tutarsiz
oldugu olgusunda israr etmek gerek.20

Film son kertede bir 6znenin kendisiyle yiizlesememesinin nedenlerin
tim qiplakligy ile sergilerken, bastan beri simgesel evreni tutarli bir yapi

w Zizek, Giiliing Yiicenin Sanati: David Lynch'in Kayip Otoban"t Uzerine, cev. Savas Ki-
lig, Om Yayinevi, Istanbul, 2001, s. 68-69.
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haline getirdigini sdyledigimiz fantezinin arkasina geger ve oradaki tutar-
sizlig1 gosterir. Bunun tabii ki tek yolu semptom ile 6zdesleserek ise bas-
lamaktir, ipki Godard'in "Masculin Feminin" filminde yaptig1 gibi. Eger
Lynch'in filminde Godard'daki gibi agik bir toplumsal elestiri konumu yok
ise, bunun en 6nemli —basat— nedeni Lynch'in kendisinden ¢ok, icinde
yasadigimiz diinyadadir. Bugiin diinyada yiikselmekte olan bir 1968 hare-
keti, gerceklegsmis ve biitiin Avrupa diisiincesini etkileyen Cin Devrimi
vb.nin olmamasidir. Ancak siirdiiriilen yasamin yavanhiin verme nokta-
sinda Lynch Godard kadar basarili olabilmektedir.

KOPUS VE SUREKLILIK

Tim bunlarin sonucunda yeni bir sinemadan, yeni bir estetik dene-
yimden s6z edilecek ise, bunun yolunun ilk basta 6znenin / toplumun
semptomu ile 6zdegleserek ise baglamak zorunda oldugu biciminde veri-
lebilir. Zaten ancak bu sayede, film izleyicisinin karakterler ile olan dzdes-
lesme noktalar1 kirilmaya ugratilabilir. Diger tiirlii ya Hitchcock gibi son
kertede semptomla 6zdeglesilir ama bunun hakkinda higbir diisiince iireti-
lemez; ya da Spielberg gibi bu gormezden gelinir ve izleyici imgesel ve
simgesel Ozdeslesmelerin arasinda sikigtirilir. Sinemanin en temeldeki es-
tetik ve ideolojik problemi de hala burada yatmaktadir; bunlar hakkinda
diistinmeye baslamadan sinema hakkinda da diisiince iiretebilmek, daha
ilk kertede miimkiin degildir. Buradan bakildiginda Lynch 6rnegi bize si-
nemada kesin bir tarihsel kopusun gerceklesmedigini, bir diizeyde devam
edenin (Hitchcock/Spielberg/Haneke — Liberal/Muhafazakar/Fasist) diger
dizeyde de devam ettigini (adimu anmadigimiz Vertov ile Godard ve
Lynch) gostermektedir. Bu kopukluklarin altinda igleyen stirekliliktir; 6z-
nenin konumlart degismektedir; 1900'lerin bagindaki Avrupa ve ABD'deki
isci smufinin devrimci yiikselisinden bugiin i¢in soz etmek safliktir;
geylerin, feministlerin, siyahlarin, 6grencilerin vb.nin sistemi degistirebile-
cegini duglinmek ise komedi; ama sistem, kapitalizm varligini devam et-
tirmektedir, 6znelerin ve nesnelerin konumlar: degisse de biiyiik Oteki
ayrudir; bu ytizden hala yapilmasi gereken elestirel diistinceyi kendi tize-
rine de gevirerek, buradan diigiinmek ve {iretmektir, zayif da olsa bu yapi-
liyor goriinmektedir.



UcUNCU BiR SiNEMAYA DOGRU”

FERNANDO SOLANAS VE OCTAVIO GETTINO
Ceviren: Ertan Yilmaz

Cok kisa bir zaman once, somirgelestirilmis, yeni-somiirgelestirilmis
ve hatta emperyalist iilkelerin kendilerinde Sisteme sirtin1 dénen ya da ak-
tif olarak karsi olan somiirgecilige son verme filmlerini yapmaya yonelik bir
girisimde bulunmak donkisotca bir sertiven gibi goriiliirdii. Yakin zaman-
lara kadar film, eglence ya da gosteri ile esanlamli olmustu; tek kelimeyle,
o bagka bir tiiketim nesnesiydi. En iyi yoniiyle filmler burjuva degerlerin ii-
rumesine taniklik etmede ve toplumsal adaletsizli§i gostermede basarili
oldular. Bir kural olarak filmler yalnizca sonugla ilgilendiler, asla nedene
bakmadilar; bu, mistifikasyon ya da anti-tarihselciligin sinemasiydi. Bu,
arti-deger sinemasiydi. Bu kosullar iginde engellenen, donemimizin en de-
gerli iletisim araci olan filmler yalnizca, buytk ¢ogunlugu Amerika Birle-
sik Devletleri'nden olan sinema endiistrisinin sahiplerinin, diinya film
pazarimnin efendilerinin ideolojik ve ekonomik cikarlarini tatmin etmeye
tahsis edildi.

Bu durumun istesinden gelmek olanakli miydi? Maliyetler birkag bin
dolara vardiginda ve dagitim ile gosterim kanallart diismanin elindeyken,
ozglrliik filmleri yapma sorununa nasil yaklagilabilirdi? Caligmanin de-
vamlilig1 nasil garanti altina alinabilirdi? Halka nasil ulagilabilirdi? Siste-
min dayattig1 baski ve sansiir nasil yenilebilirdi? Her yonde ¢ogaltilabile-
cek bu sorular bir¢ok insan: siiphecilige ve rasyonalizasyona yoneltti ve
hala da yoneltiyor: “Devrimci filmler devrimden dnce yapilamazlar;” “devrimci
filmler yalmzca ozgiirlesmis iilkelerde olanakhidir;” “devrimci politik iktidarin
destegi olmaksizin, devrimci filmler ya da sanat miimkiin degildir.” Burada hata,
gerceklige ve filme tipki burjuvazinin yaptigi gibi yaklagmaktan kaynak-
laniyordu. Uretim, dagitim ve gdsterim modelleri kesinlikle, filmler ideo-
loji ve politika alaninda heniiz burjuva ideolojisi ve politikasi arasindaki

* Fernando Solanas and Octavio Gettino, “Towards a Third Cinema”, Movies and
Methods, Bill Nichols (ed.), California University Press, Berkeley, 1976, s. 44-
64'ten cevrilmistir. Ceviri daha 6nce Sinemasal, Say1 10'da yaymnlanmustir.
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ayrimi net bir bigimde c¢izmenin araca haline gelmemis oldugu icin,
Hollywood’un modelleri olmaya devam etti. Diigmanla diyalog, baris icinde
bir arada yagsama ve ulusal karsitliklarn iki giiya egsiz blogun -SSCB ve
ABD- karsitliklarina havale edilmesinde ortaya ¢iktig1 bigcimiyle reformist
bir politika, Sistemin kendi icindeki bir sinemadan bagka bir sey lireteme-
di, tretemez. En iyi yoniiyle bu sinema Egemen/Yerlesik sinemamn “ilerici”
kanad: olabilir. Blitiin bunlar séylenip yapilirken, bdylesi bir sinema nite-
liksel bir dénlisime ugramak icin, diinyadaki miicadele sosyalizm lehine
bariscl bir bigimde ¢oziiliinceye kadar beklemeye mahkumdu. Yerlesik si-
nemanin kalelerini fethetmeye calisan yonetmenlerin en cesur girisimleri,
Jean-Luc Godard'in zarif bir bicimde ortaya koydugu gibi, o yonetmenle-
rin kendilerini “o kalelerin i¢inde tuzaga diisiirmeleriyle” sonugland.

Ancak yakin dénemde ortaya atilan sorular umut verici goriindii; bun-
lar, genellikle iilkelerimizin egitimli tabakalarinin durumunda oldugu gi-
bi, yonetmenlerin oldukga geriden takip ettigi yeni bir tarihsel durumdan
ortaya ciktilar: Kiiba devriminin on yili, Vietnamlilarin miicadelesi ve zin-
de gticleri Uklincii Diinya tilkelerinde bulunan diinya ¢apindaki bir 6zgiir-
lik hareketinin gelisimi. Diinya ¢apindaki devrim duzlemindeki kitlelerin
varligi, bu sorularin onsuz sorulamayacag asil gercekti. Anti-emperyalist
miicadele siirecinde ortaya gikan yeni tarihsel durum ve yeni insan, din-
yadaki yonetmenlerden yeni, devrimci bir tutumu istediler. Militan sine-
manin devrimden 6nce miimkiin olup olmayacag sorusunun yerini en
azindan kiglk gruplar icinde, bdylesi bir sinemanin devrim olasiligina
katkida bulunmasi gerekli mi, gereksiz mi sorusu almaya bagladi. Olumlu
bir yanut, birkag tilkedeki olasiliklar aragtirma siirecini yonlendirmeye yo-
nelik ilk girisimler icin baslangic noktasi oldu. Newsreel, bir ABD Yeni Sol
film grubu, Ttalyan ogrenci hareketinin cinegiornali’si (sinema haberleri), Etat
Generaux du Cinéma Frangais'in yaptig1 filmler, Japon ve Ingiliz 6grenci ha-
reketlerinin filmleri bu girisimlere drnektir ve bunlar bir Joris Ivens ya da
bir Chris Marker sinemasinin devami ve derinlestirilmesidir. Kiiba’daki
Santiago Alvarez’in filmlerine ya da devrimci Latin Amerika sinemast i¢in
cabalayan, Bolivar'in ifadesiyle, “hepimizin anavatami”ndaki farkli yo-
netmenlerin gelistirdigi sinemaya bakmak yeterlidir.

Guniimiizde 6zgiirliik oncesinde entelektiiellerin ve sanatgilarin rolii
lizerine olan derin bir tartigma, diinyadaki biitiin entelektiiel faaliyetin
perspektiflerini zenginlestiriyor. Ancak bu tartigma iki kutup arasinda gi-
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dip geliyor: Bir tanesi, biitiin entelektiiel kapasiteyi dzel olarak politik ve
politik-askeri igleve aktarmayi, biitiin sanatsal etkinlige yonelik perspektif-
leri, bu Hir etkinliklerin kacimimaz olarak Sistem tarafindan emilmek zo-
runda oldugu diisiincesiyle reddetmeyi Onerirken, ikincisi, entelektiielin
igsel ikiligini koruyor: Bir yanda devrimci politik siirecin gerektirdikleriyle
zorunlu olarak sinurlanmast gerekmeyen bir sanat ve giizellik, “giizelin
ayricahigl” ve “sanat yapit,” diger yanda ise genellikle imzalanan belirli
anti-emperyalist manifestolarda varolan politik baglarum. Pratikte bu ba-
kis agis1 politika ve sanatin ayrilmas: anlamina gelir.

Bu kutupsallik, gordugiimiiz gibi, iki ihmale dayanr: Birincisi, tek an-
lamli ve evrensel terimler olarak kiiltur, bilim, sanat ve sinema anlayis: ve
ikincisi, devrimin, politik iktidarin emperyalizm ve burjuvaziden alinma-
siyla degil ama daha ¢ok kitleler degisim ihtiyacini hissettikleri ve onlarin
entelektilel onclileri farkl: cephelerdeki etkinlikler araciligiyla bu degisimi
aragtirmaya ve yasama gegirmeye basladiklan anda bagladig1 gergegine
dair yeterince net olmayan goriis.

Kiiltiir, sanat, bilim ve sinema her zaman birbirine zit sinif ¢ikarlarina
yanit verir. Yeni-somiirgeci durumda, iki kiiltiir, sanat, bilim ve sinema an-
layisi birbiriyle rekabet eder: Egemenlerin anlayist ve ulusun anlayigi. Ve bu
durum, ulusal anlayis egemenlerinkiyle birlesmedigi, somiirge ya da yari-
somirge statiisii zorla siirdiiriildiigii siirece her zaman devam edecektir.
Dahasi, yalruzca insanin en iyi degerleri yasaklanmaktan kurtulup ege-
menlik saglayabildiginde ve insanin 6zgiirliigii evrensel oldugunda bu
ikiligin tistesinden gelinecek ve tek ve evrensel bir kategoriye ulagilacaktir.
Bu arada, bizim kiltiramuz, ve onlarin kultirdQ, bizim sinemamaz ve onlarin
sinemast vardir. Bizim kiiltiirimiiz 6zgiirlesim yoniinde bir itici gii¢ oldu-
gu icin, dzglrliik bir gerceklik olana dek varolacaktir: Kendisiyle birlikte
bir yikim sanati, bilimini ve sinemasin: tagiyacak olan bir yikim kiiltiirii.

Bu ikiliklerle ilgili farkindaligin olmayisi genellikle entelektiieli sanatsal
ve bilimsel ifadelerle, diinyaya egemen olan siniflarin bunlari evrensel ola-
rak anladig bigimde ilgilenmeye, olsa olsa bu ifadelerde baz1 diizeltmeler
yapmaya yoneltiyor. Devrimci bir tiyatro, mimari, tip, psikoloji ve sinema
gelistirmede; bizim icin ve tarafumizdan bir kiltiri olusturmada yeterince
derine inmedik. Entelektiiel bu ifade bicimlerinden her birini, onun kendi
yeni yontemleri ve modelleriyle birlikte, digaridan degil, ifadenin kendi icinden
diizeltilmesi gereken bir birim olarak alir.
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Bir astronot ya da bir Korucu (Ranger) emperyalizmin biitiin bilimsel
kaynaklarini harekete gegirir. Psikologlar, doktorlar, siyasetgiler, sosyolog-
lar, matematikgiler ve hatta sanatgilar, yoriinge ucusu ya da Vietnamiilarin
katledilmesinin hazirligina, farkli uzmanliklarin avantajli noktasindan hizmet
eden her seyin arastirilmasina kosulurlar; uzun vadede bu uzmanliklarin
hepsi emperyalizmin gereksinimlerini kargilamak igin esit derecede kulla-
nilirlar. Buenos Aires'te ordu villas miseria’y1 (kentin gecekondu bolgeleri)
yok etti ve bunun yerine zamani geldiginde askeri miidahaleyi kolaylas-
tirmasini hedefleyen kent diizenlemeleriyle “stratejik birimler” olusturdu.
Devrimci orgilitler Yerlegik Iktidarin tibby, mithendisligi, psikolojisi ve sana-
tindaki uzmanlasmis cephelerden —bundan da ote bizim kendi devrimci
mithendisligimiz, psikolojimiz, sanatimiz ve sinemamizin gelismesinden-
yoksunlar. Etkili olabilmek igin biitiin bu alanlar, her asamanin dncelikleri-
ni, yani simdiden muzaffer devrimin talep ettigi dnceliklerin iktidar i¢in
miicadelenin gerektirdiklerini kabul etmelidir. Omekler: Tktidar1 almak
icin politik-askeri miicadeleye girisme gerekliliginin bilinci olarak politik
bir duyarhlig: gelistirmek; insanlan en iist diizeyde saglik ve fiziksel etkili-
likle, kirsal ve kentsel bolgelerde miicadeleye hazir hale getirmek igin tip
biliminin biitiin modern kaynaklarimmu artirmak; ya da emperyalizmin her-
hangi bir anda baglatabilecegi biiyiik hava saldirilarina direnebilecek ay-
rintili bir mimari, bir kent planlamasi gelistirmek. Kolektif 6nceliklere tabi
her uzmanlik ve alanin 6zel giiglendirilisi, 6zgiirlitk miicadelesinin neden
oldugu bos alanlar1 doldurabilir ve cagimizda entelektiielin roliinii ¢ok et-
kili bir bigimde tarif edebilir. Kitlesel diizeyde devrimci kiiltiiriin ve bilin-
cin yalnizca iktidarin alinmasindan sonra edinilebilecegi aciktir, ancak
bilimsel ve sanatsal araglarin, politik-askeri araglarla birlikte kullanilmasi-
nin, devrimin zemininin bir gergeklik haline gelmesini hazirladig: ve ikti-
darin alinmasiyla birlikte ortaya cikacak olan sorunlarin ¢dziiminii
kolaylagtirdig1 da dogrudur.

Entelektiiel, eylemiyle i¢inde akilcr olarak en etkili calismay: yapabile-
cegi alanu bulmalidir. Artik cephe belirlenmistir, onun bundan sonraki go-
revi o cephe iginde diismanin kalesinin ne ve nerede oldugunu ve kendi
giiclerini nasil planli bir bicimde yerlestirmesi gerektigini ¢ézmektir. Bu
zorlu ve dramatik giindelik arayis iginde bir devrim kiiltiirii ortaya ¢ikabi-
lecek, bu temel hemen gimdiden start alarak, bugiinden atesi tutusturmaya
baglayarak Che'nin temsil ettigi yeni insant —soyutluk igindeki insan degil,
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“insanin 6zglirligli” degil ama yeni insanun yok edecegi eski, yabancilag-
mig insanin (bizim) kiillerinden yeniden dogabilecek baska bir insani— bes-
leyebilecektir.

Uciincii Diinya halklarinin ve onlarin emperyalist iilkelerdeki muadil-
lerinin anti-emperyalist miicadelesi bugiin diinya devriminin eksenini
olusturuyor. Uciincii sinema, bize gore, bu miicadeledeki cagimizin en biiyiik
kiiltiivel, bilimsel ve sanatsal tezahiiriinii, baglangi¢ noktas: olarak her insanla
birlikte 6zgiirlesmis bir kisilik olusturmanin biiyiik olasiligin, tek keli-
meyle, kiiltiiriin somiirgelestirilmesine son verilmesini kabul eden sinemadir.

Yeni-somtirgelestirilmis bir tilkenin, sinemas: da dahil, kiiltiirii yalnizca
emperyalist yayilmanin gereksinimlerinden dogan modelleri ve degerleri
ortaya cikaran bastan sona bagimliligin ifadesidir.

Kendini dayatmak igin, yeni-sdomtirgecilik bagiml bir iilkenin halkiny,
onlarin ikinci sinif olduguna ikna etmeye gereksinim duyar. Er ya da geg
bu ikinci simnif insan, sermayesi olan Adami kabul eder; bu kabul onun
savunmasinin par¢alanmasi anlamina gelir. Eger adam olmak istiyorsan,
der isgalci/baskicy, benim gibi olmali, benim dilimi konugsmali, kendi
varligint inkar etmeli, kendini bana doniistiirmelisin. Daha 17. yiizyilda
Cizvit misyonerler Giiney Amerika yerlisinin Avrupali sanat yapitlarim
kopyalama yetenegini ilan ettiler. Kopyac, terciiman, yorumcu, olsa olsa
bir seyirci olan yeni-sémiirgelestirilmis entelektiiel her zaman kendi ya-
ratic1 olanaklarini 6ne siirmeyi reddetmeye 6zendirilecektir. Engelleme-
ler, kokstizlilk, kagisqilik, kiiltiirel kozmopolitanlik, sanatsal taklit,
metafizik tiikenis, ilkeye ihanet -biitiin bunlar ortaya ¢ikmak igin ve-
rimli bir zemin buldular.!

Kiiltiir iki dilin kullanilmasi nedeniyle degil ama iki kiiltiire] diisiinme

modelinin birlesmesi nedeniyle iki dilli hale geliyor. Biri ulusal, halkin-

kidir ve digeri yabanalastirici, dis giiclere tabi kilinmis simiflarmkidir.

Ust sinuflarin ABD ya da Avrupa igin dile getirdikleri hayranlik onlarm

tabi oluglarinin en yiiksek ifadesidir. Ust siuflarin sémiirgelestirilmesiy-

le, emperyalizmin kiiltiir{t dolayli olarak kitlelerin arasina denetleyeme-
dikleri bilgiyi sokuyor.?

Yeni-somiirgelestirilen insanlar, tipki tizerinde yirtidiikleri topragmn

sahipleri olmamalar gibi, kendilerini kusatan diigiincelerin sahipleri de

degildirler. Ulusal gerceklige dair bir bilgi, bagimhiliktan dogan kafa kari-

I The Hour of the Furnaces — Neocolonialism and Violence.
2 Juan José Hernandez Arregui, Imperialism and Culture.
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siklig1 ve yalanlar ag1 icine girmeyi gerektirir. Entelektiiel dzgiir diigiinceden
kag¢inmaya zorlanir; eger diistiniirse, genellikle bunu, tipk: ulusal toplumsal
ozglirlik siireci gibi, asla belirsiz ve baslangig halindeki kendisinin kiiltii-
ritniin dilinde degil, Fransizca ya da Ingilizce yapma riskini tasir. Her bilgi
parcasl, ¢evremizde dolasan her anlayis, ayirdina varmasi zor olan aldaticx
goriintimlerin bir parcasidir.

Buenos Aires gibi liman kentlerinin yerli burjuvazisi ve buralardaki
saygin entelektiiel seckinler, tarihimizin en basindan itibaren yeni somiir-
geci niifuz etmenin aktarmm kayisiru olusturdular. Arjantin’de Avrupalilag-
tiriar liberalizmin tirettigi “Uygarlik ya da barbarlik” gibi diisturlarin
ardinda, emperyalist yayllmanin gerektirdiklerine tamamen uyan bir uy-
garligr dayatma girisimi ve birbiri ardina bizim iilkemizde “ayak takimi,”
“siyahlar ordusu” ve “zoolojik siipriintii” ve Bolivya'da “pislik yigin1” de-
nilen kitlelerin direnisini yok etme arzusu vardi. Bu yolla, iilke 6zelligini
yitirmig yari-tilkenin ideologlari ve gecmisin efendileri, “amansiz, ayrintili
ve kaba evrenselcilikle birlikte biiyiik sozciikler oyunu iginde”® Disraeli'nin® akil-
lica ilan ettigi, “Insan haklarmdansa fngilizlerin haklarm tercih ederim,” dis-
turunun takipgilerinin sozctileri olarak hizmet ettiler.

Orta siruflar kiiltiirel yeni-somiirgeciligin en iyi musterileriydiler ve ha-
1a da Oyledirler. Onlarin belirsiz sinifsal konumu, toplumsal kutuplar ara-
sindaki tampon konumlar ve uygarliga erismek icin daha genis olanaklari,
emperyalizme bazi Latin Amerika tilkelerinde biiyiik bir énem kazanmis
olan bir toplumsal destek temeli sunuyor.

Bu siniflar yeni-somiirgeciligin kurumlagsmasina hizmet ediyor ve ba-
gimlihga normal bir goriiniim veriyor. Bu kiiltlire] deformasyonun ana
hedefi, insanlar1 yeni-sémiirgelestirilmis durumlarini anlama ve degis-
tirme arzusundan uzak tutmaktir. Bu yolla pedagojik somiirgelestirme
etkili bir bicimde sémiirge polisinin yerine geciyor.?

Kitle iletisim araglari, aydinlanma yolunda ulusal bilincin ve kolektif
bir 6znelligin yok ediligini, daha ¢ocukluk ¢aginda egemen sinifin egitimi,
kiiltiiri ve medyasina erisir erismez baglayan bir imhay: tamamlamaya
yoneliyor. Arjantin'de 26 televizyon kanali, evlerdeki bir milyon televiz-

3 Rene Zavaleta Mercado, Bolivia: Growth of the National Concept.
4 Benjamin Disraeli. 1804-1881 yillar arasinda yasayan ve iki kez bagbakan olan Ya-
hudi asilli Ingiliz devlet adamu. (¢.n.)

5 The Hour of the Furnaces, a.g.e.
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yon, 50 radyo istasyonu, yiizlerce gazete, periyodik yayin ve dergi, binler-
ce plak, film vd. Giniversitede baslayan yeni-somiirgeci egitim siirecine ka-
dar, haz ve bilincin somiirgelestirilmesinin kiiltiirel yozlastirilmasi roliine
katiliyor. “Kitle iletisim araglart yeni-somiirgecilik i¢in napalmdan daha
etkilidir. Gergek, hakiki ve rasyonel olan, tipki insanlar gibi Yasa'nin sini-
rinda bulunmaldir. Siddet, sug ve imha, Baris, Diizen ve Normallik olarak
geliyor.”¢ Hakikat, o halde yikim olur. Ulusal gercekligi gostermeye gali-
san her ifade ya da iletisim bicimi yikimdir.

Kiltiirel niifuz etme, pedagojik sdmiirgelestirme ve kitle iletigimi gii-
ntimiizde somiirgecilige son vermeye yonelik bir girisime yanit veren her
ifadeyi tiiketmeye, etkisizlestirmeye ya da yok etmeye yonelik korkung bir
girisimin i¢inde giiglerini birlegtiriyorlar. Yeni-somiirgecilik kendi hedefle-
rinin Otesinde ortaya ¢ikan kiiltiirel bigimleri igdis etmek, sindirmek igin
ciddi bir girisimde bulunuyor. Bu girisimler kesinlikle onlar: etkili ve teh-
likeli yapan, politiklestirenlerden uzak tutmak ya da bagka bir gekilde be-
lirtirsek, kiiltiirel ifadeyi ulusal bagmsizlik i¢in kavgadan ayirmak igin
yapiliyor.

“Giizel kendi i¢inde devrimcidir” ve “Biitiin yeni sinema devrimcidir”
gibi diisiinceler yeni-somiirgeci duruma dokunmayan idealist arzulardir,
¢linkii somiirgecilige son vermenin ulusal siirecinin ayrilmaz pargas: ola-
rak degil, evrensel soyutlamalar olarak sinema, sanat ve giizellik anlayigin
suirdiirtirler.

Sertlik diizeyi ne olursa olsun, su ya da bu bigimde, rasyonel ve gozle
goriiliir bir bicimde miicadele adina silahlanmalar: igin halk kesimlerini
harekete gecirmeye, tesvik etmeye ve politiklestirmeye hizmet etmeyen
her miicadele aldirmazlikla, hatta keyifle karsilanur. Sertlik, uyumsuzluk
ve hognutsuzluk kapitalist pazarda yalnizca daha fazla triindiir; bunlar
tiiketim nesneleridir. Bu, burjuvazinin giinlitk sok dozu ve kontrollii sidde-
tin —yani Sistem tarafindan ig¢sellestirilip sadece gicirtili bir sese dontigtiir-
digii siddetin- heyecan verici dgelerinin gereksinimini duydugu bir
durumda &zellikle dogrudur.” Yeni burjuvazinin evlerini ve malikanelerini
dekore etmek igin a¢ gozliiliikle pesinden kostuklar sosyalist tonlara sa-

¢ The Hour of the Furnaces, a.g.e.

7 Hafta sonlarin Vietcong saldirilarim yakidan gérmek igin Saygon‘a seyahat ede-
rek gegiren Roma ve Paris’li yliksek burjuvaziden bazi gruplarn yeni aliskanlhikla-
nim1 gozleyin.
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hip resim ve heykel calismalari; egemen siruflanin giiriiltiilii bir bigimde
alkisladiklar1 avant-garde ve 6fke dolu oyunlar; Sistemin yayin evlerine ve
dergilerine demokratik acik fikirlilik havasi veren, zaman ve mekann ki-
yisindaki insan ve anlambilimle ilgili ilerici yazarlarin edebiyati; dagitim
tekellerinin tesvik ettigi ve bityiik ticari pazarlar nedeniyle piyasaya siirii-
len “meydan okuma” ve “tezli film” sinemasi bunlara 6rnektir.
Gergeklikte Sistemin “izin verilen protesto” alani, Sistemin kabul etmeyi
istediginden ¢ok daha biiytiktiir. Bu, sanatgilara belirli dar sirurlarnn Ste-
sine gecerek “sisteme karsi” ¢ikiyor olduklar: yanilsamasin: veriyor; Sis-
tem-karsiti sanatin bile hem bir fren hem de gerekli bir kendini diizeltme
olarak Sistem tarafindan tiiketildigini ve kullaruldigint anlamiyorlar.®

Gergek oOzgiirliimiiz icin bize ait olamin nasil kullanildiginin farkinda ol-
maktan —yani politiklesmeden— yoksun biitiin bu “ilerici” segenekler Siste-
min Sol kanadini olusturmak, onun kiiltirel iiriinlerini gelistirmek igin
ortaya ¢ikiyorlar. Onlar Sagmn bugiin kabul edebilecegi Soldaki en iyi ¢a-
lismalar1 yapmaya mahkum olacaklar ve bu nedenle de yalnizca Sagin var
kalmasina hizmet edeceklerdir. “Sozciikleri, dramatik aksiyonlar1 ve imge-
leri yeniden devrimci bir rol oynayabilecekleri, yararli olabilecekleri, mii-
cadele icginde silah haline gelecekleri yerlere yerlestirin.”® Calismay:
orijinal bir olgu olarak 6zgiirliik siirecinin i¢ine sokmak, onu sanattan 6n-
ce yasamin hizmetine vermek; estetigi toplumun yasami icine dagitmak;
Franz Fanon'un sdyledigi gibi, yalnizca bu yolla somiirgecilige son vermek
miimkiin olabilir ve kiiltiir, sinema ve giizellik —en azindan bizim i¢in en
biiyiik 6neme sahip olan- kiiltiiriimiiz, filmlerimiz ve giizellik duygumuz ha-
line gelebilir.

Latin Amerika ve emperyalist egemenlik altindaki iilkelerin ¢ogunun
tarihsel perspektifleri, baskinin azalmasina degil, artmasina yoneliyor.
Burjuva demokratik rejimlere dogru degil, diktatdrce yonetim bigimlerine
dogru gidiyoruz. Sistemden tavizler almak yerine, demokratik 6zgiirlitk
miicadeleleri, simirli manevra alani nedeniyle, Sistemi bunlarda kisint
yapmaya tahrik ediyor.

Burjuva demokratik dig goriiniig bir siire énce sona erdi. 19. ylizyil bo-
yunca Latin Amerika'da bu ylizyilda da bagariyla devam etmigs bir gele-

8 Irwin Silber, “USA: The Alienation of Counter Culture”, Tricontinental 10.
9 Arjantin’in Oncii Sanatgilar: Orgiitii.
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nekle metropolden farklilasan bir ulusal burjuvazinin kendini kabul ettir-
mesine yonelik ilk girisimlerle yeni bir dénem basladi (Arjantinde
Rosas’in federalizmi, Paraguay’da Lopez ve Francia, Sili'de de Bengido ve
Balmaceda rejimleri buna Ornektir). Cardenas, Yrigoyen, Haya de la Torre,
Vargas, Aguirre Cerda, Peron ve Arbenz tarafindan ulusal-burjuva, ulusal-
popiilerlve burjuva demokratik girisimlerde bulunuldu. Ancak devrimci
ihtimaller itibariyla bu dénem kesinlikle tamamlanmustir. Bu deneyimlerin
her birinin tarihsel girisiminin derinlesmesine olanak saglayan cizgiler
ginumiizde kitanin durumunu bir savas durumu olarak anlayan ve ko-
sullarin zorlamasiyla bolgeyi gelecek on yilin Vietnam’i yapmaya hazirla-
nan sektorlere gegiyor. Ulusal oOzgiirliigiin yalruzca ayni zamanda
toplumsal 6zgtirliik ~ulusal bir zgiirliik siirecinin tek gecerli perspektifi
olarak sosyalizm- olarak ifade edildiginde basarili olabilecegi bir savas.
Bu dénemde Latin Amerika'da ne edilginlik ne de masumiyet igin alan
vardir. Entelektiielin baghlig1 sozciikler ve diisiinceler kadar risklerle de
olciilityor; 6zgiirlitkk davasmna yardim igin yaptiklari hesaba katiliyor.
Greve giden ve isini kaybetme riskini alan isci, kariyerini tehlikeye atan
dgrenci, iskence altinda konusmayan militan; onlarin yaptiklan bizi, be-
lirsiz bir dayanugma jestinden ¢ok daha &nemli bir seyler yapmaya zox-
luyor.10

“Yasa durumunun” yerini “olaylarm” aldig: bir durumda, kendisi de bir
is¢i olan ve kiiltiirel cephede islev goren entelektiiel, kendi benligini inkar-
dan kaginmak ve ¢cagimizda kendisinden beklenenleri yerine getirmek igin
giderek radikallesmek zorundadir. Biitiin reformist anlayiglarin yetersizli-
gi yalnizca politikada degil, ayn1 zamanda kiiltiirde ve filmlerde de —6zel-
likle de, tarihi, emperyalist egemenligin tarihi, agirlikla da Yankee olan filmlerde—
yeterince gosterilmistir.

Sinemanin tarihinin ilk donemlerinde (ya da tarih Oncesinde) agik¢a
farklilagmus ve 6zgiil ulusal &zelliklere tekabiil eden bir Alman, Italyan ya
da Isveg sinemasindan sz etmek miimkiin iken, giiniimiizde bu farklilik-
lar ortadan kalkmistir. ABD emperyalizminin yayilmas: ve dayatilan mo-
del olan Hollywood filmleri ile sinirlar silindi. Glintimiizde ticari sinemanin
alan i¢inde, “auteur sinemas1” da dahil olmak lizere, hem kapitalist hem
de sosyalist iilkelerde Hollywood filmlerinin modelinden sakinmay1 basa-

1 The Hour of the Furnaces, a.g.e.
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ran bir film bulmak zordur. Sosyalist lilkeler dylesine kipirdayamaz bir
haldedir ki, SSCB’den Sergey Bondarcuk'un Voyna i mir'i (Savas ve Barig)
gibi anitsal yapitlar ayni zamanda ABD film endiistrisinin ve sonugta
onun anlayiginin biitiin dnermelerine (yapi, dil, vd.) tamamen boyun egi-
sin heybetli ornekleridir.

Sinemanin ABD modelleri igine, hatta bicimsel yonden, dil agisindan
yerlesmesi bagska bir dili de§il de, kesinlikle o dili ortaya ¢ikaran ideolojik bigim-
lerin benimsenmesine yol agiyor. Yalruzca teknik, endiistriyel, bilimsel, vd.
olarak goriilen modellerin benimsenmesi bile, sinemann bir endiistri ol-
mas1 ama belirli ideolojileri tiretmek igin yaratilmasi ve Orgiitlenmesiyle diger
endustrilerden ayrilmasi olgusu nedeniyle kavramsal bir bagimlilik du-
rumuna neden oluyor. 35 mm kamera, saniyede 24 kare, ark 1giklari, izle-
yiciler igin ticari gosterim yeri, bir ideolojinin keyfi aktarilmasi igin degil,
ozgtil bir ideolojinin, 6zgiil bir diinya goriisiiniin ~ABD finans kapitalinin gorii-
siiniin—kiltiirel ve arti-deger gereksinimlerini karsilamak icin tasarlandi.

Smmsiki kapali yapilarin perdede dogup 6ldiigii, standart bir siireyle
biiylik salonlarda gosterilecek bir gosteri olarak tasarlanan bir sinemarun
sistemli idaresi kesinlikle dagitim gruplarinin ticari ¢ikarlarin karsilar, an-
cak ayni zamanda da 19. yiizyil sanatinin devami olan burjuva sanatinin
burjuva diinya gériisiiniin bicimlerinin icsellestirilmesine neden olur: Insan an-
ladig1 tarihi olugturabilmesinden ¢ok, yalnizca edilgin ve tiiketen 6zne olarak
kabul edilir; onun yalnizca tarihi okumasina, seyretmesine, dinlemesine ve ona
maruz kalmasina izin verilir. Hazmui kolay bir konuyu hedefleyen seyirlik
olarak sinema, burjuva film-yapmmirun ulasabilecegi en yiiksek noktadur.
Diinya, deneyim ve tarihsel siireg bir resmin gergevesi, bir tiyatronun sah-
nesi ve sinema perdesinin igine hapsedilir; insan ideolojinin treticisi ola-
rak degil, ideolojinin bir tiiketicisi olarak goriilii. Bu anlayis burjuva
felsefesi ile arti-degeri elde etmenin miikemmel etkilesiminin baglangi¢
noktasidir. Sonugta ortaya ¢tkan; hepsi de egemen simfin anladig: bigimiy-
le gercekligi, film-hayatin: satmay1 hedefleyen motivasyon ¢dziimleyicisi,
sosyolog ve psikoglarin kitlelerin diisleri ve hayal kirikliklarina dair sonu
gelmez arastirmalariyla inceledikleri bir sinemadir.

Birinci sinema dedigimiz bu sinema tiiriine ilk alternatif s6zde “auteur
sinemasi,” “digavurum sinemasi,” “Yeni Dalga,” “Yeni Sinema"” (Cinema
Novo) ya da geleneksel olarak ikinci sinemayla harekete geger. Bu alternatif
ileri bir adimi gosterdi, ¢linkii yonetmenin standart olmayan bir dilde
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kendini ifade etme 6zgiirliugilini talep etti ve kiiltiirel somiirgecili§in son
bulmasi yoniinde bir girisimdi. Ancak bu tiir girisimler sistemin izin ver-
digi dis sirurlara simdiden varmugtir ya da varmak {izeredir. Ikinci sinema
yonetmeni, Godard’m sdyledigi gibi, “kalenin icinde tuzaga diigmiistiir” ya da
tuzaga diisme yolundadir. Arjantin’de bagimsiz bir yerel yapimin maliyet-
lerini kargilayacagy diisiiniilen bir rakam olan iki yiiz bin sinema izleyici-
sinin olusturdugu pazar arayisi, Sistemin endistriyel {iretimine paralel
olan ama Sistemin kendi normlarina uygun olarak dagitacag: bir endiist-
riyel tiretim mekanizmasi gelistirme projesi, sinemay: koruyan ve “koti
gorevlilerin” yerine “daha az kotii olanlar” gegiren yasalar igin miicadele
vs. “toplumun —yani yeni-somiirgelestirilmis ya da kapitalist toplumun-
geng, kizgin kanadi” olarak kurumsallagsmis olmasina dair uygulanabilir
bir projeyi diislinmediginiz stirece, gegerli ihtimallerden yoksun bir ara-
yigtir.

Sistemin sunduklarindan farkli olan gergek alternatifler, yalnizca iki ge-
reklilikten biri yerine getirilirse miimkiindiir: Sistemin benimseyemeyecegi ve
onun gereksinimlerine yabanct olan filmler yapmak ya da dogrudan ve acikca Sis-
tem ile savagan filmler yapmak. Bunlarin ikisi de ikinci sinemamn hala sunu-
yor oldugu seceneklere uymaz ama bunlar Sistemin diginda ve karsisinda
olan bir sinemaya, dzglirliik sinemasina, iiciincii sinemaya dogru devrimci
agiligta bulunabilirler.

Yeni-somiirgeciligin yaptig1 en etkili islerden biri, entelektiiel kesimleri,
Ozellikle de sanatcilar “evrensel sanat ve modellerin” arkasina dizerek on-
lar1 ulusal gerceklikten koparmasidir. Entelektiiellerin ve sanatgilarin hal-
kin miicadelesinde, gercekten bu miicadeleye karst konumlari
ustlenmediklerinde, arkasinda bulunmalart ¢ok karsilagilan bir durum
olmugtur. Somiirgecilige son verme itkisi olarak anlagilan ulusal bir kiilti-
riin olusmasina en ¢ok katkida bulunmus olan toplumsal tabakalar kesin-
likle aydin seckinler degil, en ¢ok somiiriilen ve uygar olmayan kesimler
olmustur. Halk orgiitleri hakli olarak “entelektiiele” ve “sanatgiya” ¢ok
glivenmemisgtir. Onlar burjuvazi ya da emperyalizm tarafindan acik¢a kul-
larulmadiklarinda, kesinlikle onlarin dolayl aletleri olmuslardir; onlarin
¢ogu “bans ve demokrasi” lehine bir politikay: stirdiirmenin Gtesine gec-
medi, bu politikaya ulusal bir nitelik kazandiracak her seyden, sanat1 poli-
tikayla ve sanatgiy1 da devrimci militanla kirletmekten korktu. Bu nedenle
onlar yeni-somiirgelestirilen toplumu belirleyen i¢sel nedenleri gizlemeye
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ve On plana “degisim icin kosul olduklar:” halde, “asla degisim icin temel ola-
mayan”1 digsal nedenleri ¢ikarmaya yoneldiler; Arjantin’de onlar emper-
yalizme ve yerli oligarsiye karst savasin yerine, fasizme karsi demokrasi
savagini gegirdiler, yeni-somiirgelestirilmis bir toplumun temel karsitligim
Ortbas ettiler ve bunun yerine “diinya ¢apindaki karsitligin bir taklidi olan bir
karsitligr” gecirdiler.!?

Entelektiiel ve sanatgi kesimlerin ulusal ozglirlitk siireglerinden —ki
bunlar, s6z konusu siireglerin gelismesinin sinirlarini anlamamiza da yar-
dim ederler- kopmasi, giinimiizde sanatgilarin ve entelektiiellerin ilk ola-
rak ortak cikarlari icin bir savasa katilmaksizin diismani yok etmenin
olanaksizligini anlamaya baglamalar Slgiisiinde tarihe karisma egilimi ta-
giyor. Sanatgr uyumsuzlugunun ve bireysel isyarunin yetersizligini hisset-
meye bagliyor. Bunun sonucu olarak da, devrimci orgltler iktidar
miicadelesinin kiiltiirel alanda yarattig1 bosluklar kesfediyorlar. Film-
yapimunin sorunlari, yeni-somiirgelestirilmis bir toplumda bir yénetmenin
ideolojik sinirlar1 vb. bu nedenle halkin érgiitlerinin sinemaya yeterince il-
gi gostermemesinin nesnel 6gelerini olusturmustur. Gazeteler ve diger ba-

‘st malzemeler, posterler ve duvar propagandasi, konusmalar ve
enformasyon, aydinlanma ve politiklesmenin diger sozel bigimleri bu 6r-
giitler ile kitlelerin 6ncii tabakalar: arasindaki hala baglica iletisim aracla-
nridir. Ancak bazi yonetmenlerin yeni politik konumu ve sonugta 6zgiirliik
icin yararli olan filmlerin ortaya gikist belirli politik onciilerin filmlerin
onemini anlamalarint saglamistir. Bu 6nem, bir iletisim bicimi olarak ve
0zel karakteristikleri nedeniyle filmlerin 6zgiil anlaminda bulunmalidir. Bu
karakteristikler filmlerin, ¢ogu politik bir konusmanin duyurusuna olum-
lu yanit vermeyebilecek farkli kokenlerden izleyicilerin ilgisini ¢ekmesine
olanak saglayabilir. Filmler icerdikleri ideolojik mesaja ek olarak izleyici
toplamak i¢in etkili bir zemin sunarlar.

Film imgesinin etkileme ve sentez kapasitesi, canli belge ve giplak ger-
cekligin sundugu olanaklar ve igit-gorsel araglarin aydinlatma giicii, filmi
diger biitiin iletisim araglarindan ¢ok daha etkili hale getirir. Imgenin ola-
naklarimin akillt bir kullanimini, her temadan dogal olarak akan anlayislar,
dil ve yapinun yeterli dozajini bagaran filmlerin ve etkili olan isit-gorsel an-

1t Mao Tse-tung, On Practice.
12 Rodolfo Pruigross, The Proletariat and National Revolution.
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latirun kontpuanlaninin kadrolarin hareketlenmesi ve politiklesmesini ve
hatta kitleler i¢inde ¢alismay1 doguracagini sdylemek bile gerekmez.

Me Gustan Los Estudiantes (Ogrencileri Seviyorum, Mario Handler) adli
filmin gosteriminden sorira Montevideo'daki Avenida 18 de Julio’da barikat-
lar kuran 6grenciler, La Hora de Los Hornos"un (Firinlarin Saati) gosterimin-
den sonra Merida ve Caracas'ta gosteri yapan ve “Enternasyonal”i
soyleyenler, Santiago Alvarez'in yaptig1 gibi filmler ile Kiiba belgesel sine-
ma hareketinin tiriinlerine yonelik artan talep ve iigiincii sinema filmlerinin
underground ya da yar1 halka acik gosterimlerinden sonra yapilan tartig-
malar ve mitingler, kitle drgiitlerinin (Italya'daki Cinegiornali liberi, Japon-
ya'daki Zengakuren belgeselleri vb.) titketim toplumlarinda ¢iktiklart do-
lambacli ve zor yolun baglangiglardir. {lk kez Latin Amerika drgiitleri po-
litik-kiilttirel amaglarla filmleri kullanmaya hazir ve istekliler: $ili'deki
Partido Socialista (Sosyalist Parti), kadrolarina devrimci film i¢in malzeme
saglarken, Arjantin'deki devrimci Peroncu ve Peroncu olmayan gruplar
benzer bir sey yapmaya ilgi duyuyorlar. Dahasi, OSPAAAL (Organization
of Solidarity of the People of Africa, Asia and Latin America — Afrika, Asya
ve Latin Amerika Halklar1 Dayanisma Orgiitil) anti-emperyalist miicadele-
ye katkida bulunan filmlerin yapimina ve dagitimina katiliyor. Devrimci
orgiitler film kamerasy, ses kay1t cihazlari ve gostericilerin miimkiin olan en
etkili sekilde nasil kullanilacagini bilen kadrolarin gereksinimlerini kesfe-
diyorlar. Dismandan iktidar1 alma miicadelesi politik ve sanatsal dnciilerin
her ikisini de zenginlestiren ortak bir goreve giristikleri bulusma zeminidir.

Kisa bir siire 6ncesine kadar filmleri devrimci bir arag olarak kullan-
maya engel olan kosullardan bazilar techizatin olmamasi, teknik zorluk-
lar, calismanin her asamasmin uzmanlig1 gerektirmesi ve yiiksek maliyet-
lerdi. Her uzmanlik alaninda yasanan ilerlemeler; film kameralar1 ve ses
kayit cihazlarinin basitlesmesi; normal 1gikta basilabilen film gibi, aracin
kendi icinde gelismeler; otomatik isik Olger (pozometre); geliskin igit-
gorsel senkronizasyon; ¢ok satan uzmanlasmig dergiler, hatta uzman ol-
mayan iletisim araglar1 araciligryla 6zel bilgilerin yayilmasi film-yapiminin
seffaflasmasina ve filmlerin yalnizca “sanatclar,” “dehalar” ve “ayricalik-
lilarin” alant i¢indeymis gibi gosteren neredeyse biiyiilii aurasindan yok-
sun kalmasmna yardim etmistir. Film-yapimu giderek artan oranda daha
genis toplumsal tabakalarin ulasma mesafesi igindedir. Chris Marker
Fransa’'da 8mm techizat ve biraz da bunu kullanmaya dair temel egitim
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verdigi bir grup isciyle deneme yapti. Amacg, is¢inin diinyayr gordiidii bicim-
de, sanki yaziyormug gibi, cektigi isci filmine sahip olmakti. Bu, sinema igin
duyulmamig-ihtimalleri, her seyden ¢ok ¢agimizda sanatin onemine ve film-
yapumina dair yeni bir anlayig: ortaya gikarmustir.

Emperyalizm ve kapitalizm, ister tiiketim toplumunda olsun isterse
yeni-somiirgelestirilmis tlkede olsun, her seyi bir imgeler ve goriiniisler
ekraninmn ardinda gizler. Gergekligin imgesi gercekligin kendisinden daha
onemlidir. Bu, giizel olan ¢irkin diye gizlenirken, ¢irkin olanin iistiintin
glizelle ortiildiigi hayal ve fantezilerle yasanan bir diinyadir. Bir yanda,
fantezi, dussel burjuva evreni konfor, denge, verimli mantik, diizen, etkili-
lik ve “biri olabilme” olasiligiyla doludur. Ve diger yanda da, tembel,
tisengeg, gelismemis oldugumuz, diizensizlige sebebiyet verdigimiz ha-
yaller vardir. Yeni-somturgelestirilmis kisi kendi durumunu kabul ettigin-
de, bir Gungha Din, Tom Amca’nin hizmetindeki bir hain, sinifsal ve irksal
bir donek ya da bir aptal, sadik bir usak ve budala olur; ancak kendi baski
altindaki durumunu kabul etmediginde, o kisi ofkeli bir vahsi, bir yam-
yama doniigtr. A¢lik olacak diye korkudan uykusu kaganlar, Sistemi olugtu-
ranlar devrimciyi bir haydut, hirsiz ve tecaviizcii olarak goriir; onlara
karg: stirdiiriilen savas bu nedenle politik diizlemde degil, yasa, tutukla-
malar vb. gibi polisiye baglamdadir. Bir insan somiiriildiik¢e, daha fazla
onemsizlik diizlemine yerlestirilir. Direndikge daha fazla bir hayvan ola-
rak goriiliir. Bu durum fagist Jacopetti'nin yapti§1 Affrica Addio’da goriile-
bilir: Afrikali vahsiler, katil hayvanlar beyaz korumasindan bir kez kactik-
larinda kole anarsisi camuru iginde yuvarlanirlar. Tarzan 6ldii ve onun ye-
rine Lumumba'lar, Lobegula’lar, Nkoma'lar ve Madzimba-muto’lar dogdu
ve bu yeni-somiirgeciligin bagislayamayacag bir seydir. Fantezi hayallerin
yerini alir ve insan 6len bir fazlaliga doniistiiriiliir, boylece Jacopetti rahat-
¢a onun infaziru filme alir.

Devrim yapryorum; o halde varim. Bu, canli insanlara yol agmak igin fan-
tezi ve hayalin yok olmasinin baglangi¢ noktasidir. Devrimin sinemas: ayni
zamanda yikmanin ve olugturmanin sinemasidir: Yeni-somirgeciligin ken-
disi ve bizim igin yarattigi imgenin yikilmasi ve kendi ifadelerinin her biri
icinde gercegi yeniden yakalayan nabzi atan, canli gercekligin olusturul-
mast.

Seylerin gergek yerine ve anlamina iade edilmesi hem yeni-somurge
kosullarinda hem de tiiketim toplumlarinda fazlasiyla yikict bir olgudur.
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Birincisinde gazetelerde, edebiyatta vd. goriiniiste belirsizlik ya da sdzde-
nesnellik, halkin orgitlerinin bizlere enformasyon saglama gorece dzgiir-
lagh, Sistemin kontrol ettigi ya da tekelinde tuttugu ¢ok énemli iki kitle
iletisim arac olan televizyon ve radyo s6z konusu oldugunda ortadan kal-
kar, acik simurlama yolu agilir. Gegen y1l Fransa'daki Mayis olaylar: bu ko-
nuda ¢ok acik bir 6rnektir.

Gercek-olmayanin hitkiim siirdiigli bir diinyada, sanatsal disavurum
satir aralarinda fisildanan kod, gosterge dili ve mesajlar icinde dil, kurma-
ca ve fanteziye dogru itilir. Sanat, yeni-somiirgeci bakis agisindan suglayia
sahitlikler olan somut olgulardan koparak yeniden kendisine doner, “za-
man-dis1” ve “tarih-dis1” hale geldigi bir soyutlamalar ve hayaller diinyasi
hakkinda caka satar. Vietnam’dan bahsedilebilir ama yalnizca Vietham’dan
uzakta®® ; Latin Amerika’dan bahsedilebilir ama yalnizca etkisiz olmasi i¢in
kitadan yeterince uzakta, depolitize olmug ve eyleme yol agmayan yerlerde.

Egitim filmlerinden, bir olgunun ya da tarihsel bir olayin yeniden olus-
turulmasina kadar bugiin sahip oldugu biitiin genisligiyle belgesel olarak
bilinen sinema, belki de devrimci film-yapiminin ana temelidir. Belgelenen
her imge bir film imgesinden ya da sanatsal bir olgudan daha fazlasi olan
bir durumun gercegine taniklik eder, onu yalanlar ya da derinlestirir; Sis-
temin sindiremeyecegi bir sey haline gelir.

Ulusal bir gergeklikle ilgili sahitlik ayn1 zamanda diinya diizleminde
cok degerli bir diyalog ve bilgi araci haline gelir. Miicadelenin higbir
enternasyonalist bicimi eger insanlar arasinda karsilikli deneyim miibade-
lesi olmazsa, eger insanlar enternasyonal, kitasal ve ulusal diizlemlerde
emperyalizmin siirdiirmeye calistigi Balkanlagtirma siirecini kirmay: baga-
ramazsa, basarili bir bicimde uygulanamaz.

Bir gergekligin, degistirilmedigi, doniisiimii biitiin miicadele cephele-
rinde baslamadig; stirece bilgisi yoktur. Marx'tan ¢ok iyi bilinen bir alint:
stirekli yinelenmeyi hak eder: Diinyayr yorumlamak yeterli degildir,
Onemli olan onu doniistiirmektir.

13 Yazarlarin burada ikinci sinema igine yerlestirdikleri ve aralarinda Yeni Dalga yo-
netmenlerinin de bulundugu bir dizi yénetmene, ciimle arasinda tags attiklarini be-
lirtelim. Chris Marker'in organize ettigi ve Jean-Luc Godard, Alain Resnais,
William Klein, Joris Ivens, Agnes Varda ve Claude Lelouch’un kendi béliimleriyle
katkida bulunduklart filmin adi1 Loin du Vietnam'dir (Vietnam'dan Uzakta, 1967) (¢.n.).
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Baslangi¢ noktast olarak boylesi bir tutumla, kendi dilini, militan ve
degisen bir diinya goriisiinden ve ilgilenilen temadan gikacak olan bir dili
kesfetmek yonetmene kalir. Burada belirli politik kadrolarin hala eski
dogmatik konumlarini koruduklarimni, sanatgi ya da yonetmenden gergek-
ligin gercekten ne oldugundan ¢ok gercekligin iyi niyetli diisiinmeye uyan sa-
vunmas1 seklindeki goriiniimiinii vermesini istediklerini belirtmek
yerinde olabilir. Temelde gercekligin olanaklarina giiven eksikligini mas-
keleyen bu tiir konumlar belirli durumlarda sinema dilini yalruzca bir ger-
¢egin ideallestirilmis illistrasyonu olarak kullarulmasina, kesinlikle bir
film giizelligini ve etkisini verebilecek tiirden bir derinlik olan gergekligin
derin kargitliklarini, diyalektik zenginligini yok etme arzusuna yol agmis-
tir. Biitlin diinyadaki devrimci siireglerin gergekligi, biitiin belirsiz ve
olumsuz yanlarina ragmen, egemen bir ¢izgiye, tarafli ya da sekter goriis-
lerle sematiklestirilmesinin gerekmedigi kadar zengin ve uyarici olan bir
senteze sahiptir.

Brosiir filmler, didaktik filmler, bildiri (report) filmler, deneme (essay)
filmleri, tanuklik eden filmler — her militan ifade bigimi gecerlidir ve bir di-
zi estetik caligma normundan vazge¢mek sagma olurdu. Insanlarin sunmak
zorunda oldugu her seyi al ve onlara en iyisini ver; ya da Che'nin dedigi gibi,
insanlara nitelik kazandirarak saygr duy. Bir tiir yeni-popiilizm icinde bir tema-
nin dilini ve arastirmasm, kitlelerin {izerinde hareket edebilecegi ama
emperyalizmin biraktif1 engellerden kurtulmalarina yardim etmeyen dii-
zeylere kadar asagi ¢cekmek icin devrimci sanatgidaki her zaman ortiik ola-
rak bulunan bu egilimlerin goriintimiinii akilda tutmak iyi bir seydir.
Militan sinemanin en iyi filmlerinin etkililigi, geri kalmis oldugu distini-
len toplumsal tabakalarin, imgelerin bir cagrisimirun, sahnelemenin etki-
sinin ve belirli bir diigiince baglamu igine yerlestirilmis herhangi bir
dilbilimsel denemenin tam anlaminu yakalayabildiklerini gosteriyor. Daha
da fazlasi, devrimci sinema temel olarak bir durumu gosteren, belgeleyen
ya da edilgin olarak saptayan bir sinema degildir, bu sinema hamle ya da dii-
zeltme saglayan bir 63e olarak duruma miidahale etmeye calisir. Bagka bir gekil-
de soylersek, doniigiim aracihigiyla kesfetmeyi saglar.

Su ya da bu ozgiirliik siireci arasindaki farklar giiya evrensel olan
normlar ifade etmeyi olanaksizlagtinir. Tiiketim toplumunda, i¢inde hare-
ket ettigi gerceklik diizeyine ulasmayan bir sinema azgelismis bir tilkede
harekete gecirici bir rol oynayabilir, tipki yeni-somiirge kosullarindaki
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devrimci bir sinemanin, eger elde olmadan metropol {ilkenin hosuna gidi-
yorsa, devrimci olmasirun gerekmeyecegi gibi.

Silahlar: kullanmay1 6gretmek, kendilerini iktidar1 alma miicadelesine
vermeye hazir potansiyel olarak ya da agik¢a tutarli katmanlarin oldugu
yerde devrimci olabilir, ancak kitlelerin kendi durumlarinin yeterince far-
kinda olmadig: ya da silah kullanmay: zaten 6grenmis olduklar: yerde
devrimci bir girisim degildir. Bu nedenle yeni-somiirgeci politikanin so-
nuglarimt aciklamakta israr eden bir sinema, eger kitlelerin bilinci boylesi
bir bilgiyi zaten 6ziimsemisgse, reformist bir oyun iginde engellenir; oysa
devrimci olan sey nedenleri incelemek, degisim icin 6rgiitlenme ve silah-
Janma yollarinu arastirmaktir. Yani emperyalizm sefaletle savagan filmlere
destek olabilir ve bu tiir filmler yalnizca emperyalist politikanin giiniimiiz
gereksiniminin hanesine kaydedileceklerdir ama tersine olarak Devrimin
zaferinden sonra Kiiba'da bu tiir filmler yapmak agikca devrimciydi. Her
ne kadar onlarin yola ¢ikis noktasi yalnizca okuma ve yazmay1 6gretmek
olduysa da, emperyalizminkinden koklii bir bigimde farkli olan bir hedef-
leri vardi: Insanlar itaat etmeleri igin degil, 6zgiirliik icin egitmek.

Burjuva kiltiirti, kuramcilar1 ve elestirmenlerinin dayattigi Olgiilere
uygun olarak olugturulmug mitkemmel sanat yapiti, tam olarak gelistiril-
mis film modeli bagiml iilkedeki yonetmeni, 6zellikle de kendisine ne kiil-
tiir, teknoloji ne de basar: icin en Onemli 6Zeleri sunan bir gerceklik icinde
benzer modelleri olusturmaya kalkishginda kendine ¢ekmeye hizmet et-
migtir. Metropoliin kiltiiri, kendi modellerine hayat vermis olan eski sir-
lari muhafaza etti; onun modellerinin yeni-somiirge gercekligine
aktarilmasi, bagimli iilke sanatgisirun bir kiiltiir ve toplumun yiizyillar boyunca
tamamen farklr tarihsel kogullarda incelikle olusturdugu gizleri icsellestirmesi
olanaksiz oldugu icin her zaman bir yabancilasma mekanizmasiydi. Film-
yapimu alaninda egemen tiilkelerin filmlerine yetisme girisimi, iki farkh ta-
rihsel gercekligin varligi nedeniyle genellikle bagarisizlikla sonuglandi. Ve
boylesi bagansiz girisimler hayal kiriklig1 ve yetersizlik duygularma yol
acti. Bu'her iki duygu da ilk planda “kendi sinemalarinin” neredeyse tiimden
inkar1 olan tamamen yeni yollarda risk alma korkusundan ¢ikt1. Bunun iis-
tesinden gelmenin yollariru bularak bu duruma ickin ama zorunlu olarak ori-
jinal olacak olasiliklart kesfetmek igin bir bagimlilik durumunun 6zelliklerini
ve sinirlamalari kabul etme korkusuydu bu.
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Devrimci bir sinemamn varlii pratik, arastirma ve yerine getirmenin
stirekli ve yontemli uygulamas: olmaksizin anlasilamaz. Hatta bu, yeni
yonetmenin kendisini bilinmeyen {izerine denemeler yapmaya, zaman
zaman bosluga atlamaya ve tipki pala darbeleriyle kendine yol agan gerilla
gibi bagarisizliklara maruz birakmaya adamasi anlamina gelir. Gercekli-
gimizin daha derin bir gériiniimiine hizmet edecek film bigimleri ve yap:-
larin kesfedilmesi ve tiiretilmesi olasiligl, insanin kendisini bildik olanin
smurlarinin disina yerlestirebilmesi, siirekli tehlikelerin ortasinda yolu bu-
labilmesi yeteneginde yatar.

Cagimz tezlerden ¢ok hipotezler, siireg icinde ¢alisma, bir elde kamera,
diger elde tagla yapilan bitmemis, diizensiz, siddet dolu galismalar ¢agidur.
Bu tiir calismalar geleneksel kuramsal ve elestirel lciitlere gére degerlen-
dirilemezler. Kendi film kuramimuz ve elestirimize uygun distinceler ken-
dine ¢ekme-uzaklagtirma mekanizmasi ve uygulamasiyla yasam
bulacaktir. “Bilgi pratikle baglar. Pratik araciligiyla kuramsal bilgi elde et-
tikten sonra, pratige dénmek zorunludur.”' Bu pratik {izerinde basladi-
ginda devrimci yonetmen sayisiz engelin iistesinde gelecektir; Sistemin
destekledigi medyanin 6vgiisiinii arzulayanlarin yalnizca kendisine kapal
olan medya oldugunu anlamann yalnizligini yasayacaktir. Godard'in da
soyledigi gibi, anonim, Vietnam tarz: bir bisiklet siiriiciisii olmak igin bir
bisiklet sampiyonu olmaktan vazgegecek, acimasiz, uzun siireli bir savasa
girisecektir. Ama o ayni zamanda kendisinin varligindan bir sey olarak
onun yapitina bakan ve diinya bisiklet sampiyonuyla asla yapilmayacak
bir tarzda kendisini savunmaya hazir olan kavrayigli bir izleyicinin oldu-
gunu kesfedecektir.

UYGULAMA

Bu uzun savasgta, silahimiz olan kamerayla birlikte, aslinda bir gerilla
etkinligine girisiyoruz. Bu nedenle bir film-gerilla grubunun calismasmu
hem ¢alisma yontemleri hem de giivenlik agisindan siki disiplin kurallar
yonlendirir. Devrimci bir film grubu bir gerilla birimiyle ayni durumdadir:
Bu grup askeri yapilar ve kumanda anlayiglar1 olmaksizin giiglenemez.
Tamamlayia1 bir sorumluluklar ag, yeteneklerin toplami ve sentezi olarak
varolur, o kadar ki, planli ¢calismayr merkezilestiren ve bunun devamin

4 Mao Tse-tung, a.g.c.
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saglayan bir liderlikle uyum iginde ¢aligir. Deneyimler, Sistem ve onun ¢o-
gunlukla kendilerini “ilericiler” olarak gizleyen sug ortaklar tarafindan
tzerine gelindiginde bir grubun uyumunu siirdiirmesinin kolay olmadi-
g ve liyelerin sikintilara ve yer altinda yapilan ve gizlice yayilan ¢alig-
manin gerilimine katlanmak zorunda oldugunu gosteriyor. Bircogu,
yeterince degerlendiremedikleri ya da yer alt1 sinemasina gore degil, Sis-
tem sinemasina uygun degerlerle ol¢tiikleri i¢in sorumluluklarini biraki-
yor. Igsel ihtilaflarin ortaya gikigi, ideolojik olgunluga sahip olsun ya da
olmasin, her grup i¢inde mevcut bir gercekliktir. Psikolojik ya da kisilik
diizleminde vb. boylesi igsel bir ihtilafin bilincinde olmama, iligkiler soru-
nuyla ilgilenmede olgunluk eksikligi bazen sonugta ideolojik ya da nesnel
farkliliklarin 6tesine gecen gergek ayriliklara yol agan rekabetlere ve hasta-
likli duygulara neden oluyor. Biitiin bunlar temel bir kosulun kisiler arasi
iligkiler, liderlik sorunlar ile rekabet alanlarinin farkinda olunmasi anla-
mina gelir. Gerekli olan, net olarak konusmak, faaliyet alanlarinn sinirla-
rinu ¢izmek, sorumluluklar: tahsis etmek ve bu igi 6zenli militanhik olarak
tistlenmektir.

Gerilla film-yapimi film emekgisini proleterlestirir ve burjuvazinin
kendi takipgilerine bahsettigi entelektiiel aristokrasiyi parcalar. Tek keli-
meyle demokratiklestirir. Sinemacinin gergeklikle bag: onu halkinin bir par-
casi haline getirir Oncii katmanlar ve hatta kitleler bunun onlarin
giindelik miicadelelerinin devami oldugunu anladiklarinda kolektif olarak
bu ¢alismaya katilirlar. Firinlarin Saati militanlarin ve halktan kadrolarin
destegi ve isbirligi oldugunda bir filmin diismanca kosullarda nasil yapi-
labilecegini gosterir.

Devrimci sinemaci yapimcinun, ekip ¢alismasinin, araglarin, ayrintilarin
vd. roliine dair radikal bir bi¢cimde yeni bir bakis agisiyla davranir. Hep-
sinden ¢ok, filmini yapmak i¢in o kendini her diizeyde besler, her diizeyde
donatir, mesleginin gesitli tekniklerini nasil kullanacagiru 6grenir. Sahip
oldugu en degerli seyler, isinin iletisim kurmak icin gereksinim duydugu-
nun temel boliimiini olusturan araglaridir. Kamera tiikenmez bir kamulas-
tiric1 imge-silahtir; gosterici saniyede 24 kare cekebilen bir silahtir.

Grubun her iiyesi kullanilan techizat1 en azindan genel olarak tanima-
lidir: Uretimin herhangi bir asamasinda birinin yerine digerini koymaya
hazir olmalidir. Yeri doldurulamaz teknisyen mitinin asilsizhigi gosterilme-
lidir.
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Biitiin grup, tGrretimin en kiigiik ayrintilarina ve iiretimi korumak igin
gereken glivenlik onlemlerine biiyiik 6nem vermelidir. Geleneksel film-
yapiminda dikkat edilmeyecek olan bir tedbirsizlik gercekten haftalarca ya
da aylarca bosa ¢alismaya neden olabilir. Ve gerilla sinemasinda bir bagari-
sizlik, tipki gerilla miicadelesinde oldugu gibi, calismanin kaybedilmesi ya
da planlarin tamamen degismesi anlamina gelebilir. “Bir gerilla savasinda
basarisizlik kavrami binlerce kez giindeme gelir ve zafer yalnizca devrim-
cinin diigleyebilecegi bir efsanedir.”!

Grubun her liyesinin ayrintilara, disipline, hiza dikkat etme yetenegine
ve hepsinden ¢ok ardinda giindelik yasam savasinin gizlendigi biitiin
sozde normallik havasinin, eski aliskanliklarin ve rahathigin iistesinden
gelme istekliligine sahip olmasi zorunludur. Her film, 6zellikle de film la-
boratuarlar1 halad onun elindeyken, tetikteki diismandan sakinmak ya da
onun kafasini karigtirmak icin, yontemlerde varyasyonlar gerektiren farkli
bir operasyon, degisik bir igtir.

Calismanin bagarisi biiyiik dlciide grubun, goriintiste hicbir seyin ol-
madig1 ve yonetmenin, burjuvazi ona prestij ve tanunma temelinde bunu
ogrettigi icin yaptiklarin ciimle aleme anlatmaya alismus oldugu bir du-
rumda bagarilmasi zor bir kosul olan sessiz kalmasina, siirekli uyanik ol-
masina baghdir. “Siirekli tetikte, siirekli uyaruk, siirekli hareket halinde
olma” parolasinin gerilla sinemasi igin ¢ok biiyiik bir gecerliligi vardur.
Farkli projeler {izerinde ¢aligmali, malzemeleri bolmeli, bir araya getirmel,
ayirmal, kangtirmal, tarafsizlagtirmali ve kafa karistirmalisiruz. Grup, ne
kadar basit olursa olsun, kendi laboratuar ekipmanina sahip olmadig ve
belirli olanaklar geleneksel laboratuarlarda oldugu siirece biitiin bunlar
zorunludur.

Farkli tilkeler arasinda grup-diizeyinde isbirligi bir filmin tamamlan-
masini garantilemeye ya da yapitin koken iilkede olanakli olmayan belirli
agamalarini gerceklestirmeye hizmet edebilir. Buna farkli gruplar tarafin-
dan kullanulmak t{izere dokiiman malzemesi igin bir kabul merkezinin ge-
rektigi ve her iilkedeki kita-capinda, hatta diinya Olgeginde calismamn
devamliginin koordinasyonu perspektifi de eklenmelidir: Deneyim mii-
badelesi i¢in periyodik bolgesel ya da uluslararas: toplantilar, katkilar, ¢a-
lisma planina katilma vb.

15 Che Guevara, Guerilla Warfare.
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En azindan ilk agamalarda, yonetmen ve calisma grubu, filmlerinin tek
yapimcilart olacaklardir. Onlar, calismanun siirekliligini kolaylagtiracak
yollar bulma sorumlulugunu tasimak zorundadirlar. Gerilla sinemas: hala
bu alanda standartlar olusturmaya yetecek deneyime sahip degildir; olan
deneyim her seyden ¢ok her iilkenin somut durumundan yararlanma yetenegi-
ni gostermistir. Ancak, bu durumlarin ne olabilecegine dikkat etmeden, bir
filmin hazirligina, filmin gelecekteki izleyicisinin kosut bir incelenmesi ve
finansal yatirimu saglayacak bir plan olmadan girisilemez. Burada bir kez
daha politik ve sanatsal onciiler arasinda daha yakin baglarin olmas: ge-
rekliligi ortaya ¢ikar, ¢iinkii bu ayn1 zamanda iiretim, gosterim ve devam-
hligin bigimlerine dair ortak ¢alismaya hizmet eder.

Bir gerilla filmi yalnizca, yonetmenin kendisinin tiirettigi ya da kesfet-
tikleri de dahil, devrimci Orgiitlerin sagladigr dagitim mekanizmalarinda
hedefe yoneltilebilir. Uretim, dagitim ve var kalmak igin ekonomik olanak-
lar tek bir stratejinin pargasini olusturmalidir. Bu alanlarin her birinde kar-
silagilan sorunlarin ¢dziimit bagka insanlar1 da, saflarini genisletecek ve
boylece daha giiclenecek olan gerilla film-yapimi faaliyetine katilma konu-
sunda cesaretlendirecektir.

Latin Amerika’'da gerilla filmlerinin dagitimi, Sistemin misillemeleri
simdiden yasallasmis bir gercek oldugu halde, héla bebeklik asamasinda-
dir. Arjantin'de baz1 film gosterileri sirasinda olan saldirilan ve agikga fa-
sist bir karakterin yakin donemdeki sinemayi baskilama yasasin,
Brezilya'da Cinema Novo'nun (Yeni Sinema) en militan yoldaglarina getiri-
len ve dozu giderek artan sinurlamalari, Venezuela’'da Firmlarin Saati'nin
yasaklanmasi ve lisansinun iptal edilmesini belirtmek yeterlidir; neredeyse
biitiin kitadaki sansiir genel dagitim olanagini engelliyor.

Devrimci filmler ve bunlar isteyen bir halk olmaksizin, yeni dagitim
yollar1 agmaya yonelik her girisim basarisizliga mahkumdur. Bunlarin her
ikisi de simdiden Latin Amerika'da mevcuttur. Bu filmlerin ortaya cikisi
yeni bir yol acti: Arjantin gibi bazi iilkelerde film gosterileri asla yirmi besi
gecmeyen izleyici grubuna apartmanlarda ve evlerde yapiliyor; Sili gibi
diger iilkelerde filmler toplantilarda, {iniversitelerde ya da (sayis1 her giin
azalan) kiiltiir merkezlerinde gosteriliyor; Uruguay’in durumunda, film
gosterileri insanlarin tamamen doldurdugu ve her gosterinin tutkulu bir
anti-emperyalist olaya déniistiigii Montevideo’daki 2500 kisilik en biiyiik



FERNANDO SOLANAS VE OCTAVIO GETTINO | 188

sinema salonunda gergeklestiriliyor.’* Ancak kita capindaki beklentiler,
devrimci bir sinemanin devam etme olanaginin tamarnu tamamina yer alt: alt
yapilarm giiclendirilmesine dayandigin gosteriyor.

Pratik, hem hatalart hem de basarisizliklar igerir.’” Bazi yoldaslar ilk
film gosterilerinin getirdigi basar1 ve zarar gérmemeden biiyiilenecek ve
guvenlik onlemlerini gevsetmeye yonelecekler, digerleri ise ters yonde ha-
reket ederek dagitimu birkag arkadastan olusan gruplarla simitlamaya va-
racak ol¢tide, korkudan asiri tedbirli olacaklardir. Her tilkedeki tek somut
deneyim, bir lilkedeki en iyi yontemlerin baska kosullara uymadigirn
gosterilmesi olacaktir.

Baz1 yerlerde politik, 6grenci, isci ve diger orgiitlerle iligkili alt yapilar
kurmak olanakli olacakken, diger yerlerde her film kopyasina (baski mali-
yetinin biraz iizerinde) 6deme yapmak igin gerekli parayr bulmayi tstle-
nen orgiitlenmelere kopya satmak daha uygun olacaktir. Her nerede
miimkiinse bu yontem en gecerlisi olarak goriiniiyor, ¢iinki dagitimin
merkezi olmaktan ¢tkmasina olanak sagliyor; filmin daha etkili politik kul-
lanimini miimkiin kiliyor; daha fazla kopya satisiyla, iiretime yatirilan pa-
ranin geri donmesine olanagy sagliyor. Bir¢ok iilkede orgiitlerin hala bu
calisgmanin 6neminin tam olarak farkinda olmadiklar1 ya da farkinda olsa-
lar da, buna girisecek araglardan yoksun olduklar: dogrudur. Bu tir du-
rumlarda bagka yontemler kullanilabilir: Dagitim: cesaretlendirmek icin
film kopyalarinin teslimi ve her gdsterinin organizatorlerine gise gelirin-
den pay verilmesi. Ulagilacak ideal hedef, burjuvazinin kamulastiriima-
sindan elde edilen kaynaklarla gerilla filmlerinin iiretilmesi ve dagitilmasi
olurdu; boylece burjuvazi insanlardan ele gecirdigi arti-degerin kiigiik bir bolii-
miiyle gerilla sinemasin: finanse ederdi. Ancak bu hedef orta ya da uzun vade-
li bir arzudan baska bir sey olmadig: siirece, devrimci sinema igin agik
olan iretim ve dagitim maliyetlerini kargilamaya yonelik alternatifler bir
olgitye kadar geleneksel sinema igin saglananlara benzerdir: Her izleyici
Sistem sinemasi i¢in 6dedigi miktarda 6deme yapmalidir. Devrimci sine-
may1 finanse etmek, agiginu kapatmak, teh¢izatlandirmak ve desteklemek
devrimci orgiitlerin ve militanlarm politik sorumluluklaridir. Bir film yap:-

16 Uruguay’daki haftalik dergi Marcha, geceleri ve Pazar sabahlan biiyiik katithmin
oldugu ve ¢ok iyi kargilanan film gosterileri organize etti.

17 Kot bir gosterim yerinin tercihi ve ¢ok sayida insarun davet edilmesi nedeniyle
Buenos Aires'teki bir sendikanin basilmasi ve diizinelerce insanin tutuklanmas.



UGUNCU BIR SINEMAYA DOGRU | 189

labilir, ancak eger onun dagitimi, maliyetini karsilamaya olanak saglamaz-
sa, ikinci filmin yapimin imkénsizlagtiracak ya da zorlagtiracaktir.

Avrupa’daki 16mm filmlerin dolagimi (Isvec'te 20 bin, Fransa’da 30 bin
gosterim merkezi) yeni-somiirgelestirilmis iilkeler i¢in en iyi 6rnek degil-
dir ama bunlar, 6zellikle metropol lilkelerde gelistirilenlerle de giderek
daha iliskili olan bu tiir dolagtmlarin Ugiincii Diinya’daki miicadeleleri
yaymada Onemli bir rol oynayabilecegi bir durumda para saglamak igin
akilda tutulmasi gereken bir tamamlayicidir. Veneziiella gerillalar: izerine
bir film Avrupa’daki bir kamuoyuna yirmi agiklayici brogiirden daha faz-
lasini sOyleyecektir ve bizim igin ayn1 durum Fransa'daki Mayis olaylar: ya
da ABD, Berkeley'deki 6grenci miicadelesi tizerine bir film icin de gegerli-
dir.

Gerilla Filmleri Enternasyonali mi? Neden olmasin? Ugiincii Diinya'daki
miicadelelerden, OSPAAAL ve tliketim toplumlarindaki devrimci onci-
lerden yeni bir tiir Enternasyonal’in dogdugu dogru degil mi?

Bu asamada hala niifusun sinirli katmanlarinin menzili i¢inde olan bir
gerilla sinemasi yine de giiniimiizde kitlelerin tek olasi sinemasidir, ¢linki
halkin biiyiik ¢ogunlugunun ¢ikarlari, arzular1 ve beklentileriyle ilgilenen
tek sinema budur. Devrimci bir sinemanin urettii her énemli film, agikca
ya da degil, kitlelerin ulusal bir olay: olacaktir.

Kitleleri temsil eden kesimlerin 6tesine gegmesi dnlenen bu kitlelerin si-
nemast her film gosterisiyle, devrimci askeri bir saldirida oldugu gibi, 6z-
gurlesmis bir alam, somiirgecilige son verilmig bir bilgeyi tesvik eder. Bu film
gosterisi, Fanon‘a gére “insanoglu i¢in duymak ve duyulmanin ayricalikh
bir firsatina, ayinsel bir edim” olabilen politik bir eylem tiiriine doniigtii-
rilebilir.

Militan sinema Sistemin dayattig1 yasaklama kosullarindan kendisi igin
ortaya ¢ikan sinirsiz sayida yeni olanaklan ¢ekip cikarabilmelidir. Yeni-
somiirgeci baskinin iistesinden gelme girigimi, iletisim bigimlerinin kegfe-
dilmesini gerektiriyor: Bu, olanag1 ortaya ¢ikarir.

La Hora de Los Hornos (Firinlarin Saati) filminin yapimi dncesinde ve si-
rasinda devrimci sinemanin dagitimi igin —o zamana kadar olusturdugu-
muz ¢ok az sayidaki- gesitli yontemler denedik. Militanlar, orta-diizey
kadrolar, eylemciler, isciler ve tiniversite 6grencileri i¢in yapilan her goste-
rim, ~kendimize &nceden bir hedef olarak koymadigimiz halde- filmin bir
pargas: oldugu ama en 6nemli 6gesi olmadig1 genisletilmis bir tiir hiicre
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haline geldi. Boylece sinemanin yeni bir yoniinii kesfettik: O zamana ka-
dar izleyici olarak goriilen insanlarin katilimi. Bazen giivenlige dayali ne-
denler, bizi gosterim biter bitmez katilima gruplari dagitmaya ¢alismaya
zorlad1 ve bu tiir bir filmin dagittminun, eger yoldaslarin katilimiyla ta-
mamlanmadiysa, eger filmin ortaya koydugu temalar iizerine bir tartisma
baslamadiysa hi¢ anlamunmn olmadigini anladik.

Ayni zamanda bu tiir gosterimlere katilan her yoldasin Sistemin yasa-
sina karsi geldiginin ve kendi kisili§ini olas1 baskiya maruz biraktiginin
tamamen farkinda oldugunu kesfettik. Bu kisi artik bir izleyici degildi;
tam tersine bu gosterime katilmaya karar verdigi andan itibaren, risk ala-
rak ve toplantiya varhgiyla katkida bulunarak bu tarafi tuttugu andan itiba-
ren o bir aktor, filmlerde goriilenlerden daha 6nemli bir kahraman haline -
geldi. Bu tiir bir insan kendisi gibi baglanmis diger insanlar1 ariyor ve kar-
siliginda da kendisi diger insanlara baglaniyordu. Izleyici, baskalarinda ken-
disini arayan aktor icin yol acabilir.

Filmlerin bir anlifina dzgiirliige yardim ettigi bu uzamin disinda, yal-
nizca, iletisimsizlik, giivensizlik ve korkudan bagka bir sey yoktu; bu 6z-
glirlesmis uzamda, durum herkesi gelistirilen bu eylemin ortagina dontis-
tiirdii. Tarhgmalar kendiliginden ortaya ¢ikti. Deneyim kazandikga, goste-
rime filmin temalarmni, gosterimin havasiru, katilimcilarin “engellenmeme-
sini” ve diyalogu desteklemek icin farkli 6geleri dahil ettik: kaydedilen mii-
zik ya da siir, heykel ve resimler, posterler, filmi sunan ve tartismaya bas-
kanlik eden bir program yoneticisi, konusan yoldaslar, bir bardak sarap ve
birkag arkadas vb. Elimizde ii¢ gok degerli faktoriin oldugunu anladik:

1) Katilimer yoldas, ¢agrilara yanmit veren insan-aktOr-ortak;

2) Insarun kendi ilgilerini ve diigiincelerini ifade ettigi, politiklestigi ve
kendisini ozgiirlestirmeye basladi$ 6zgiir alan; ve

3) Sadece bir patlayic fitili ya da vesile olarak onemli olan filin.

Bu verilerden eger bu faktorlerin tam olarak farkinda olunursa ve ken-
di dilini, bigimini, yapisini ve onerilerini o eyleme ve o aktorlere tabi kilma
gorevini iistlenirse —ya da bagka bir bicimde soylersek—, kendi dzgiirliigiinii
digerlerine, yasamn baglica kahramanlarima tabi olusta ve baglayista ararsa, bir
filmin ¢ok daha etkili olabilecegi sonucuna vardik. Aktor-kisilikler grubu-
nun kendi farkli tarihleriyle bize sundugu zamanin dogru kullanumuyla, be-
lirli yoldaglarn ve filmlerin kendilerinin sundugu wuzamn kullarumiyla
zamani, enerjiyi ve calismay: Ozgiirliik-veren enerjiye doniistiirmek zorunluydu.
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Bu sekilde, bu diigtince iigiincii bir sinema ¢izgisini onaylamada biiyiik
onem tagidigina inandigimiz bicimlerden biri olan film eylemi demeye ka-
rar verdigimiz yapmin gelisimine 6n ayak oldu. Ilk denemesi belki de gok
gevsek bir diizeyde La Hora de Los Hornos'un (Firinlarin Saati) ikinci ve
ticiincii béliimlerinde bulunan (“Acto para la liberacion” [Ozgiirliik Igin Ey-
lem]; hepsinden ¢ok “La resistencia” [Direnig} ve "Violencia y liberacion” [Sid-
det ve Ozgiirliik] ile baglayan) bir sinema.

Yoldaslar [ Acto para la liberacion”un baginda ifade ettik], bu yalruzca bir
film gosterisi degildir, bir gosteri de degildir; daha ¢ok bir mitingdir, anti-
emperyalist birligin bir eylemidir; burast yalmizca kendisini bu miicadeley-
le 6zdes hissedenler i¢in bir yerdir, ¢linkii burada izleyicilere ve diijgmann
sug ortaklarma yer yoktur; burada yalnizca bu filmin taniklik etmeye ve
derinlestirmeye calistig1 siirecin yaraticilarina ve kahramanlarina yer var-
dir. Bu film diyalog igin, isteklerin aranmasi ve bulunmasi igin bahanedir.
Degerlendirmeniz ve gosterimden sonra tartismaruz igin onine koydu-
gumuz bir belgedir.

Bu tarihin gergek yaraticilar1 ve kahramanlar: olarak varacaginiz sonug-
lar [ikinci boliimiin bagka bir noktasinda ifade ettik] 6nemlidir. Bir araya
getirdigimiz deneyimler ve sonuglarin goreceli bir degeri vardir; onlar 6z~
glirliigiin bugiinii ve gelecegi olan sizler icin yararli oldugu olgiide yarar-
lidir. Ancak biitiin bunlarin en 6nemlisi bu sonuglardan ¢ikabilecek eylem,
gercekler temelindeki birliktir. Bu nedenle bu film burada bitiyor; siz de-
vam ettirebilesiniz diye size agiliyor.

Film eylemi agik-uglu bir film demektir; aslinda bir 6grenme yoludur.

Bilgi stirecinde ilk adim dis diinyadaki seylerle ilk kontaktir, duyular
asamast (bir filmde, goriintii ve sesin canli freski). Ikinci asama duyularin
sagladigi verilerin sentezlenmesidir, onlarin diizenlenmesi ve incelikle
olusturulmasi, kavramlar, yargilar, kanilar ve ¢ikarimlar asamas: (filmde,
sunucu, rapor verici, bilgi verici ya da gosterim eylemine bagkanlik eden
anlatic1). Daha sonra iigiincii asama, yani bilgi agsamasi gelir. Bilginin aktif
rolii yalnizca duyudan rasyonel bilgiye aktif sigramayla degil, ancak, daha
da 6nemlisi, rasyonel bilgiden devrimci pratige sicramayla ifade edilir. . . .
Diinyanin doniistiiriilmesinin pratigi . . . Genel anlamda bu, bilgi ve eyle-
min birliginin diyalektik materyalist kuramidir.® [Film eyleminin gosteri-

8 Mao Tse-tung, a.g.c.
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minde, yoldaglarn katilimi, ortaya ¢ikan eylem onerileri ve daha sonra yapilacak
olan eylemlerin kendileri].

Dabhasi, bir film eyleminin her gosterimi farkli bir ortam: gerektirir, ¢iin-
kit gosterimin yapildig1 yer, onu olusturan malzemeler (aktor-katilimcilar)
ve yapildig1 tarihsel an asla ayni degildir. Bu, her gosterim eyleminin so-
nucunun onu organize edenlere, ona katilanlara, zamana ve mekana bagh
olacag) anlamina gelir; devreye giren cesitlemeler, eklemeler ve degistir-
melerin olasiligy sinirsizdir. Bir film eyleminin gosterimi su ya da bu bi-
¢imde her zaman iginde vuku buldugu tarihsel durumu ifade edecektir;
onun perspektifleri iktidar miicadelesinde titkenmezler, aksine iktidar al-
diktan sonra da devrimi giiclendirmek igin siireceklerdir.

Ister gerilla sinemas: isterse film eylemi olsun iiciincii sinemamn insaru
icerdigi sirursiz kategorilerle (film mektup, film siir, film deneme, film
brosiir, film bildiri vd.) her seyden ¢ok bir karakterler sinemasina temalar
sinemasiyla, bireylerin sinemasina kitlelerin sinemasiyla, auteur sinemasi-
na eylem gruplarinin sinemasiyla, yeni-somiirgeci yanlis bilgilendirme si-
nemasina bilgilendirici sinemayla, kagis sinemasina gergegi yeniden
yakalayan sinemayla, edilginlik sinemasina saldirganlik sinemasiyla karsi-
lik verir. Kurumlasmus bir sinemanin karsisina gerilla sinemasini ¢ikarir;
gosteri olarak filmlere film eylemiyle kars1 koyar; yikic1 bir sinemaya hem
yikicl hem de yapic olan bir sinemayla karsilik verir; onlar i¢in eski tiirden
insanlar igin yapilan sinemanin karsisina, her birimizin olma olasiiina sahip
oldugumuz yeni tiirden insanlara uygun bir sinemay: koyar.

Sinemacinin ve filmlerin somirgecilikten kurtulmasi, her birinin s6-
miirgecilige kolektif son vermeye katkisi dlgiisiinde eszamanli eylemler
olacaktir. Miicadele bize saldiran diigmana karsi disarida, ayru zamanda
da her birimizin i¢inde bulunan diismamn diisiinceleri ve modellerine kars: icer-
de baghyor. Yikim ve yapim. Somiirgecilige son verme kendi pratigiyle en
saf ve canlt diirtiileri kurtartyor. Bu eylem akillarin sémiirgelegtirilmesine
biling devrimiyle kars1 ¢ikiyor. Diinya iyice inceleniyor, yorumlaruyor, ye-
niden kesfediliyor. Insanlar siirekli bir sagkinlia, bir tiir yeniden doguma
taniklik ediyorlar. Daha 6nceki yaraticiliklarini, seriiven kapasitelerini ye-
niden kazanyorlar; yatismus olan ofkeleri canlantyor.

Yasak bir gercekten kurtulmak ofke ve yikma olasiliginin 6zglirlesmesi
anlamma gelir. Bizim gercegimiz, kendisini hala {izerine yiiklenen biitiin
yanhglardan kurtarmak igin inga eden yeni insanun gergegi, tiikenmez bir
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gii¢ bombasi ve aymi zamanda da yagamin tek gercek olanagidir. Bu girigim
icinde devrimci sinemact yikict gozlemi, duyarlihigi, imgelemi ve kavrayisiyla
cesurca tehlikeli bir ise atiliyor. Somiirgecilikten armmis kameranin objek-
tifinin 6niinde biitiin 6nemli temalar —iilkenin tarihi, savasanlar arasindaki
sevgi ve sevgisizlik, uyanan bir halkin miicadeleleri— yeniden doguyor. Si-
nemaci ilk kez kendini 6zgiir hissediyor. Sistem ig¢inde uygun hicbir seyin
olmadigini, oysa Sisteme karst her geyin yapilmas: gerektigi icin her seyin
uygun oldugunu kesfediyor. Baslangicta soyledigimiz gibi, diin akil almaz
bir seriiven olarak goriinen, bugiin kagimilmaz bir gereklilik ve olanak olarak
goruniyor.

Simdiye kadar kisisel deneyimlerimizden ¢ikan bir hipotezin taslag:
olan ve yeni devrimci film ihtimalleri {izerine sicak bir diyalogu baslatma-
ya hizmet etmekten daha fazlasin1 yapmasa bile olumlu bir seyleri basara-
cak olan diigiinceler ve ise yarar Oneriler sunduk. Devrimin sanatsal ve
bilimsel cephelerinde varolan bosluklar, biz hdlad bunlar1 dolduramasak
da, diisman bunlar kendine mal etmeye ¢alismamasina yetecek kadar iyi
biliniyor.

Neden filmler de baska sanatsal iletisim bigimleri degil? Eger Onerile-
rimizin ve tartismamizin merkezi olarak filmleri seciyorsak, bu bizim ca-
lisma alanimuz oldugu igin ve iiciincii bir sinemanmn dogusunun, en azindan
bizim agimizdan, ¢agimizin en dnemli devrimci sanatsal olay: anlamina geldi-
gi icindir.






FIRINLARIN SAATI: “ALEVLERDEN BASKA BiR
SEY GORMESINLER!” ~

JAMES RoY MACBEAN
Geviren: Ertan Yilmaz

Avrupa'dan gelen ilk kasifler gemileriyle Giiney Amerika sahillerine
yaklagtiklarinda, karanun siyah silueti i¢cinde parildayan yiizlerce ates gor-
diiklerini rapor ettiler. Kitanin simdi Arjantin olan giiney ucundaki bu
ozel diizliige Ispanyol kasifler Tierra del Fuego — Ates Ulkesi adim verdiler.

Kasiflerin gemilerden gordiikleri, bolgede yasayan Kizilderililerin firm-
lar1 ya da yemek pisirmek i¢in yaktiklar: ateslerdi; aksam karanhginda ga-
rip bir takim yildiz gibi ufku kaplayana dek tek tek parildayan bu 1siklari
gormeleri, bu kasiflerin imgelemini etkiledi, kuskusuz yeni kitanin yasa-
yanlart hakkinda merak ve endiseye sevk etti. Yiizyillar boyunca la hora de
los hornos (yemek ateslerinin yakilma saati) ifadesi tarihgiler ve Latin Ame-
rika'min  sairleri tarafindan kullanilmistir ve son doénemde Che
Guevara'nin yiikselttigi anti-emperyalist bir ¢iglik haline gelmistir: sosya-
list bir devrimin Latin Amerika’ya yayilmas: ¢agrisinda bulunan Che
Guevara, “gimdi ategleri yakma zamardir; alevlerin 1g15indan bagka bir sey gor-
mesinler,” dedi. (Guevara da bir Arjantinliydi.)

Firinlarin Saati (La Hora de Los Hornos) adi altinda Arjantinli Fernando
Solanas ve Ottavio Getino ¢agdas Arjantin icin acilen gerekli gordiikleri
devrimci miicadelede bir araya geldiler. Ulkeyi bastan sona kat eden
Solanas ve Getino Arjantin toplumunun devrimci dontisimii miicadelesi-
ne (agik oldugu kadar gizlice, Arjantin’in yasal kurumlarinin i¢inde oldu-
gu kadar disinda) aktif olarak katilan insanlarin ¢oguyla iligki kurdular,
tartistilar ve sonunda onlari filme aldilar.

Filmin gelisiminin farkli asamalarinda Solanas ve Getino filmin bazi
bolimlerini birlikte calistiklar: farkli militan gruplara gosterdiler. Bazi du-

" James Roy McBean, "La Hora de Los Hornos: Let Them See Nothing but
Flames!", Film and Revolution, Indiana University Press, Bloomington, 1975, s.
183-195'ten gevrilmistir. Ceviri Sinemasal, Say1: 11-12'de yayinlanmustr.
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rumlarda bu, daha 6nce asla bir araya gelmemis, hatta birbirinin varligin-
dan bile habersiz olan gruplar arasinda ¢ok degerli bir bilgi alisverisine
neden oldu. Boylece film kendisini devrimci praksise ve devrimci praksis
de kendisini filme soktu, bu da yonetmenlerin filmi ve kendi devrimci an-
layislarini yeniden diisiinmelerine yol agti. Film yapmak ile devrim yap-
mak birbirinden ayrilmaz.

Devrimci sinemanin gegerli bir tanimini yapmaya calisan bizler igin Fi-
rinlarin Saati (Godard'in en son filmleriyle birlikte) bu ugrakta (moment)
dikkatimizi odaklayabilecegimiz en verimli filmlerden biri olabilir. Bunu
yalnizca Firinlarmm Saatinin varliinin ve yapisinin koklerinin devrim
yapmann giin be giin pratiginde olmasi nedeniyle degil, ayn1 zamanda
¢ok sayida sinemasal stilin ve malzemenin bu filme dahil edilmesi nede-
niyle de soylityorum. Sonugcta Solanas ve Getino énemli bir film-mozaik
yaratmiglardir. Kendilerinin de agikladiklar: gibi, bu mozaikteki her parca,

[T]asarlanan ideolojik anlamu aktaracak kendi Gzel ifadesini talep etti.
Bunu sdylemek, her sekansin, tek tek birimlerin farkli bir gériintiileme
stili ve farkli bir bi¢imi oldugunu soylemektir. Bunlar her birinin kendi
oykiisiiniin ya da anlatisinin oldugu birimlerdir; bir boliimii belgeseldir;
tamamen kurgu ve kontrpuandan olusan bazi birimler vardir; digerleri
tamamen tanimlayia sahnelerdir; bir boliimii dogrudan-sinemadir; bir
boliimti ise sinematografik bir karnaval sarkist gibidir. Bunlarin pargalar
halinde kalmasirm dnlemenin ve tam bir kaosa diismeden biitiin bunlarn
birlestirmenin tek yolu her bir par¢aya kendi bi¢imini vermekti. Bu ne-

+  denle ¢cekimden kurguya dek gerekli olan bu bigimi bulmakti.!

Her birim —hatta her bir ana béliim~ i¢in uygun bir bi¢im bulmada ba-
sarili olup olmadiklar tartigmalidir. Ama Solanas ve Getino'nun boylesi
zor bir sorunu ortaya koyma cesaretine sahip olmalar1 ve Arjantin’deki po-
litik durumu biitiin karmagik yonleriyle anlatmak i¢in normal dagitimin
gerektirdiklerine (filmin uzunlugu gibi) aldirmama cesareti gostermeleri
bile onemli bir adimdir.

Haziran 1968'de Pesaro’da gosterilen orijinal versiyonu dort saat yirmi
dakika olan Firmnlarm Saati i¢ ana boliime ayrilmstir: birincisinin (95 da-
kika) adr “Siddet ve Ozgﬁrlﬁk”ﬁir. “Devrim icin Eylem” adli ikinci bolim
iki alt bagliga ayrilmustir. Juan Perén’un on yillik (1945-1955) dénemi tize-

! Aktaran Louis Marcorelles, “Interview with Fernando Solanas”, Cahiers du Cinéina,
No. 210 (March 1969), s. 64.
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rine 20 dakikalik “Perénizmin Tarihi” ve Peron sonrasi (1955'ten giiniumii-
ze kadar olan) dénem tizerine 100 dakikalik “Direnis”; ve son olarak di-
gerlerinden daha kisa olan (yalrizca 45 dakika) ve ilk boliimiin adint
tastyan tigiincii boliim “Siddet ve Ozgiirliik.”

Filmin birinci boliimit Arjantin’in (tarihsel, cografik, toplumsal, eko-
nomik, politik, kiiltiirel vs.) farkli yonlerinin ve bir Arjantinli igin dunya-
nin goriniimiiniin gosterildigi “Yeni-somiirgecilik tizerine 13 Not”tan
olugur. Bize dogal kaynaklarinin gorece bolluguyla kutsanmig Arjantin’in
her zaman Avrupa’dan ¢ok sayida gogmene ¢ekici geldigi ve sik sik buraya
Giiney Amerika’nin “biiyiik potas1” (gesitli uluslardan insanlarin olugtur-
dugu tilke) dendigi hatirlatihr. Niifusun yalnizca % 10'unu olusturdugu
hesaplanan mestizos (Ispanyol ve Kizilderili karisimi insanlar) ile yalnizca
60 bin verli Kizilderili'nin yasadigi Arjantin diger Latin Amerika iilkele-
rinden daha fazla bunaltia bir bigimde beyaz Avrupali gogmenlerden olu-
sur. Ispanyollara ek olarak Arjantin'de ayru zamanda ¢ok fazla sayida
italyan ve Alman kokenli, ayrica diger Avrupa iilkelerinden ve Ingilte-
re’den gelen 6nemli sayida gogmen yasamaktadir.

Dahasi, Ispanya’dan 1816'da kazarilan politik bagimsizlik Arjantin‘e
ekonomik bagimsizlik getirmedi, tersine yalnizca tilkeyi beklemekte olan
Ingiliz emperyalizminin kollarina attr. Ingilizler Arjantin biftegini yutar
gibi, Arjantin tilkesini de biiyiik lokmalar halinde yuttular; Arjantin’in bi-
tin demiryolu sistemini kurdular, sahibi oldular, islettiler ve hizla Arjan-
tin’in ulusal ekonomisinin dolayli kontroliinii ele gegirdiler.

Son olarak bu zaten karmagsik “biiyiik pota” olgusuna 20. yiizyilda
Amerikan ekonomik emperyalizminin ezici agirligi eklendi. Filmin de
vurguladigy gibi insan siradan Arjantinlinin neden ¢ok az ulusal kimlik
duygusuna sahip oldugunu ve diinyaya bakis tarzinin kendisine ait degil
de daha ¢ok ister somurgeci isterse yeni somiirgeci iktidar olsun bunlar ta-
rafindan dayatilan bir bakis tarzi oldugunu anlamaya baglayabilir. Arjan-
tinli is¢i ve koylu kitleleri i¢in Arjantin'de nisancilari kimin cagirdig:
gercekten 6nem tasimamustir, ¢iinkii nigsancilar, birbirinin yerini alan ege-
men sinuflar kitleleri yerinde tutmak ve egemen somiiriicii siufin ayrica-
liklarimi korumak igin baski ve giddete basvururlarken, her zaman bu
kitlelerin basina nisan almuglardir. Kisacasy, Fransizlarin dedigi gibi, plus ca
change, plus c’est la méme chose (degisenlere ragmen, degisen higbir sey
yok). Arjantin’deki egemen smuf ister Ispanyol sémiirgeci, ister Ingiliz ya
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da Amerikal1 yeni-somiirgeci isterse yalmzca yerel burjuva oligarsisi olsun
Arjantin halkmin yasadigi her zaman siddet ve baski olmustur.

Film Arjantin'de siddetin kendini gostermesinin ¢ok sayidaki bi¢iminin
bir dzetini verir: her yerde hazir ve nazir polis; grevlerin siddetle bastiril-
masy; sayisiz askeri darbe; bliytik latifundia’larin (biiyiik ¢iftliklerin) feoda-
lizmi; sanayi ve ticaretteki oligarsiler (Arjantin niifusunun yiizde 51 ulusal
gelirin ylizde 42’sini “kazanir”); ekonomik bagimlili1 kalicilagtiran yeni-
somiirgecilik (Amerika, Arjantin’in devasa toptan et sanayisinin yiizde
50%sine, Ingilizler ise yiizde 20'sine sahiptir); yeni-sémiirgecilikle el ele gi-
den yeni-irkgilik; tilkenin belirli boliimlerini kelimenin tam anlamuyla isgal
etmis Pentagon’un egittigi ve finanse ettigi “kontr-gerilla giigleri”; ve so-
nuncusu —en sonuncusu degil- yerel burjuvazinin kontrol ettigi, Latin
Amerikanin cahil ve yoksullastiriimis kitlelerine Avrupa ve Kuzey Ame-
rika’nin tiiketim ideolojisini dayatan kitle iletisim araclarinin sistematik
olarak stirdiirdiigu kiltiirel siddet.

Filmde siirekli olarak estetik tutumlarin emperyalist egemen sinifin
kapitalist ideolojisini yansitmaya ayarlandigy drnekler sunulur. Resimde,
edebiyatta, sinemada, modada Avrupa stilleri; popiiler miizik ve refah
alaninda Ingiliz ve Amerikan stilleri; Arjantin halkina sunulan tek davra-
nis modelleri yeni-somiirgecilerce “satihk” olarak sunulan modellerdir.
Kitlelere ideolojik olarak sémiirii, yeni-somiirgelestirme ve bagimli olma
durumunu siirdiirmeye hizmet eden bir¢ok seyi arzulamalarini saglayan
kiiltiirel degerler telkin edilir.

Ancak Arjantin yeni-somiirgeciliginin nelere yol actifim gosterirken
Solanas ayni zamanda bir alternatif sunar: devrimci miicadele. Ve kesinlikle,
yeni-somiirgecilik —tek bir ilkenin somiirgeci yonetiminden farkl: olarak—
belirsiz, ok bagh bir canavar oldugu icin, devrimci miicadele yalnizca ya-
banci saldirgana kars1 degil, ayni zamanda simifsal anlamda belirli bir do-
nemde Arjantin’in proleter kitlelerinin baskilanmasint ve somiiriilmesini
stirdiiren hangi 6zel ulusal ya da etnik grup olursa olsun Arjantinli ege-
men burjuvaziye ve kapitalist sisteme ve ideolojisine? kars: da siirdiiriilme-
lidir. O halde miicadele Arjantin'de sosyalist devrim igin bir smuf
miicadelesidir.

2 Louis Althusser, “Ideology and the Ideological Apparatus of the State”, Lenin and
Philosophy iginde.
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Sunumunda yogun bir bi¢imde lirik olan Firmnlarin Saati'nin birinci bo-
liimii agir1 derecede siisliidiir ama kurgusu etkileyicidir. Izleyicinin duy-
gulart ritmik kesmelerle ¢ok wustaca yonlendirilir. Tekrar tekrar
Arjantin’deki yeni-somiirgeci gerceklige bir kontrpuan olarak islev goéren
Frantz Fanon'dan kisa giiglii alintilar, sanki goriilmez bir daktilocu tara-
findan daktilonun tuslarina harf harf vuruluyor, perdeden emperyalizmin
goriintiilerini kovaliyor ve acil devrimci miicadele gereksinimini ilan edi-
yormusgasina, kendilerini perdeye dayatirlar. Farkli Uciincii Diinya kay-
naklarindan (Fidel, Mao, Kuzey Vietnamlilar ve ¢ok sayida Latin
Amerikali devrimciden) yapilan diger alintilar “yeni-somiirgecilik {izerine
gesitli notlar1” noktalama ve ozgiirliik hareketlerine cirkin bagini kaldirdi-
g1 yerde emperyalizmin {izerine atilma ¢agrisi islevi goriir.

Bir sekansta Solanas'in ustaca kurgusu gitariyla bir rock parcasi ¢alan
ve Amerikan argosuyla sarki soyleyen uzun sagh bir Arjantinli hippiye
yapilan zoom ¢ekim ile (bu baglamda Arjantin'deki “protesto” ve “kars
¢tkma” modellerinin bile emperyalistlerin sagladigi modeller oldugunu
gosteren bir imgedir bu), Bat1 emperyalizmine tepkileri cesaretle silaha sa-
rilmak olmug Kuzey Vietnamlilarin asaletini, kararliligint ve giin be giin
miicadelesini gosteren (Joris Ivens'in gektigi) sade, grenli bir belgesel filmi
art arda getirir. Ve sonunda Arjantin’e en yakin, Latin Amerikalilarin yii-
reklerine en yakin devrimci 6rnek —Castro’'nun Kiiba’si— tarih sahnesine
girer ve izleyiciyi sarsar. Bu arada 6li olarak bile varligt heyecan yaratan
Che Guevara'nin govdesinin tam bes dakika stiren ¢ekimi, “devrimcinin
gorevi devrim yapmaktir” sozlerinin en net ve giiclii hatirlaticisidur.

Frrmlarm Saati'nin ikinci boliimii yonetmenler ile izleyici arasinda bir
yluzlesme girisimiyle baglar. Solanas ve Getino Firmlarin Saati'nin gosteri-
minde izleyiciyle bir diyalogu baslatir goriiniirler ve Solanas'in oturdu-
gumuz sinema salonunun hoparlorlerinden giirlercesine c¢ikan sesi
kendimizi bu filmin izleyicileri olarak degil, siirekli yenilenmesi gereken
bir aksiyonun kahramanlari olarak diisiinmeye davet eder. Ve perdede ko-
caman harflerle Fanon’un su sozlerini okuruz:

HER IZLEYICI BiR KORKAK YA DA BiR HAINDIR

Daha sonra sahne kararir ve Che Guevara ile Latin Amerikanun 6zgiir-
litkk miicadelesinde 6lmiis biitiin yurtseverlere saygt icin kisa streli bir ses-
sizlik vardir; film Arjantin’in toplumsal ve politik gercekliginin yeni bir
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boyutunu ortaya koyduktan sonra, Juan Perén’un tartismali on yillik do-
nemindeki 6nemli olaylarin belgeselinden yararlanan “Perénizmin Tarihi”
adl1 bitytik boliimit devreye girer. Bu yalmzca Arjantin’in yakin tarihinin
bu ¢ok Snemli donemi konusunda izleyiciyi (6zellikle kotii bir bigcimde
yanlis bilgilendirilmis ya da bilgilendirilmemis Avrupali ya da Kuzey
Amerikali izleyiciyi) bilgilendirmeye hizmet etmez, ayni zamanda izleyi-
ciyi Perén’un politikasinin ve Perénizmin giiniimiiz Arjantin’indeki politik
yasam icin oneminin elestirel degerlendirmesinde filmin yonetmenlerine
katilmaya davet eder.

Ve burasi (belki de sagirtict bir bigimde kisinin, Perén‘a yonelik Arjan-
tinli tutumunu bilmesine bagh olarak) Firmlarm Saati'nin izleyiciyle yiiz-
lesmeyi gercekten harekete gecirdigi ve Arjantinlilerin ¢ogunun -sagda
olsun, solda olsun- kaginilmaz bir bigimde sikint1 verici bir sessizlige go-
milmeyi tercih ettigi bir atesli tartismay: baslattig1 yerdir. Ancak birgok
Latin Amerikal1 izleyicinin (ve bazi Avrupalilarin) bu filme tepkilerinin
siddeti, filmin yonetmenlerinin malzemeyi isleyigleriyle olusturduklari iz-
leyiciyi yonlendirme dereceleriyle ters orantili oldugunu belirtmek ilging-
tir. Kimse filmin birinci ve tgilinci boliimlerine itiraz eder goriinmez.
Bunlar ritmik kurgu ilkesine gore olugturulur. Giiglii bir bigimde izleyici-
nin duygularini yonlendirir, siirekli artan ritmik bir 1srarla bunlarla oynar.
Filmin sonunda (Solanas'in besteledigi) “Violencia y Liberation” (Siddet
ve Ozgiirliik) adli tahrik edici bir sarkiun sOylenisiyle bas dondiiriicii bir
zirveye vanlir. Bu arada goriintiide tutkulu Arjantinli kitlelerin ellerindeki
mesgalelerin dalgalanugini goriiriiz. (Bu 6zel ¢ekimdeki insanlar rol yapsin
ya da yapmasin, yine de daha 6nce izledigimiz belgesel filmdeki varliklar:
nedeniyle otantik olarak kabul edilirler.)

Perén malzemesini sunarken yorumlayici ses yalnizca ortaya sorular
atma arayisindadir yoksa bunlara yarut vermek degil ve izleyiciden yal-
nizca iktidarlarin kotiilenmeye ve yok edilmeye calisildig1 Arjantin tarihi-
nin bir donemiyle yiizlesmesi istenir. Solanas ve Getino, Peréon’un
karizmasini ve karist Evita'nin kitlelerle etkili iliskisini igeren filmi goster-
diklerinde, bunu Perén’u 6vmek ya da onu kugatan inanulmaz kigilik kil-
tiinii yeniden canlandirmak igin degil ama izleyicinin, yonetmenlerin
filmde ifade ettikleri gibi, Arjantinli kitlelerin tarih sahnesine ilk kez kitle-
ler olarak ¢ikmasinin bir karutiyla karsilasmasi i¢in kullanirlar.

Bagka bir deyisle filmin yonetmenleri sunu soylerler:
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[Blak .. . bunlar politik bir gii¢ olarak bir araya gelen . . . Arjantin kitlele-
ri. Arjantin’in politik gercekligini anlamak isteyen herkes —&zellikle de
Arjantin proletaryasinin isteklerine ve gereksinimleri uygun bir program
formiile etme arayisindaki herkes— zorunlu olarak bu olgunun varligy-
la ylizlesmeli, onun olusturucu pargalarim ¢oztimlemeli ve varsa hangi-
sinin giiniimiiz Arjantin’inde kullarulabilir oldugunu gérmelidir.

Ve yonetmenler bu olguyu, Perénizmin Nazizm ya da Fasizm ile ref-
leks bir bigimde dzdeslestirmekten ¢ikar olanlarca buna inanmamuzi sag-
lamalarindan ¢ok daha karmasik bulurlar. Gergekte Perénizmin politikas:
neydi? Film bunlan tarimlar. 1945teki baslangicindan itibaren Peronist
hareket Arjantin’in sOomiirgeci ve yeni-somiirgeci iktidarlara geleneksel
ekonomik bagimliligina son vermeyi amaglayan bir program onerdi. Pe-
ron “Uglincii Ditnyadan” bahseden, Arjantin’in kendi ayaklan iizerinde
durabilecegi bir konumu arayan ilk insanlardan biriydi. Arjantin’i (Arjan-
tin'in, kendi ulusal ekonomisinin yo6netimini Baring Brothers British
Bank’e birakmasini garantileyen ilk anlasmay1 imzaladig: 1983'ten basla-
yan) yeni-somiirgecilikten kurtaran Perén on yil icinde Arjantin bankala-
rint ulusallastirdl, yabanci paralarin miibadelesini kontrol altina aldi,
biitiin kamusal hizmetleri devletlestirdi, ulusal ekonominin hiikiimet tara-
findan yonetilmesini sagladi, Arjantin’in gelismemis ekonomisini gelistir-
di, Arjantin’in diinya pazarindaki rekabet giiclinii artirds, iilkenin yetersiz
egitim sistemini daha yeterli hale getirdi, kadinlara oy hakki verdi ve Ar-
jantin'in iscilerin ve koyliilerin haklarim koruyan ilk toplumsal yasalarim
¢ikardl. Daha da otesi, bir i¢ politik olgu olarak Perénizm Arjantin prole-
taryasini toparladi. Proletarya, Perénizm’de burjuva oligarsisinin liberal
kanadiyla iligkili degisik politik partilerde ya da baginda Victor
Godovila'nin oldugu Arjantin Komiinist Partisi'nde asla bulamamis oldu-
gu kendi istekleri ve gereksinimlerinin ifadesini buldu.

Kisacas, filmin yonetmenleri biitiin hatalariyla birlikte Perénizmin on
yilini Arjantin halkinin iilkenin smifsal temelde déniistiiriilmesini sagla-
mada ulastiklar1 en yliksek nokta olarak kabul ederler. Eger Perénizm so-
nunda basarisizhiga ugradiysa bu yanlis yone yoneldiginden degil,
yeterince ileri gitmemesi, gidememesi ve hareketin igsel karsitliklar nede-
niyledir. Ornegin miithis bir kitlesel destege sahip bu hareket hala tama-
men burjuvazi tarafindan yonetiliyordu ve kesinlikle bu nedenle
miicadelesinin sinifsal dogasimu tamimlamakta bagarisiz oldu. Ayrica en
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tehlikeli diismaninin ulusal burjuva oligarsisi oldugunu anladiginda da
artik ¢cok gecti. Perénizmin kontrol altinda tuttugu goriilen ama dogrudan
saldirmadigr ulusal burjuvazinin kendisi saldirganlasti ve ordunun yar-
dimuyla Peron hiikiimetini devirdi. Peron her ne kadar kitlelerce cazip bu-
lunsa da, politik iktidan saglamlastiracak —kitleler ait, kitleler icinde,
kitleler adina- bir 6rgiitlenmeyi olusturmada basarisiz oldu.

Miicadelenin temel siifsal dogasi dramatik bir bicimde belgesel filmin
goriintiileri icinde gosterilir: ordu bagkanlik saraymmi bombalarken ayn
anda proleter kitlelerin Perén’a destegini gosterdigi Buenos Aires’in ana
caddelerini de bombalar. Daha sonra Perén’un iktidardan disiiriildigi
caddeler, ilk isi Arjantin tarihinden Peréonizmin biitiin izlerini silmek i¢in
kitap yakmak olan en giizel Pazar giysileriyle donanmis (ruhban sinifinin
¢ok sayida iiyesiyle birlikte) zafer sarhosu burjuvalarla dolar.

Ancak her ne kadar Perén'un kendisi Avrupa’da siirgiine zorlansa da
Perdonizm Arjantin halki arasinda asla unutulmadi. Bu unutulmayis, fil-
min Perdn-sonrasi donem iizerine olan “Direnis” alt baglikli bir sonraki
boliimiinde “notlar ve sahitlikler”de goriiriiz. Gizli etkinliklere ve sendi-
kal miicadelelere zorlanan —artik lidersiz olan— Perdnist hareketin iiyeleri
politik bilinglerini gelistirmeye ve kendi sesleriyle konusmaya bagladilar.
Solanas’in kamerasinin 6niinde sendikacilar, isciler, koyliiler, 6grenciler ve
entelektiieller tek tek Perdnist hareketin baslattigr 6zgiirlitk miicadelesini
stirdiirme ve bu siiregiden miicadele i¢in temel olarak Perénizmin olumlu
yanlarindan yararlanma gereksinimini agifa vururlar.

Perénizmin, 1955'te iktidardan diisiisiinden bu filmin yapildigi 1966'ya
kadar bu panoramik degerlendirmesini gosterirlerken Solanas ve Getino
¢ok sayida genel grevin goriildiigii ve fabrikalarin isgal edilip patronlarin
rehin alindigy, ayrica devrimci terdr ve sabotaj eylemlerinin arttig1 (yalmz-
ca 1964 yilinda 1400 devrimci terdr ve sabotaj eylemi yapildi) son birkag
yilda miicadelenin kizistigin1 vurgularlar. Sonunda, kendini-abartma di-
zeyinde kalan oportiinistge grevleri ve ideoloji diizeyinde de burjuvazinin
proletaryay1 baskilamanin bir yolu olarak one siirdigli “yasallik” ve “sid-
detsizlik” mitlerini sucglayan Tucuman ayaklanmasindaki bir eylemci -
Andina Lizarraga, Tucuman Perdnist Genglik Hareketinin lideri— Arjantin
halkinin yeni devrimci bilincini 6zetler: muhalif olmalarina ve kendiligin-
denliklerine ragmen eger Arjantinli kitleler 6zgiirliikk miicadelelerinde sis-
tematik olarak giddet silahina sarilmazlarsa, inisiyatif kaginilmaz olarak
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diismanin eline gegecektir. Iktidar1 ordunun ele gegirmesine engel olacak
olumlu eylem gereklidir ve bu eylemi proletaryanin énctileri drgutiemeli-
dir.

Bu guglii ifade tizerine Firmlarin Saati'nin orta ve en uzun bolimii sona
erer ve izleyici birkag dakikalik arada heniiz sunulmus olan sorunlan tar-
tismaya davet edilir. Daha sonra 1siklar yeniden soner ve filmin {i¢lincii ve
en kisa boliimi baglar. Miizikal anlamda bir final iglevi géren ama devrim
gerceklesmedikge ve gergeklesene dek bu filmin sonu olmadigini, olama-
yacagini vurgulamaya 6zen gosteren filmin tiglincii boliimii iki roportaji
ve Solanas ile Getino'nun film igin malzeme topladiklan sirada aldiklar
birka¢ mektubun okunusunu igerir. (Kolombiyali gerillalara katilmak igin
rahiplik kusagimi atan ve sonunda hiikiimet birliklerince oldiiriilen Ko-
lombiyali rahip Camillo Torres'den gelen bir mektupta soyle bir ifade var-
dir: “tek yol . . . silahli miicadeledir.”)

Gecekondusundan ¢ikan sasirtict diizeyde iyimser ve kararli seksenlik
bir ihtiyarla yapilan ilk rportaj, ihtiyarin yetersiz egitimi nedeniyle 6ziir
dilemesiyle baglar. Daha sonra ihtiyar yasami boyunca tanik oldugu —6nce
Ingilizlerin daha sonra da Arjantin oligarsisinin yaptigi— baskilarin dehget
vericiligini anlatir. Patagonya'daki cinayetleri, koylilerin Kkatledilisini,
grevlerin vahsice bastirlmasini anlatir; ama bu cesur adam yumruklarin
sikar ve Arjantin’in sosyalist zgiirlesimi igin zafer saatinin daha da yakin
olduguna ve bu zafer icin kavganin biitiin esitsizliklere kars: verilmesi ge-
rektigine inandigini soyler.

[lkinden biraz daha uzun olan ikinci roportaj Perdnist sendikact Julio
Troxler ile yapilir. Troxler ses tonu yumusak, 40'li yaslarmin sonuna gel-
mis akilli biridir. Perén’un iktidardan diistisiinden kisa bir siire sonra Ar-
jantin ordusu tarafindan ele gegirildigi yeri yeniden ziyaret etmistir. Bize
Arjantin ordusunun st diizey subaylar tarafindan kendisine yapilan is-
kenceleri, mucize eseri kurtuldugu kitle katliamini anlatir. Hala ordu tara-
findan aranan ve illegal yasadig; igin siirekli yer degistirmek zorunda olan
Troxler miicadelenin Arjantin’in sosyalist 6zgiirlesimi gerceklesene kadar
siirecegine ant iger.

Solanas ve Getino daha sonra bize yine bu filmin ac¢ik uglu oldugunu,
her birimizin devrimci praksisiyle tamamlanmasi gerektigini, Arjantin’in
devrimci Ozglirlesiminin yeni boliimleri kendilerini tarihe mal ederken
yeni malzemelerin de filme eklenecegini animsatirlar. Film yanan mesale-
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lerin perdeyi kaplamasiyla ve ses kusagindaki “Violencia y Liberacién”
sarkisiyla biter.

Boylesi genis, kusursuz, cesur ve ikna edici bir filmle karsilasan izleyici
filmin estetik degerlerini, 6zellikle de filmin estetik ve politik degerleri ay-
riimaz nitelik tasidiginda, degerlendirme cesaretini gostermekte zorlanr.
Sunu sdylemek yeterlidir ki, eger filmin her hiicresi i¢in uygun bigim ara-
yisindaki Solanas ve Getino her boliimiin (ve énemli alt-bagliklarin) kendji
ayaklar iizerinde durabilmesini amagladiysa, bunda tam basarili degiller-
dir, ¢linkil filmin temel boliimlerinin kendi iclerinde tamamen tatmin edici
oldugu siiphelidir. (Ve gercekten, su ya da bu nedenle, filmin birinci bo-
limii gosterildiginde Avrupali elestirmenler, birinci boliimdeki goriiglere
ragmen bu bolimiin zekice ama biraz fazla siislii ve ikna edici olmayan
bir yetenek gosterisi oldugunu belirttiler. Ama bu 6nemli bir kusur degil-
dir, ¢linkii Firinlarin Saati ayri pargalar halinde goriilsiin diye yapilmadi.
Gergekten de filmin en giiclii yani kesinlikle ¢ok farkl stilleri ve ¢ok farkh
tipte malzemeyi bir araya getirmesidir. Yan yana getirilen bu pargalar bize
¢agdag Arjantin’deki durumun karmagikligina dair bir fikir verir. Ve bu da
hem devrim yapmak hem de devrimci sinema yapmak i¢in mitkemmel bir
baslangi¢ noktasidir.
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SUSAN SONTAG
Ceviren: Ertan Yimaz

Oniuimde Leni Riefenstahl tarafindan cekilmis 126 miikemmel renkli fo-
tograftan olugan bir kitap' var. Kesinlikle son yillarda yayimlanmig en bii-
yileyici fotograf kitabi. Kitapta Sudan'in giineyinde yer alan Kordofan’da-
ki yasamasi zor ¢olde fiziksel miikemmellik amblemlerinin, iri, giizel vi-
cutlu, baglar1 kismen tiragly, yiizleri ifade yiiklii, viicutlan kutsal gri-beyaz
kiille ve yaralarla siislenmis, at gibi ziplayan, ¢omelmis, diisiinen, giliresen
erkeklerin oldugu ve yaklagik sekiz bin kisiden olusan Nuba kabilesinin fo-
tograflar1 yer aliyor. Kitabin arka kapaginda Leni Riefenstahl’in, yaghhigin
kaginilmaz ilerleyisini yenilgiye ugratisinin (tutkulu igtenlikten safarideki
Texasl orta yasli giizel bir kadimin siritigina kadar) zamandizinsel ve buyii-
leyici ifadelerini igeren on iki fotograftan olugan bir diizenleme bulunuyor.

[lk fotograf 1927 yilinda, o yirmi beg yaginda bir film yildiz1 iken gekil-
mis. Sonuncu fotograflar ise 1969 (giplak bir Afrikali ¢cocugu kucaklamisg)
ve 1972 (elinde bir kamera var) tarihli ve bunlarin her biri tipki Elisabeth
Schwarzkopf gibi yaslandik¢a canlilasan, daha parlak ve saglikli gortinen
bir tiir bozulmayan giizelligi, ideal bir varligin goriintiilerini sunuyor. Ki-
tabin kapaginda Riefenstahl'in yasamoykiisii verilmis ve “Leni Riefenstahl
nasil Kordofan'daki Mesakin Nuba'y: arastirmaya geldi” baghkli (imzasiz),
rahatsiz edici yalanlarla dolu bir de girig yazis1 var.

Riefenstahl'in (bize sOylendigine gore Hemingway'in Afrika'nin Yegil
Tepeleri'nden (The Green Hills of Africa) ve “1950'lerin ortasinda uykusuz bir
gece” ciimlesinden yola gkarak) Sudana uzun yolculugunun ayrintih
agiklamasim veren giris bolumi 6zlii bir bicimde fotograf¢iyr “tarihinin
bir donemini belleginden silmeyi se¢mis bir tilke tarafindan yari unutul-
mus, II. Diinya Savas: oncesindeki bir yonetmen oldugu kadar mitsel bir

* Bu yaz: editérligiini Bill Nichols'un uistlendigi Movies and Methods 1 (Berkeley
and Los Angeles, 1976), s. 31-43'ten gevrilmistir. Ceviri daha 6nce Sinemasal, Say:
7'de yaymlanmgtir.

! Leni Riefenstahl, The Last of the Nuba, Harper & Row, New York, 1974,
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kisilik olarak da” tamtir. “Tarihinin” belli “bir dénem”ini (biiytik bir titiz-
likle belirsiz birakilir) icler acisi bir korkaklikla unutmay: “segen” (bu se-
¢imin nedenleri mechuldiir) “bir ulus” (bu sekilde bulanik bir gonder-
meyle yetinilir) ile ilgili bu masal1 Leni Riefenstahl’den bagka kim uydura-
bilirdi? Oyle saniyorum ki, en azindan bazi okuyucular, Almanya’ya ve
Ugiincii Reich’a yapilan bu cekingen ima karsisinda irkileceklerdir. Ustelik,
Harper&Row'un The Last of the Nuba igin hazirladig1 (Riefenstahl’i kisaca
“linlii yonetmen” olarak tanimlamakla yetinen) biitiin ‘6zli” taniimlardan
¢ok daha ciiretkar oldugu halde.

Girig boliimiiyle kiyaslandiginda, kapaktaki bilgiler fotografcinun kari-
yeri konusunda dogrusu daha genis kapsamlidir ve Riefenstahl’in son
yirmi yildir vermeyi basarmis oldugu yanlis enformasyonu yineler.

Leni Riefenstahl’in bir film yonetmeni olarak uluslararas: tine kavus-
mas1 Almanya igin ¢ok 6nem tastyan ve bu tilkenin yikic1 oldugu 1930'lar-
da gergeklesti. 1902 yilinda dogdu ve kendisini ilk olarak yaratict dansa
verdi. Bu onun sessiz filmlerde rol almasina yardimc oldu ve kisa siire
sonra da Dag (The Mountain, 1929) gibi kendi sesli filmlerini yonetmeye —
ve bagroliinde oynamaya— bagladi.

Bu gerilimli romantik yapimlar, en azindan Hitler harig, genel olarak
begenildi. Hitler 1933’te iktidara geldi ve onu 1934'teki Nuremberg mitingi
lizerine bir belgesel yapmakla gérevlendirdi.

Nazi dénemini Hitler’in “iktidara geldigi donem” olan 1933 olaylarin
ozetlemek icin “Almanya igin ¢ok dnem tagiyan ve bu iilkenin yikia oldu-
gu 1930'lar” olarak tanimlamarnin ve bu on yildaki yapitlarinin ¢cogu dog-
ru bir bigimde Nazi propagandas: olarak goriilen Riefenstahl’in goriiniiste
cagdaslari Renoir, Lubitsch ve Flaherty gibi bir film yonetmeni olarak
“uluslararas! tin” kazandigini iddia etmenin belirli bir orijinalligi vardir.
(Yaymmalar Leni Riefenstahl’'m kitabin kapagini kendisinin yazmasina izin
verirler miydi? Her ne kadar “kendisini ilk olarak dansa verdi” ifadesi
birkag Ingilizce konusanin sdyleyebilecegi bir ifade olsa da, insan béylesi
hatir kiric1 bir diisiinceyle eglenmekte tereddiit eder.)

Kugkusuz bu yazilanlar dogru degildir ya da uydurmadir. Bagindan
soyleyelim, Riefenstahl Dag adli sesli filmi yonetmedigi —ve bagroliinde
oynamadigi— gibi, boyle bir film de yoktur. Daha genel olarak soylersek;
Riefenstahl ilk olarak yalmzca sessiz filmlerde rol almadi, daha sonra sesli
film ortaya giktiginda, kendisinin basrolde oynadig: kendi filmlerini yo-
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netmeye basladi. Rol aldig1 dokuz filmin hepsinde de bagrolii oynadi ve
bunlardan yedi tanesini yonetmedi.

Bu yedi film sunlardir: Kutsal Dag (The Holy Mountain — Der Heilige Berg,
1926), Biiyiik Sicrama (The Big Jump — Der Grosse Sprung, 1927), Hapsburg
Hanedani'nin Kaderi (Fate of the House of Hapsburg — Das Schicksal derer von
Hapsburg, 1929), Pitz Palii’niin Beyaz Cehennemi (The White Hell of Pitz Palii —
Die Weisse Holle von Piz Palii, 1929). Bunlarin tiimii de sessizdi. Sesli filmler
ise Cig (Avalanche — Sturm iiber dem Mont-Blanc, 1930), Beyaz Cogkunluk
(White Frenzy — Der Weisse Rausch, 1931) ve SOS Aysberg (SOS Iceberg — SOS
Eisberg, 1932-1933) idi. Bu filmlerin biri hari¢ hepsini Dr. Arnold Fanck yo-
netti. Fanck 1919'dan itibaren Alp daglarina ait ¢ok basarih epik eserlerin
yaraticistydi ve kariyeri, Riefenstahl’m 1932'de bir yonetmen olarak kendi
filmlerini yapmak igin ayrilmasinin ardindan yaptig1 ve basarisiz bulunan
bir Alman-Japon ortak yapimi Samuraym Kizi (The Daughter of the Samurai —
Die Tochter des Samurai, 1937) ve Robinson Crusoe (Ein Robinson, 1938) ile
sona erdi. (Fanck’in yonetmedigi film Fate of the House of Hapsburg Avus-
turya’da yapilan kraliyet yanlis1 bir agitti. Riefenstahl, Marie Vetsera ro-
liinde oynadu.)

Bunlar yalnizca “gerilimli romantik” filmler degildi. Fanck'in Riefen-
stahl icin kullandig1 pop-Wagnerci aygitlar, kuskusuz kullaruldiklarinda
apolitik olarak distiniildii ama geriye dogru bakinca, Siegfried Kracau-
er'in 6ne suirdiigii gibi, bunlar ilk (proto) Nazi duyarliliklarinin bir segkisi
olarak goriilebilirler. Fanck'in filmlerindeki daga tirmarus gorsel olarak
hem giizel hem de korkutucu olan yiice mitsel hedefe yonelik simirsiz ar-
zunun kars1 konulamaz bir metaforuydu ve nitekim bu, daha sonra Fiithrer
tapinusinda somutlagt. Genel olarak Riefenstahl'in oynadig: karakter di-
gerlerinin, “asagilik domuzlarin” ¢ekindigi zirveye ¢ikma cesaretini goste-
ren vahsi kizdi. Sessiz film Kutsal Dag’daki (1926) ilk roliinde, onu dagcili-
gin sthhatli bas dondiriiciiliigiine yonelten ategli bir dagcnn kur yaptg:
Diotima adli geng bir dansciyr oynadi. Bu karakter giderek itibar kazandu.
Oynadigr ilk sesli film C:g’da (1930) Riefenstahl geng bir meteoroloji uz-
manina asik olan dag mecnunu bir kiz1 canlandirdi. Bu filmde geng adam
Mont-Blanc’in zirvesinde, firtina nedeniyle hasar goren gozlem evinde
mahsur kaldiginda, Riefenstahl onu kurtarir.

Riefenstahl'in kendisi de uzun metrajh filmler yonetti. 1932'de gosterilen
ilk filmi bir diger dag filmiydi — Mavi Isik (The Blue Light — Das Blaue Licht).
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Riefenstahl bu filmde de basrolii oynadi. Rolii Fanck'in filmlerindeki rolle-
rine gok benziyordu, ¢iinkii en azindan Hitler hari¢, genel olarak begenil-
misti, ancak Fanck’in kiigimseyerek igledigi arzulama, saflik ve 6liime dair
karanlk temalar alegorik olarak yorumluyordu. Alisildig: gibi, dag hem
olaganiistii giizel hem de tehlikeli olarak sunulur ve bu muhtesem gii¢ ben-
likten cesarete dayali kardeglige ve 6liime kagisin nihai onaylanisina davet
eder. (Geceleri dolunay oldugunda, Cristallo Dag1'min zirvesinden gizemli
bir mavi 1g1k yayilir ve geng koyliileri zirveye ¢itkmak igin cezbeder. Anne
ve babalar ¢ocuklarinu kapali pencere panjurlarinin ardinda tutmaya caligir
ama gengler uyur gezerler gibi ¢ekilirler ve kayalardan diiserek oliirler.)

Riefenstahl’in kendisi igin olusturdugu rol, yikiai bir giicle benzersiz bir
iligkisi olan ilkel insan “Junta” roludiir. (Kéyden diglanmus ve yirtik pirtik
giysili Junta giivenli bir bi¢imde mavi 1g13a ulagabilen tek kisidir.) Dagin
simgeledigi hedefin imkansizlig1 nedeniyle degil, kiskang koylilerin mad-
deci, adi ruhlar ile kentten gelen iyi niyetli bir ziyaret¢inin duygusuz ras-
yonalizmi nedeniyle Oliime striiklenir. (Junta mavi 15181n degerli taglardan
yayildigin bilir; saf ruha sahip bir insan olarak giizel miicevherlerle oynar
ve onlarin maddi degerine onem vermez. Ancak tatil yapan bir ressama
agik olur ve sirrin1 onunla paylagir. Ressam da bunu kéyliilere sdyler. Koy-
liler daga tirmarur, hazineyi alir ve satarlar. Junta bir sonraki dolunayda
tirmanigina baglar, mavi 11k artik yoktur ve diiserek oliir.)

Mavi [sik'tan sonra Riefenstahl'mn yonettigi bir sonraki film “1934'teki
Nuremberg Mitingi tizerine bir belgesel” degildi; clinkii Riefenstahl
1950'lerden bu yana iddia ettigi ve simdilerdeki temize c¢ikarici izahlarinda
isini bilir bir tarzda siirekli tekrar ettigi gibi, iki degil bes kurmaca-
olmayan film yapti. Bu film [nancin Zaferi'ydi (Victory of Faith — Sieg des
Glaubens, 1933) ve Hitler'in iktidara gelisinden sonra toplanan ilk Nasyo-
nal Sosyalist Parti Kongresi'ni évityordu. Ugiincii filmi Ozgiirliik Giinii:
Ordumuz (Day of Freedom: Our Army — Tag der Freiheit: Unsere Wehrmacht,
1933; 1935'te gosterildi) ordu igin yapildi ve askerlerin ve Fiihrer igin as-
kerlik yapmanin glizelligini anlatiyordu. Daha sonra ona gergekten ulusla-
rarasi in kazandiracak olan iki film yapti. Bunlardan birincisi I[radenin
Zaferi'dir (Triumph of Will — Triumph des Willens, 1935) ve filmin ads, belki de
1970'lerde okurlarda hala silinmeyen anti-Germen &nyargilar uyanmasin
diye The Last of the Nuba'nin kapaginda asla gegmez.

Kapaktaki bilgiler sdyle devam eder:
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Riefenstahl'in, Goebbels'in kati propagandist taleplerini gorsellestirme
girisimini reddetmesi, Riefenstahl'n 1936 Olimpiyat Oyunlari'na dair
filmi Olimpiyat's (Olympiad — Olymhplade) yapmasiyla zirvesine gikacak
olan bir iradeler savagina yol acti. Bu filmi Goebbels yok etmeye ¢alist
ve film yalmzca Hitler’in kigisel miidahalesiyle kurtuldu.

Riefenstahl, 1930'larin dikkate deger iki belgeselinin yaru sira, savas ko-
sullarinun devam etmesine olanak tarumadigr 1941’e dek, kendi planlar
yontinde ve Nazi Almanyasi’nin yiikselisinden bagimsiz filmler yapma-
y1 stirdirdii.

Nazi liderligiyle tamisiklig II. Diinya Savagi'min sonunda tutuklanmas:-
na yol acti. Iki kez yargilandi ve ikisinde de beraat etti. Uniinii yitiriyor-
du ve her ne kadar tiim bir Alman kusag: onun adini her giin kullansa
da, yar1 unutulmustu.

Nazi Almanya’sinda bir zamanlar adirun her giin kullanuldig ifadesi
harig, yukaridaki bilgilerin hi¢biri dogru degildir.

Riefenstahl’t hami devletin sansiirii ile estetik anlayistan yoksun biirok-
ratlart reddeden bildik bireyci-sanatg roliinde oynatma cesur bir girigim-
dir. Bununla birlikte “Goebbels’in kat1 propagandist taleplerini gorselles-
tirme girisimini” reddettigi diistincesi, simdiye kadar yapilmis en bagarih,
en saf propaganda filmi olan [radenin Zaferi'ni gdrmiis herkese sagma gele-
cektir. Filmdeki her sey, yonetmenin propagandadan bagimsiz bir estetik
ve gorsel anlayisa sahip olma olasiligin inkar eder.

Filmin kendisinin bir kanit olmasinin 6tesinde, (Riefenstahl'in savastan
bu yana inkar ettigi) gercekler tamamen farkl: bir 6ykiiyii anlatir. Yonet-
men ile Alman propaganda bakan: (Goebbels) arasinda asla bir miicadele
olmadi. Naziler igin gektigi ti¢ filmin ardindan, Iradenin Zaferi higbir y6-
netmenin higbir hiikiimetten goérmedigi tam bir igbirligi iginde yapild1.
Riefenstahl’in sinirsiz bir biitcesi ile emrinde 120 kisilik ekibi ve ¢ok sayida
kameras! —otuz ile elli arasinda oldugu tahmin ediliyor- vardi. Politik bir
gorev i¢in gorevlendirilmis ve sonra da basi belaya girmis bir sanatq ol-
maktan ¢ok uzak olan Riefenstahl, kendisinin [radenin Zaferi'nin yapihgi
hakkinda 1935te yayimlanan kitapta? anlattig1 gibi, basindan itibaren se-
yirlik bir filmin seti olarak gordiigii mitingin planlanmasina katildi.

Olimpiyat aslinda iki filmdir: Halkin Festivali (Festival of People — Fest der
Volker) ve Giizelligin Festivali (Festival of Beaut — Fest der Schonheit). Riefen-

2 Leni Riefenstahl, Hinter den Kulissen des Reichsparteitag Films, Munich, 1935.
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stahl 1950’lerden bu yana yapilan roportajlarda her iki Olimpiyat filminin
de Uluslararast Olimpiyat Komitesi'nin gorevlendirmesiyle yapildigin,
yapimciligi kendi sirketinin tistlendigini ve Goebbels'in itiraz etmesine yol
agtigima soylemeyi stirdiirmiistiir. Gergek ise, bu filmlerin Nazi hiikiimeti-
nin emriyle yapildigi, hitkiimetin filmleri tamamen finanse ettigi (Riefen-
stahl'mn adina paravan bir girket kuruldu, ¢linkii “hiikiimetin yapimar ola-
rak goriinmesinin uygun olmadig1” diisiiniildii) ve Goebbels’in bakanlig:-
nin ¢ekimin her asamasinda kolaylik sagladigidir.

Riefenstahl kurgu tizerinde iki y1l ¢alisti. Filmi Oyle bir zamanda bitirdi
ki, film ilk kez 29 Nisan 1938'de Berlin'de Hitler'in 49. dogum giinii kut-
lamalarinin pargasi olarak gosterilebildi. Daha sonra ayni yil Olimpiyat
Almanya adina Venedik Film Festivali'ne katildi ve Altin Madalya kazan-
d1. (Riefenstahl daha 6nce de 1932'de Mavi Isik ile Venedik'te Altin Madal-
ya kazanmisti.) Riefenstahl'in Amerikali yildiz siyah atlet Jesse Owens’1
filme cekmesine Goebbels'in itiraz ettifine dair akla makul gelen masal da
dogru degildir. Onceki filmlerde oldugu gibi bu filmde de Riefenstahl,
Goebbels'in tam destegini almust.

Daha da sagma olan, Riefenstahl’in “1941%e dek, kendi planlar1 yoniin-
de ve Nazi Almanyasinin yiikselisinden bagimsiz filmler yapmay stir-
dirdaguni” sdylemektir. 1938'de Hitler’e bir hediye olarak Riefenstahl,
Fithrerin yeni inziva mekaninin engebeli dag manzaras: kargisindaki elli
dakikalik lirik portresi olan Berchtesgaden iiber Salzburg'u yapti. 1939'da ya-
ninda kameras: ve iiniformali savas muhabiri olarak ordunun Polonya’y1
isgaline eslik etti, ancak savasi somut olarak yasadigina dair bir kayit yok-
tur. Olimpiyat'tan sonra Riefenstahl 1941'de bagladig1 ve ara vermek zo-
runda kalarak (Nazi isgali altindaki Prag'da bulunan Barrandov Film
Stitdyolari’'nda) 1944'te tamamladig1 Tiefland adli uzun metrajli bir film
daha yapti. Hazirliklar1 daha 1934'te baglayan Tiefland, Mavi Isik’s amimsatir
ve bu kez de (Riefenstahl’in canlandirdigr) kahraman topluluk disina sii-
rilmis glizel bir kadindir. Film ilgisizlik nedeniyle 1954'te gosterildi.
Agik¢as1 Riefenstahl bir yonetmen olarak uzun kariyerinde yalnizca iki
belgesel oldugu izlenimi vermeyi tercih ederdi. Dogrusu ise, yonettigi alti

3 Bkz.: Hans Barkhausen, “Footnot to the History of Riefenstahl’s Olimpiyat”, Film
Quarterly, (Autumn 1974). Son birkag yil icinde Amerika ve Bat1 Avrupa’daki si-
nema dergilerinde ¢ikan ¢ok sayida Riefenstahl’e 6vgii yazisimin arasinda ender
goriilen bilgilendirici bir karg1 yazi.
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filmden dordiintin Nazi hiikiimeti i¢in yapilmus ve bu hiikiimet tarafindan
finanse edilmis belgeseller oldugudur.

Bu, Riefenstahl'm “Nazi liderligiyle tanigsiklig1” biciminde ifade edilen
Hitler ve Goebbels'le profesyonel iliskisi ve yakinligini tanimlamaya yet-
mez. Hitler’in ilgi duydugu ve daha sonra da gorevlendirdigi bir aktris-
yonetmen olmanin ¢ok disinda, Riefenstahl 1932'den ¢ok &nce Hitlerin ya-
kin bir arkadas: ve ahbabiydi. O, Goebbels'in de yalnizca bir tarudigy degil,
bir arkadasiydi. Riefenstahl’in 1950'lerden bu yana siirekli iddia ettigi gibi
Goebbels’in kendisinden nefret ettigi savini destekleyecek bir kanit yoktur.
Daha da 6tesi, Goebbels’in onun galigmasina miidahale etme giicii oldu-
guna dair bir iddia da gercekgi degildir. Istedigi zaman Hitler’e ulagabilen
Riefenstahl, Goebbels’e kars: sorumlulugu olmayan tek Alman y6netmen-
di. (Normalde onun, Goebbels’in propaganda bakanliginin Reich Sinema
Dairesi'nin “Kisa Film ve Propaganda Yapimlari” boliimiine bagl olarak
calismasi gerekirdi.)

Son olarak, Riefenstahl'in savagtan sonra “Iki kez yargilandi ve ikisinde
de beraat etti” demek de yanilticidir. 1945 yilinda Miittefikler tarafindan
kisa stireligine tutuklandi ve (Berlin ve Miinih'teki) muhtesem evlerinden
ikisine el konuldu. Sorusturmalar ve mahkeme 1948'de baslad: ve sonunda
jurinin “Nazi rejimini desteklemeye yonelik cezay: gerektirecek politik et-
kinligi olmamustir” kararmni aldig1 1952ye kadar siirdii. Daha da 6nemlisi,
Riefenstahl hukuk agisindan cezay: hak etsin ya da etmesin, s6z konusu
olan onun Nazi liderligiyle “tarigikligi” degil, Uglincii Reich icin 6nde ge-
len bir propagandist olarak etkinlikleriydi.

The Last of the Nuba'min kapag: Riefenstahl’mn 1950'lerde uydurdugu ve
Aralik 1965'te saygin Fransiz sinema dergisi Cahiers du Cinéma’da yayimla-
nan roportajinda ayrintili olarak agikladigi konumunu, bu konuma sadik
kalarak ozetler. Cahiers du Cinéma'daki yazida Riefenstah] yapitlarinin pro-
paganda oldugunu inkar etti ve bunlarn “sinema gercek” (cinéma vérité)
oldugunu 1srarla vurguladi. fradenin Zaferi'yle ilgili olarak “hicbir sahne
oynanmarmusg / canlandinlmamustir” dedi. “Her sey gergektir. Ve tarafli bir
yorum yoktur, hatta hi¢ yorum yoktur. Bu tarihtir - saf tarih.”

Iradenin Zaferi’nde anlatict ses olmasa da, film Nuremberg mitingini
Alman tarihindeki kurtaricr zirve noktas: olarak haber veren yazili bir me-
tinle baglar. Ama bagtaki bu yorum, filmin tarafli olmasinin en giigsiiz ka-
nitlarindan biridir. [radenin Zaferi gerekligin kokten doniistiiriilmesini ve
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bunun basarilmasini gosterir: tarih tiyatro haline gelir. 1935’te yayimlanan
kitabinda Riefenstahl gercegi yazmist. Nuremberg mitingi “harikulade
glizel bir kitle mitingi olarak degil, olaganiistii bir propaganda filmi olarak
planland: ... Kutlamalar ve gosteriler, yiiriiytisler, alaylarin plani, grupla-
rin aralarindaki bosluklarin mimarisi ve stadyum kameralara uygun ola-
rak tasarland1.” Sahneye konan Parti toplantisina fradenin Zaferini yapma
amaciyla karar verildi. Bu olay, kendi iginde bir amaci olmasina ragmen, o
dénemde otantik bir belgesel tipini iddia eden bir filmin seti olarak hizmet
gordii. Riefenstahl’in filmlerinin belgesel oldugunu savunan kimse, eger
belgesel, propagandadan ayrilabilirse, samimi degildir. [radenin Zaferi'nde
belge (goriintii) yalnizca gercekligin kayd: degildir; gerceklik goriintiiye
hizmet etmesi icin olusturulmustur.

Liberal toplumlarda mahkum edilmis kisilerin “iade-i itibar1”, her yeni
baskiya o giine kadar adi1 anmilmamus kisilerin dahil edildigi, esit ya da da-
ha fazla sayida kisinin de disarida birakildig1 Soviet Encyclopedia’sinin ge-
nel biirokratik kesinligiyle olmaz. Bize 6zgii iade-i itibar daha yumusak,
daha haince/sinsicedir. Riefenstahl’in Nazi ge¢misi birden kabul edilme-
mistir. Yalnizca kiiltiir tekerleginin doniisiiyle bu artik bir sorun olmaktan
cikmugtir. Leni Riefenstahl’mn Nazi stipriintiisii tintiniin aklanmast bir do-
nem ic¢in onem tasimistir. Ancak bu durum, Riefenstahl’in sinemaseverler
tarafindan yaz aylarinda Colorado’da diizenlenen film festivaline onur
konugu olarak ¢agrildigi, CBS'in “Camera, Three” adli iki bélimliik prog-
ramm konugu oldugu gectigimiz yil ile bu yil The Last of the Nuba'nun ya-
yimlanmasiyla bir tiir zirveye ¢ikmustir.

Riefenstahl’in son donemde kiiltiirel bir abide konumuna yiikselmesi-
nin ardindaki saikin bir boliimii kesinlikle onun bir kadin olmasidir.
Germaine Dulac ve Dorothy Azner'den Vera Chytilova, Agnes Varda, Mai
Zetterling, Shirley Clark vb’ye kadar uzanan bir dizi ismi distintirsek,
Riefenstahl Biitiin Zamanlarin En lyi Yirmi Filmi listesine girmesi olasi
yapitlar {ireten tek kadindir. Bir feminist de olan ¢ok tanminmig bir sanatgi-
nin yaptig1 1973 New York Film Festivali posteri bir kadini gosterir; kadi-
nin sag gogsti 1i¢ isimle gevrilidir: Agnes Leni Shirley. Feministler herkesin
miikkemmel oldugunu kabul ettigi filmler yapmis bir kadint kurban etme-
nin sancisint ¢ekerlerdi.

Ancak Riefenstahla yonelik tutumdaki degisimin daha giiglit bir nede-
ni, eger “glizel” ise sanati reddetmeyi olanaksizlastiran hazdaki degisimde
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yatmaktadir. Artik aralarinda avant-garde film miiessesinin en etkili sesle-
rinin de yer aldig1 Riefenstahl savunucularinin goriisii, onun her zaman
glizel ile ilgilenmesidir. Kuskusuz bu, bir siiredir Riefenstahl’in kendi mii-
cadelesi olmustur. Bu nedenle Cahiers du Cinéma adina onunla roportaj ya-
pan kisi budalaca, [radenin Zaferi ile Olimpiyat'n “ortak yarunin, her iki
filmin de kendisi belirli bir bi¢im diisiincesine dayali belirli bir gergeklige
bicim vermek oldugu” goézlemini aktararak Riefenstahl’a statti kazandirir.
“Bigime yonelik bu kaygi konusunda 6zel olarak Alman olan bir seyler go-
rityor musunuz?” sorusuna Riefenstahl’in yanit1 sdyledir:
Yalmzca sunu sdyleyebilirim ki, giizel olan her geyi ¢ekici buldugumu
hissediyorum. Evet, giizellik, harmoni. Ve belki de kompozisyona yone-
lik bu dikkat, bigime yénelik bu arzu sonugta gercekten Alman bir gey-
dir. Bunlan tam olarak bilmiyorum. Bu bilgimden degil, bilingdigimdan
geliyor... Ne eklememi istiyorsunuz? Saf olarak gercekei, yasam dilimi-
ne ait, siradan, giindelik olanlar beni ilgilendirmiyor ... Giizel, giiclii,
saglikli ve canli olan beni bitytilityor. Ben harmoniyi ariyorum. Harmoni
ortaya giktifinda mutlu oluyorum. Saniyorum bununla sorunuza yanit
verdim.

Bu nedenle The Last of the Nuba Riefenstahl’in iade-i itibarinda son ve
gerekli adimdir. Bu kitap gegmisin son yeniden yazimidir ya da onun ig-
reng bir propagandistten ¢ok bir giizellik diiskiinii oldugunun taraftarlar:
icin kesin onaylanigidir® Kitabm trettigi glizelligin iginde mukemmel,
soylu kabilenin fotograflar1 yer alir. Ve kitabin kapagindaki fotograflarin
tiiminde, tarihin alt edici tepeden bakisi, (Hitler’'in Riefenstahl’a dedigi
gibi) “benim miikemmel Alman kadimim” giiliimser.

Genel olarak kabul edildigi gibi, eger The Last of the Nuba Leni
Riefenstahl tarafindan imzalanmamig olsaydi bile, bu fotograflarin Nazi
rejiminin en ilging, yetenekli ve etkili sanatgisi tarafindan ¢ekildiginden
zorunlu olarak kugku duyulmazdi. The Last of the Nuba'nin sayfalarini ge-

* Bu da Jonas Mekas'm The Last of the Nuba'nin yayimlarusini nasil selamlayabil-
digini (Village Voice, 31 Ekim, 1974) agiklar. “(Leni Riefenstahl) vgiilerini stirdii-
rityor ya da bu, filmlerinde bagladi1 bir arayis olan insan bedeninin klasik
giizelliginin bir arayis1 m1? O ideal olanla, arutsal olanla ilgileniyor.” Mekas aym
gazetenin 7 Kasim 1974 tarihli niishasinda gunlari yazdi: “Iste bunlar benim
Riefenstahl’in filmleri {izerin son sozlerim: Eger bir idealistseniz; idealizmi gore-
ceksiniz; eger bir klasik tislup taraftariysaniz, onun filmlerinde klasizme bir 6v-
giiyl goreceksiniz; eger bir Nazi iseniz Nazizmi géreceksiniz.”
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viren ¢ogu insan muhtemelen resimlere kaybolan ilkellere daha fazla yas
tutarak bakacaktir. Bunun en biliyik Ornegi Brezilya'da Tristes
Tropiques'deki Bororo Kizilderilileri konusundaki Lévi-Strauss’dur. Eger fo-
tograflar, Leni Riefenstahl tarafindan yazilan uzun metinle birlikte dikkat-
le incelenirse, onun Nazi donemi ¢alismalarinin siirdiigii netlesecektir.

Riefenstahl’in fotografik nesne se¢imi —bu kabile fakat bir digeri de-
gil— cok ozel bir ¢carpitmay ifade eder. O Nuba’y: olaganiistii geligkin sa-
natsal duyuya sahip (herkesin sahip oldugu az sayidaki nesnelerden biri
lirdir) mitsel insanlar olarak yorumlar. Onlarin hepsi giizeldir (“Nuba er-
keklerinin,” der Riefenstahl, “diger bir Afrika kabilesinde ender goriilen
guizellikte viicutlarn var”); acimasiz ¢olde yasamak igin ¢ok calismak zo-
runda olsalar da (onlar sigir ¢cobani ve avaidirlar), Riefenstahl onlarm bas-
lica etkinliginin torensel oldugunda israr eder. The Last of the Nuba
ilkelcilik yanlis1 bir ideal tizerinedir: ¢evreleriyle tam bir uyum iginde, uy-
garliktan uzak yagayan bir halkin portresi.

Riefenstahl’in gorevlendirme {izerine yaptig1 Nazi filmlerinin —ister
Parti kongreleri, ister ordu, isterse atletler {izerine olsun— dordii bedenin
ve toplulugun yeniden dogusunu o&ver, karsi konulamaz bir lider
tapinisina aracilik eder. Bu filmler dogrudan, Riefenstahl’in bagroliinii oy-
nadig1 Fanck'in filmleri ile kendi filmi Mavi Isik'in izinden gider. Kurmaca
“dag filmleri” yiiksek yerlere 6zlemin, saf ve ilkelin meydan okumasi ile
dayanuklilik testinin dykileridir. Bu Nazi filmleri giindelik yasam gercek-
ligi tizerindeki zafere kendinden gecirici 6z-kontrol ve boyun egme ile
ulagmanin, toplum olmay1 basarmanin epikleridir. Ilkellerin yakinda yok
olacak olan giizellikleri ve mitsel giicleri icin bir agit olan The Last of the
Nuba Riefenstahl’'in fasist gorsel anlatilarnin triptikinde® {iglincii olarak
goriilebilir.

[lk panelde yer alan “dag filmlerinde” sikica giyinmis insanlar sogugun
saflig1 iginde kendilerini karutlamak igin yukarlara tirmanirlar; yasam fi-
ziksel dayanuklilik testiyle 6zdeslestirilir. Ortadaki panel, yani Nazi hii-
kiimeti icin yapilan filmler: [radenin Zaferi kitlelerinin genel ¢ekimlerini
kullanir. Bu ¢ekimlerin arasina, sanki kendinden gecerek sadakat goster-
melerini ifade etmeyi artyormus gibi, tek bir tutkuyu, tek bir boyun egisi
gosteren yakin ¢ekimler sokulur. Filmleri arasinda gorsel olarak en zengin

s Triptik: Ug panelli altar panosu.
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olan Olimpiyat'ta bedeni siki sikiya sarmis giysileriyle insanlar birbirleri
ard1 sira zaferin kendinden geciriciligini arayarak miicadele ederler, siralar
halindeki yurttaglar tarafindan alkiglanirlar ve biitiin bu insanlar, stad-
vumdaki varlig1 bu miicadeleleri takdis eden Ustiin-izleyici Hitler’in mer-
hametinin sabit bakigimin altindadirlar. (Pekala [radenin Zaferi adi
verilebilecek olan Olimpiyat kolay zaferlerin olmadigim vurgular.) Uglincii
panel The Last of the Nuba'da kendi gururlu ve kahraman topluluklarinin
son dayaniklilik testini bekleyen ciplak ilkeller ¢ol sicaginda olmasi yakin
imhalarma giiliip oynayarak poz verirler.

Bu Tanrimin Alacakaranligi (Gotterddmmerung) zamanidir. Nuba top-
lumundaki 6nemli olaylar giiresler ve cenazelerdir: Giizel erkek bedenle-
rinin canli kargilagmalart ve 6lim. Riefenstahlin onlart yorumladig
bigimiyle Nuba glizele duyarl bir kabiledir. Kina siirmiis Masai ve Yeni
Gine'nin gliya gamura bulanmis erkekleri gibi Nuba insanlari da biitiin
onemli toplumsal ve dinsel olaylar icin kendilerini boyarlar, bedenlerine
agtkga Oliimii akla getiren beyaz-gri kil siirerler. Riefenstahl bu fotografla-
rin gekilmesinden birkag yil sonra, sanli Nuba para, is, giysiler vb. nede-
niyle yozlagmaya bagladig) icin ve muhtemelen —Riefenstahl tarihle degil
yalnizca mit ile ilgilendiginden asla anmadigi— savas nedeniyle “tam za-
maninda” oraya gittigini iddia eder. On iki y1l Sudan’in o bdlgesini harap
etmis olan i¢ savag beraberinde yeni teknolojiyi ve ¢ok miktarda aginmay:
getirmek zorundayda.

Her ne kadar Nuba kabilesi insanlart Ari degil siyah olsa da, Riefen-
stahl'in onlar1 tanimlayisi Nazi ideolojisinin daha biiyiik temalarinin bazi-
lariyla uyumludur: Temiz ile kirli, yozlasamaz ile kirlenmis, fiziksel ile zi-
hinsel, haz ile elestiri arasindaki karsitlik. Nazi Almanya’sindaki Yahudile-
re kargi baghca suglama onlarin kentli entelektiiel olmalari, yikica, yozlagti-
ric1 “elegtirel ruhun” tagtyicilart olmalariydi. (Mayis 1933'teki kitaplarin ya-
kilmasi olay1 Goebbels’in su haykirsiyla baglamigti: “Agir1 Yahudi entelek-
thializminin artik sonu gelmistir ve Alman devriminin basaris1 Alman ru-
huna yeniden dogru yolu gostermistir.”” Ve Goebbels Kasim 1936’da sanat
elegtirisini yasakladiginda, bunun nedeni sanat elestirisinin “tipik Yahudi
ozelligi tagimasiydi”: Bu elestiri yliregin {izerine kafays, toplulugun {izerine
bireyi, duygunun tizerine akli koyuyordu.) $imdi ise kirleten “uygarliktir.”

Eski Soylu Vahsi ideasinin fasist versiyonu konusunda ayirt edici olan,
bu anlaysin diigtindiiriicii, elestirel ve ¢ogulcu olan her seyi kinamasidir.
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Riefenstahl'in ilkel giice dair kaynak kitabinda yiiceltilen ilkel mitin, top-
lumsal orgiitlenmenin ve digiincesinin sasirtici derecede karigikligina ve
inceligine rastlanmaz. Riefenstahl 6zellikle Nuba'nin, kabilenin kash er-
keklerinin maddi bir &diil igin degil, “kabilenin kutsal hayatinin yenilen-
mesi i¢in” birbirlerini havaya kaldirip yere firlattiklar giires kargilasmala-
rinin fiziksel dayaniklilik testiyle, birlik olma ve &viilmesiyle kendinden
geger. '

Giires kargilagmalari ve buna eslik eden ritiieller, Riefenstahla gore
Nuba’y1 birbirine baglar:

Batidaki birey icin servet, gli¢ ve statii ne ise Nuba igin giires de biiyiik
ol¢lide bu anlamlara gelir. Giires aslinda koyiin “oyuna katilmayan”
tim iiyeleri olan takimun destekgilerinin en tutkulu sadakatini ve duy-
gusal katilimin saglar ...

(Glires) bir biitlin olarak Nuba ideasinda temel bir anlayigtir. Mesakin
ve Korongo'nun genel goriiniimiinin ifadesi icin énemi abartilamaz; akil
ve ruhun goriilmez diinyasinin goriiliir ve toplumsal diinyada bir digavu-
rumdur.

Fiziksel yetenek ve cesaretin sergilenmesinin, giigliniin zayif lizerinde
zafer kazanmasinin, en azindan onun gordiigii bi¢imiyle (déviiste galibi-
yetin “bir insanin yagaminn baglica arzusu oldugu”) topluluk kiiltiiriiniin
birlestirici simgesi oldugu bir toplumu 6verken Riefenstahl kendi Nazi
filmlerindeki diigiinceleri yalruzca biraz degistirmis goruniir. En cogkulu
ve miisrif térenin cenaze oldugu bir toplumu fotografik nesne olarak sece-
rek hedefe isabet ettirmis gibidir. Viva la muerte (Yasasin 6liim).

The Last of the Nuba'man Riefenstahl'm gec¢misiyle iliskisini koparmayi
reddetmek nankérce ve haince goriilebilir, ancak son dénemdeki garip ve
sevimsiz bir olay olan onun iade-i itibarindan oldugu kadar, eserlerindeki
devamliliktan da 6grenilmesi gereken yararli dersler vardir. Céline, Benn,
Marinetti ve Pound gibi (etkileri azalirken fasist olan Pirandello ve Ham-
sunu anmiyorum bile) fagizmi benimseyen diger sanatgilar Riefenstahl
gibi 6gretici degildir. Riefenstahl tamamen Nazi sanatiyla 6zdes olan ve
sanat1 yalmzca Ugiincli Reich déneminde degil, bu rejimin yikiligindan
otuz y1l sonra da siirekli olarak fasist estetigin temalarin isleyen tek 6nem-
li sanatgidir.

Fagist estetik The Last of the Nuba’da bulunan ilkelin oldukga 6zel 6vgii-
slinii igerir ama bunun 6tesine geger. Bu estetik; kontrol alanlarny, itaatkar
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davrarug ve asir1 ¢abay: diistinmekle dopdoludur ve bunlart haklilagtirir:
Goriintiste birbirine zit iki durum olan ego diiskiinliigii (egomania) ile
kullugu yiiceltir. Egemenlik ile bagimlilik (kolelik — enslavement) iligkileri
karakteristik agir1 toren bicimini alir: Insanlarin gruplar halinde toplanma-
s1; insanlarin seylere doniismesi; seylerin ve insan/sey gruplarinin her seye
kadir hipnotik lider ya da gii¢ etrafinda toplanmalari. Fasist dramaturji
biiytik gicler ile kuklalar arasindaki iligkilere odaklanir. Koreografisi dur-
maksizin hareket ile donmus, statik, “eril” durus arasinda gider gelir. Fa-
sist sanat boyun egmeyi yiiceltir; akilsizligr 6ver; 6liimii gekici hale getirir.

Boylesi bir sanat fasist olarak etiketlenen ya da fasist iilkelerde tiretilen
yapitlarla sinurli degildir. (Birka¢ film adi sayarsak: Walt Disney’in
Fantasia’si, Busby Berkeley’'in Biitiin Cete Burada (The Gang’s All Here) ve
Kubrick'in 2001'i de fasist sanatin belirli temalarim ve bigimsel yapilarin
gosteren yapitlar olarak goriilebilir.) Ve kugkusuz fagist sanatin 6zellikleri
komiinist uilkelerdeki resmi sanatta da ortaya ¢ikar. Anitsal olandan alinan
hazlar ve kitlelerin kahramana baghlig1 hem fasist hem de komiinist sanat
icin ortaktir; bunlar sanatin toplumun liderlerini ve 6gretilerini 6liimsiiz-
lestirme islevine sahip oldugu biitiin totaliter rejimlerin goriiglerini yansi-
tirlar. Devinimin gorkemli ve kati modeller iginde gosterilmesi bir diger
ortak 6gedir, ¢linkii boylesi bir koreografi devletin birligini aktarir. Bu ne-
denle kitlesel atletik gosteriler, bedenlerin teghiri ve koreografisi biitiin to-
taliter tilkelerde degerli bir etkinliktir.

Fasist sanat kismen totaliter sanatin 6zel bir varyantina sahiptir. Sovyet-
ler Birligi ve Cin gibi iilkelerin resmi sanati Gitopyan bir ahlaka temellidir.
Fasist sanat da litopyan bir estetigi —fiziksel mitkemmelligin estetigini-—
sunar. Nazi donemindeki ressamlar ve heykeltiraslar sik sik ¢iplak insan
bedenini tanimladilar, ancak bedensel kusurlar gostermeleri yasaktt. On-
larin giplak insan bedenleri erkek saglik dergilerindeki resimlere benzer;
bunlar dindarca aseksiiel ve (teknik anlamda) pornografik resimlerdir,
clink bir fantezinin mitkemmelligine sahiptirler.

Riefenstahl’in giizeli sunusunun daha karmagik oldugu belirtilmelidir.
Riefenstahl’in temsillerindeki glizellik diger Nazi gorsel sanatinda olanin
aksine asla akilsizca degildir. O beden tipleri alanini derinligine biliyordu;
glizellik konularinda bir irk¢1 degildi. Riefenstahl saf Nazi estetik standart-
larina gore kusur olarak goriileni, Olimpiyat'taki atletlerin neredeyse pat-
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lamis gozleri ve damarlar1 ¢tkmis bedenlerinde oldugu gibi, gercek ¢aba
olarak gosterir.

Resmi komtnist sanatin asekstiel iffetliligine karsit olarak Nazi sanat:
hem sehvet diiskiinii hem de ideallestiricidir. Utopyan bir estetik (biyolojik
bir veri olarak kimlik) ideal bir erotizmi ima eder (cinsellik liderlerin ¢eki-
ciligine ve takipgilerinin hazzina doniistiiriiliir). Fasist ideal, cinsel enerjiyi
toplulugun yarar igin “tinsel giice” dontigtiirmektir. Erotik olan, cinsel it-
kinin kahramanca baskilanmasindan meydana gelen ¢ok takdir edilebilir
bir tepkiyle birlikte, her zaman bir giinaha tesvik olarak sunulur. Boylece
Riefenstahl neden Nuba evlilik torenlerinin gorkemli cenaze torenlerine
karsit olarak torenleri ya da ziyafetleri icermedigini aciklar. Bir Nuba erke-
ginin en biiylik arzusu bir kadinla birlikte olmak degil, iyi bir giiresci ol-
mak ve buradan perhiz ilkesinin dogrulugunu ispatlamaktir. Nuba dans
torenleri sehvani olaylar degil, daha ¢ok “iffetin” —yasam giictiniin kont-
rol edilmesinin— festivalleridir.

Komiinist iilkelerin resmi sanatinda istege/iradeye dair biraz demokra-
si vardir: isciler ve koyliiler ara sira kendileri igin bir seyler yaparlar. Fasist
sanatta istek/irade her zaman liderler ile takipgileri arasindaki karsitlig:
yansitir. Fagist ve komiinist politikalarda istek/irade lider ve koronun
dramasi iginde alenen sahnelenir. Nasyonal Sosyalizm kosullarinda sanat
ile politika arasindaki iliski konusunda ilging olan, sanatin politik gereksi-
nimlere tabi kilinmasi (bu ister sag ister sol olsun biitiin diktatorliiklerin
bir gergegidir) degil, ancak politikanin sanatin —ge¢ romantik asamasin-
daki sanatin— retorigini kendine mal etmesidir. Goebbels 1933'te politika
“en ylice ve en kapsaml sanattir ve modern Alman politikasini bigimlen-
diren bizler kendimizi sanatcilar gibi hissediyoruz. . . . sanatin ve sanatgi-
larin gorevi bigimlendirmek, sekil vermek, hastaligi kovmak ve saglik igin
ozgirligl yaratmaktir” demisti.

Nazi sanat1 her zaman gerici ve kiistah bir bigimde 20. ytiizyil sanatirun
basarilarinin disinda diistiniilmiistiir. Ancak tam da bu nedenle bu sanat
cagdas hazda bir yer kazanmustir. Solcu organizatorler Frankfurt'ta (sava-
sin ilk giinlerinden bu yana ilk kez) Nazi resmi ve heykeli konulu bir sergi
diizenlediler; korkularina karsilik katilim agir1 genis oldu ve bekledikleri
kadar ciddi bir durum yaganmadi. Brecht'ten didaktik uyarilar ve toplama
kampi fotograflariyla desteklendiginde bile Nazi sanat1 bu kalabaliklar:
(bagka bir sanat) hatirlatabildi. Modasi ge¢mis ve bu nedenle fazlasiyla
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1930'Iarin diger sanat stillerine, 6zellikle de Art Deco’ya benzer goriiniiyor.
Hitler'in —ve kisa bir siire igin Cocteau'nun- goézde heykeltirasi Arno
Breker’in ve Joseph Thorak’in muazzam bronz heykellerinden sorumlu
aynu estetik, Manhattan'daki Rockefeller Center’in 6niindeki kaslar1 ¢ok
geliskin Atlas arutini ve Philadelphia 13. Cadde’deki tren istasyonu iginde-
ki I. Diinya Savasi'nda dlen piyadeler icin hafiften sehvet diiskiini anit1 da
Gretti.

Almanya‘da estetik begenileri gelismemis insanlar i¢in Nazi sanatinin
cazibesi, bu sanatin basit, figiiratif ve duygusal olmasindan; entelektiiel
olmamasindan; modernist sanatin talepkar olan karmasik yapisindan bir
kurtulus olusundan gelebilir. Estetik begenileri daha geliskin olanlar igin
bu cazibe, kismen geg¢misin stillerini, 6zellikle de en tanmanim geri getir-
meye yonelen bu arzu nedeniyledir. Ancak Art Nouveau'nun, Rafael-
oncesi resmin ve Art Deco'nun yeniden canlanmasinin ardindan, Nazi sa-
natinin da yeniden canlanmasi ¢ok miimkiin degildir. Nazi resmi ve hey-
keli sanat olarak yalmizca abartili degil, sasilacak derecede verimsizdir.
Ama kesinlikle bu nitelikler insanlari Nazi sanatina Pop Art'in bir bi¢imi
olarak bilerek ve giilmekten kendini alamayarak bakmaya davet eder.

Riefenstahl’in sanati Nazi doneminde iiretilmis diger sanat yapitlarin-
da bulunan amatorliigiin ve bonliigiin disindadir, ancak hala benzer de-
gerlerin ¢ogunu destekler. Ve ayn1 modern duyarhilik onu da takdir ede-
bilir. Pop sofistikasyonun tezatlari, iginde yalnizca bigimsel giizelligin de-
gil, ayni zamanda bu sanatin politik arzusunun da estetik bir aginlik bigi-
mi olarak goriildiigii Riefenstahl’in sanatina bakmanin yolunu hazirhiyor.
Ve Riefenstahl’in bu ayr1 degerlendirmesi, ister bilingli isterse bilingdigi ol-
sun, onun sanatina giiciinii kazandiran 6znenin kendisine bir tepkidir.

Iradenin Zaferi ve Olimpiyat kuskusuz muhtegsem filmlerdir (bunlar
simdiye kadar yapilmis en iyi belgeseller olabilirler), ancak bir sanat formu
olarak sinemanin tarihinde gergekten onemli degillerdir. Bugiin kimse
Riefenstahl’t anarak film yapmiyor, oysa bir¢ok yonetmen Sovyet sinema-
sinin ilk doneminden Vertov'u titkenmez bir bigcimde ¢ekici ve sinema dili
izerine diistincelerin kaynag: olarak goriiyor (yonetmen degilim ama ben
de buna katiliyorum). Ancak belgesel film tiiriinde en 6nemli kisi olan
Vertov'un asla [radenin Zaferi ve Olimpiyat kadar etkileyici ve heyecan veri-
ci bir film yapmadig: tartisilabilir. (Kugkusuz Vertov'un emrinde higbir
zaman Riefenstahl’mn sahip oldugu araglar yoktu. Sovyet hiikiimetinin
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propaganda filmleri icin biit¢esi misriflige izin vermiyordu.) Benzer bi-
cimde The Last of the Nuba saskina gevirici bir fotograf kitabidir, ancak bu
kitabin diger fotografcilar icin 6nemli olabilecegi, insanlarin (Weston ve
Walker Evans ile Diane Arbus’un yapitlarinin yaptig gibi) gérme ve fotog-
raflama bicimini degistirebilecegi diistiniilemez.

Solda ve sagda propaganda filmi ile ilgili olarak bir cifte standart yay-
gindir. Vertov'un son filmlerinde ve Riefenstahl’in ¢alismalarinda duygu-
larin manipiilasyonunun benzer tiirde bir costurmay1 sagladigini ¢ok az
insan kabul eder. Bunlarin neden etkili olduklarini agiklarken ¢ogu insan
Vertov'un durumunda duygusal, Riefenstahl'in durumunda ise samimi-
yetsizdir. Bu nedenle Vertov'un sanat1 diinyanin her yerindeki sinemase-
verler adina biiytik bir moral sempati uyandirir; insanlar bu filmlerden
etkilenmeyi bastan kabul ederler. Riefenstahl'in sanat: iginse, hile onun
filmlerinin zararli politik ideolojisini siizgecten gegirmek ve geriye yalniz-
ca estetik degerlerini birakmaktir.

Bu nedenle Vertov'un filmlerinin évgiisii her zaman onun sonunda
hizmet ettigi diktatorliikge baskilanmis gekici bir kisi, bir entelektiiel ve
ozgin bir diisiiniir-sanat¢1 oldugu bilgisini 6n-gerektirir. Vertov'un (tip-
ki1 Eisenstein ve Pudovkin gibi) gliniimtizdeki izleyicilerinin ¢cogunlugu,
Sovyetler Birligi'nin ilk donemindeki propaganda filmleri yonetmenleri-
nin soylu bir ideali gosterdiklerini, ancak bu ideale pratikte biiytk 6l¢li-
de ihanet edildigini kabul eder. Ancak Riefenstahl’in 6vmenin boyle bir
kaynagi yoktur, ¢linkii kimse, hatta ona itibarini iade etmeye ¢aliganlar
bile Riefenstahl’ hog'gbstermeyi basaramamuistir; ve o hi¢ de bir diigtiniir
degildir. Daha da 6nemlisi, genel olarak Nasyonal Sosyalizmin vahseti ve
terort temsil ettigi diisiintlir. Ama bu dogru degildir. Nasyonal Sosya-
lizm —ya da daha genel olarak fasizm— ayni1 zamanda bir ideali temsil
eder ve bugiin de bagka basliklar altinda 1srarci olan bir idealdir: sanat
olarak yagam ideali, giizellik kiiltii, cesaretin fetisizmi, toplulugun ken-
dinden gecirici duygularina yabancilasmanm yok olmasy; aklin reddi;
erkegin (liderlerin ebeveynligi altindaki) ailesi.

Bu idealler bir¢ok insan icin canli ve etkilidir ve insanlarin Jradenin Za-
feri ve Olimpiyat'tan Gistiin yetenekli bir yonetmen tarafindan yapildig: icin
etkilendigini sOylemek samimiyetsizliktir ve gereksiz tekrardir.
Riefenstahl’in filmleri hala etkilidir, ¢linkii diger nedenlerin yaru sira bu
filmlerin 6zlemleri hala hissediliyor, ¢linkii onlarin icerikleri buyiik olgtide
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hala gekici olmay: stirdiiren ve gengclik/rock kiiltiirii, esas terapi, Laing'in
anti-psikiyatrisi, Uglincii Diinya kampr taraftarligi, miirsitlere ve buytye
inanma gibi yeni topluluk bigimleri igin kiltiirel muhaliflik ve propaganda
cesitliligi iginde ifade edilen romantik bir idealdir. Toplulugun yticeltilme-
si mutlak lider arayisina engel olmaz; tam tersine kaginilmaz olarak buna
vol agar. (Bugiin miirsitlere secde eden ve en grotesk bigimde otokratik di-
sipline boyun egen ¢ok sayida gencin 1960'larin eski anti-otoriteryanist ve
anti-elitistleri olmasi sasirtict degildir.) Ve Riefenstahl’in tistiin bir sefin ya
da samanin yénetmedigi bir kabile olan Nuba'ya baglihg, bastan ¢ikarici-
icractya (performer) uygun bakisini yitirdigi anlamima gelmez, politikaai
olmayan birine uygun hesaplagsmay1 yapmak zorunda olsa bile. Birkag y1l
once Nuba kabilesi tizerine ¢alismasini bitirmesinden bu yana onun baglh-
ca projelerinden biri Mick Jagger’m fotograflarini cekmek olmustur.

Riefenstahl’in giiniimiizde Nazilikten arindirilmas: ve —yonetmen ve
simdi de fotograf¢1 olarak— glizelin yilmaz rahibesi gibi korunmasi, ara-
mizda yer alan fagist 6zlemleri fark etme kabiliyetimizin bugiinkii duru-
mu agisindan iyiye isaret saylmaz. Onun yapitimun giicii kesinlikle bu
yapitin politik ve estetik ideallerinin devam edisinde yatar. flging olan,
bunun bir zamanlar, simdi gorildigiinden ¢ok daha net bir bigcimde go-
riJmesidir.
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ROBIN WOOD
Ceviren: Ertan Yilmaz

Bizzat insarun tehdit ettigi bir diinyada, en acik ve yakin tehlike fasiz-
min yeniden dirilmesi olasiligidir (zaman zaman bir olasilik olarak goriin-
mesi bile korkutucudur). Gliniimiizde Neo-Nazilerin ¢ogalmas: yalnizca
yiizeysel bir belirtidir. Hatta sag ideolojinin liberal bi¢imlerinin ¢ogu acik-
tan ya da gizli olarak fasist potansiyel olustururlar ve ¢ogunlukla “ahlak”
ve “aile degerleri” kavramlarinin arkasmna gizlenirler. Ornegin ABD'deki
Cumhuriyetgi Partiyi kabaca fasist olarak tanimlamak yanultict olsa da, po-
litikalarindan ve egilimlerinden ortaya cikan yeni bir fasizm olasiligin
onemsememek ¢ok daha tehlikelidir. Bu boliimiin amaci sinemadan yola
cikarak, potansiyel fasizmin Bati kiiltiirli iginde yayilma yollarimni izlemek-
tir. Bu kitabin tizerinde durdugu konulardaki —insanin cinselligi ve bunun,
islevi cinsel rolleri tanimlamak, kadinlart bagimli kilmak ve cinsel cesitlili-
gi yok etmek olan evlilik ve aile gibi toplumsal kurumlar tarafindan sinir-
lanmasi, bigcimlenmesi ve diizenlenmesi— sagci konumlar, ashnda hicbir
yerde [radenin Zaferindeki gibi (zzimni olsa da) aciklikla sunulmamuistir. Ya
da bagka bir bigimde sdylersek; Riefenstahl’in filmi “6ltiim giiglerinin” es-
siz bir bicimde tam tarumini sunar. Eger insanligin bir gelecegi olacaksa
“yasam glicleri” ¢ok giiglii bir bicimde buna kars1 gtkmalidur.

Leni Riefenstahl’in 1934'teki Nuremberg toplantisiun filme gekilisi
olan [radenin Zaferi ile bundan 20 yil sonra yapilan Alain Resnais'nin top-
lama kamplan izerine gektigi bir belgesel olan Gece ve Sis'in karsilastiril-
mas! uygun bir baglangic noktasmi, yani Nazizmin “Oncesi” ve
“sonrasina” bir bakis olanagi sunar. Sanatsal olarak bu iki film igin ne dii-

" Bu yaz1 Robin Wood, Sexual Politics and Narrative Film (Columbia University
Press, New York, 1998) adli kitaptan ¢evrilmistir. Yaz1 kitabin bir boliimii oldu-
gundan yazar bir yerde kitabin biitiiniine géndermede bulunmaktadir. Bu gon-
derme yazinin anlamini bozmadig igin ve baglam dig1 degerlendirilerek yazidan
gikarilmig ve iig¢ nokta isaretiyle belirtilmistir. Ayrica bu boliimiin sonunda {ig ek
bulunmaktadir ama tigiincii ek yazinin igerigiyle iligkili olmadigindan geviriye
dahil edilmemistir. Ceviri daha 6nce Sinemasal, Say1 6'da yayilanmigtir.
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stintlirse distinilsiin, bunlar yonetmenlerinin diistinebildiginden ¢ok
daha fazla agidan toplumsal birer belgedirler, degerleri yan yana geldikle-
rinde daha da artar. Temsil ettikleri “sanatin” farkl: tiirleri onlarin toplum-
sal/ideolojik anlamlarinin ayrilmaz bir parcasimni olusturur. Bu yeterince
acik, ancak her nasilsa sanatin politikadan ayrilabilecegine inanan elestir-
menlerin engelleme egilimi tagidiklar bir konudur.

Ben kisisel diizeyde, Riefenstahl’in filmindeki niyetlilik konusuna, onun
ne yaptigimn bilincinde olup olmadigina girmeyecegim; bu konu Susan
Sontag’in miithis yazis1 “Fascinating Fascism”de net bir bigcimde incelen-
mistir.” Hitler miting diizenleyerek (ve tabii ki filmi finanse ederek) kismen
Riefenstahl ve kameralariyla isbirligi yapti; bu, bir kadimin degil ama tarih-
sel anin, Bati kiiltiirindeki ¢ok 6zel bir hareketin iiriiniidiir. Bu yalnizca fa-
sizm ile ilgili bir film degil ama fagist bir filmdir. Film total egemenlik ara-
yisindaki bir lideri ve bir partiyi dver/kutsar ve tiimiiyle izleyicisine hakim
olmaya caligir. Izleyiciye tek, basit ve sorgulanmayan bir gdriisii dayatmak
icin her turli teknik ve stilistik aygit kullarulir. Agilis ¢ekimi Hitler’i Nu-
remberg'e ve oradan dinyaya “vahiy” getiren, bulutlarin iginden gecerek
cennetten inen bir el¢i olarak sunar; film (a) Hitler’in Tanrirun Nazi Partisi-
nin dogusuna ve zaferine dnceden karar verdigini ilan etmesiyle ve (b)
“Hitler Almanya’dir ve Almanya Hitler’dir” ifadesiyle zirvesine ¢ikar. Hig-
bir yerde kaosa ve karst ¢itkma ozgiirliigtine izin verilmez: distlince ve im-
gelemin elestirel inceleme yapmasi icin alan birakilmadig: igin izleyici bu
filmi yalnizca onaylayabilir ya da reddedebilir. Miizik (Wagner ve milliyetci
sarkilar) etkiyi artirmak ic¢in tamamen duygusal amacli kullanilmigtir; ka-
mera agilar1 hitkmetme amacina gore ayarlanmugtir (cok siradan gortntsli
bir adamu yiiceltmek igin alt agidan, Nazi askeri mekanizmasimin dehsetli
goriinimiinii vermek igin tist agidan); kurgu dikkatli bir bigimde ve 1srarla
ritmiktir, bigimsel diizeyde karmasik mekanizma anlayisini yeniden tretir.

Filmin ideolojik olarak korkung, estetik olarak karsi konulamaz oldu-
gu bicimindeki yaygin “liberal” goriis tizerine bir seyler sdylenmelidir.
Su alint1 bunun tipik bir drnegidir:

Neredeyse her cagdas izleyicinin kendisini filmin yapilis malzemelerine
yonelik tutumlardan ayirmas: zor olsa da, Paul Rotha gibi solcu, kararh
Nazi-karsit1 yazarlar bile, Riefenstahl’in film yapmay: hemen hemen hig

" Bkz.: kitabimizdaki “Biiytileyen Fagizm” baghkh yaz1 (¢.n.).
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bilmedigini ama onun kurgu ustaliginin Eisenstein’inkiyle kiyaslanabi-
lir oldugunu ve filmin, izleyicinin filmin igerigine yoénelik tutumu ne
olursa olsun, bu icerigin Gtesine gectigini ve filmi yalnizca bir film olarak
degerlendirmeye zorladigin kabul etmek zorunda kalmuglardir.!

Boylesi sagma sapan, rezil sozlerle karsilaginca, insanin nereden bagla-
yacagina karar vermesi zordur: kendini sola adamig yazari neyin olugtur-
duguna dair Taylor'un tuhaf, modasi ge¢mis anlayisiyla m1; ¢agdas izle-
yicinin (bazi mistik estetik anlayiglar adina) kendisini “malzemelere yone-
lik tutumlardan” tamamen ayirmasinin arzulanabilirligine dair anlayigla
my; “kararli Nazi-kargitt yazarlardan” kendisini ayr tutmaya yonelik agik
arzusuyla miy; Riefenstahl'in mekanik klasik kurgusunun “Eisenstein’la
kargilagtirilabilir bir ustalik” sergiledigi diisiincesiyle mi; ya da insanin ba-
z1 seyleri “yalnizca bir film” olarak nasil degerlendirecegi sorusuyla mi ya
da basit olarak bunun ne anlama geldigiyle mi? Kuskusuz [radenin Zaferi
iyi cekilmis bir filmdir, yani 6rnegin Kutsal Hazine Avcilart ya da Gergek Ya-
lanlar gibi iistiin bir profesyonel yetenek sergiler (buna sahip olmayan ¢ok
sayida saygin filmi hatirlamak miimkiindiir.) Aslinda Riefenstahl’in kame-
ra kullanimi son derece sinirh ve tekdiizedir. Eisenstein’in duygusal ve en-
telektiiel agidan karmasik kurgusu ile karsilastinlmasi, ¢cogu 6rnek sekan-
sin ilk elden ¢oziimlenisinde goriilecegi gibi, onun igin yalnizca biiyiik bir
dezavantaj olabilir. Taylor'un konumuyla ilgili olarak itiraz edilebilecek
temel nokta, anlamindan koparilmus bir tir “soyut” giizellik anlayisina
sahip olmasidir. Tersine glizellik anlayis1 daima kiiltiirel olarak belirlenir:
eger temel politik bilincimizi tam olarak gelistirebilirsek destekledigimiz
giizellikleri, hoglandigimiz zevkleri secmemiz gerekli hale gelir. [radenin
Zaferi’'nin iddia edilen giizelligi insanliktan ¢tkmaya, makinelesmeye, bas-
kilamaya, militarizme odaklanmus fasist bir giizelliktir. Eger insan bu fasist
tuzaga diismezse, bu filmi bastan sona sikic ve nefret uyandiric1 bulur.

Gece ve Sis (1955) Riefenstahl’in filminden kisa bir boliim aktarir ve bu
baglanti Resnais'nin filminin yeterince agik bir bicimde hem igerik hem de
stil anlaminda bir panzehir oldugu duygusunu giiglendirir. Malzemenin
duygusal etkisi ¢ok gii¢lii olmayabilir ama Resnais ve senaryo yazar Jean
Cayrol izleyiciyi uzaklastirmak ve analitik 6zgiirliik vermek i¢in miimkun
olan her seyi yaparlar. Film, dayanilmaz olan durumu diisiinmeyi olanakl:

! John Russel Taylor, Cinema: A Critical Dictionary iginde, ed. Richard Roud, Secker
and Warburg, 1980.



ROBIN WOOD | 226

hale getirmeyi dener. Elde edilen uzakhk paradoksal olarak bize gosteri-
lenlerin korkung dogasmin giderek bilincine varmamuizi saglar: korkuyla
uyusmak yerine izleyicinin diisiinebilmesi, tahayytl edebilmesi ve anla-
yabilmesi igin alan ve dzgiirliik saglarur. Insan burada yarim saatlik bir
belgesel icinde araclarin ve etkilerin karmagsikligiyla (6zellikle Riefenstahi
ile karsilagtirldiginda) garpilir. Miizik etkiyi artirict olmak yerine kont-
rpuan olarak kullanilir; benzer bigimde soguk, 6zlii anlati siirekli olarak
goriintiilerin etkisine (etkilerini azaltmaksizin) kontrpuan olusturur. Bii-
tin film araci (filmi) 6ne ¢ikaran bicimsel degisimlerin karmasik modeli
tizerine kurulur, dyle ki hakikilik duygusu stirekli olarak filmin dilinin bi-
lincinde olmakla kogutluk i¢indedir: simdi / ge¢mis, renkli / siyah-beyaz,
hareketli goriintii / fotograflar, stilize kamera hareketi / otantik haber filmi.
Gordiiklerimiz iizerine diistinmek i¢in -belki bir noktaya kadar— cesaret-
lendiriliriz. Fasizmin kendisi gibi, Iradenin Zaferi de edilginlige, kabul et-
meye, hazir olmaya, yonetilmeye, yonlendirilmeye, telkin edilmeye hazir
bir izleyiciye gereksinim duyar. Gece ve Sis ise izleyicinin aktif aklinu var
kabul eder ve cesaret verir.

Gece ve Sis'in bagarisina hayranlik icinde filmin esiri olmak, 6zellikle
film Riefenstahl’in ugursuz golgesiyle izlendiginde, ¢ok kolaydir. Ama
filmi izledikce (Peter Harcourt'un Film Comment'in Kasim/Aralik 1973 ta-
rihli sayisindaki Alain Resnais'nin belgeselleri tizerine miikemmel yazi-
sindan kesinlikle ¢ok etkilendim), “belirli noktanin” daha fazla farkina
vardim, filmin sonunda daha fazla hosnutsuz kaldim, hatta 6fkelendim.
Insan filmin “siirini” onun uzaklik yaratma girisiminden net bir bicimde
ayiramaz; ama film ilerledikge siirin ¢dziimlemenin yerine gectigine dair
rahatsiz edici bir duyguya sahip olur. Film sonunda dehsete diisiirmeye
varan duyarli ve uygar bir tavrin tanimlanmasinin araci oldugu kadar, ay-
ni zamanda bir kaginma ve gizleme aracidir da. Kamp yetkililerinin, s
kademeden alt kademeye, komutandan kapo’ya (toplama kamplarinda yo-
netimin kampta kalanlar arasindan igbirlik¢i olarak sectigi kimse) kadar,
mahkemede sorumlu olduklarni reddettikleri finalden etkilenmemek
kugkusuz olanaksizdir ve film bizi “o zaman sorumlu kim?” sorusuyla bas
baga birakir. Ancak fagizmin Batt kiiltiir(i icindeki kokenleri ve kaynakla-
rint ¢ozlimlemeye yonelik herhangi bir cabanin destegini almamusg (belki
de liberallerin “belirli bir noktanin” Stesine gegmek islerine gelemez, ciin-
kil bu, “liberal” zihniyetin Gtesine gecen bir degisim gereksiniminin bilin-
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cine varmay1 gerektirirdi) film yanitin ne olabilecegini dnermekten kagi-
nabilir ve aslinda ¢ok daha tehlikeli bir bicimde yanitin olmayabilecegini
akla getirir. Aslinda “sorumlu kim?” yanlig bir sorudur; dogrusu “sorumlu
ne?” sorusudur. Teslim olmayi bize bu kadar ¢ekici kilan, filmin zekiceligi
ve duyarlilig1 degil, bastan ¢ikaricr keder duygusudur ve keder, Gizerinde
dustindiigtimiiz igrengliklere bir tepki olarak yeterince anlagilabilir olsa
da, higbir zaman yararh bir duygu degildir. Filmin sonunda bize diisen, li-
beralizmin o bilinen korkutucu garesizlige dair elleri havaya kaldirma ha-
reketidir: bunlar olmustur; tekrar olacaktir (ve bugiin oluyor); bunlar diin-
yanin ya da “insanlik durumunun” bir parcasidir; ammsatmaya galigmak-
tan bagka yapabilecegimiz bir sey yoktur ve bellek bu konuda her zaman
basarisizdir. Filmin konumu, ¢ok gli¢lii bir bigimde somut bir klinik goz-
lemi ¢ok belirsiz bir edebi/metafizik ilkeye ¢evirdigi “yineleme itkisini”
arumsatir. Michael Schneider Neurosis and Civilisation’da “yozlasmus burju-
va filozoflar gibi Freud da 6liim sacan yok edici sinifin, emperyalist burju-
vazinin 6liim i¢guidiisiinii aslinda insanin iggiidiisel dogas: ile karigtird1”
yorumunu yapar. Resnais ve Cayrol bu hatay1 yinelerler. Buradaki amacim
(cok Oonemli Ve rehber olan bu iki filmle) fasizmin kaynaklarinun bir ¢o-
ziimlemesini yapmak ve fagizme karsi yeterli bir kuramsal karsithgin ge-
ligtirilebilecegi yollar1 dnermektir.

Bir sozliik fagsizmi soyle tanumlar:

Fasizm: 1914-18 savag! sirasinda Italya'da ortaya gikan, Mussolini dikta-
torliigiinde zirvesine gikan ve diger iilkelerde fasistler ve kara gomlekli-
lerin taklit ettigi yurtsever (patriotic) anti-komtinist orgiitlenme ve
ilkeler.2

Sozluk eski Roma’daki fasces’e gonderme yapmayi stirdiirtir:

Eski Roma’da yiiksek memurlann oniinde yiiriiyen subaylarin tasidig
ortasinda balta olan sopalar y1gini; otoritenin bayragi.

Bu tanimlama (fagizmin hem kuramsal hem de uygulamali, “ilkeler ve
orgiitlenme” oldugunu tespit etmenin disinda) bize fasizmin tig temel bi-
lesenini verir: “yurtseverligi” vurgulama (her ne kadar savunucular: boyle
tanimlasa da, her zaman emperyalizme dogru kayma egilimi vardir); ko-
miinizme kars1 ¢tkma (“Nasyonal sosyalizm” ibaresinin groteskligini ve

2 Concise Oxford English Dictionary.
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oportiinizminin énemini belirtir) — ¢ok uzun siire 6nce, Rus devriminin
(kusurlara ragmen) hentiz gercek ozgiirliikk ve esitlife dayanan yeni,
uluslararasi bir toplum hareketinin resmen baglamasi olarak kabul edildigi
zaman, Sovyet komiinizmi Stalin yonetiminde gerici gliglerin de baskisiyla
baskici bir hal aldi. Bu yiice bir otorite figiiriiniin (Duge, Fiihrer, Tanr1) ba-
sa gecmesi yoniindeki mantiki ilerlemedir. Fagizm terimi tam manasiyla
oldukga 6zel bir 20. yiizy1l hareketi icin kullanilmig ve kapitalizmin “ge-
lismig” bir asamasirun Giriinii olsa bile, Latince koken, fagizmin temel itki-
lerinin ve egilimlerinin insanhk tarihi kadar eski oldugunu akla getirir;
[radenin Zaferi ile Gece ve Sis igin ok degerli toplumsal belgeler derken dii-
slindiigiim, bagka zaman ve bagka yerdeki olaylar aydinlatmalarindan
cok cagdasg kiiltiirimiize tuttugu isikhr. “Otorite” agik¢a anahtar sozciik-
tiir: bagkalarn {izerinde gii¢ kullanma ve onlara hitkmetme hakk: anlayisi
lizerine inga edilen, ne zaman gerekse gii¢ ve baskiya bagvuran fasizm ba-
sitce otorite ilkesini kendi mantiksal zirvesine tasir.

Fasist bir toplum imgesine kars1 (veya yanina) kendimizinkini koyalim.
Fagizm, Gizerinde “demokrasi” etiketini tagir, 6zgiirliik ve esitlige dair des-
tekleyici belirli mitlerle beslenir. Mantikli bakildiginda fasizm gii¢ / hakimi-
yet / baski yapilarimin birbirine baglanmasi iizerine inga edilmis goriintir:

zengin yoksul

patronlar isciler

erkekler kadinlar

beyazlar beyaz olmayanlar
heterosekstieller escinseller
yetiskinler cocuklar

Kisacasi biitiin ¢cevremizde ve icimizde, diisiinme, hissetme ve kiilti-
riimiizi olusturma tarzimizda hem 6zel hem de kamusal, burolarimizda,
siniflarimizda, oturma odalarimizda, yatak odalarimizda, caddelerimizde
ve hitkiimetin her diizeyinde iligkilerimizi bi¢imleyen, (kisisel tercihleri-
miz ne olursa olsun) yagamlarimizi biiyiik olclide belirleyen, toplumsal
kogullara igledigi icin kigisel diizeyde giderilmesi olanaksiz olan potansi-
yel olarak fasist egilimler vardir. Yukarida sayilanlara ekleme yaparsak,
kiiltiriimiiziin ayricalikli insani olan beyaz {ist ya da orta siruftan yetigkin
heteroseksiiel erkege ulagiriz. Ekonomik altyapidan iistyapiya kadar kal-
tirimiiziin verili kosullarinda bu insan dogal olarak fasisttir. Kugkusuz
burada ideolojik bir olusumdan bahsediyorum: Bireyler i¢in onun iiste-
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sinden gelmek ya da bilesenlerini inkar etmek miimkiin degildir (yalrizca
6z-biling ve z-disiplinin zarar verici diizeyinin riskiyle yapilabilseler de).
Kaginin bagarih oldugu belki de sasirticidir. Ben en iyi arkadaglarrmdan
bazilarinin beyaz orta sinif yetigkin heteroseksiiel erkekler oldugunu dii-
riistce soyleyebilirim.

Bu durum nerede ve ne zaman basladi? Tarih oncesindeki o “ugrakta”
(moment) ya da yiizyilda, yani kiiltiiriimiiziin iki biiyiik kurumunun or-
taya ¢iktigi zaman: 6zel miilkiyetin ve erkek egemenliginin yerlesmesi.
Gortuiniiste bu iki kurum ayni ana rastladi ama kuskusuz bu bir rastlanti
degildi. Isbirliginin yerine rekabeti geciren ve insanlari sahip olma miica-
delesinde kars: karsiya getiren 6zel miilkiyet hakki, hem topraga hem de
nesnelere sahip olma hakkmin o6tesine gegip insanlara sahip olmay1 da
icermistir: galip gelenin esirlerine, emperyalistin somiirgeye, efendinin ko-
leye, (erkekler, bir kadinin eger isterse bagka cinsel partnerlerinin olmasi
hakkina sahip oldugunu kabul edinceye kadar siirecek olan) erkegin ka-
dina sahip olmast. Ozel miilkiyet beraberinde evlilik, tek eglilik, erkek
egemen aileyi getirmistir. Durum ¢ok degisti mi? Bizler hala “tcretli kole-
ler” olarak is¢ilerden ve “ev i¢i koleler” olarak kadinlardan bahsediyoruz;
sozde cinsel sado-mazosizm sapkinligs yalnizca biitiin kiiltiirel kurumlar
icin temel olan gii¢/iktidar iliskilerinin sonuglarin ifade eder.

O halde, Iradenin Zaferi'nin bize ayrintih olarak inceleme ayricahigiru
sundugu fasist toplum, i¢inde yasadigimiz ve kopmamizin olast olmadig;
toplumda varolan egilimlerin cogunu kendi mantiksal sonucuna gottriir.
Onun karsiti ne olabilir? Acik bir bicimde, “0zgiirlesmis” toplum anlayig1.
Eger hentiz fasist bir toplum degilsek ve olmayacagimizi umut ediyorsak,
ayni bicimde 6zgiir bir toplum olmaktan da uzagz. (Ozgiirlik, “izin ver-
mek” ile asla karigtirilmamalidir. Otorite izin verilenin ayn1 zamanda ya-
saklanabilecegini akla getirir.) “Ozgiirlesmis toplum” yalnizca bir diisiin-
ce, bir goriis olarak vardir (oysa fasist toplum simdiden gesitli gériintimler
almigtir). Bu toplum en iyi, olumsuzlayic terimlerle, yukarida siralanan
biitiin baskilayict maddelerin ortadan kalkmas: olarak tanimlanabilir. (Ha-
la bir diizeye kadar ilkel ama gerekli “politik dogruluk” anlayig1 bu top-
luma dogru 6nemli bir adim1 olusturur.)

Fasizm hakkinda daha cok seyi Gece ve Sis'ten degil Iradenin Zaferinden
Ogreniriz: yalmizca bu agidan bu film daha degerli bir belgedir. Riefen-
stahl’in filminde Nazizm gercekten ne kadar yansitilmigtir?
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Konugmalar: Fagistler nemli 6l¢lide az konusurlar, soyledikleri (gorsel
film sanat1 gibi) buiylik olctide bos, sisirilmis, belli belirsiz telkin edici bir
retorik tarzindan olusur. Nazi partisi Almanya’y1 (6ncelikle ekonomik ola-
rak ama ayni zamanda da ahlaki ve ruhsal olarak) “kurtariyor”; yurtsever-
lik ¢ilginlik noktasina kadar zorlanir; (Gece ve Sis’in mantiksal sonucunu
aktardigi anlayis olan) “irksal saflik” esastir.

Insanlik-disilasma: Icgiidiisel enerjilerin makinelesmeye aktarilmast:
resmi gegitler, ylirtiyligler, kaz adimi ya da Nazi yuriiylisii. Filmin tinlti
“gosterisi” (spectacle) nesnelestirilmis, mekaniklestirilmis, biiytik bir ma-
kinenin kiigiik birer diglisi haline getirilmis insanlarin gosterisidir. Busby
Berkeley miizikallerindeki esit derecede iinlii miithis gosteriler ile ilging
bir kosutluk vardir; Riefenstahl’de gosteri erkek ve aktif, Berkeley'de kadin
ve edilgindir ama insanlari neredeyse biiyiik bir mekanizmanin ayirt edi-
lemez parcalarina indirgemeye esit onem verilir.

Giig/Iktidar Olarak Erkeklik: Berkeley bize kadinlar: erkeklerin baki-
sina uygun olarak sunar. [radenin Zaferi kadinlar, islevi fallik glice hayran-
lik olan izleyiciye indirger (ayn1 zamanda kadinlari, gosterinin edilgin bir
pargast olarak, ulusal gelenegi gosteren koylii kiyafetleri iginde gosterir).
Film igreng olan fallik imgeleminde 1srarcidir (ve filmin sanat yapiti oldu-
gunu savunanlarn erkek olmasi dnemlidir. Filmi igren¢ bulmayan bir ka-
dinla heniiz karsilasmadim): bahgivan belleri, dikilmis flamalar, Nazi
yuriylsiindeki ileriye firlayan biikiilmemis bacaklar. Hitler’in talebi tize-
rine bir kadimin yaptigy bu filmde bagindan sonuna erkek egemenliginin
en mitkemmel simgesi olarak penis yiiceltilir, penisin giicii sapik¢a maki-
nenin giiciiyle egitlenir. (Nazizm kosullarinda kadinlara saglanan alterna-
tif bir rol icin Gece ve Sis'deki kadin toplama kampindaki kadin gardiyan-
lara bakin: acimasiz, tektip hale gelmis, kadinliklarindan uzaklagmis ka-
dinlardir bunlar.)

Diisiince Sistemini Cocuklara Asilama: Hitler'in konusmalarinda ve
Riefenstahl’in imgeleminde sanh Nazi gelecegi i¢in ¢ocuklarin (kuskusuz
ozellikle erkek ¢ocuklarm) askere cagrilmasi defalarca vurgulanir. Bunu
kiltiriimiizde ¢ocuklara bir diistinceyi asilama ile kargilagtirabiliriz (biz
buna, her zaman kugku duyulmasi gereken bir sozciik olan sosyalizas-
yon/toplumsallagma demeyi tercih ederiz): bu, egemen ideolojinin (erkek
egemenligi, kapitalizm) sorgusuz sualsiz dogru kabul edilerek aktarilma-
sidir. Bu agilamanin aldig bigim, tabii ki Alman gengliginin gelecegin Na-
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zileri olarak olusturulmasindan ¢ok daha az agik ve ortadadir (bu nedenle
daha samimiyetsiz oldugu one siiriilebilir): bizim egitim sistemimiz ¢o-
cuklara —dikkatle diizenlenmis sinirlar icinde- kendileri i¢in diistinmeyi
ogretmeye adanmustir. 20. yiizyil disiincesinin yeni ufuklar agan iki bi-
yiik diigtintirii Marks ve Freud’a -belki seytan olarak gegmek disinda— bi-
zim Universite dncesi egitim programlarimizda hig yer verilmemigtir.

Temizlik / Calisma: Gece ve Sis'de toplama kamplarimin kapilarinun
iizerine yazilan sloganlar, “buraya giren sizler, umut etmeyi unutun” de-
gil; ama “Temizlik Sagliktir” (annelerimizin bize ogrettigi bir anlayis) ve
“Caligmak Ozgiirliiktiir” bigimindedir. Riefenstahl'de hem agikca hem de
gorsel bir retorik iginde vurgulanan degerlerdir bunlar. Bunlar sirasiyla
inceleyecegim.

Kamplarla iliskili olan “Temizlik Sagliktir” anlayisi aslinda ugursuzca-
dir; buradaki temizlik (en kii¢ik mantiksal ya da bilimsel kanit1 olmadan,
diger kanlardan daha tstiin ve onlardan farkl oldugu diisiincesiyle) Ari
irkin kanimin temizlenmesidir. Gece ve Sis, sloganlardaki igreng ironinin al-
tini gizer; kamplarda ortaya ¢ikan, cesetlerin gliriimesi nedeniyle agir pis-
likti. Temizlik daha en bagta Riefenstahl’in filminde bir deger olarak ortaya
konmustur: tim gengler birlikte hortumla yikanr, bizim neseli Nazi deli-
kanlilar: etrafta oynar. Sonugta temizlik ideali militarizm ve iyi yaglanmisg
bir makinenin temizligiyle esitlenir. Freud temizlik takintisini cinsel baski-
nin bir belirtisi olarak kabul etti (bunun sinemada ustaca islenisi igin
Ophuls’iin The Reckless Moment'ini izleyin). Ve kesinlikle hepimiz yagami-
muzin bir yerinde “seks kirlidir” anlayistyla karsilasmugizdir. (Her durum-
da bu kaltirimiize yayilir: baska tirlii nasil “fuck” (diizisme) sdzcugu
bizim nihai “kirli/argo” sozcligiimiiz olabilirdi?) Ger¢ek “iradenin zaferi”
cinsel enerjilerin iktidar diirtiisiine doniismesidir (bu konu Eisenstein’in
Korkung [van’inda trajik bir bicimde islenmistir). Alternatif bir saglik imge-
si i¢in, Riefenstahl’in filmiyle ayni yil Fransa'da yapilmis bir filmin karak-
teri karsilagtirlabilir; L’Atalante’deki le Peére Jules karakteri burjuvazinin
igrencliginden eser olmaksizin pisligin (siirekli iireyen kedilerin) ortasinda
yasar ve tamamen 0zgiir ve sagliklidir.

"Calismak Ozgiirliikﬁir”e gelince, sloganun anlamsizligi demokratik
kapitalizmde oldugu gibi fasizmde de “galismanin” toplumun ¢ogunlugu
icin yalnizca yabancilagmis emek olabildigini digtindigiimiizde hemen
ortaya ¢ikar. Yabancilasmis emek bireye yaratic tatmin saglamayan, haz
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vermeyen etkinliklerde bulunmaktir, ¢iinki etkinlikte bulunmanmn etkin-
ligin kendisiyle dogrudan bir iligkisi yoktur (bunun nedeni para kazan-
mak ya da fazla onem tasimayan yurtseverlik gorevini yerine getirmek
olsa da). Bu, “arti-deger baskisinin” iist diizeyini talep eden kapitalizmde
yabancilagmig emegin kagimilmaz halidir. Freud'un daha 6nce bireyin tize-
rine giderek tahammdil edilmez yiikleri dayatma olarak gordugii duzeydir
bu. Cogunlukla karigtirllan Freudyen kavramlar olan bask ile yiiceltme
arasinda dikkatle ayrim yapilmalidir. Libido (erotik enerji) basarili ve tat-
min edici bir bicimde haz veren (6nemli kiiltiirel basarilarin her zaman
psikanalitik olarak cinsellik kokenli olarak goriilme nedeni olan) yaratici
etkinlik ig¢inde yiiceltilebilir. Ancak yabanclagsmis emek libidonun baski-
lanmasini gerektirir: madem ki tanima gore etkinlik nahos, tatmin edici
olmayan ve (herhangi bir bakis agisindan) yaratici degil, o zaman etkinlige
yuceltme yoluyla ulagsabilmenin yolu yoktur. Hitler'in (kuskusuz uzunca
stiredir kabul goren ve calisma ile 6zverinin -Seytan bos gezenlere is bu-
lur- ahlaki varsayimuyla birlikte, bildik Protestan ¢alisma etigine dayanan)
konugmalarinda galismaya yapilan vurgu (verilen énem) yine cinselligin
glig/iktidar diirttisiine déniistiiriilmesini vurgular: mantiksal slogan “Ca-
lismak Egemenliktir” olurdu.

Nazizmin Popiilerligi: Kaz adimi yiiriiyen Nazilerden belki de daha
tehlikeli olani, onlar1 alkislayan kalabaliklar, siradan insanlarin fasizme ka-
tilmast ve onay vermesidir: bu insanlar giintimiizde sagc1 hitkiimetlere oy
veren Bat1 diinyasinun her yerindeki iyi niyetli kitlelerle iligkilendirmekten
bagka ne yapilabilir? “Sorumlu kim?”: bir diizeyde kaba kuvvet kullanan
insanlar: alkislamak i¢in caddelerde siraya giren biitiin diiriist insanlar ve
onlarin toplama kamplarimi miimkiin kilan masumiyeti (kabahati mi?).
Sorumlu olan, bir diizeyde kesinlikle gelecek haftadan &tesini, politikayi,
medyay1, egitim sistemini, ¢ekirdek aileyi diisiinememenin (insanlarin
toplumsal kurumlarimiz sayesinde sahip oldugu mistifikasyon ve gor-
mezden gelme halinin) 6gretilmesinin sonucu ortaya ¢ikan bu korkung
masumiyettir.

Nazizmin diger bilegenleri Riefenstahl’in filminde acgikliga kavustu-
rulmaz ama filmden yola ¢ikarak bunlar okunabilir:

1. Aileye verilen 6nem: cinsiyet rollerinin kesin olarak tanimlanmasiyla
irkin devaminun ve cinselligi siurlar igine almarnun araci olarak aile. Bura-
dan;
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2. Aile i¢inde kadinlarin bagimli hale getirilmeleri: kadinlarin tiira ye-
niden tiretme rolleri, irksal saflig1 garantileyen Ari irktan kocalarina sada-
katleri.

3. Katr geleneksel cinsel ahlak: dogurmak igin cinsellik, buradan cinsel
enerjinin ¢calisma / temizlik / militarizme kanalize edilmesi.

4. Geylere eziyet: Geylere eziyet biitiin tarih boyunca hep kadinlara
bask ile bir arada olmustur (“cadilar” ve “erkek escinseller” —faggot- bir-
likte yakildi). Kisisel diizeyde insan her zaman bir erkegin kadinlara yone-
lik davranis tarzindan geylere karsi tavrina ve tersini gikarabilir.

Biitiin bunlar ne kadar bildik ve yasantimiza ne kadar yakin degil mi?

Giiniimiizden geriye bakinca geylere yapilan —1934'te Riefenstahl’in ve
1955'te liberal Resnais'nin gonderme yapmadigi— eziyet 6zel bir énem ka-
zaruyor. Bu eziyetin niyet olarak Yahudilere yapilan kadar sistematik oldu-
gu ortaya ¢ikar; yalnizca 6zellikle tarihlerinin o déneminde toplama kampi-
na kapatilan ve pasaportlarinda resmi damga olmayan geylere yapilanla-
rin izlerini sirmek daha zordur. (Naziler 300 bin geyi toplama kampina
kapatti, tahmin edilecegi gibi, geyler diger “sosyal sapiklar”la birlikte top-
lama kamplarina kapatilsalar da, tahminler kagirulmaz olarak yaklagiktir.)

Bisekstielligin (sosyalizasyon ile) baskilanmasi heteroseksiiel erkek
egemenliginin, simgesel Baba’min kuraliiin devamu igin gereklidir. Bu
egemenlik diger seylerin yan: sira neyin “erkeksi” neyin “kadinsi” oldu-
gunun kesin tanumiru gerektirir, boylece “kadins1” olarak tanimlanan ba-
gimli ve asagi konumda olarak bagimlilastirilabilecek, “erkeksi” olan ise
oviliup beslenebilecektir. Heterosekstiel erkegin potansiyel fagist olarak
ingast biseksiielligin baskilanmasiyla olur. Biseksiielligin, geyligin ve Nazi-
lerin “sosyal sapiklik” dedigi diger bigimlerin toplumsal kabulii, toplumu-
muzun merkezi birimine, bu birimin yapisinda barmnan fasizme yonelik
egilimlerin liremesine, erkek egemen cekirdek aileye ciddi bigimde zarar
verirdi. Ayni zamanda bu kabul, kadinun baskilanmasmin stirdiigii ama
(hi¢ geregi yokken) bunun farkma vanldig: heterosekstiel iligkilerdeki
simdiki krizin ¢oziilmesinde énemli bir adim olurdu. Iste fasist zihniyetin
asla hoggorl gostermeyecegi budur.

Polemik geregi abarti hari¢ simdiki sagc hiikiimetlerimize fagist diye-
meyiz; ancak biitiin Bat1 diinyasinda olusan fasizmin farkl: bilesenleri ¢ok
actk olarak goriilebilir: “Moral Cogunluk”; inanglar1 canlandirmaya cali-
san dinci gruplar; agik¢a fasist orglitlerin (KKK, Aryan Nation, Ulusal
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Cephe) artan giicleri; ‘Aile’ye ve bunu destekleyen geleneksel ahlakin ko-
runmasi/savunulmasi gereksinimine yapilan saplantili vurgu; “eski gtizel
degerlerin” canlanigy; feminizme kars1 tepki; geylere yonelik stirmekte
olan baski. Toplama kamplar (“Rehabilitasyon Merkezleri” gibi baska ad-
lar verilse de) uzak olmayabilir. (Bunun agik ve net bir kanitin1 gérmiiyor
musunuz? Almanlar da 1934'te gormemisti.) “Kim —ya da ne— sorum-
lu?” sorusu, hemen kisilerle iligkili olarak diistiniilebilirdi. Diinyanun en
giiclii tlkesi (SSCB'nin, yani “Kotiiliik 1mparatorlugu”nun ¢okiisinden bu
yana) Amerika Birlesik Devletleri'dir, giinlimiizde se¢gmenlerine yalnizca
az ya da ¢ok sagc hiikiimetler arasinda tercih yapma olanag: sunan bir
“demokrasi” dir.

Fagist egilimler Bati kiiltiiriine —bu kaltiiriin her diizeyine, biitiin top-
lumsal iligkilerine- yayilirken, bunun egemen sinemanin her yerine ya-
yilmas: da kagmilmazdir. Fasist estetifin somut ifadesi olan [radenin
Zaferi'nin kamera retorigi hicbir bigimde bu filme, Riefenstahl’e ya da Nazi
sinemasina 6zgii degildir ve bu nedenle paketlenip bir kenara konulamaz.
Riefenstahl’in kullandif1 teknik aygitlarin hepsi giniimiizde Amerika'da
ve Avrupa’da (nadiren bu kadar kati, sistematize ve 6zel bir bigim icinde
yogunlagmis olarak kullanilsa da) yaygin olarak kullamiliyor ve bunlar
egemenlik ve yonlendirme yananlamlarindan temizlenemezler.

Bu, Hollywood ve egemen anlat1 sinemasinin bir diger genis kapsamh
suclamasina girig gibi gelebilir; tamamen tersine niyetliyim. Erkek egemen
kapitalizm stirdtifti stirece (ben yasarken ortadan kalkacagmi sanmiyo-
rum) fasist egilimler de bununla birlikte stirecektir. Verili bir ger¢ek olarak
bizim i¢in fagist yananlamlardan temizlenmis bir sinemanin neye benze-
yecegini tahayylil etmek zor, belki de olanaksizdir; bu yalnizca bir yoksun-
luk sinemas olabilirdi. Belki de egemenlik ve yonlendirme herhangi bir
“bigim” ya da “yap1” anlayigina ickindir. . . . llgilendigim sinema kiiltiirii-
muziin temel yapilarint ya da miidahalelerini hari¢ tutan ya da bunlarin
Gzerine ¢ikan degil ama bunlarin dramatize edildigi, goriintir kilindig si-
nemadir; bir geyleri dramatize etmek kaginilmaz olarak onu yeniden
tiretmektir ama slire giden haliyle degil. Bircok film yalnizca yeniden tiretir
ve boylelikle gliclendirir ama ayni zamanda da kiiltiiriimiiziin toplumsal
ve ruhsal yapilarim yeniden {iretirken bunlari elestiriye tabi tutan —ilging,
karmagik, ayriksi— birgok film vardir. Hollywood'un biiyiik ustalarindan
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ikisinin, Ford ve Hitchcock'un sinemalarinda fasist egilimlerin dramatize
edilme yollarmi kisaca inceleyecegim.

John Ford'un “tarihsel” westernleri agik¢a egemenlikle, “Kizilderilile-
rin” boyun egdirilmesiyle, yasaya kars1 gelmenin ortadan kaldirilmasiyla,
erotik olanin kontrol edilmesiyle, kadinin bagimhlastirilmasiyla, kisacasi
olugturulan ve olusturulmaya devam edilen Amerika'nin tarihindeki ok
ylizeyli emperyalizm ile ilgilidir. Sinemasinin ¢ok kargilagilan bir 6zelligi,
Iradenin Zaferi'nde ve Riefenstahl tarafindan ¢ok kullanilan “yiiceltici” alt
ac1 gekimidir. Bu ¢ekim karaktere karizmatik lider konumu kazandirmak
ve militarizmi gereflendirmek ve siirsellestirmek icin kullanilir (ufuk cizgi-
sine kars! stivarilerin tinlit goriintiilerini animsayin). Birgok stivari filmin-
de One ¢kan, zaman zaman baskin olan militarizm aslinda Hitler'in
konusmalarindaki belirli anlar1 yineler: bireysel basarinin yalnizca askeri
grup, yurtseverlik misyonu i¢inde hizmet, disiplin ve asimilasyona kendi-
ni vermekle anlam ve deger kazandig1 anlayisidir bu. Boylesi 6zelliklerin
Ford'un sinemasinda giicli bir itkiye yanut verdigine kusku yoktur ve bu
sinemay1 savunmak isteyen kimse bunu goérmezden gelmemeli ya da
onemini azaltmamalidir. Ancak bu sinemaya asina olan kimse de bu ta-
nimlamayla tereddiitsiiz tatmin olmayacaktir. Tecrit ettigim bu ozellikler
asla filmlerde yalitilmis halde degildir. Bunlar her yerde yaygin bir bozgun
ve kaybetme duygusuyla, teslim olma ve hayal kirtklig1 ima edilerek (asi-
milasyona boyun egerek seref kazanma anlayisiyla stirekli celisen) kisisel
dramu, kisisel fedakarligr ve kisisel trajediyi One ¢ikararak nitelenirler. Bii-
tin bunlardan bagka, siirekli bir paradoksla oynanir, yani giiya Ameri-
ka'nin “agitk kaderi'ne baglanma, agiga c¢ikan gercek kaderin, vahsiligi bir
siradanliga doniistiirmenin mirasi olan yitirmenin (Kahramamn Sonu - The
Man Who Shot Liberty Valancein finalindeki ifade olan) yalnizlik ve géziina
acmanin bilincine varilmasiyla karsitlik olusturur. Fasist egilimler, filmler-
de (¢ok sik olarak siivarilere acik¢a eslik eden asirt milliyetgi retorikte)
kaydedilir, 6viilir ve bu filmler tarafindan reddedilirler.

Alfred Hitchcock'un durumu daha da agiri, daha da biyiileyicidir.

/7]

sokma”, “izleyicide duygular olusturma”) adanmustir; ayni1 zamanda sii-
rekli seffaf oldugundan biitiin sinemasal teknikler arasinda yapigdziime
ugratilmasi en kolay olanidir. Bu, teknik izleyiciyi nasil yonlendirildiginin
bilincine varmaya davet eder. Egemen olma tutkusu filmlerinin yontembi-
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limsel, stilistik, tematik, yani her diizeyinde agiktir. Bu anlatilar giig/iktidar
miicadelesine odaklamirlar ve Hitchcock biitiin insan iligkilerini egemen
olma arzusuyla iligkili olarak gérmiis gibidir. Insan bunu yalrzca, erkek
egemen kapitalist sistemdeki blitiin iligkiler olarak niteleyebilir ve Hitchcock
sadece kiiltiiriin baskin egilimini kendi mantiksal asiriligina iter. Ay za-
manda bu filmler siirekli olarak iktidar diirtiisiiniin sapkinlhiginu, canavar-
ifim ve yikialigini 6ne gikarirlar (hepsinin 6tesinde daha genis anlamda
heteroseksiiel iligkilerin sapkin ve sado-mazosistik olmamasinin olanaksiz
oldugunu gosterirler). Karakteristik olarak bu filmlerde (Hitchcock'un iz-
leyici tizerindeki egemenliginin baslica dayanag: olan) izleyicinin 6zdes-
lesmesinin birden kirilldig1 ve her seyin yalanlandigr bir an gelir: Arka
Pencere’deki kahramanin gérmedigini izleyicinin gérdiigii an; Oliim Korku-
su'ndaki “peramatiir” agiklama; Sapik’taki dus cinayeti. Hitchcock’un koti
adamu (Bir Siiphenin Golgesi'ndeki Charlie Amca, Yasamak istiyoruz’daki
denizalti kaptani, ip’teki Nietzscheci katil, Trendeki Yabanci'daki Bruno
Anthony) karakteristik olarak fasist egilimleri dramatize eder ve bunlan
biiyiileyici, sapkin, canavarca ve nihayetinde kendini-imha etme big¢imin-
de sunar. Onun bastan cikaric1 “iktidar1” bagka bir diizeyde iktidarsizlik
olarak agiga g¢ikar. Bu nedenle egemenlik diirtiisit Hitchcock’un sinemasi-
nin her yerine yayildig: halde, filmleri fasist filmler degildir; bunlar daha
cok fagizmin gosterildigi, dramatize edildigi, ortaya kondugu ve etkisizles-
tirildigi filmlerdir. Bu filmlerin degerlerinin 6nemli bir kaynag: budur.

IKI EK

Savas Suclari

Nazizmin mirasiyla nasil ilgilenilecegine dair popiiler anlayis, savag
suglularinin izlenip bulunmasi, yargilanmasi ve cezalandirilmasidir. Bu-
nun ardindaki dirtitye giiclii bir bigimde sempati ve saygi duymama
ragmen, bunun etkili olacagi konusunda biraz siipheliyim. Bu kesinlikle
intikam ve cezalandirma yoniindeki (bu sorumluluga bulagmak isteme-
yen) arzuyu tatmin eder; bunun Gtesinde, bir caydirma ve kamplardan
canli gikanlarin anisina saygr oldugu distiniilir (bunu savunanlar 6liim

cezasimn lehindedirler). Ben talepleri giivenilmez buluyorum. Stipheleri-
min iki nedeni var. (Ancak netlestirmeliyim ki, savas suclularimn ortaya
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¢ikarilmasi gerektigine kesinlikle inantyorum; onlarin suglari ortaya kon-
mali, sorumluluklarin: diinya, aileleri, dostlari, kap: komsulari bilmelidir.)

Birincisi, savas suglularinin her zaman “diger” (kaybeden) taraftan ol-
dugu konusunda rahatsizim. “Bizim tarafta” hi¢ bunlardan yok mu? Hiro-
sima’ya atom bombasi atildiginda, giiclii geng erkeklerin kentte degil,
orduda oldugu ve kentteki insanlarin kadinlar, cocuklar ve yaghlar oldu-
gu, konuyla ilgili herkes i¢in net olmali. Siiphesiz benim basit aklima gore,
bu biiylik bir “savas sucu,” esi olmayan bir insanlik-disilik ve dehsettir. En
tepeden en agagiya, bu konuyla ilgili herkesin hiyerarsideki yerlerine ve
sorumluluk derecelerine gore yargilanip cezalandiriimasi gerekmez mi?
Ama bu yapilmadi ve bildigim kadariyla, Onerilmedi bile.

Ancak siipheciligimin temel nedeni, savas suglularinin cezalandirilma-
sinin oncelikle bir tatmin duygusu saglayacagini (“Evet, bu konuyu hallet-
tik”) ama aslinda amaca zarar verebilecegini diisiiniiyor olmam. Kisisel
sorumluluga belirli bir noktaya kadar inaniyorum: bu nedenle sorunun
kim degil ne sorumlu? olmasi gerektigini diisiinityorum. Savas suglulari-
nin cezalandirilmasinin dikkatlerimizi fasizmi miimkiin kilan temel 6ge-
lerden bagka yone cekici etkisi olabilir. Daha once 6ne siirmeye ¢alistigim
gibi, tagizmi biitiin erkek egemen kapitalist kiiltiirlere 6zgti olarak gori-
yorum. Degistirilmesi gereken toplumumuzun (ekonomik, toplumsal,
ideolojik, psikolojik) yapilaridir ve bu gorev cesaret kirict bigimde goz kor-
kutucu olsa da, bununla yiizlesmeli ve bizi bundan uzaklagtiracak higbir
seye izin vermemeliyiz.

Stuart Marshall'in Anisina

Gece ve Sis'te olmadigini gordigim ¢oziimleme, en azindan kismen
Marshall tarafindan, ¢ok az bilinen ve biraz dvgii almig belgesel filmi Ar-
zu'da (Desire) yapilmaya calisilir. Belki de bu ihmalin iki nedeni vardir.
Marshall'm filmi, Resnais'ninkinin aksine bir sanat yapiti olarak 0z-
bilinglilife sahip degildir; sanat yoniinden, kamera hareketlerinin ritmin-
de, kurguda ve miizik kullaniminda eksiklikleri olmasa da, sik stk Gece ve
Sis’in titizlikle sakindig1 geleneksel belgesel yontemi olan “konusan kafa-
lar1” kullanir. Ve merkezi ilgi alani, genellikle en iyi haliyle ikinci derece-
den 6nemli oldugu (o da sonuglar degil yalnizca sayilar anlaminda) kabul
edilen Nazilerin geylere yaptig1 eziyettir. Uzun metrajh bir film yaygimn
olarak video piyasasinda bulunsa da, bu film ne Leonard Martin'in Movie
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and Film Guide'ina ne de baslica rakibi Martin ve Porter’'in Video Movie
Guide'ina dahil edilmistir. Thmal edilmesi net bir ileti génderiyor:”Geyler
onemli degildir.”

Alt baghgr “Almanya’da Cinsellik, 1906-1945” olan film Iradenin Zafe-
ri'yle iligki iginde ¢ok ilging goriiniir. Hi¢bir zaman kapsamliymus gibi go-
rinmeye ¢alismayan film, ortaya ¢ikisindan tam gelisimine ve sonuglarina
kadar fasizmin ana kaynaklarindan birinin izini stirer: sagliga, egzersiz
yapmaya, hayli 6zel bir fiziksel giizellik formunu 6ne ¢ikarmaya neden
olan ve kokleri daha eskilerde, Alman Romantizminde bulunan doganin
putlagtirilmasi; yurtseverlik duygusunun miikemmel Ari viicudun geligti-
rilmesiyle bir arada beslendigi ve cinslerin ayrildig kirsal kamplar; her
zaman egcinsel agkin dogal olmadi$1 varsayimina eslik eden, karsiliklt hay-
ranlifin cesaretlendirilmesi ve viicutlarin fiziksel olarak birbirine benzeme-
si araciligiyla fasist beden formunu ¢ekici bulmanin siirekli tesvik edilmesi;
cinsiyet rolleri tizerinde siki kontrol (kadinlar giiglii, saglikli ve fizikse]
olarak gekici olmaya cesaretlendirilirken, kaderlerinin gelecegin anneleri
olarak saptandigindan asla siiphe edilmez). Hi¢ kimse masum bir sekilde
soylu idealler olarak alimlanmug biitiin bu “dogarun,” biitiin bu saghgn,
biitiin bu giizelligin, bitiin bu milliyetcilik 6vgiisiiniin sonunda ve man-
tiksal olarak toplama kamplarina varacagini onceden gérememistir.

Agik bir bicimde, her ne kadar yasayanlara dair arsiv goriintiilerinin
arasina akademisyenlerin agiklamalari yerlestirilse de, bu film bir tezi su-
nar, ama didaktik degildir. Her seyden ¢ok Marshall'in miizigi zekice ve
duyarli kullarumu filmi derinden rahatsiz edici ve etkili bir agit diizeyine
¢ikarir: (gey olan) Schubert’in ve (Yahudi olan) Mahler’in mizigi. Bu ne-
denle Nazi déneminde yasasa Nazilerin kurbani olabilecek sanatcilardir
bunlar. Ozellikle Schubert'in Do Majér Yayli Beslisi'nin yavags hareketi ye-
rinde bir se¢cimdir: bunu bestelediginde Schubert, cinsel yolla gecen ve te-
davi edilemezligiyle AIDS'in 19. yiizyil esiti olan frengi nedeniyle
olityordu. Marshall'm kendisi de filmi yaptiktan sonra AIDS'den 6ld.

Finaldeki Mahler’in sarkist “Diinyayla temasim yitirdim,” daha fazla
yoruma yer birakmaksizin, Amsterdam’da yalnizca geyler i¢in dikilen ani-
tin gekimiyle zirveye ¢ikan, degisik tilkelerdeki toplama kamplart kurban-
larinin anisina dikilmis anitlarin ¢ekimlerine eglik eder.
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Vivre sa Vie, Jean-Luc Godard, 1962.



FEMiNiST ELESTIRI"

DERLEYEN: BILL NiCHOLS
Ceviren: Ertan Yilmaz

Feminist film elestirisinin ortaya ¢ikistmun izleri 1972°'de Women & Film dergi-
sinin Onciiliik eden yayimina kadar siiriilebilir. Derginin politik analizi bigimsel
elestiriyle harmanlama girisimi, yazar gecmisine sahip feminist yazarlar icin
fazlasyla gayretli bir bicimde politik olmus ve mekanik Marksist bakiga sahip
olanlar icin ise fazlasiyla bigimsel olmugsa da, gercekten feminist bir perspektif-
ten yazilan her yaz: ve kitap bu tahrik edici derginin oncii ¢alismasina ¢ok sey
bor¢ludur. Siew Hwa Beh ve Saunie Salyer'in editirliigiinii yapti§r Women &
Film feminist bir perspektifin sinemaya nasil uygulanacaginin érneklerini su-
nar ve diger feministlerin farkli yaklasumlar: geligtirmig olduklar: etkili bir or-
tam saglar. Siew Hwa Beh'in bu derlemeye déhil edilen Jean-Luc Godard'm
Hayatin Yagamak (Vivre sa Vie, 1963) filmi iizerine yazisi, derginin ilk sayi-
sinda yayimland: ve erkek-yapimi uzun metrajl filmin igleyiglerini incelemeye
yonelik ilk feminist girisimler arasmdaydi. Beh'in filmi degerlendirmesi onu
Susan Sontag’'m ¢ok daha dnceki ve 6zel olarak feminist olmayan calismasmda
(Against Interpretation’da) vardiklarindan dnemli élciide farkly bazi sonuclara
vardirr.

Feminist yazarlar sinemada kadinn igleniginin ¢agdas toplumda kadinlarin ro-
liine paralellik gosterdigi, bu rolii destekledigi ya da karsitlik olusturdugu tarza
dair baglamsal sorunlara bagvurmaya caligirlar. Onlarin vurgusu sinemasal dil
ve digavurumun bigimsel sorunlarmdan ¢ok, filmin gerceklikle, ideolojinin
maddi kogullarla iligkisi iizerinedir. Bu derlemeye alinan yazilar feminist eleg-
tirmenlerin bu iliskiyi aragtirmaya baslama tarzlarma bakiglar saglyor.

Stew Hwa Beh'in yazist ahgilmanug bir “sanat filminin” olumlu ozelliklerinden
bazilarmm gosterirken, Karyn Kay'in Damgal: Kadin (Marked Woman) ince-
lemesi monolitik bir Hollywood prodiiksiyonu anlayigima darbe indiriyor ve
1937 tarihli bu Warner Brothers filminin somiiriilen kadimin onemli élgiide

* Bill Nichols (ed.), Movies and Methods, California University Pres, Berkeley, s. 180-
217'den gevrilmistir. Ceviri daha &nce Sinemasal, Say1 14'de yayinlanmistir.
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dogru, duygusal olmayan bir tasvirini icerdigini dne siiriiyor. Caligtirdi$t fahi-
selerin tamkh§r kendisini demir parmakliklarim arkasma koyan Lucky
Luciano’nun davasia dayanan Damgali Kadm bu kadinlarin yagamin ahlakg,
Polyannact mutluluk oyunundan ¢ok ekonomik gerekliligin sade 151$mda goste-
rir. Kay’in argiimanmm Charles Eckert'in Film Quarterly’de’ aym filmin yapi-
sal bir analiziyle kargilastirmak yararli olabilir. Eckert yazismda Louis
Althusser’in (Bertolazzi ve Brecht'in oyunlarm tartisirken gelistirdigi) goriis-
lerini Bette Davis’in roliine uygulamak icin kismen basarili ama hayli ilging bir
girisimde bulunur.

Son olarak Claire Johnston’un yazist Women & Film’in bazi agirliklar: olarak
gordiigii yonlere karg: cikar ve bir alternatif olarak olas: feminist yananlamlarin
bazilarinin onde gelen erkek sinema kuramcilarimin ¢alismalarinda gomiilii ol-
duunu goz oniinde tutmanuz: onerir. Onun yazist mitsel anlamlama olarak
sinemanmn, nesnel degil ideolojik bir stil olarak gercekciligin ve monolitik sinif-
lamadan kacinmaya calisan elestivi acisindan ¢ok Onemli bir odak olarak
auteur’iin daha fazla farkinda olmay: savunmak icin Yapisalciik-Gostergebilim
boliimiine dihil edilen birkag kaynaga, ozellikle de Peter Wollen'in goriislerine
yaklagir. Ayni zamanda kadinlarin tamemlanmasmda kodlarm farklilagmasin
incelikle igler. Johnston'm ideolojinin isleyisini inceleme ve gizemini agma ¢aba-
lar, hald biiyiik olciide —yalmzca burjuva ideolojisinin ayna imgesi olmayan
materyalist bir sinema kuramini olugturma konusunda (biitiin azmlik gruplar
ve milliyetler icin "ayr: ama egit” kuramlarina kapry: agan) feminist bir sinema
kuram: yaratmak icin degilse de— feminist yeniden degerlendirmenin gerektigi
bir alan olan sinema kuram: alanimda diger feminist yazarlarm onemli ¢abala-
rint genisletmede onemli bir adimdir.?

! Vol. 27, no. 2, Winter 1973-1974.

2 Feminist bir bakis aqisinin ayirt edici niteliklerinin bazilari, Barbara Halpern
Martineaunun Woman of the Ganges (Marguerite Duras) elegtirisi, erkek editdrlerin
Martineau’ya iki yarut1 ve Martineaunun onlarin elegtirilerine kars: Jump Cut, no.
5te (1975) cikan yaniti incelenerek elde edilebilir. Filmin politik degeri konusunda
kimin hakli olduguna karar vermeden, stildeki ve ilgi diizeylerindeki farkhiliklar,
feminist bir yaklasimin nasil yalnizca daha geleneksel politik analize bir ekleme
olmadiginin ama terimlerin, dnceliklerin ve de baglamun bir déniigimii oldugunun
somut ve aydinlatici bir 6rnegini verir.
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HAYATINI YASAMAK (Vivre Sa Vie, J. L. Godard,1962)

Siew HwA BEH
Geviren: Ertan Yilmaz

Eger yakin donemde Ingmar Bergman‘in feminist agidan incelenigi, “kadinin
yonetmeni” olarak ona giiveni ortadan kaldirdiysa, bu boglugu dolduran yonet-
men, Jean-Luc Godard olabilir. Siew Hwa Beh'in dne siirdiigii gibi, onun kadm-
lar1, yalmzea gosterilmeyen ama dolayl: olarak da (son filmlerinde agik¢a) elegti-
rilen yasamlarini kontrol eden ve belirleyen bir toplumsal baglam iginde islev go-
riirler. Ve bu filmin yapisimn kesinligi ve yenilikci dogast icinde Godard bizi cin-
siyetci bir toplumda kadinm yerine bakist kadar radikal olan bicimsel doniigtim-
lere dihil eder. Hem Nana’run (Anna Karina'mn) gergek durumunun tammla-
st em de onun tarumlanmsinda kullamlan bicimsel araglart inceleyerek Beh,
Godard"in politik sinemasmm ikili dogasim ve hem tematik anlam hem de bu
anlami ortaya ¢ikaran bigimsel organizasyonu inceleyen feminist elestirmenin
cift-yonlii yontembilimini gosterir. (Bu yazi orijinal olarak biraz farkh bigimde
1972’de yayumlanmaya baglayan Women & Film'in 1. sayist igin yazildi. (B.N.)

Godard’in burjuva dénemi boyunca yaptig: filmler, politik filmler ola-
rak son donemde yaptig: filmlerden daha basarili olmustur. Hor Gorme (Le
Mepris, 1963) ve Hayatun Yagamak essiz yapilar icinde cinsiyet¢i sorunlari
arastirmalariyla 6nemli ¢alismalardir. Diisiincelerle ciddi ve etkili bir bigim-
de ilgilenmek i¢in Godard yeni bir sinema dili; bu diisiincelerin karmagik-
ligiyla basa gitkmak igin yeni disavurum bigimleri yaratiyor. Belki de onun
buglin goriintiiler ile sesleri bir araya getirmenin devrimci arayis: iginde
eski filmlerinin estetigini yeniden degerlendirmesi gerek. Baska bir diizey-
de, Hayatim Yasamak ve Hor Gorme (Ona Dair Bildigim 2-3 Sey — Deux ou Trois
Choses que je sais d’elle’yi gormedim; 1966) cinsiyetci sorunlarmn agikga kesin
politik terimlerle ifade edildigi ve dykii/olay Orgiisii ya da bagl basina siir
icinde uygun bir kagiscihigin sunulmadig (politik déneminin en iyi filmi)
ingiliz Sesleri (British Sounds, 1969; filmin bir baska ad1 See You at Mao'dur)
yoniindeki gerekli asamalardir. Bu elestirinin biiyiik boliimii, diisiincele-
rini boylesine etkili bir bi¢cimde ifade etmis olan yapi tizerine yogunlasa-
caktir: Politik calismalardaki estetigi bilerek gérmezden geliyoruz.

Hayatim Yagamak bir kadini incelemek igin fahigeligi metafor olarak kul-
lanir. Bu megru bir metafordur, ciinkii her kadin dogrudan ya da dolayl
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olarak bir fahisedir. Bu film Nana'nun yasaminin nesnel dogasini —ona 6z-
gurlitk yanilsamas1 veren ama onu ozgiirliikten sistematik olarak yoksun
birakan bir toplumu— agiga vururken, Hayatim Yasamak adinda bir geligki
vardir. Oykij, son giinleri on iki boliim halinde anlatilan Nana'nin 6ykii-
stidiir. Film onun Paul ile evliliginin bitmesiyle baglar: Epizot I “Nana ve
Paul. Nana Ayrilmay: Istedigini Hissediyor.” Uygun bir bigimde, her epi-
zodun baglangic1 onun sonudur. Epizot XII'deki oliimctil silahli ¢atismayla
zirvesine varan bir dizi 6liim. Paul sempatik biri degildir ve ona bor¢ para
vermeyi reddeder. Geri alamayacag icin vermeyecektir. Nana’'nin ev sahi-
‘besi ddenmemis kira nedeniyle ona dairesinin anahtarin1 vermez. Bagari-
siz bir bigimde sahte bir basin danisman aracihigiyla filmlerde oynamaya
calisir. Daha sonra 1.000 frank calmaktan tutuklanir. Caresiz ve siiriiklenir
haldeki Nana'ya sokakta teklif yapilir; tek basina oldugu ve dolandig icin
kiistahga bir fahige olarak goriiliir. Daha sonra bir pezevenk olan ve onu
profesyonel fahiselik igin ayartan Raoul ile tamsir. Raoul ona kendi mali
olarak, “koruma” teklif eder. Raoul ona bir ¢ocuk ve bir nesne gibi davra-
nir. Nana, Raoul’un bir erkek arkadasiyla konustugu sirada araya girdi-
ginde Raoul ona diisman kesilir. Cezayla karsilasmasin diye Raoul'un
arkadag1 Nana'y1 yatistirmak igin aptalca bir hareket yapar. Nana kendisi-
ne kibar davranan Luigi‘ye asik olur. Luigi ile iliskisi nedeniyle Raoul'u ve
fahigeligi birakmaya yetecek kadar ozgiir olduguna inanir. Ancak Raoul
onu baska bir pezevenkler grubuna satar. Degis-tokus basarisiz olur ve
Nana kasitsiz olarak silahli catismada oliir: erkek eyleminin bahanesi ve
kurbani olarak kadn.

Birkag Ornekte film genelde kadinlarin durumunu agiklamak igin
Nana’nin iginde bulundugu kotli durumun &tesine geger. Bir epizotta
Nana bir kafede Yvette ile tanigir. Yvette kocasinin filmlerde para kazan-
mak igin onu terk etmesi ve onun birkag ¢ocukla bir basina kalma 6ykiisii-
nii anlatir. Ondan sonra fahiselige zorlanmistir. Bu sahneye yan masada
oturan ve agklart miizik kutusunda giiriiltiiyle ¢alan bir sarkiyla ifade edi-
len bir ¢ift kontrpuan olusturur: romantik askin maskaraligi. Epizot Il'de
Nana, Dreyer’in bir kadin oldugu icin direge baglanip yakilan Jeanne
D’Arc'inu izlerken aglar. Zafer kazanan bir ordunun basindaki bu kadin bir
cadi ve gseytanin ogrencisidir. Bir savas1 kazanan erkek bir kahraman ve
yurtseverdir. (Jeanne D’Arc’1 oynayan Falconetti sonunda Brezilya'da bir
fahige oldu.) Ayrica Nana ad, erkeklerin parasini kontrol ettigi ve durumu
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gligsuzliguna ifade eden, erkekleri kullanan, bir kaide lizerine yerlesti-
rilmig giizel bir kadm olan Renoir'mn Nana’sini hatirlatir. Bu fiil nedeniyle
filmin “makul” sonu onun frengiden 6lmesidir.

Filmin Nana'min kisisel yasaminin daha genis bir perspektif yoniinde
Otesine gecilmesinin bagka bir 6rnegi, Paris'te fahiseligi diizenleyen yasalar
ve kurallardan ve bu isin icerdigi tehlikelerin anlatildig1 Epizot VIII'in te-
levizyon belgesel stilidir. Bu epizotta otel odalarinda ve kaldirimlarda icra
edilen boylesi bir isin rutinlerini gosteren hizli bir kurgu vardir. Birgok ge-
kim seks i¢in miibadelede paranin kullanilisini igerir. Sinema-gergek stiline
geri doniis ahlak sorununu daha da genigletir. Fahiseligin ortadan kalk-
masi biitiin sistemin yon degistirmesini ve kadinlara kendi kaderini belir-
lemeleri igin politik ve ekonomik giiciin verilmesini gerektirir. Bu yapil-
mazsa, sorun siiresiz olarak ertelenir, ¢linkii fahiselik erkegin kontroliinii
gliclendirir ve kadinlarin igsizlik sorununu ¢ozer.

Bu konunun karmasikligiyla ilgilenmek icin, 6ncelikle filmin yapisi ile
Godard’in stili Nana'y1 ve fahigeligi anlayisimizin ayrilmaz bir parcasidir.
Godard entelektiiel ve duygusal baglanimi ifade etmek igin 6zel estetik dii-
siinceler kullanur. Ornegin filmi, her biri kendinden sonra gelen sahne ya
da aksiyonu agiklamadan 6nce kisa bir 6nsoziin oldugu on iki parcaya bo-
lerek, gliclii Brechtyen etkiler igin fragmanlara ayrilmus bir anlati tarzini
kullarur. Bu epizotlara ayni tarzda duran ve baglayan miizik eglik eder. Bu
temel ve acik yapi i¢cinde Godard sarsic1 birlesmeler ve kesintili olay orgii-
sline ragmen aynu anda izleyiciyi hem uzaklagtinr hem de filme dahil eder.

Ikincisi, Nana'nin &ykiisiiyle iligkili olarak simdiki zamamn kullanil-
masi sonuct, bu deneyim dogrudanlasir, olan olaylar dogrudan gergekler
haline gelir. Vivre sa Vie bize olanlar1 anlatir ama neden oldugunu anlat-
maz. Nedenlerin acitklanmayist ve neden-sonucun olmayist esastir, ¢iinkii
psikolojinin dahil edilmesi gegmis, simdi ve gelecekle ilgilenmeye yol
acard1. Paul ve Nana arasindaki iliskide daha 6nce ne oldugu bize anlatil-
maz, bizler sadece ilk sekanstaki ayrilisa tanik oluruz. Nana'min neden bir
fahige olmay: tercih ettigini bilmeyiz. Biitiin gordiigiimiiz ve bize biitiin
anlatilan onun Raoul’un fahigesi olmay: kabul ettigidir.

Uciinctisti, Hayatii Yagamak dyle bir ucuz heyecan kitaplarinin ve po-
piiler sansasyon dergilerinin bakisina, rastlantisalligina ve potansiyel du-
yumsal enerjisine sahiptir ki, bu da yOnetmene popiiler izleyici igin
cazibeyi yitirmeksizin soyutlama ozgiirligi saglar. Yine de Hayatin Yaga-
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mak bir fahise ve fahiselik, sokaktaki silahlt ¢catisma, agk ve cinayet. Niha-
yetinde bir kadin olmanin trajedisiyle ilgili bir filmdir.

Izleyiciyi stirekli bir yiiksek ilgi noktasmnda tutan bagka bir neden de
rontgencilige olanak saglamasidir. Genellikle filmlerdeki 6zel sahneler iz-
leyicinin rahatca katilmasina izin verir. Ancak Hayatin: Yagamak'ta bu tip
sahneler rontgenciligin heyecarun ifade edecek sekilde diizenlenirler. Or-
negin ilk sekans Ozel bir konusmaya dalmis ve arkalar1 tamamen doniik
Paul ve Nana iizerinde baslar. Tavirlart bizim katilmamiza izin vermez
ama ayru zamanda da her seyi duyanz. Bagka bir sahnede Nananin bir
genelevin mamasina yazdigi mektubu okumamiza ve duymamiza izin ve-
rilir. Besinci epizotta bir kafede Nana'min arkadas: Yvette'in 6zel yasamiyla
ilgili her geyi duyariz. Nana'run perdeleri kapatma konusunda uyarildig:
ilk otel sahnesine ve bir adam ayn1 odada kollarinda bagka bir fahiseyi ta-
sirken Nana'nin sirt1 doniik oturdugu bir sonraki sahneye tanik oluruz.

Son olarak temel bir bilesen olan baska bir diislince, malzeme kullaru-
munin iki tipinde yatar: imgelemin aktif katilimi icin yariklar ya da alanlar
yaratmak igin sozciik ve aksiyon. Bu hemen ayni anda uzaklagtirma ve igi-
ne gekme paradoksunu olusturan yabancilastirma 6gelerini icerir. Boylece
bu farkh yollarla film aracinun plastikligini arastiran ve genisleten Godard
sozel ve gorsel kavrayis arasindaki tutucu ve yaniltict ayrimi kovar. Go-
riintiilere dayali ar1 bir sinema igin goriilen ya da duyulan sozciiklere
hiitkmeden arilik yanlilar1 dogrusal bir gorsel ya da isitsel ima olarak soz-
ciiklerdeki diger gercek duyarhliklar kagirirlar. Radikal sinema miimkiin
oldugunca ¢ok yeteneklerimize ve duyarliliklanimiza bagvurmalidir. Imge-
lemin resimsel goriintiilerin yani sira isitsel imalara oldugu kadar dogru-
sal imgelere karg1 da giicii ve hassashin yasama geciren Godard sézciik
ve eylem, duyulan ile goriilen, dengeli oldugu kadar gelisigiizel de olan
cekimleri kullanigi arasindaki alanlara olanak saglayarak imgelemi siirece
katilmak zorunda birakir. Godard kusurlunun estetiini ve rahatsizligin
estetigini kullarur.

Acilis ¢ekimi bizi hemen yabancilagtinr. Paul ve Nana bize sirtlar1 do-
niik otururlar. Bu bir bardaki kaba ve rasgele bir sahnedir. Yalruzca onlarin
aynada yansiyan ve net olmayan yiizlerini goriiriiz, barmen siirekli olarak
saga sola yiiriir ve Paul ile Nana arasindaki konusma belirsizdir. Ancak
bize iki insanin siirdiirmeleri olanaksiz bir iliskiyle karst karsiya oldukla-
rin1 6grenmemize yetecek kadar enformasyon verilir. Bu ekonomik ko-
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nusma bizi meraklandirir, ortam merakla izlememize yetecek kadar rahat-
sizlik yaratir. Bagka bir sahne Nana'y1 polis sorgusunda cepheden gosterir.
Onun Nana Klein, yaginin 22 oldugunu vs. 6grenirken, sorgucuyu gorme-
yiz; tutuklanmasina yol acan Sykiiyii dinleriz. Cepheden cekim statiktir,
onu polis kayitlar igin ¢ekilen fotograflar tarzinda gergeveler; ancak duy-
duklarimizdan, 1.000 frank ¢almaya galistign kitapgidaki olayin goriintiile-
rindeki biitiin bosluklar1 doldururuz. Nana'min, “Keske baska biri
olsaydim,” deyisine tanik oluruz. Cepheden statik ¢ekim bu tek ciimlenin
neden oldugu duygulann igini doldurmamiza olanak saglar. Olmeyi iste-
digi o anda Nana'ya sempati duyariz.

Sontag, Godard’in erotik olmayan agk sahnelerinden, dili nasil eyleme
tercih ettiginden bahseder. Ancak tersine, “daha az daha coktur” ilkesi ve
ima etmenin giicii etkili bir bicimde uygulamr. Kisisel olarak ben onun agk
sahnelerini erotik buluyorum. Erotik akla getiricilik, Nana'nin miisterisi
icin bagka bir fahiseyi getirdikten sonra, gercevenin disindan bir adamin
diger fahiseye sakince “comme ¢a” diyen sesi duyulurken, pencerenin
ontinde siluet halinde oturdugu otel sahnesinde etkili bir bigimde kendini
gosterir. Bu sahnenin ekonomisi ve durgun aksiyonu isitsel imay1 giiglen-
dirir. Ferdinand ve Anna’nin sadece sozciiklerle sevistigi Cilgin Pierrot'da
(Pierrot le Fou, 1965) ya da kadinin i¢ camasinyla siluet halinde oturup (tek
renkli dekora varan ekonomi) yasadig1 bir toplu seksi tanumladig1 Hafta
Sonu'nda (Weekend, 1967) bagka ornekler bulunabilir.

Beyzi Portre sahnesinde, iki insan arasindaki konusma ara yazilara in-
dirgenir ve metin her ne kadar kitab1 agzinn {izerinde tutan Luigi’'nin ol-
dugunu sansak da, Godard tarafindan okunurken daha fazla indirgeme
yapilir. Luigi igin fahigeligi birakmaya burada karar verdigi i¢in Nana'nin
yasaminda 6nem tasityan bu sahne iki insan arasinda tek s6z sdylenmeden
cekilir. Bu asgari fiziksel etkilesim paradoksal bir bi¢cimde izleyicinin sah-
neye dahil olusunu, birincisi dogal sesin yerine ara yazilarin konulmasinin
yeniligi ve ikincisi de biitiin aksiyonlar1 tamamlamaya zorlanmamiz ne-
deniyle giiclendirir.

Bu filmin agik bir bicimde gelenekgilik karsithgina ve her cephedeki
deneyselciligine ragmen, Hayatin1 Yasamak'in yapisi kabul goren kurallara
uygundur (formal). Tablo benzeri bicimleriyle on iki epizot hagin on iki



BILL NICHOLS ve DIGERLERI | 248

duragina® yogun benzerlik tasir. Cergeveleme Nana'y: tablonun Isa'nin
imgesini igermesi biciminde gosterir. Her tablo bize goriintiilerde zaten
tanik oldugumuzu sozciiklerle anlatir. Ilerleme hatti Nana'min 6liimciil
sonundan once gectigi evreleri anlatir. Bu ilerleme ve birligin birkag 6gesi
bigimsel yapiya katkida bulunur. Birincisi, klasiklere ¢ok sayida gonderme
vardir. Filmin bagsinda Montaigne’den alinti yapihr, Poe’dan bir metin
okunur, Nana ad1 Renoir’in sessiz filmi Nana'y1 animsatir, Dreyer’in Jeanne
D’Arc'indan bir alint1 vardir. Ayrica geleneksel birlik kurallartyla uyumlu
hazirlayic1 sahneler vardir. Birinci epizotta Paul tavuk Oykiisii ile Nana
arasinda iliski kurar: “Tavugun bir ici bir de dis1 vardir. Disina ¢ikarsin ve
icini bulursun. Icine girersin ve ruhu bulursun.” Geri kalan: Nana'nin
portresi agiga ¢ikarken bu dnciiliin kanitlanmasidir. Fahigelikle ilk tesadiifi
karsilasma beginci epizottaki tam zamanli is icinde gelisir. Goriintiste di-
ger hazirlayic1 sahneler kadar keyfi olarak Raoul’u igeren besinci epizotta-
ki makineli tiifek atesi de goriind{igli kadar keyfi degildir, ¢linkii bu olay
final epizodundaki Raoul ve diger grup tarafindan Nana'nm vurulmasin-
daki benzer siddetin sinyalini verir.

Son epizot olan “Yine Geng Adam . . . Beyzi Portre” Poe’dan karisi, gii-
zelligini tuval {izerine aktardig: sirada olen bir sanatginin Sykisiinii anla-
tir. Luigi Oykiiyii okurken Nana hem onun sozctiklerine hem de onu uzun
bir yakin-gekimde gosteren kameraya yakalarur. Diizenleme ya da ¢ergeve-
leme tipki bir resim gibidir. Basroldeki Anna Karina kadar canlandirdig;
Nana da yitirilen bir miicadeleyle karg: karsiyadir. Sanatgi (Godard) sanat:
i¢in karismni (Karina) kurban ederken, ayni zamanda o karisinin kanim
emen bir vampirdir de. Sanatg kendi ideal giizellik anlayisiyla kadini sa-
bit bir kaide tizerine yerlestirirken kendisini muaf tutar. Ancak son tahlil-
de, onun sanat yapit1 kendi zaferi ve fantezi diinyasimin gergeklesmesidir.
Canlr kadin soyut bir “daha iyi sanat” adina feda edilir ve ona bunun en
biiylik onur oldugu ogretilir. Bu, bir sanat yapitinin asabilmesinin s6z ko-
nusu olmadigy, kurbanin kanina dair romantik mittir.

Sontag bu son epizodu filmin yapisi ve birligi icinde 6nemli bir kusur
olarak goriir. Godard'in bir yonetmen ve Anna Karina'nin kocasi olarak
kendi filmiyle iligkisi, Sontag’a gore Godard'mn “kendi yetenegiyle alay

3 Hz. Isa’nin haginu tagirken gektigi acilan betimleyen 14 sahnelik resim ya da hey-
kel (kabartma) dizisi. AnaBritannica on doért rakamini veriyor ama bu sayin daha
az oldugunu ve 16. yiizyilda Avrupa’da kabul gérdiigiinii belirtiyor (¢.n.).
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etmesidir.” Sontag'in “cesaretin alisilmamis bir basarisizligr” olarak gor-
dugtinii, ben bir gifte gii¢ olarak degerlendiriyorum. Bu filmin egsiz yapisi
birka¢ diizeyde degerlendirme saglar. Godard'in “Beyzi Portre” metnini
kendisinin okumasi gercegine ragmen, bu, filmin birligini bozmaz. Birinci-
si, asla Luigi'nin sesini duymayiz. Onun sesi eger biliyorsak ya da dikkat
edersek pekala Godard'in sesine benzeyebilir. Bu sahnede kitap siirekli
olarak onun agzimn iizerindedir. Bu sahnede kimse konusmaz. Ara yazilar
aracth@iyla iletisim kurarlar. Luigi, Godard't temsil edebilir, Godard da
Nana'yla degil, karist Anna’yla konusabilir. Bu diisiinceler yersiz degildir,
¢uinkii biitiin manevralar baglam icindedir. Luigi'nin Poe’nun metnini ter-
cih etmesi onun sanata ilgisiyle uyumludur ve Nana'nin son sahnedeki
oltimiintin hazirlayiar sinyali olarak islev goriir. Nana’nin Luigi ile tanis-
mast ve ona asik olmasi filmdeki diger biitiin olanlar kadar keyfidir ve
Godard’in karisiyla konusmas: onun kisisel meselesidir. Godard’in sesini
hi¢ duymamus izleyici igin, devamlilik ve birlik bozulmaz. Godard’in sesi-
ni ve Anna Karina’nin onunla iligkisini bilenler icin, ek bir degerlendirme
s6z konusudur. Karisinin portresini yapan sanatgi, aracin baglami iginde
cok yararli olan bir yapitin hazzindan izleyiciyi mahrum etmez. Tek bir
kadin pekala esit diizeyde ikili islev gorebilir.

Sontag “kendini onaylayabilen bir Nana'y1 yalnizca fahige olarak gorii-
riiz” dediginde, bu yorum simurhidir. Sontag burada kendi ifadesini yalan-
layan yapiya saygi gostermiyor. Bir diizeyde, agik fahiselik kendilerini
seks nesneleri olarak kabul etmeye ve buna uygun davranmaya kosullan-
mus kadinlar i¢in mantiksal sonugtur. Sontag “fahise” sdzciiglinii metafo-
rik olarak kullanmadig i¢in, bu ifade Nana igin gegerli degildir. Nana o
anda icinde bulundugu kotii durumdan ¢ikmasina yardim edecek her-
hangi bir seyle kendisini onaylayabilen biri olarak gosterilir. Onun Yvette
ile birinin yaptig1 bir seyden sorumlu olmakla ilgili konusmasi neredeyse
mekanik olarak yapilir, kogullarin onu koseye sikistirdigi anda soylenir.
Acik bir bigimde onun konugmasi hayatta kalma yalanlarina kosuttur. Bu,
icinde bulunulan durumlar: anlamaksizin bu durumlar i¢inde kisisel 6z-
giirliik yanilsamasidir. Cogu kez durum Nana'yi tercih eder. Kesinlikle va-
rolugsal tercihler yapar ve danigsikli doviis diizeyinden sorumludur ama
onun sdzde “Ozgilirlugli” aslinda kapitalist/cinsiyetci bir altyapinin yarat-
tig1 “asag tiikiirsen sakal, yukan tiikiirsen biyik” (double bind) baglam
icinde anlasilmahidir. Filmin yapisina uygun olarak Nana'y: daha iyi bir
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yasami umuduyla siirekli olarak Paul’den ayrilmay1 karar verirken gorii-
riiz. Daha sonra Nana kendisini filmlere sokabilecek fotografci/basin da-
nismaninu goriir. Eger bu dogrultuda basarili olsaydi, fahiselik yapmak
yerine filmlerde oynayacaktr. Onun gidisatin1 belirleyen diger olay 6rnek-
leri kapiaiyla olan olayi, tutuklanigy, tesadiifen fahige olusu ve para sikinti-
s1 gektigi sirada Raoul ile tamgmasidir. Yine, Luigi'ye asik oldugunda ve
Raoul ile fahigeligi birakmak kararini verecegi sirada Nana satilir ve ayn
giin kaza eseri oldiiriiliir. Eger basarili olsaydi, Nana kendisini fahiselikle
degil Luigi ile onaylarda.

Godard’a gorsel ve duygusal estetik aleyhine asir1 edebi olma nedeniy-
le acimasizca saldirilmustir. Ancak Hayatini Yasamak ne kadar soyut gori-
niirse gorunsiin duygusal bir filmdir. Godard tutucu gelenekleri altist
eder ve olasiliklarla denemeler yapar. Popiler izleyicinin tek bir yapit
icinde ¢ok sayida degisikligi (modification) tamamen kabul etmesi zordur.
(Degisiklik sozciigiinii kullandim, ¢linkii bu filmin analizinde, geleneksel
ya da kabul goéren yapinn tiimden bir reddi degil, yeni tarzlarin bir ince-
lenigi bulunur.) Bununla birlikte Godard'in tiirleri karigtirmasi genel ola-
rak kaba ve riskli olabilir ama biitiin dgelerin plastikligini ve essiz bir
uyumunu elde eder. Filmin megru olasiliklarn olarak farkli diisiinceleri ice-
recek sekilde sinemay1 genisletmistir. Ancak yap1 ne kadar bagarili olursa
olsun, bu yap1 onu anlamli bir igerik olmadan tek basina 6nemli bir film
yapamaz. Hayatinm: Yagamak erkeklerin, paranin, sevgisiz cinselligin ve sid-
detin tamimladig bir diinyada kadirun ebedi ikileminin goz alict ve sem-
patik bir incelemesidir.

GECENIN KIZ KARDESLERI

KARIN KAY
Ceviren: Ertan Yilmaz

Karyn Kay’in Damgali Kadin (Marked Woman) filmi iizerine yazist ilk olarak
Warner  Brothers'n  film  koleksiyonunun Madison’da  University  of
Wisconsin’de gisterime acilmasmdan bol miktarda yararl malzeme ¢ikaran The
Velvet Light dergisinde yayimland:. Bu yazida Kay bize sinema tarihine bakigi-
mizin farkl oncelikler ve duyarliliklar temelinde gegmiste olusturulan sinema
tarihleri ve elestirel degerlendirmelerle nasil dnceden diizenlenmis olduguna ve
bu nedenle de Kay'in “kadinlar hakkinda Hollywood'dan simdiye kadar cikmg
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en iyi filmlerden biri” dedigi Damgali Kadin'mn otuz bes yil neredeyse tamamen
gormezden gelinebildigine dair bazi fikirler veriyor.

Kay filmin fahiselik ve sug reformuyla ilgili ahigilagelmis mitleri nasil reddetti-
gini gostermek icin diyalog ve aksiyonun agiga vurdugu haliyle kadin karakter-
lestirmelere zel vurqu yaparak filmin siki, metinsel bir okumasmn: sunuyor.
Aslimda bu yaz1 biiyiik bir Hollywood stiidyosundaki kiiciik bir yonetmenin bile
bazen nasil sagirtict bir bicimde feminist bir film yapabilece§ini gosteriyor. Fil-
min son sahnesinin ozelliklerine dikkat edilirse, kahramanin geleneksel yiiriiye-
rek uzaklagmast kullanilsa bile, geleneksel “mutlu son”un reddedildigi goriiliir;
stilistik akistaki bir degisim tematik anlamda bir degisimi yaratir. (B.N.)

Benim donemimde, bir kiz Cuma 68leden sonra bir valizi toplarken goriildii-
Ziinde, damgal: bir kadin olarak degerlendirilirdi.

Archie Bunker

6 Haziran 1936'da bir New York mahkemesinde Charles “Lucky”
Luciano tilkenin en biiyiik ahlaki bozukluk sorusturmalarindan biri haline
gelen bir davada 61 maddeden fahiselife zorlamaktan suglu bulundu.
Luciano’nun yasal yakalanisiyla itibar kazanan Thomas E. Dewey New
York'ta valilige ve daha sonra da iki kez bagkan adayligina giden yolda
once New York Bolge Savast oldu. Biitiin bu iin ve zaferleri bu agin etki-
leyici yargilamalar sayesinde kazand:.

Dewey’in yildiz taniklan “siradan” insanlar degil, daha ziyade taniklik-
larina seviyesiz tablet gazetelerden agirbasli ve gérkemli New York Times'e
kadar tilke ¢apinda bag sayfalarda yer verilen fahigeler ve Luciano’nun or-
giitiinden nefret eden hanumefendilerdi.

Bu nedenle Warner Brothers'in bu sicak olayi beyaz perdeye getirmekle
ilgilenmeye baslamasi sasirtic1 olmamalidir. Iki fahisenin tarukligindan iti-
raflari basmis olan Liberty dergisiyle! yapilan 6zel miizakereler sonucu
Warners tutanaklarin haklarinu bir tiir giivenceye ald.

* 1934 Sinema Yapim Yonetmeligi nedeniyle, Damgali Kadim'daki kadinlar gece ku-
lubii konsomatrisleri oldular. Ancak onlarin gergek meslegi film boyunca ima edilir.
Bunun en agik drnegi bir konsomatrisin Club Intime’de s6yledigi “My Silver Dollar
Man” sarkisidir: “Gumiis dolarl erkegim . .. / Elime glimiis bir dolar birakana ka-
dar / Asla beni terk etmez.” The Lonely Life (Yalniz Yagam, 1962) adh otobiyografisin-
de Bette Davis filmdeki roliine bir “tele-kizin” rolii olarak géndermede bulunur.
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Warner Brothers Robert Rossen ve Abem Finkel ile Dewey-Luciano
miicadelesine dayanan bir senaryo yazmalan igin kontrat imzalad1 ama
asil vurgu Oykiideki fahigelerin rolii {izerine olacakti. Sonugta 1937 yilinda
ortaya, basrollerinde Bette Davis ve Humprey Bogart'in oldugu, Lloyd
Bacon'in yonettigi Damgal: Kadin ¢ikt. Bu film, en baginda “canli ya da olix
kisi ya da kisilere benzerlik tagidigini” reddetmesine ragmen, Luciano’yu
demir parmakliklarin arkasina koyan cesur kadinlarin 6nemli ve etkili ta-
nikligimi anlatir. Ancak bu yazinin gostermeye calisacag gibi, Damgal: Ka-
dim'in tematik giicli, bu film Hollywood'dan simdiye kadar ¢kmis
kadinlarla ilgili (ve bu nedenle de kadnlar icin) en iyi filmlerden biri ol-
dugu i¢in, onun gergek degerinin yalnizca baslangicidir. Anlasiimaz bir bi-
¢imde en politik yonelimli sinema tarihgileri bile onem vermese de,
Damgal: Kadin kritik zamanlamasiyla yalnizca Depresyonun etkisi altinda-
ki 1930’larda hasar goren sinemasal toplumsal bilincin en tinli ve altiist
edici yapitlarim degil, ayn1 zamanda saptamalarinin dogruluyla, pratik
olarak cinsel temalarla ilgilenen biitiin stiidyo filmlerini agar. Bu, bugiin
yani 1972'ye uyan bir filmdir.

Damgal:  Kadin tematik, agiklayict dramanin genellikle goriinmez
melodramatik sahneleniglerinin ortak 6zelligi olan her stereotipi ve bek-
lentiyi reddeder. Bu filmdeki kadinlar asla yticeltilmezler, ne de “altin
kalpli orospulara” dontistiiriiliirler; onlar stereotipik “iyi-kotii kizlar” ola-
rak tamimlanmazlar, filmde (Bette Davis’in diger rollerinde oldugu gibi)
“kadin kahraman olarak fahise” bulunmaz.?

Karakterler inandiricidir ve istenen tarzda davrarurlar. Dikkat gekici bir
bicimde sonunda agk aracilifiyla kurtulus ya da gergek bir romans ya da
fahigelikle ilgili filmlerde yaygin olan olerek-kurban-olma finali yoktur
(Sargin Veniis-Blonde Venus, Safe in Hell, hatta Sadie Thompson’un 1928 ver-
siyonuna bir “mutlu son” eklendji).

Bagarinin anahtari, Lloyd Bacon’in yonetimi ve oyuncularin goz alici
dirtistligiiniin ahgilmamis birlesimidir ve bu da filmi Frank Nugent'in
“melodramatik sagma” dedigi diizeyin iizerinde tutarak asillestirir. Goste-
rime girdiginde Damgali Kadin'y belki de en iyi degerlendiren elegtirmen
olan Nugent 6zellikle finalin hakikiliginden etkilendi:

® Hickman Powell, Ninety Times Guilty, Harcourt Schneir, New York, 1939, s. 324.
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Mahkeme salonundan ayrilmalarinu bekleyen cellada ragmen tanikhk
yapan bes saibeli kadin o anda asillestirilirler ama yiiceltilmezler. Sis onla-
1 tamamen yutarken, auralarimin parlakhig1 yoktur.

Cagney ya da Robinson’un temsil ettigi hoyrat, acamasiz ve yikia gang-
sterlerin aksine, Eduardo Canelli'nin canlandirdigl, yumusak ve yontemli
(ama yine de algak) olan kadinlarin diigmant haraggr Johnny Vanning daha
az gercek degildir. Sorun oldugunun isaretini, o gangsterlerin yumruklari
ve “silahlar1” yerine onun gozlerinin tirpertici sagihig1 verir. Yine de o itici
biri degildir. Normal sartlarda, aklinda intikam oldugunda bile, “Vanning
buna kalkismaz.” Tedbir almakta haklidir, ¢iinkii bir 6fke patlamasiyla is-

Dististinden 6nce Vanning karh bir harag isi i¢inde kabare isini organi-
ze etmis, “kentteki her gece kuliibiiniin ve gece kuliiplerinde ¢alisan her
kizin” kontroliinii ve hatta yasal sahipligini ele gecirmisti. “. . . Koruma,
risvet, avukatlarin tcretleri, kefalet senetleri, yasa miidahale ettiginden
sugu riigvetle Ortbas edecek her sey igin” kuliip sahiplerinden ve konso-
matrislerden zorla para ald1.

Club Intime’da galisan kadinlar Vanning'in son elde ettikleridir. Onla-
rin “gece kulibii konsomatrisleri” olarak igleriyle ilgili yanilsamalar1 yok-
tur. Vanning igin calismak tehlikeli, nahos bir is olsa da, onlar bu isi
Depresyonun en kotii yillar1 boyunca tatmin edici para getiren tek is kolu
olarak kabul ederler. Johnny Vanning'in tek alternatifi olsa olsa “ bir fabri-
kada . . . ya da bir tezgahin arkasinda . . . sigara parasina caligmaktir.”
Mary’nin (Bette Davis) dedigi gibi:

Hepimiz haftada on iki buguk saat diiziismeye ¢alistik. Mobilyali oda-
larda iyi bir yasam siirmezsin, ise yiiriiyerek gidersin, haftada iki giin aglik
gekersin, bu sayede sirtina giyecek bir giyecege sahip olabilirsin. Yasami-
min geri kalani igin yeterince sey yaptim. Ve sen de yaptin.

Damgal: Kadm'daki fahiseler, Bernard Shaw’m “Neden bir bulagikhane-
de haftada birkag silin i¢in giinde on sekiz saat ¢alisarak yasamini heba
ediyorsun?” sorusunu soran Bayan Warren karakteri gibidirler. Onlar fahi-
seligi Amerika'nin “cinsiyet¢i kapitalizminin” igsel bir iglevi olarak kabul
eden gliniimiiz feminist fahiseleriyle iligkilidirler.”

® The New York Times, 12 Nisan 1937.
" The Village Voice, 6 Ocak 1972, s. 54.
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Hayatta kalmak i¢in bu kadinlar Vanning’in hizmetinde kalmaya karar
verirken, kendi ¢ikarlari adina tetikte dururlar. Mary’nin soyledigi gibi:

Bazilar1 kisa stirede titkenecek ama ben degil, bebek. Biitiin agilan bili-
yorum ve biitiin bunlardan vazgecinceye ve yasamimin geri kalanuni zen-
ginlik iginde yasayana dek onlardan bir adim 6nde olmaya yetecek kadar
akilh oldugumu disiiniiyorum. Bu pislikten nasil ¢tkacagimi biliyorum.

Bununla birlikte kadinlar kendi yasamlan icin kaygilarinda acimasiz
degillerdir. Her seyden 6nce dost olan bu kadinlar birbirlerini kollarlar.
Kayitsiz ve kiistah bir bicimde Vanning “yaslandigy icin” Estelle’i isten ¢1-
karmay1 tercih ettiginde, Mary onu savunur ve gangsteri, “Onun buraya
zarar veremeyecegini biliyorsun,” diye uyarir. Mary'nin saf ve temiz kiz
kardesi Betty (Jane Byran) beklenmedik sekilde geldiginde kadinlar yal-
nizca Betty’nin masumiyetini degil, ayn1 zamanda Mary'nin isiyle ilgili
sirrin1 da korumaya 6zen gosterirler. Bes kadin birlikte yasar ve calisir,
birbirleriyle ilgili kaygilanir ve kavga ederler.

Bu bes kadinin olagan bir bi¢cimde caddede kol kola yiirtiyiiglerine ali-
silmamig bir 6nem verilir. Eger kadin yoldaghg: sinemada yaygimn olsayd,
bu fazla garip goriinmez, daha az etkili olurdu. ki erkek kahramani
Hawks tarz1 bir tiir sevgili miicadelesi i¢inde gérmek, Ford'un stivarileri-
nin bir barda dostca kavgalarina tanik olmak yaygindir. Ancak sinemada
kadinlar arasinda dostluk ve sayg ifadeleri enderdir, neredeyse yok gibi-
dir ve caddede yiirityiis beklenmedik sekilde etkileyicidir.

Eger Vanning'in kotii adam olusu konsomatrislerin korkularinin bir
yaniru temsil ediyorsa, Savear® David Graham'in (Humprey Bogart) temsil
ettigi “yasa” da diger endiseleri harekete gegirir. Gabby'nin (Lola Lane)
zekice belirttigi gibi, “Yasa bizim gibi insanlar i¢in degildir!”

Graham, Mary ile ilk olarak Mary yanlishkla Ralph Crawford'un 6ldii-
rulmesiyle suglandiginda tanugir. Kiigiik bir kasaba delikaniis1 olan Ralph
saf bir bigimde Club Intime'da kargihiksiz gekle basinin belaya girmeden
vakit gecirebilecegini disiinti. Bu degerlendirme hatasi nedeniyle
Vanning’in Orgiitii tarafindan oldiiriiliir.

% Yazar Bolge Savast (District Attorney) diyor, ancak Bogart'm canlandirdig)
Thomas E. Dewey gercekte bu dava sirasinda sava, davadan sonra, 1937 yilinda
New York Bolge Savasi olarak segildigi icin biz yalmizca “saval” demeyi uygun
bulduk (¢.n.).
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Graham sonunda Mary’de umutsuzca pesine diistiigii yeralti diinyast-
nin sefi Vanning'i yakalama sansinu goriir. Vanning’e ait bir kanitla yasal
otoritelere yardim ederek Mary’'nin kendisine de yardim edebilecegini 6ne
siirer: “Senin gibi insanlara yardim etmeye ¢aligtyoruz ama sen kendine
yardim etmeyi istemedikge yapabilecegimiz hicbir sey yok.”

Uzag goremeyen miyop liberal Graham, Mary'nin vefasizca hareket
etmeyecegini anlamaz. Vanning onun kars: karsiya kalacagi her cezadan
kurtaracaktir ve haraggisinun ticretine ragmen, Mary’nin “konsomatrisligi”
nezih bir yasam igin yeterince kazandiracaktir. Bundan dolayr Mary'nin
“yasanin” bu temsilcisine yaniti soyledir:

Her firsatini buldugunuzda bizi tekmelemekten bagka bize hangi firsat:
verdiniz? Sizden istedigimiz tek bir sey var, o da bizi yalmz birakmaniz ve
kendi tarzimizda yasamamiza izin vermeniz.

Kilkedisi ve Giinahkar Kiz Kardesler

Mary'nin son c¢areye bagvurup, hatta yasamini ortaya koyarak
Vanning'den kurtulmaya ikna eden, kiz kardesi Betty'nin vahgice ve ge-
rekgesiz oldiralmesidir.

Ik ortaya ¢iktiginda Betty ablast Mary'nin gercek mesleginden hig ha-
beri olmayan, tamamen saflik, temizlik ve diiriistlitkle kaplidir. Mary'nin
cok calisan ve kendisi koleje gidebilsin diye kahramanca para biriktiren bir
“model” oldugunu sanmaktadir. (Her ne kadar Mary kendisi igin alterna-
tif bir yagsam tarzini diisinmese de, kolej egitiminin kiz kardesi i¢in daha
iyl bir hayat satin alabilecegini kabul eder. Diger kadinlar gergekten bu
duruma imrenirler: “Vay canina, okula gitmek eglendirici olmal. . . . Ha-
vasiz bir yerde biitiin gece ayakta dikilmekten daha kolay gibi gorliniiyor.)

Ancak Ralph’in cesedinin bulunmasindan sonra polis Mary'yi gozalti-
na aldiginda Betty’'nin gercek egitimi baglar. O da gozaltina alinir, figlenir ~
tipk1 btytik bir et pargas: gibi- gazeteler icin fotograflar1 gekilir. Ayrica po-
lisin onu diger insanlarla hizaya dizmesinin ve daha sonra da mahkeme-
nin agagilamasi soz konusudur.

Mary’'nin Vanning’e kars: (hileli) tanuklign Vanning’in cinayetle sugla-
nanlar1 savunan “avukati” Gordon tarafindan hemen ve etkili bir bicimde
gecersiz kihmr. Gordon jiiriyi boylesine agtkca haysiyetsiz bir kadinn ifa-
desine itibar etmemeye zorlar. Mary'nin ifadesinin “bir mahkemede du-
yulmasi uygunsuz, ahlaksiz ve inandiriciliktan yoksun . . . biitlin nezih
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baylar ve bayanlarin oniinde sakincali,” oldugunu sdyler. (Bitiin bunlar
Mary'nin 6nceden gelen bilgisi ve zoraki onayiyla yapilir. Bu Mary'nin
hapisten ¢itkmasi karsiliginda Vanning'in hazirladig: “zekice” bir hiledir.)

Juri Gyelerinin tepkileri kiz kardesi Betty'nin kendisinin bir gece kulii-
bii kiz1 oldugunu yeni 6grenmesiyle fena halde incinmis oldugu bilgisi
nedeniyle Mary’yi biraz kaygilandirir. Ayrica Betty'nin fotografi biitiin tl-
kedeki gazetelerde basilmig, bu da okula gittiginde karsilasacag alay ne-
deniyle onu ¢ok utandirmigtir.

Kargilik olarak Betty, Mary ve diger kadinlarin yanina yerlesir, Mary de
dahil diger kadinlar Vanning’in kuliibiinde calismaya giderlerken, o da
evin gevresinde tembelce vakit gecirir. Mary ve Betty'nin uzlastiklar bir
suire her sey sakindir. Ancak bir gece Betty bu uzlasmay: bozar.

Emmy Lou, Betty’yi karanlik bir odada tek basina oturmus, kendi ken-
dine mirildarurken bulur. Emmy Lou onun igin {iziintii duyar. “Senin gibi
giizel bir kiz digar1 ¢tkmal ve yasamin keyfine bakmali,” der ve onun “ka-
sabadaki en seckin olaylardan biri” dedigi Vanning'in partisine davet eder.
Parti giysilerinin ve beklenmedik bir gece heyecan: diisiincesinin cazibesi-
ne kapilan Betty bu teklifi kabul eder.

Betty parti icin giyinirken, Emmy Lou saka yaparak ona “Kiilkedisi”
der ama bu génderme gortindiigii kadar kasitsiz degildir, ¢linkii Betty'nin
Oykiisii cocugun peri masalina benzeyen garip bir kabusa doniisiir.

Agir koruyucu “glinahkar” abla Betty'yi evde kapali tutmus, onu po-
tansiyel olarak ugursuz bir ¢evreden korumustur. Diigiincesiz bir “vaftiz
ana” (Emmy Lou) onu “Yakigiklt Prens” ile karsilasacag balo ile bastan ¢i-
karir. Buradaki prens koca gobekli, orta yasli bir erkektir ve Betty uygun
bir sekilde erkenden partiden ayrilirken, adam ona taksi iicreti olarak yiiz
dolarlik bir banknot verir.

Betty “altin désemeli arabanin” soforiine (yliz dolarlik banknotla, daha
az degil) ticretini 6dedikten sonra, eve dogru yiiriir, diig gibi olan ve balo-
daki Kiilkedisi kadar kendini heyecanlandiran bir geceyi tamamlamustir.
Ne yazik ki gerceklik onun fantezisine dayatmada bulunur.

Betty kendisine, “Seni kiigiik aptal. . . . Eger bir partiye daha gitmek is-
tersen, bana darug!” diye bagiran ofke icindeki ablasiyla kars: karsiya gelir.
Bunu Mary’'nin biitiin korkular ile Betty'nin biitiin 6fkesinin serbest kal-
dig1 bir miicadele izler.



FEMINIST ELESTIRI | 257

Betty: Senin yaptiklarmdan cok etkilendigimden korktugun icin ebediyen bir

odaya tikilip kalacagin mi sanwyorsun?

Mary (kiistahlig1 ve imalar1 nedeniyle Betty’ye tokat atar): Su andan iti-

baren nereye istersen gidebilirsin! Vanning'in partisine geri donebilirsin!

Ve Betty'nin gittigi yer Vanning'in partisidir. Kiilkedisi akilli davrana-
rak uyumus ve ertesi giin Yakisikli Prens’in pesine diigmesiyle odiiliina
almisti. Ama Betty bekleyemez ve bu hatanin sonucu oliimciildir.

Betty partiye dondiigiinde her sey farkhdir, nceden heyecanlandiran
seyler degismistir. Orta yash hayraru Bay Crandall ¢ekiciligini yitirmigtir.
Adamin yaptig1 kurlar rahatsiz edici cinsel davraruglar bigcimini alir ve
Betty'yi Oylesine korkutur ki, qiglik atarak Emmy Lou’dan yardim isteme-
ye kogar.

Sonugta onun histerik, ¢ocukga tavrina ¢ok sinirlenen Vanning ile karsi-
lagir ve Vanning kontroliinii yitirerek ona gok sert vurur. Betty korkung bir
bicimde merdiven bosluguna diiserek oliir.

Kilkedisi oykisii sona ermistir.

Giinahkar Kiz Kardeslerin intikami

Cinayetten habersiz Mary kayip kiz kardesini aramaya baglar ve so-
nunda Graham'm biirosuna gelir. Ancak Graham hala daha onceki alda-
tilmasinin etkisi altindadir ve gururunu one gikararak ona yardim etmeyi
reddeder: “Diinyayla onu aldatarak bas edebilecegini diisiinmeyi tercih et-
tin! Bu tiir insanlarin genellikle sonunda yalnizca kendilerini aldattiklarim
ogrendim. . . . En ufak bir {iziintli duymayacagim, ¢iinki bayan buna siz
neden oldugunuz.”

Diinyadaki biitiin uzun uzadiya ahlaki 6giit vermeler Mary'nin tarzini
degistirmeyecektir. Itici gii¢ nedenleri ok kisisel olarak hissedildigi igin
basitge ve dogrudan bir bigimdedir: cesedi inceleyen gorevlinin raporunu
ilk okuyan Graham onu Betty'nin oliimiinden haberdar eder. Artk
Mary’nin tek bir varlik nedeni (raison d'étre) vardir, o da intikamdr.

Graham ve Mary diger kadinlara soru sorarlarken, kadinlar anlasilir
nedenlerle fazla isbirligi yapmazlar, ¢linkii kadinlar sadece Mary'nin inti-
kam amacina yardim etmek i¢in yeralti diinyasinin misillemesini harekete
gecirmeyi istemezler. (Graham, “onlarin senin arkadaglarin oldugunu sa-
nuyordum,” der. Mary, “ben de 6yle,” diye yanit verir.) ‘
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Bu, kadinlar arasindaki uyumsuzlugun ilk drnegidir ve béliitnme onlari
zayiflatir. Filmdeki en acimasiz ve korkung sahnede Vanning yardimasiyla
birlikte Mary’yi vahsice doverken, diger kadinlar hi¢bir sey yapmadan yan
odada dururlar. Kamera her birini yakm ¢ekimde gosterir, duyduklar ¢1g-
liklardan sok olmus yiizlerini yakalar. Onlar hala tarukliga isteksizdirler.

Saklanan Emmy Lou'nun gruba doniisii uzlasmay: baslatir. Emmy Lou
Betty'nin dldiiriilmesine tanik oldugunu ve simdi taruklik etmek istedigini
itiraf eder. “Benim numaram sona erdi. . . . Size yaptiklarinin ayrusini bana
da yapacak,” der ve diger kadinlan kendi safina ¢eker. “Biz canhi oldugu-
muz siirece, birimizin konusma sansi olacak ve Vanning’'in sansi olmaya-
cak.”

Birlesen kadinlar, kritik bir pozisyonda yattig1 hastanedeki yatagindan
daha kararli olarak savasan Mary tarafindan daha da cesaretlendirilirler.
“Eger yasamak dediginiz buysa, bunun bir parcasi olmayi istemem.
Vanning ya da bagka birinden korkmaktan biktim, usandim. Bagka bir yol
olmalr . . .” Boylece kadinlar Vanning’e karsi yeniden sahitlik i¢in birlegir-
ler ve Vanning'in “uyusturucu bagmmlis1” cellad: onlara tutulduklari neza-
rethanenin penceresinin 6niinde zorbaca yiirtiyiip gozdag vermesine
ragmen, Vanning’in mahkum olmasi ve Graham’'mn kazanmasi igin
Graham”in tarafim tutarlar.

Gangsterin avukati bir kez daha taniklarin itibarini zedeleyerek davay:
kazanmaya calisir. Ancak bu kez Graham bu taktigi kendi lehine cevirir.
Tipks Yargic McCook’un Luciano davasi jlirisini, “bir hukuk meselesi ola-
rak, bir fahisenin inanmaya degmez oldugu goriisiine sahip olamazsiruz. .
.. Onun oykiistine tipki tinlii birinin dykiisiine verdiginiz 6nemi vermek
zorundasiniz,” diye uyarmak zorunda kalmis olmasi gibi,9 Graham da
Vanning davast jlirisini uyarir:

[lk olarak, itibarlarint zedeleme girisimi i¢inde bu kadinlara getirilen
suglamalarin dogrulugunu kabul etmeme izin verin. . . . Onlarin karakter-
leri tartigilabilir: meslekleri ¢irkin ve nahostur. . . . Onlar1 carmiha germek
zor olmamistir ama gergegi carmiha germek zor olmustur ve gercek, bu
kizlarin yoldan sapmalarina ve siddetli yildirmaya ragmen mahkemeye
cikip, kendilerini halkin 6niine koymalaridir; kendileriyle ilgili gercegi

® The New York Times, 7 Haziran 1936, s. 1.
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soylemeleridir; gergekten yasadiklar: diinyayr anlatmalaridir. . . . O halde
taruklik ettiklerinde soylediklerine inanmak zorundasiniz.

Vanning, Luciano gibi, 30-50 yil hapsedilme cezasina mahkum edilir.
Ve durusma sona erdiginde, muhabirler kutlamak i¢cin Graham'in etrafin-
da toplamirlarken kadinlar fark edilmeden mahkeme binasindan ayriliriar,
simgesel bir ”sisli gecenin” icinden gegerler. Son yakindir.

Damgalr Kadin’in son anlar belki de filmin en zarif ve ayn1 zamanda en
etkileyici anlaridir, ¢linkii senaryodan ¢ekime yonetmenin yaptig: basit bir
degisim ¢ok bariz bir melodramu ustaca, siirsel bir zarafete dontistiirir.

Senaryo biraz arsiz Mary ile daha tutkulu savcr arasinda bir agk iligkisi-
nin gelismesine olanak sagliyor, bu da Mary'nin “mutlu sonlarin” en iyisi
olan agk ile kurtulusunun kag¢milmaz sonucunu doguruyordu. Ancak
Lloyd Bacon g¢ekimler sirasinda Damgal: Kadin'in senaryodakinden ¢ok da-
ha az ortodoks, daha igten bir 6ykii oldugunu agik¢a hissetti ve bu nedenle
yapmacik bir finalin yerine gercekci karmagiklifa sahip bir sahneyi koydu.

Graham kapidan ¢ikan kadinlar izler ve konusmak igin Mary’yi dur-
durur. Sahnenin atmosferi bir agk ilani i¢cin miikemmeldir: duygusal ola-
rak sisli bir gece, mahkeme salonundaki tek kaynaktan gelen isigin
aydmlatmasi. Ancak bunun yerine, onlarin konusmasi kagamakl ve sa-
vunmacidir, ¢linkii gergekten akillarinda olan romantik arzulari gizlerler:

Graham: Nereye gideceksin?

Mary: Bir yerlere.

Graham: Ne yapacaksin?

Mary: Bagaracalim.

Bu acali konusma nasil bitecektir? Sonunda konusmay: farkl bir yone
sokan Graham'dir ama yon tercihi daha yikic, ashinda tamamen felakettir.
Graham emsalsiz koruyucu tarziyla, “Sana yardim etmek isterdim,” der
ve o anda kurtarilamayacak sekilde ask aracihgiyla kurtulma sanslarin
yok eder. Graham gli¢ bela kekeleyerek, “Bir sansimin oldugunu diisiinii-
yorum . . . ve basardigin goérmek isterdim . . . daha once demistim . . . eger
kendine yardim etmeye baslasaydin, seni savunan ilk ben olurdum, bu ha-
1a gecerli. Ne yaparsan yap, nereye gidersen git, yine karsilasacagz.”

Mary bu duygusallagtirilmus, hafif tertip korkakca kendini-aldatmanin
farkina varr ve kurnazca sdyle der: “. . . niye lafi uzatiyoruz? Ikimiz de
farkli diinyalarda yasiyoruz ve bu nedenle ayrilmaliyiz.” Gergek¢i olarak
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“bir sonraki valimiz” (Damgali Kadin'in sonunda Graham’a boyle denir) ile
sokaklardan bir kadin asla bir araya gelemez.

Mary dort kadin arkadagina, Graham da gevresini kusatan haber mu-
habirleri ve fotografcilara geri doner. Ancak Graham gerceve disinda kut-
lanirken, Lloyd Bacon'in kamerasi Damgal: Kadin'in gercek kahramanla-
rina odaklanmavy: tercih eder, bes fahise cerceve iginde bir aradadir.

Yiizlerinde biraz keder, korku ve karmasa vardir. Bundan sonra nereye
gidecekler? Yine de Gabby giiliimser. Ve onlar kol kola sis iginde yiirtiye-
rek uzaklagirlarken, yogun bir giicii duyumsariz.

Bu yazinin baglangi¢ noktasina donelim: filmin gosteriminin tizerinden
otuz kiisur yil gecti ama Damgali Kadin giderek daha anlamli hale geldi.
Film sagilacak diizeyde dogru analiziyle hem fahiselik isinin mevcut sosyal
ve ekonomik durumuna hem de 1972'deki kadin hareketinin daha geliskin
felsefi ilgilerine hitap eder. Biiyiik jiiri beyaz kadin ticareti ve fahigelik ce-
telerini sorugturmaya devam ederken, radikal feministler ve “fahiseler”
baskilanmis insanlar olarak ortak durumlarini tartismak icin toplaniyorlar.

Bugtin fahigelerin séyledigi, bir zamanlar radikal bir amag ugruna fahi-
seligi denemis Emma Goldman gibi 6nde gelen feministlerin uzun siire
once ifade ettigi diisiincelerin yalmzca tekraridir:

Kadin ticaretinin amaci gercekten nedir? . . . Somiirii, kugskusuz; emege
hakkini 6demeyerek semiren kapitalizmin acimasiz Moloch'u'® bu neden-
le binlerce kadiru ve kiz1 fahigelige itiyor."

Goldman"in temast Damgal: Kadin'da radikal analiz olmaksizin ama esit
derece zarafetle Mary tarafindan yinelenir (daha once alintilandi ama tek-
rarlamaya deger): “Hepimiz haftada on iki buguk saat diiziigmeye caligtik.
iyi bir .

Fahigeligin ortaya ¢ikis1 {izerine (bir gok ahlakg erkek analistten kokli
bicimde farkli) yazi yazan kadinlar Damgal: Kadin’daki maddi yoksullugun
bu ticaretin ardindaki neden oldugunu one siiriiyor. Ad1 kotiiye ¢ikmig
bayan Polly Ander’mn otobiyografisinde yorumladig: gibi, “On bes yagin-
daki bir geng kiz yetigkinligin yeni farkina vararak etrafina bakhiginda ve

m12

yalnizca yoksullugu ve ¢irkinligi gordiigiinde, bu temel hazirdir.

1% Kendisine ¢ocuklarm kurban edildigi Sami tanrist (¢n.).

" Emma Goldman, “The Traffic in Women”, Feminism, ed. Miriam Schneir,
Random House, New York, 1972, s. 310.
12 Polly Ander, A House is Not a Home, Rinehart, New York, 1953, s. 128.
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Bu kadinlar fahigeligin, kadmlarin ekonomik ve toplumsal baskilanma-
sinin zorunlu bir ortak yan oldugu kapitalist toplumda her zaman
varolacagim sgyliiyorlar. Bundan dolay: bunun “tedavisi” ve beyaz kadin
ticareti, ahlaki bozulmaya karsi sorusturmalarin sayisit ya da yogunluguna
ragmen kadin ticaretinin sona ermesi so6z konusu olamaz. Eger boylesine
etkisiz sorugturmalann siirekli yapilmasi gerektigi garip gorliniiyorsa,
bunlarin, 6rnegin I. Diinya Savasi oncesi Rockefeller beyaz kadin sorus-
turmalart doneminde yazan Emma Goldman su zekice analizi yapar:

Reformcularimiz aniden bir kesifte bulunmuslardir: beyaz kadin trafi-
gi. Gazeteler bu “duyulmamus olaylarla” doludur ve yasa yapiclar bu
dehget verici seyi dnlemek icin bir dizi yeni yasa planhyorlar. . . . Yalnizca
insanin kederleri gbz kamagtiran 1siklart olan bir oyuncaga dontistiiriildii-
glinde, cocuklar —en azinda bir siire- onunla ilgileneceklerdir. Beyaz kadin
trafiine karst “hakli” ¢iglik bu nedenle bir oyuncaktir. Insanlar1 kisa bir
slire oyalamaya hizmet eder ve yeni birkag politik isi daha —diinyamn her
yerinde sorugturmacilar, dedektifler vs. olarak azametle yiirtiyen parazit-
leri— yaratmaya hizmet edecektir."

Thomas Dewey ve kurmaca karakter David Graham gibi adamlar belki
de bilingli olarak kotii saikleri olmayan parazitlerdir. Ancak onlar yine de
reformist ¢abalarinda {icretli calisanlardir. Damgal: Kadin'da Mary baglan-
gicta Vanning aleyhine kanit vermeyi reddeder, Graham onu cezaevine
girmekle tehdit eder. Mary caresiz bir sekilde kiz kardesini ararken ona
geldiginde Graham duygusuz bir bicimde onu reddeder.

Mary ve diger kadinlar “yasay1 aldatma” yeteneklerine siginirlar.
Graham gibilerinin temsil ettigi yasal otoriteler esitsizliklerle olusturulmus
bir sisteme giivenilmemesi gerektigini kanitlamiglardir. Mary’nin belirttigi
gibi, “Eger dnemli birisi olsaydim, bana bdyle davranmazdin.”

Reform yoniindeki adimlarin fahigeyi rahatsiz eden temel sorunlarla -
tibbi yardim, bagimlilik ve ziihrevi hastaliklar programi, nihayet “suctan -
armdirma”~ ilgilenmede (ve genellikle ilgisizdirler) degismez bigimde ye-
tersiz olduklari kanitlanmigtir. Fahigelik ve beyaz kadin ticaretiyle ilgili
yazili yasalar fahigeleri korumak ya da onlarin haklarini genisletmek yeri-
ne stirekli olarak fahiselere uygulanurlar. “Mtisteriler” yasa karsisinda sug-
lu olsalar bile nadiren mahkum edilirler, belki de hi¢ sug¢lanmazlar;

8 Goldman, a.g.e., 309-310.
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yalnizca kadinlar (ya da erkek fahigeler) rahatsiz edilirler, sistematik ola-
rak tuzaga diistiriiliirler ve beklendigi gibi cezalandirilirlar. Gabby, “Yasa
bizim gibi insanlar icin degildir,” derken haklidir.

Boylece bu ihmal i¢inde toplum Mary ve arkadaglar gibi kadinlarin ce-
sareti sayesinde politik iin kazanan Dewey ve Graham gibi insan “parazit-
lerden” kahramanlar yaratir. Kadinlara gelince, bir kez daha Emma
Goldman’dan alint1 yapalim: “. . . toplum sonradan kibirle bagindan de-
fetmeye calisacagi kurbanlar yaratir.” Yine de yaptiklar ne kadar soylu ya
da kahramanca olursa olsun, kadinlar yasaya karg: gelenlerdir.

Damgali Kadin anlayis olarak giinahkar kadinlarin en santimantal “iti-
raflarina” oldugundan ¢ok, Batinun etkili bir politik dram1 olan Ford'un
Kahramann Sonu-The Man Who Shot Liberty Valance filmine daha yakindir.
Ford’'un filminde adi bilinmeyen birinin kahramanca eylemi —Liberty
Valance’in vurulmasi- yanliglikla bagka birine atfedilir ve bu da Graham
gibi iyi niyetli ama kendini iistiin goren yasa adami olan bu bagka adammn
-Random Stoddard- politik yiikselisine yol agar. Tipki Kahramanm So-
nu'nda gergek kahramanin onemsenmemesi gibi, ayri sekilde Damgal: Ka-
din'da da fahigeler toplumun kabul edebilecegi bir kahramanin Bolge
Savailigl kampanyas: adina gormezden gelinirler.

Ancak Liberty Valance basimin ve politikacilarin gérmezden geldigi eski
Batinin kendini feda eden, 6ncii kahramanlarm bir vglisiidiir. Ve Dam-
gali Kadin, David Graham’'m efsane haline geligini gosterirken, ayni zaman-
da Luciano’ya kars: tanuklik yapan o kadinlara bir sayg: ve genelde sokakta
gezen/fahiselik yapan biitiin isimsiz kadinlara en biiyiik hiirmet ifadesidir.

BOLUNMUS KADIN: “FAHISE”DEKi BREE DANIELS
(Klute, Alan Pakula, 1971)

DiANA GIDDIS
Ceviren: Ertan Yilmaz

Constance Penley'in Ciglklar ve Fisiltilar (Viskningar och rop, Ingmar
Bergman)-iizerine yazistyla Women & Film’in aym sayisinda yayimlanan Fa-
hise (Alan Pakula, 1971) iizerine bu yazi (erkekler tarafindan yazilms ve yone-
tilmis) bir Hollywood filminin bir kadimin ikileminin  korkutucu bir
tammlamasin sunma yollarmm bazilari inceliyor. Giddis Fahise'nin ashnda
erkek kahramandan ziyade New Yorklu bir tele-kiz ve sézde moda mankeni olan
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kadm kahraman Bree Daniels’i merkezine aldi§ini one siiviiyor. Bu kadumn iki-
lemi temel bir ikilemdir —agk Gzerkligin kaybi, benin yitirilmesi anlanna gele-
cektir korkusu— wve filmin heyecan/gerilim 0Zesiyle somutlagtirilir: “Bree
duygusal olarak kontrolii yitirmeye yakmlastikca, yasamm yitirmeye yaknla-
sir.” Iki erkek karakter arasinda —bir katil ve bir dedektiflagik— stilistik aygitlarla
yakun iligki kurulur ve Bree her biriyle, (Giddis'in siraladi) stilistik ve tematik
baglarla katille ve Bree'nin giderek baglandi§: dedektifle iligkilendirilir.

Bu nedenle Giddis icin film ashnda filmin cinsel politikastnin ya da “oyun bo-
zanlik eden” finalinin dogrulanabilir elestirisine olanak saglayan iyi ve kitii —
fahise ve sadik asik— Bree Daniels arasindaki bir miicadeleyle ilgili degildir. Bu-
nun yerine film esasen agk icin bir miicadeleyle, kontrolii yitirme korkusuna (ki
Giddis bu korkunun, kadnlar kendilerini bir erkege, bu Donald Sutherland'in
canlandirdigr Klute kadar iyi niyetli biri olsa bile, verdiklerinde biiyiik dlciide
kaybetme riski tagidiklarmdan paranoid olmayan bir korku oldugu sonucuna
varir) kargt bir miicadeleyle ilgilidir. (B.N.)

Gosterime girisinden bu yana Fahige hepsini de hak ettigi bol miktarda
ciddi elestirel dikkat ¢ekmistir. Ancak sasilacak derecede bu dikkat nere-
deyse tamamen erkeklerden gelmistir ve bu film lizerine yazan birkag ka-
din elestirmen bile filmin kadinlar icin 6zel onemde oldugunu gérememis-
lerdir. Ancak Fahige bana kadnlar (ve erkekler) hakkinda son iki ii¢ yilda
yapilan her filmden daha fazlasini soylemis gibi goriintiyor.

Kadinlann tarafinda Fahise'nin ihmal edilmesinin birkag olas1 nedeni
vardir: Filmin erkekler tarafindan yaratilmasi (yonetmen ve senaryo yazar-
lar1 erkektir); tizerindeki “heyecan” (thriller) kaplamasy; hatta belki de fil-
min (merkezinde ac¢ik bir bi¢gimde bir kadin olsa da erkek karaktere
gondermede bulunan) adi. Bunun filmin agik politik igerikten yoksun ol-
masi nedeniyle olmasi ok miimkiindiir: Kadin kahraman Bree Daniels 6z-
biling sahibi olarak “0zgtir” degildir, hatta bu terimin simdilerde ifade et-
tigi ozgurluk tirti yoniinde miicadele bile etmez. Miicadele etse bile, o
tam tersi yonde hareket eder, yani kirtlgan ama gercek bir kendine yeterli-
lik yerine bir erkege asik ve bagimli olmaya yonelir. Yine de bu eziyetli
yolculugunda, giiniimiiz kadin kaygilarinin en énemlilerinden biri olan
agkin talepleri ile 6zerkligin talepleri arasindaki miicadeleyi somutlagtir-
mada bagarilidir. Bree'nin bir yanda verme ve sevme ile diger yanda benin
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yitirilmesi korkusu arasinda yaptigi duygusal halat ¢gekme oyunu ok
yaygin ve muhtemelen her zaman varolmakla beraber, 6zellikle gtinimii-
ze uydugu goriinen bir kadin miicadelesidir.

Klasik bir heyecan, bir filn: noir ya da —bazi elestirmenlerin gordiigii gi-
bi- “6zel dedektif” filminin ¢agdas bir yeniden yapimindan daha fazlasi
olan Fahige, aksiyonun biiyiik boliimiiniin ana karakterin kafasinda olup
bittigi psikolojik gerilim-heyecan tiiriine daha yakin gortiniir. Fahise ol-
dukga 6znel bir bakis agisindan anlatilir ve diger karakterler, “gercek” ol-
makla beraber, kadin kahramanin psisesinin yansimalari olarak goriile-
bilir. Film biri agikga bir gerilim Odykiisti olarak ve jkincisi de yogun igsel
miicadelenin bir dramatizasyonu olarak her iki diizeyde de islev goriir
ama giictinii ikinci islevden alir.

Filmin ilk ¢ekimi bir erkek ile karisinin sicak bir bicimde kadeh kaldir-
diklar keyifli, negeli bir aksam yemeginde zararsiz bir sekilde kay1t yapan
bir teybin goriintiisiidiir. Bu mutlu sahneden hemen ayni ortamin artik ka-
ranhk olan gekimine gegilir: Bir bigimde Bree ile iliskili olduguna inanilan
bir adam ortadan kaybolmustur. Bunun ardindan gelen jenerik yazilarinin
izerine Bree'nin sesinin duyuldugu bagka bir teybin ¢ekimi bindirilir.
Boylece Bree hemen aydmlik ve karanlik, agk ve korku ile iligskilendirilir.

Teypteki kiz —fahise— muhteris bir model/manken olarak maddilesir;
onu ilk olarak bir reklam igin ses provasinda siraya girmis olarak; daha
sonra da bu isi alamamus ve telefonda bir miisteriyle bulugma ayarlarken
goriiriiz. Bu aglis darbeleriyle yonetmen, Bree'nin filmin geri kalaminda
ozelligi olacak olan siddetli bir belirsizligi, siirekli miicadeleyi tesis eder.

Bree bu miicadeleyi, yasamini kontrol edebildigini hissettigi tek anin
dizigtigl sirada oldugu sirrini verdigi terapistiyle olan bir sonraki sah-
nede ifade eder. Yalnuzca miisterilerine hitkmederek kendini kontrol etti-
gini hissedebilir. Ancak Bree'nin bir yaru da kontrolii birakma gereksinimi
duyar; bu nedenle “yasamdan” kagmak i¢in modellik ya da oyunculuk
yapmaya calisir. Bu kagis tiirleri yalrizca sonunda diiziigerek etkisiz hale
getirebilmek zorunda oldugu (ses provasinin ardindan bir miisteriyle yap-
tig1 telefon goriismesi) caresizlik ve incinebilirlige yol acar. Bree kontrol
kaybmi tehlikeyle, siirekli flort ettigi bir tehlikeyle dengeler; yonetmen
Alan Pakula’nun belirttigi gibi, Bree korkmus bir kiz olsa da, ¢ati katindaki
kapisinda bes kilit olan bir dairede yasar.
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Bir arkadagmmin ortadan kaybolusunu sorusturan kiigiik kasaba polisi
Klute, Bree'nin yasamina girdiginde, Bree’nin miicadelesi yogunlagir.
Klute'un gelisi Bree igin farkli bir yasam tarzinin igaretini verir ama ayru
zamanda da onun birdenbire ortaya ¢ikan, somut yasamina sinsice yakla-
san mechul bir tehdidi ortaya ¢ikarir. Aslinda bu tehdit, yani Bree'nin po-
tansiyel katili, Klute'un sundugu duygusal tehdidin viicut bulmasi olarak
gorilebilir. Bagindan itibaren iki erkek neredeyse her zaman pes pese gos-
terilir. Bree kendisini telefonla taciz eden birinden sadece nefes alis verisini
duydugu bir telefon aligini izleyen sabah, Klute ilk kez onun yagamina gi-
rer. Onun girisinden hemen once, Bree’'nin dairesinin tizerindeki ¢ati pen-
ceresinden yapilan ¢ok 6nemli bir gekim vardir. Bu ¢aty, telefonla birlikte
Bree'nin korkularimin somut mekanidir. Ancak birka¢ faktér bu g¢ekimi
notralize eder, ¢ekimi ugursuz yananlamlarindan uzaklagtirir: Cati pence-
resi iceriden goriintiilenir, onun beyaz hatlar1 (digarinin karanligina karsit
olarak) neredeyse soyut bir modeli olugturuir ve sabahtir. Yine de art arda
gelis, Bree'nin gozetleme deliginden, delik nedeniyle yiizii bigim bozumu-
na ugramis Klute'u ilk goriisiiyle giiclendirilen bir baglantiy: akla getirir.

Tipik olarak bu aydinlik sabahta Bree'nin tavri, bir dnceki gecenin ka-
ranlig) icinde yalniz ve incinebilir olusuna belirgin bir bigimde zittir. Bree
kapidaki zincirin ardindan Klute'a diismanca ve kiistahga bir dikkatle ba-
kar. (Onu fiziksel bir tehditten koruyan kilit, Klute'tan da uzak tutar.)
Pakula stirekli olarak ikisi arasinda almasik-kurguya bagvurarak Bree'nin
Klute'a yonelik hissettigi diismanlig1 ne gikarir. Klute ona sinirli sahiple-
nerek, onu gozetleyerek ve sorusturmada kendisiyle isbirligi yapsin diye
onunla ilgili “yeterli delil bularak” kargi koyar. Klute’un niyetleri Bree'nin
pesinde olan kisininkinin tersi olsa da, yontemleri aymdar.

Bu iki erkek film boyunca birbiriyle 6zdeslestirilir. Bree ve Klute'un bu-
lustugu ikinci kez, katil Klute'un bodrum katindaki odasindan Bree'nin
dairesine ¢ikan merdivenlerin yukarsindaki bir kapidan onlari gozetler-
ken goriiliir. Her zaman Bree’ye hemen oniinden, hemen ardindan ya da
Klute sahne i¢indeyken sinsice yaklagirken goriliir ya da duyulur.

Bir¢ok yorumcu Klute ile (daha sonradan kayip kisinin patronu Peter
Cable oldugunu 6grendigimiz) katil arasindaki bu karsilikliligi belirtmistir
ama bunu sevgili ve katil olarak onlarn ayri ayri —ve paralel- rollerinin
is1ginda degil. Ancak film nasil yorumlanirsa yorumlansin, Bree'nin iginde
bulundugu fiziksel tehlikenin Klute’a baglanimiyla dogru oranti iginde
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arttig1 inkar edilemez. Klute’a baglarum arttikga, Cable telefondaki cisim-
siz —ve sessiz— bir varliktan isimsiz rontgenci ve cat1 kati penceresi ziyaret-
gisi ve tam olarak maddilesmis —ve konusan- katil yoniinde gelisir. Bree
duygusal olarak kontrolii yitirmeye ne kadar yakinlasirsa, yagaminu yitir-
meye de o derece yakinlagir.

Bree igin kontrold yitirmek —onun da bildigi gibi- yasamini yitirmektir.
Bree verici olmay: (beninden) feragat etmekle, bagimlihg: tehlikeyle agks
olumle esitler. Yalnizca kendisini oldiirmeyi isteyeni dldiirmeye calisarak
karst koyabilir; fiziksel tehlikenin en yakin oldugu noktada, bir makasla
Klutea saldirr.

Klute'un Bree’nin korkularinin odak noktasi olmasi birka¢ sahnede
gosterilir. Kayip kisiyi arayislar1 sirasinda Klute ve Bree, Bree'nin bir za-
manlar tam zamanl tele-kiz olduklar1 donemden arkadasg: olan Arlyn'i zi-
yaret ederler. Artik uyusturucuya ve esit derecede uyusturucu bagimlisi
erkek arkadasina bagimli olan Arlyn’in gériiniimii Bree'yi korkutur, énce
evin disina kogar ve daha sonra da kendini Klute ile bindikleri arabanin
digma atar. Cilgincasina kagar, daha sonra eskiden takildigy, eski arkadas
ve eski pezevenk Frankie'nin sahibi oldugu bir diskotege gelir. Iceri girdi-
ginde kaskati, terli, saqi basi dagimik haldedir; fazlasiyla biraz onceki
Arlyn gibi gortiniir. Frankie'nin kollarinda agir agir yiiriir, onu oraya ka-
dar izlemis olan Klute’a meydan okurcasina bakar. (Ona bakan Klute’'un
ani yakin-gekimi gercekten korkutucudur; Klute ile Cable arasindaki fark
hi¢bir yerde buradakinden daha bulanik degildir) Artik onu korkutan -
gorunigte kagtif1 sahneye getiren— bir yasama geri doniisit yalnizca bir
kendine giiven davrarusi, Klute'un vaat ettigi/tehdit ettiginin inkar1 olarak
anlagilabilir. Arlyn’in caresiz ve bagimli imgesi, Bree i¢in eger bir adama
boyun egerse ne hale geleceginin bir goriiniimiidir. Arlyn bagimhlikla,
bagimlilik da éliimle iligkilidir: Arlyn sonunda Cable tarafindan éldairiliir
(daha sonra Cable, Bree’ye cinayetin bant kaydini dinletir.)

Dairesi Cable tarafindan neredeyse tamamen yagmalandiktan sonra,
Bree eski yasamma ¢ok ciddi bir geri donme girisiminde bulunur. Klute,
Frankie ile gtkmaya hazirlanan Bree’yi bulmak i¢in igeri girer. Bree yine
ona meydan okurcasina bakar. Bir énceki sahnede bu olaydan sonra onu
Klute ile yatakta ve Klute onun adimi séylerken soguk bir sekilde sirtina
donerken gormiistiik. Korkmus durumdaki Bree ona dayanmak yerine
onu reddeder, bagina gelenlerden Klute’u sorumlu tutuyor gibidir.
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Ancak eger Klute, Bree'nin ayrnu anda gereksiniminin ve kontrolti yi-
tirme korkusunun bir yansimasi olarak goriilebiliyorsa, Cable da kontroli
stirdiirme gereksiniminin bir yansimasi olarak gortilebilir. Klute gibi,
Cable da ikili islev gortir: O hem Bree'nin korktugu hem de oldugu ya da
olmay1 istedigidir. Bree ile Cable arasinda birkag paralellik vardir. Jonat-
han Stutz'un Velvet Light Trap’m 6. sayisinda belirttigi gibi, her ikisi de gug
ve ayrilik arayisindadir, her ikisi de “cinselligi, onu bir arzu eylemine do-
niigtiirerek duygusal sorumluluktan ayirir.” Cable duygusal olarak duyar-
sizdir; Bree boyle olmaya calisir. Klute ile iliskisinin zirvesinde terapistine,
“yeniden duyarsiz olmanin rahathgina geri donmeyi isterdim,” der. Her
ikisinin de cinsel duartiileri onlari siddete yoneltir: Bree'yi Klutea kars:,
Cable’e Bree'ye ve diger iki kadina karsi. Bree talan edilmis evine geldik-
ten sonra, telefonun diger ucundaki ses Cable’in degil, (teybe kaydedil-
mis) Bree'ninkidir.

Ancak Cable’in Bree'ye en carpici benzerligi kendini agikga stirekli ola-
rak tehlikeye zorlamasidir. Klute'tan kendisinin 6ldiirdiigii adami bulma-
sint ister, boylece ¢tkmaza girmis bir sorusturmay1 yeniden canlandirir.
Catidan Klute orada oldugu sirada Bree'yi gozler, catidan bodruma nere-
deyse yakalanacag bir kovalamayi tahrik eder. Klute katilin kimligini agi-
ga cikarmaya yakinlastikga, Cable kendisini giderek daha gozle goriliir
sekilde Bree'nin yasamina sokar. Bree gibi, Cable da kontrolii yitirmek ka-
dar onu stirdiirme ihtiyaa duyar.

Filmdeki iki erkek kadar Fahise'nin biitiin yapis1 da Bree'nin ikiligini
yansitir. Seven ya da incinebilir Bree siirekli olarak sira ile yonlendirici ya
da savunmac —ve bazen ikisi bir arada— Bree olarak gosterilir. Catidaki bir
sesten korkan Bree, Klute'un bodrumdaki odasina gelir ve daha sonra se-
visirler. Ancak incinebilirligini ortaya koyan Bree ayrilisinda yeniden 1srar
etmek zorundadir. Klute'a, diger miisterileri gibi, kendisini tatmin etmede
basarisiz oldugunu sdyler. Onceden oldugu gibi, tehdit edildiginde fahise
roliinii Gistlenir. Ama sekans burada bitmez: Klute'un evinden ¢ikisindan
zincirleme ile yeniden yalniz ve mutsuz gekilde yataginda yatisinin bir ce-
kimine gegilir.

Oliim imgelerini sevgi imgeleri izler: Klute bir asansorle 6lii bir kadinin
esyalarin inceleyecegi morgun depo boliimiine ¢ikar; Bree odamin diger
ucundan sefkatle Klute’a bakar, onu yatagmna ¢eker; Arlyn’in ambalajlan-
mis cesedi nehirden ¢ikarilir.
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Bree'nin sesinin kullanilmas: onun boliinmiis diirtiilerini gostermede
Ozellikle etkilidir. Bree’'nin sozleri ¢ogu kez yaptiklarini yalanlar. Terapisti-
ne Klute'tan korkusunun kendisini sinirlendirdigini, onu yonlendirme is-
tegi uyandirdigini sdyledigini duyarken, onun Klute'un oksayislarma geri
doniisiinii goriiriiz. Daha sonra, Klute ile yataktayken, ona sarilirken, onu
kendisine deli divane olmamas1 konusunda uyarir. Bree'nin sesi kendisiyle
de celisir: Terapistiyle ¢cogu kez dis sesle duyulan konugmalari, Cable’in
takintili bir bi¢imde caldig: tele-kiz olarak Bree'nin bant kayitlariyla karsit-
ik olusturur. Birinci Bree'nin gelismeyi anlamlayan tereddiitlii, arayis
icindeki sesine ikinci Bree'nin emin, kontrollii sesiyle yanut verilir (bir tema
tizerine cesitlemeler olan bant kayitlar1 ayni zaman diliminde yapilabilirdi
—ve muhtemelen yapilds).

Biitiin bunlarin en paradoksal olani, Bree —Klute'un etkisiyle- bir fahige
olarak yasamindan uzaklasirken, yine Klute nedeniyle bu yasama giderek
daha yakinlagsmasidir. Klute ile eski yasamindan birkag yeri ve ona, “Bu-
radan her zaman bir evin var,” diyen bayan da dahil, insanlar1 yeniden zi-
yaret eder. Frankie'ye iki kacist da hem bu yasamin hatirlaticilarindan bir
kacis hem de bu yasama bir geri dontistiir. Terapistine dedigi gibi, “Bildi-
gim bir diinyadan kagmaya calistyorum ve kendimi onun ki¢ina bakarken
buluyorum.”

Ama bu ¢ember icindeki kagis nihai bir ilerlemeyi temsil eder, ¢linki
Bree'yi korkulanyla yiizlesmeye gotiiriir. Klute'a baglanmasinin ilk gercek
jesti onu Cable ile yiiz ylize getiren olaylar dizisini baglatir. Biz onun evi-
nin penceresinin digindaki avantajli bir noktadan telefonda bir miisteriyi
reddetmesini duyarken, Cable (Bree'nin hemen yani basindaki korkusu ve
stiphesi mi?) kapinin ardindan onu gozler. Bree ve Klute daha sonra film-
deki kargilikli sefkatin (Bree'nin zorla girilen evine geri dontsle kesilen bir
sefkat) en uzatilmig sahnesinde telagsizca aligveris yaparlarken gosterilir-
ler. Daha sonra Bree, Frankie ile digar1 gikmasini engellemeye ¢alisiginda
Klutea saldirir. Hizla digart ¢ikar ve sonunda misterilerinden biri olan ki-
bar bir yashh adami aramak igin bir giysi fabrikasina siginir. Ama adam
gitmistir ve diger herkesin ayrilmasindan sonra, Cable onu burada da ta-
kip eder. Cable tam onu 6ldiirmek tzereyken, Klute, Bree’yi kurtarmak
igin saldirir ve Cable pencereden diiser.

Bree’nin saglikli, verici, seven yani olan Klute, Bree'nin zararli, korku-
tucy, zalim yanu olan Cable’in iizerinde zafer kazanmug gortiniir. Cable’in
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olimi Bree igin yeni bir yasamin baslangicini simgeler. Sonunda gorinus-
te tamamen fahiseligi tamamen birakarak Klute ile Pennsylvania'daki ki-
cik bir kasabada yasamak i¢in New York'tan ayrlir. Korkunun karanlik
gecesinden biitiin, saglam olarak dogmus gibi goriiniir.

Ancak Bree finale kadar inatla belirsiz kalir. Cable’mn pencereden atla-
masimin hemen ardindan gelen ¢ekim cat1 penceresindendir, yine igerden,
yine beyaz ve belirsizdir. Bunun ardindan Klute'un bacag {izerinde otu-
ran Bree'nin goriintiisii gelir. Belki de bu birlesme Klute'un kotii ruhlar
kovdugunu akla getirir. Ancak yine dis ses karsitlik olugturur: Bree tera-
pistine Klute’a bunun ise yaramayacagini, asla yerlesik hayata gecemeye-
cegini, hayatini yasayacagin vs. sdylemis oldugunu anlatir. Kugkusuz bu
Klute ile dairesinden ayrilisinin son goriintiisityle yalanlarur. Ama dis ses
israr eder —“Muhtemelen beni haftaya goreceksiniz”’— ve ¢ok merak uyan-
diria bicimde Bree finalde ilk telefon konusmasini yaptig: filmin basinda
gordiigtimiiz aym giysiyi giyer.

O halde Fahige agk icin degil agkla miicadele eden bir kadmin dykiisii-
diir ve bu nedenle giiniimiiz kadnlarma 6zel olarak uyan bir filmdir. Yine
de elestirmenlerin ¢ogu filmin bu yamini gdrmezden gelmistir; filmin ana
ilgi alaninin Bree'nin uzun duygusal yolculugu oldugunu kabul ettikleri
halde, bunu genellikle ahlaki ifadelerle —yani “iyi” kadmin “kéti” tizerin-
deki zaferi- yorumlamiglardir. Bu bir diizeyde filmin gegerli bir okumasi
oldugu halde, bu okuma Bree'nin miicadelesinin psikolojik temelini ve
bunun daha genis bir uygulama olanagini hesaba katmaz. Ciinka Fahige,
bilin¢li amaci ne olursa olsun, birgok kadimin bir erkekle iliskiye girdikle-
rinde, genellikle (ama her zaman degil) iliskinin ilk asamalarinda, igine
girdikleri yogun miicadelenin bir metaforundan bagka bir sey degilmis gi-
bi gortiniir.

Karsit duygusal giicler arasindaki bu miicadele bir kadinin yasamin-
daki en dramatik miicadelelerden biridir. Bir yanda birinin kimligini tehli-
keye atiyor goriinen bagka birinin kimliginin istilas1 (Klute’un, kendisinin
ve bagkalarinin kontroliinde olan Bree'yi tehlikeye atmasi gibi); birinin ki-
siliginin bilingli ve bilingsiz sinirlarug: (Bree ile yakindan 6zdes dairesi, da-
ginikliktan diizene dogru iki gelisme; onun bir miigteriyi ilk reddi); benin
ve kusurlarmmin giderek ortaya ¢ikmasi (Bree, Klute'un onun “adiligini,”
“orospulugunu,” “cirkinligini” gérmesine izin verir); giiven ve ilginin ve-
rilip alinmasi (Bree, Frankie ile gegirip kendine zarar verdigi gecenin ar-
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dindan Klute'un kendisiyle ilgilenmesini kabul eder; daha sonra aligveris
yaparlarken kendini ona, ceketini sikica tutarak onun rehberligine birakir)
vardir.

Diger yanda ise 6z-kontrolii, bagimsizlig1, biitiinliigii kaybetme korku-
su (Bree'nin gesitli kagislan ve geri donmeleri); kendini 6ne siirmesine izin
verilen gereksinimin asla tam olarak tatmin edilmeyecegi ya da karsiiginin
verilmeyecegi korkusu (onun “Bana deli divane olmayacaksin, degil mi”
sorusunu gercekten kendine bir uyaridir); insanin agki yasamaya degeri
olup olmadigr hakkindaki siipheleri (Bree'nin kendisini en kotii haliyle
gormesinden sonra Klute’un onu kabul edebilecegine inanmamasi). Ve her
tirli tepki bigimi: Vahsi ofke, isteyerek ayrilma, histerik kendini begenme,
bagka birinin gercekliginin mesruiyetinin korii koriine inkar vardir.

Bu kugkusuz her seyi agir1 ifadeler igine yerlestirir ve miicadelelerin
gogu nadiren bdylesine agik ya da Bree'nin durumunda oldugu gibi biling-
lidir. Bu direnigin bir ya da daha fazla gizli bi¢cim aldigindan siipheleniyo-
rum: Cinsel ketleme (en yaygini); bagka bir ya da birkag erkekle yatarak
cinsel sadakatsizlik; irrasyonel kiskangliklar (bu sonugta erkegin, kadinin
ciddi, bagkalarini diglayan bir 6zene deger olduguna inancinin bir reddi-
dir); ya da aile baskisi gibi “digsal” bir engel bigimi alabilir.

Asin1 geri cekilisin yollar1 da dolambaghdir: Bagka bir erkekle evlen-
mek; kentten ayrilmak; erkegi uzaklasmaya zorlamak —ya yanitlayamaya-
cag1 ya da yarutlamayacag bir iiltimatom vererek (“Benimle evlen ya da!”)
ya da onunla uzun siiren ve sert kavgalar yaparak- yani bir “orospu” ol-
mak. Ve her zaman hepsinden daha sinsi ve klasik bir oyunbozanlik var-
dir: birden ya da tedrici olarak ilginin kaybolmasi, duygularin kisa-devre
yapmast. Bu asirt ama yaygin bir ¢dziimdiir: Bunun bilingsiz, yanitlamaz
ve genellikle geri dondiiriilemez etkileri vardir.

Kugkusuz farkinda olma bir yana, her kadin bu miicadeleyi ayn: dii-
zeyde yasamaz; bazi kadinlar igin bu miicadele diger kadinlar i¢in oldu-
gundan daha siddetlidir. Ama dogas1 ve boyutu ne olursa olsun, bu miica-
dele her seyden 6nce bir kadin olgusudur. Erkeklerin ¢ogu heniiz bu acila-
11, duygunun siddetli tereddiitlerini, kadinlarin yasadigi korku icinde ver-
meleri ve geri almalar1 yasamig goriinmezler —en azindan ayrm tarzda ve
kesinlikle ayni hizda degil. Bu kismen bir tarz meselesidir: Bir erkek genel-
likle oldukga edilgin bir direnis tiiriinii uygular, bir stireligine ya fiziksel
ya da duygusal olarak iligkiden vazgeger. Ancak bu g¢ogunlukla bir yogun-
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luk meselesidir; miicadele yagamsal olmadig) icin dramatik degildir. Ciin-
kii erkekler basitce, ne kadar severlerse sevsinler, kadinlarin yapmay1 ge-
rekli bulduklar1 baglanma tirtinii gerceklestirmek zorunda degillerdir;
onlardan vermeleri, dolayisiyla da kaybetmeleri beklenmez. Ya da kendile-
rini birakmalari. Daha derin bir duygusal risklerden ayr olarak bir kadin
erkege gore kendi kimliginin biiyiik béliimiinden vazgeger. Bu agik haklar-
dan —erkegin gittigi yere gitme, erkegin yagsam tarzini yagama, gerektigin-
de isini erkek icin feda etme- daha fazlasini igerir. Daha sinsice bir bigim-
de, bir kadinin kisiligi erkeginkinin iginde yutulma egilimi tagir; az ya da
cok, kadin kendi kisiliginin erkeginkine uymayan yonlerini kontrol —ya da
baski— altina alir. Bu nadiren bilingli bir islemdir; ¢cok az kadin erkek i¢inde
dziimsenmesinin farkindadir, her ne kadar bunu bagkalarinda gézlemleye-
bilirse de. Ancak kadinlar bir iligki i¢inde bu potansiyeli, yutulma olasilig:-
n1 duyumsar ve bu onun baglanmaya direnisindeki 6nemli bir faktordiir.

Kuskusuz her iligkide 6zerkligin, kendi kaderini belirleme hakkinin fe-
da edilmesi her iki tarafca da yapilmalidir ama baglangi¢ halindeki 6zgtir-
lik caginda bile erkekler ile kadinlar arasindaki denge hala ¢ok uzaktadir.
Ve bir kadin kendi yasamina ya da aklina sahip oldukga, daha btiyiik bir
feda etme s6z konusudur. Bir anlamda onun kimligi daha istikrarsizdir;
varilan bir seydir bu. Bir erkegin kimligi daha istikrarhidir; bu pesinde
olunan, merakla etrafinda dolasilan bir sey degildir. Bree gibi eger biraz
merak edilirse, kadinlar kendi kimliklerini yitirme ile agki kabul etme ara-
sinda iligki kurarlar, ¢linkii biri kazanilirken, bazi yerlerde 6teki yitirilir.

Yine de kadinlarin ¢ogu i¢in agk ihtiyac1 benligin yitirilmesi korkusuna
agir basar. Siddetli bir savag yiiriitiirler ama sonunda risk alirlar ve kendi-
lerine ulagilmasina izin verirler. Belki birinci ya da ikinci seferde degil ama
sonunda onlarin “Klute”lar1 “Cable”lan iizerinde zafer kazarur. Ciinki
yine de kadinlarin ¢ogunun varlik nedeni hala sevdikleri bir erkekle birlik-
te olmaktir ve bunu bagarmak icin 6fkeyle kendi kétii yanlariyla savaga-
caklardir.

Itiraf edildigi gibi, kadinlar dengeyi saglama gereksiniminin, bir erkege
oldugu kadar kendilerine de baglanmanin 6neminin 6ncesine gore daha
farkindadirlar. Yakin zamana kadar icsel ve digsal baski tamamen tek taraf
tizerindeydji; simdi karg1 baski olusuyor. Belki de eger giicler esit olursa ve
oldugunda miicadelenin kosullar1 degisecek. Ya da belki de, daha ttopyan
olursak, hi¢ miicadele olmayacak. O zamana dek, kadin tipkt Fahige'nin
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sonunda Bree'nin yaptig1 gibi, bir iliskide kendi benliginden erkege gore
daha fazlasimi vermeye devam edecek. Bree'nin gecici olan teslimiyetinin
onun adina olumlu bir gelismeyi temsil ettigini farzedersek —somtirmek ve
somiiriilmektense seviyor ve hissediyor olmak kesinlikle daha iyidir- fil-
min, Bree'nin giin batimmda Klute’u izleyen kisi olmasi gerektigine dair
sevimli varsayimi ortaya ¢ikar. Bununla birlikte Bree’nin de kabul ettigi
gibi, Tuscarora'da (Klute'un memleketi mi?) onun icin ne vardir? Onun
orada kendini gercgeklestirme sansi neredeyse kesinlikle yoktur. Neden
yOonetmen filmi giftin, Bree'nin yalniz Klute ile birlikte degil ama kendisiy-
le de birlikte daha iyi bir kendini gerceklestirme sansinin oldugu diyelim
San Francisco’'ya gitmesiyle bitirmedi? Kuskusuz yanit, Klute'un yasami-
nin Tuscarora’da olmasidir; eger Bree orada basarli olamiyorsa, evet bu
onun basansizligidir. Filmlerde, gercek yasamda oldugu gibi, bu hala bir
erkegin diinyasidir.

Filmin son goriintiisii tam da sunu soyler: Bree tahminen son kez bir
misteriyi reddeder, esyalarini toplar ve Klute ile kapidan gikar. Son ¢ekim
Bree’'nin —telefon hari¢ Bree’nin biitiin yansimalarinin tamamen yok oldu-
gu—bos odasimin ¢ekimidir.

KADININ FiLMi (The Woman'’s Film, Louise Alaimo,
Judy Smith ve Ellen Sorrin, 1971)

SIEW HWA BEH
Ceviren: Ertan Yilmaz

Siew Hwa Beh’in The Woman's Film iizerine yazist Women & Film'in ortak
editorliigiine baglamadan kisa bir siire 6nce Film Quarterly’de (Sonbahar 1971)
yayunlandi. Boylesi bir derginin ortaya ¢ikis nedenleri, filmin giiciinii kolektif
ve politik eylem gereksinimini kesfetmis is¢i simifindan kadinlara karst kigisel
baskimin ifadesi icine yerlestiven bu yazida net bir sekilde anlatiliyor. Beh'in de
belirttigi gibi, “Sessizlik baskinin alternatif bir belirtisidir” ve feminist bir si-
nema dergisinin ¢ikigt kadin elestirmen ve yonetmenlere dnceden yoksun olduk-
lar1 bir ses kazandirmgtir.

Feminist elegtiri filmleri oldukca incelikle olugturulmug bir teorik gerceve icine
yerlestirmeye daha fazla vurgu yapmasiyla, elestirmenin filme politik elestiriye
gore daha cesur tepkisiyle daha kigisel olmaya yoneliyor. Ayni zamanda feminist
elegtiri ideoloji ve kolektif miicadele sorunlarina net bir politik bakisla filmleri
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inceliyor. Beh'in yalnizca bu filmde 6vmedigi ayni zamanda kendi yazisimda da
ornegini verdigi kisisel ile politik olanin bu harmanlaris: bana hald tam olarak
anlamadigimiz sonuclaryla birlikte kadmlarm 6zgiirliigiiniin en énemli yanla-
rindan biri olarak goriiniiyor.

The Woman’s Film Newsreel filmlerinin en bilinenlerinden biridir ve
Newsreel'in kendisi de 1930'lardaki Worker’s Film ve Photo Leagues’den bu
yana Birlesik Devletler’de ortaya ¢ikan en dnemli film-yapim ve dagitim kolekti-
fidir. Diger bireyler Newsreel'in ortaya ¢iktigr 1968’den bu yana politik olarak
giiclii filmler yaprmglardir ve diger gruplar politik filmleri yaygin olarak dagit-
mada basarili olmuslardir ama yalmzca Newsreel siivekli olarak kolektif bir te-
melde bu iki islevi birlegtirebilmigtir. Bu Ozel Newsreel filmine dikkatimizi
cekerek Beh aym zamanda dikkatimizi kadimlarin miicadelesi ve diger toplumsal
degisim ya da devrim miicadeleleri igin ¢ok dnemli olan film-yapum ve dagiti-
mmn sinema salonlarina yonelik olmayan, alternatif bicimlerine dikkat cekiyor.
(Women & Film, Cineaste, Take One ve Jump Cut biiyiik dagitim sirketlerinin
alam digidaki genellikle tamtum az yapinugs ama zamansal ve politik olarak
yerinde olan bu filmlerle ilgili cok sayida yararli eriformasyon saglarlar.) (B.N.)

Film, San Francisco Newsreel'den Judy Smith, Louise Alaimo ve Ellen Sorin
tarafindan yazildi, goriintiilendi ve kurguland:. Newsreel, 26 West 20th Street, N.
Y., 10011 den ya da 630 Natoma Street, S. ., 94103 ten edinilebilir.

Simdiye kadarki en iyi kadin filmi olan bu kirk bes dakikalik film cali-
san kadinlarin, TV ve reklam panolarindaki reklamlardaki kadinlar, gelin-
lik i¢indeki kadinlar, dergilerdeki modeller vd.'nin fotograflarmin ritmik
kolajiyla baslar. Tempo bir zamanlarm {inlit pop sarkist “Can’t Get No
Satisfaction”in (Rolling Stone) vuruslaridir. Daha sonra film beyaz, siyah
ve Chicano* galisan kadinlarla evlerinde onlarin evlilik 6ncesi giinleriyle -
bir adamin gelip onlar dort duvar arasinda kole gibi ¢alismaktan kurtara-
cagr umudunun yagandig: giinlerle- ilgili réportajlara odaklanir. Hayal ki-
rikhgmin ardindan kadinlarin yasamdaki gergek konumu hakkinda bir
bilinglenme siireci gelir. Bu noktada filmin arasma kole pazarn giinlerinden
bir dizi resim girer. Siyah kadinlar tipk: siyah erkekler gibi en fazla para

4 ABD'de yasayan Meksika asillilar (¢.n.).
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verene satilmiglardi. Paralellik: “Zenciler'® olarak kadinlar,” bir erkekten
digerine, babadan kocaya gegen 0zel miilkiyet.

Filmin ikinci boliimii kadinlarin ¢ocuk bakimi merkezlerinden kisisel
sorunlara kadar 6zel konularda herkesin birbirine yardim ettigi bilingli
gruplara yonelisini izler. Diger kadinlar sonunda biiyiik sirketlerde biiyiik
bir diisman tam olarak belirleyebildikleri grev eylemlerine katihirlar. Film
cogunlukla kadinlarin ekonomik somiiriisiinii ve sonunda kadinlarin nasil
savasgt olunacagini 6grenmesini anlatir.

Simdiye kadar The Woman’s Film {izerine elestiriler ve yorumlar ¢ok ko-
ti1 bir yanlis anlama y1gini, hosa gitmeyen komplimanlar ve isteksiz ovgiiy-
le lanetleme olmustur. Liberalizmin dis ylizeydeki izleri ne kadar geliskin-
lik gosterirse gostersin, igytiziinde gericidir. Los Angeles Tintes bu filmi eger
propagandist goriniimii olmasaydi potansiyeli olurdu diye yok saydi
(sanki Los Angeles Times agik propagandadan muafmus gibi). Ancak bu filmi
onemli ve mitkemmel bir Newsreel filmi yapan kesinlikle filmin politik ve
estetik yapisidir. Sadece mevcut ideolojiyi giiglendiren bir kadin 6zgtirlii-
gt filmi ne iyi olurdu degil mi? Ancak bu film yalnizca bildik sarki sozle-
rini inangla tekrarlamakla sinirli degildir; simgesel bir reformla uzlasmayan
radikal yapisi biling diizeyinin yiikselmesine hizmet eder. Bu, amaa kolek-
tif bir ¢dziim igin kolektif bir eylem olan politik bir filmin 6ziid{ir.

Film siyah, Chicano ve beyaz is¢i sinifindan kadinlarla tlgilenir. Bu ka-
dinlar yalnizca baskilanmazlar, evdeki kadinlar, kadin isciler ve irkgiligin
stirekli olarak zor sorunlarmnn {istesinden gelen kadin kurbanlar: olarak
¢ok yonlii bir bigimde baskilanirlar. Filmdeki ilk kadin olan birkag cocuklu
bir anne evliligin onu ¢ocukken asla sahip olmadig: seyler olan seker, Coca
Cola ve kitaplarin litksiine nasil ulagtiracagini diistindiigiinii anlatir. Ama
kuskusuz bu tiir kiigliciik arzular bile hemen hayatta kalmak i¢in gitinlitk
milcadelelere dontismiislerdir. Bu deneyimlerle kadin sonunda gocuk ba-
kim1 ve kisisel tatmin sorunlarinu ¢dzmek icin ¢evredeki kadinlar: orgiit-
lemeye baglamustir.

Refah devleti gayri-mesru bir ¢ocugu olan bagka bir siyah kadinin er-
kek arkadaslarinin olmasint yasakladi. Kadin annesinin de ayru seyi soy-
ledigi ve eger annesini dinlemiyorsa refah devletini neden dinleyeyim
yanitin1 verdi. Village Voice'daki Molly Haskell’in tamamen gozden kagir-

15 “Black” degil de asagilayict anlamda kullamlan “nigger” sézctigii kullanildigi
icin, biz de siyah yerine zenci sézcigiinii kullandik (¢.n.).
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dig1 buradaki nokta, refah devletinin gayri-mesru ¢ocugu olanlara insanlik
dig1 davranmasidir. Eger bu kadinlar erkeklerle birlikte yasarlarsa aldiklar
yetersiz yardimi tamamen yitireceklerdi ki, bu da onlarin toplumsal ya-
samdan mahrum olmalan ya da bu yasamin keyfi olarak daraltilmas: an-
lamina gelir. Uclincii beyaz is¢i kadin kocasinin gece calismaya gittiginde
kanatlar agilmasin diye kapilara nasil ip bagladigini anlatir. Birkag yil bo-
yunca bunu fark etmemis bile. Yeniden evlendiginde ve kocasinin calistig
celik fabrikasindaki grev gozciilerin hattina kocasiyla birlikte katildiginda,
bir polis ona Komiinist diye satagmis. Onun yaniti, “Eger yaptigim Komii-
nizm ise, Tanrim Komiinizm igin tesekkiirler,” olmus. Editor yardimcisi
olarak ¢alisan bagka bir kadin her giin yaptig1 isin yticeltilmis bir hizmetci-
likten bagka bir sey olmadigini kesfeder. Yaptigy isler sunlardir: Bagka er-
keklere yanit olarak erkeklerin mektuplarini yazmak, patronlarin
kahvesini hazirlamak, biiroyu temizlemek, her tiirden kiigliltiicii ve asag:-
layicr sakalara ve “komplimanlara” katlanmak.

Kendi giinliik ortamlarindaki bu kadinlar tanimlayarak baslayan film,
kolektif eylem icin kendi gruplarim orgiitleyerek kendi ortak durumlarimi
cesurca anlama miicadelelerinin mantiksal gelisimini izler. Biitiin bu ka-
dinlar evlilige ya da yetiskin yasamina baskidan kurtulusun bir araci ola-
rak bakmuglar ama bunlarin 6nceden varolan baskinin uzantist olduklarin
anlamiglardi. Onlardan birinin dedigi gibi, “Bunu size vermeyecekler, o
halde bunu onlardan siz almalisiniz.”

Filmin bir kiitiphanenin karanlik ortamlarinda degil, bu kadinlarin
giindelik deneyimlerinden yazilmus giizel bir “senaryosu” vardir. Ne yazik
ki bilinglenme siireci muhakkak addedilir ve bu kadinlarin kolektif toplu-
luk eylemi diizeyine nasil geldikleri tam net degildir. Bununla birlikte film
goriiglerinde igtendir ve kadinlar ile sinemacilar arasinda akan bir rahatlik
vardir. Ozneler ile sinemacilar arasindaki bu rahathgin cok kisa bir siire
(birkag ay) icinde kuruldugunu belirtmek onemlidir. Bir belgeselde bu
miimkiindii, glinkii sinemacilarin hepsi 6znelerinin biling diizeyini 6ven
bir bakis agisina sahip kadinlardi. Bu akis yalnizca ortak bir anlayistan ¢i-
kabilirdi. Bagka kosullarda bu film bagarilt olmazdi: Bu film bu kadinlar
i¢in yapilds; onlar1 yalnizca kullanmadi.

Bu filmdeki talihsiz bir eksiklik, sessizlikleri raz1 olmayla esitlenmeme-
si gereken Cinli ve Japon kadinlarin dahil edilmemesidir. Sessizlik baski-
nin alternatif bir belirtisidir. Diger dikkatsizlik filme “A Women’s Film (Bir
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Kadinin Filmi)” yerine The Woman’s Film (Kadmn Filmi) denmesidir, ¢iin-
kil bu kirk beg dakikalik belgeselin erkek ve kadin rollerine dair mitlerin
dzelliklerini inceleyen bir dizi kadin filmi igin yararl bir basglangi¢ oldu-
gunu umut ediyorum.

Son olarak, The Woman's Film devrimcidir. Bu film ig¢i sintfina mensup
kadinlarin ortak miicadeleye geliskin bir bilinci getirdiklerini, baskiya kar-
st miicadelenin bu kadinlarm yasaminin temelinde ve dogasinda oldugu-
nu ve bunun iginde devam eden her hareketin temel enerjisinin ve kolektif
ruhunun yattigini gosterir. Cesaret diizeyinde baskinn giinliik hatirlaha-
lar1 onlart kadmnlarin dzgiirligliniin kalesi yapar. Onlar tiretimin her nok-
tasinda her giin baskiyla karst kargiya olan insanlardir. Bu nedenle baski-
nin yok edilmesi igin en biiyiik potansiyele sahiptirler. Bu film is¢i sinifin-
dan bu kadinlar kisisel olanin politik, politik olanin da kigisel oldugunu ve
hedefin kendi kaderini tayin hakk: igin politik gii¢/iktidar oldugunu an-
lamaya basladikga kisisel deneyimin politik eyleme varacagini gosterir.

CIGLIKLAR VE FISILTILAR (Viskningar Och Rop, Ingmar
Bergman, 1973)

CONSTANCE PENLEY
Ceviren: Ertan Yilmaz

Ingmar Bergman yillardir filmlerindeki kadin karakierler ve onlar: canlandiran
yetenekli kadin oyuncular nedeniyle biiyiik 6vgii almigtir. Bu anlamda éviilen
son dénem bir Bergman filmi iizerine yorumunda Constance Penley aykiri bir -
konumu iistlenerek Bergman'in kadilarimin, onlart diglayanlar (bu durumda,
filmleri “kurban, bagtan ¢ikarici, cisimlesmis kotii ve verimlilik simgesi” olarak
kadin mitini destekleyen erkek sanatci) i¢in fiziksel bir takviye olarak kullanlan
dislanmiglarin  klasik bir 6rnegi olarak hizmet ettiklerini Ome siiriiyor.
Bergman'in kadwnlar: kendilerini gerceklegtirme yoniinde degil, yonetmenin
kurtulugu igin kendilerini feda etme yoniinde hareket ederler.

Penley’in goriisii Bergman'm filmleriyle ilgili varsayimlarin ¢izgisine kigkirtici
bir alternatif sunuyor ve Johnston'un yazis: gibi, Avrupalt “sanat” filmlerinin
Hollywood filmlerinde ilk izleyiste cok agik olarak goriilen ideolojik yan anlam-
lardan kagmadi§imi net bir bicimde gosteriyor. Argiimanin Bergman’in diger
filmlerine de genisletmesi ve aym zamanda da Cigliklar ve Fisiltilar (Viskningar
och rop, Igmar Bergman, 1973) igin kisa bir yazinn iceremeyece§i bazi ozel ka-
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mitlar gostermesi, Bergman i biitiin sinemasin giivenli bir bicimde farkli pa-
rametreler icinde yeniden konumlamann yolunu acabilir."® (B.N.)

Ingmar Bergman 1956'daki ilk 6nemli rdportajinda film yapmaktaki
amacint “... insan ruhunu smnirsiz bigimde daha canli bir 1sikla aydinlat-
mak, onun daha da acimasiz bir bicimde agmak ve bilgi alarumiza gercek-
ligin yeni alanlarin: eklemek. Belki de gergekiistiiniin 151k gdlge oyununa
niifuz etmemize olanak saglayan yarig bile kesfedebiliriz,” diye tanimla-
di. Bergman aydinlatma, acimasizca agma, ekleme, niifuz etme saplantisi-
n1 ifade ederken, kendi sinemasini tanimlamak igin 1rza ge¢gmenin dilini
kullanir. Bergman'in son filmi Cigliklar ve Fisiltilar't izleme deneyimi duy-
gusal ve fiziksel olarak tecaviize ugramayd, ciinkii bir kez daha bir adam
kendi kurtulusunun kurbanlart olarak yasamin u¢ noktalarma itilen ka-
dinlar kullanir ve sonra da buna Sanat der.

Film ¢agimizin belki de en &nemli mit olusturucu giicidiir ve bir yo-
net-menin sinemasiin toplam sonucunu tek bir mit olusturma olarak
gormek miimkiindiir. Eger mit toplumsal ya da kiiltiirel bir karsitlik araci-
ligiyla isleyen saplantili ve yinelemeli bir girisim olarak goriilebilirse, o
zaman Bergman Cigliklar ve Fisiltilarda son filmlerinde goriildiigii gibi
bashica celigkisinin nihai ve mantiksal ¢dziilmesine ulasir. Bergman'in iki
onemli ilgi alani sunlar olmusgtur: Takintili kurtulus arayisina (ister dini is-
terse daha yeni filmlerinde oldugu gibi insani olsun, ikisi de ayni diirtii-
diir) ve kadimnlarin ac ¢ekmesine yonelik saplantili arastirma. Burada bu
iki saplantiyr en sonunda Cigliklar ve Fisiltilar'da birlestiren bu (iirpertici)
mantig1 inceleyecegiz.

Cigliklar ve Fisiltilar'da dort kadin 20. yiizyiin basi oldugu goriilen bir
donemde bir malikanede bir araya gelirler. Evlenmemis kiz kardes Agnes
yavasg ve korkung bir bicimde kanserden dlmektedir. Iki kiz kardes Karin ve
Maria onun son giinlerinde acisini hafifletmeye gelirler. Doérdiincti kadin
Agnes’in bakimini yapiyor olan Anna’dir. Bunlar Bergman’in dort kadina
dair tanimlamalaridir. Agnes’ten sdyle bahseder: “Agnes kendi yasam aki-
sint bir anlam ya da talihsizlik olmaksizin sessizce ve fark edilmeyecek se-
kilde kendi haline birakmigtir. Higbir erkek ¢ikip gelmemistir ... Ona gore

'® Boylesi bir proje icin daha fazla destek Vernon Young, Cinema Borealis: Ingmar
Bergman and the Swedish Ethos'ta (Avon Books, N. Y.: 1971) bulunabilir.
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ask kapaly, asla acilmayan bir giz olmustur ... Diinyadan ayrilisinu diinyada
yasadigr kadar sessizce ve boyun egerek yapmaya hazirlaniyor.” Agnes ro-
liindeki Harriet Andersson filmdeki en dehsete diistiriicii 6liim sahnelerin-
den birinde ac1 geker, ¢iglik atar ve kivrarur. Karin soyle tanimlanir: “Besi-
nin annesi ama annelik ve evlilik 1stirabindan etkilenmemig goriintir. Dig
gorlintiste bir oto-kontroliin altinda kocasindan giigsiiz bir nefreti ve ya-
sama kars: stirekli bir 6fkeyi gizler. Endisesi ve kederi diisleri disinda asla
aciga ¢ikmaz. Bu dizginlenmemis 6fke kargasasmin ortasinda bir etkileme
ve baglilik yetenegi tasir ve ice kapali ve disavurulmamus bir yakinlik 6z-
lemi yasar.” Filmde Ingrid Thulin’in canlandirdigi Karin kocasina ve ya-
sama yonelik diigmanlik i¢inde bir cam parcasiyla cinsel organini pargalar.
Yasaminin korkungluguna tepki verebilmesinin tek yolu, kendini imhadir.
Karin kimseden, hatta yillardir siiren nefretin ardindan dost olmayi isteyen
kiz kardesi Maria’'dan bile etkilenemez. Karin, Maria'dan Bergman'in ta-
rnumladigs sekliyle, “... bozulmus bir ¢ocuk; kibar, sen, giilen ve hep merak-
It ve haz diigkiinii. O Karin'in glizelligini ve bedeninin hazza yonelik
potansiyellerini fazlasiyla almistir ... Kendine yeterlidir ve asla kendisinin
ve bagkalarmin ahlaki karsisinda kaygilanmaz,” oldugu icin nefret eder.
Maria nasil eski bir agik olan Agnes’in doktorunu cinsel olarak bagtan ¢i-
karmay1 denediyse, Karin'ini de duygusal olarak bastan ¢ikarmaya caligir.
Bir geriye dontiste (flashback) Maria'nin kocasini1 doktorla yagsanan iliskiyi
Ogrenmesinin ardindan kederle intihara kalkisirken goriiriiz. Adam kendi-
sine yardim etmesi i¢in Maria’y1 ¢cagirir ama kadin yardima gelmez.

Hizmet¢i Anna’nin kii¢iik ama ilgi g¢ekici bir rolii vardir. “Anna ile
Agnes arasinda sessiz, asla ifade edilmeyen bir dostluk kurulmustu. Anna
cok suskun, ¢ok gekingen ve ulagilmas: gii¢ biridir. Ama o hep oradadir:
izler, gozetler, dinler. Konusmaz; belki diisiinmez bile.” Aslinda Anna ¢ok
dindardir, baski altindadir ve 6lmiis kiiciik kizinin resminin oniinde dua
eder. Agnes ile iliskisini iyi bir iliski olarak gérmek olanaksizdir. Anna’min
Agnes’in bagini gogsiine yasladigr {inlii sahnede Agnes’in yalnizca onun
olii gocugunun yerine gectigini bilirsiniz. Gergekten Anna’nin tek hazz
olmekte olan Agnes’e boyun egen Hiristiyan ac1 ¢ekisindedir.

Bergman’in kadin karakterlerinin sadece nevrotikten erotige kadar ali-
silmug tipler alanini igerdiginde, Bergman’t bir “kadinlarin yonetmeni”
olarak diigiinmek benim i¢in zordur. Vernon Young Cinema Borealis'te ka-
dinlara yonelik belirsizlikleri konusunda Strinberg ile Bergman arasinda
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¢ok sik yapilan kar§1la§t1fmay1 tartisir ve su yorumu yapar: “Neredeyse
-emsalsiz kadin diismanligiyla August Strindberg, acaba gizli bir bicimde
koklesmis bir diismanhg: gizleyemiyor mu diye bizi meraklandirma ko-
nusunda boylesine maraziyi israrla isteme diizeyiyle Bergman.”

Her ne kadar Bergman’in bagka bir erkek yonetmen igin bilinmeyen bir
ayrintiyla kadinlar1 tanimladigr dogruysa da, temel olarak bu, sinema ta-
rihinin basindan sonuna goriilmiis olan ayni karakterlestirmelerdir: Kur-
ban, bastan gikarici, cisimlesmis kotii, verimlilik simgesi olarak kadin.
Fark yalnizca Bergman’in asirligindadir; yoksa bu yeni bir sey degildir.
(Vernon da Bergman'in seytar kisilestirme saplantisina isaret eder; hicbir
sey bir bliyiicti kadinlar toplantisina bu kadinlar grubundan fazla benze-
mez; biitiin 6geler oradadir. Sadece birkagini soylersek; kotii ve cisimles-
mis sehvet, tekin olmayan ritiiel cinsellik ve 6liiyle iletisim.)

O halde sorulmas: gereken soru yaptig: filmlerde (6zellikle Kvinnors
vantan-Secrets of Women, 1952; Sessizlik-Tystnaden-The Silence, 1963; Persona,
1966) Bergman'in neden kadmnlarin ¢ektigi acilari, hatta erkek karakterle-
rinin neredeyse tamamen ihmal edilmesi noktasina kadar saplantili ve
hastalikli bir bicimde analiz ettigidir. Bu film miicadele ederek kendilerini
ogrenmeye baglayan kadinlar hakkinda olmadi8 i¢in, onlarin istiraplari-
nin bagka bir isleve hizmet etmesi gerekir. Bergman’in filmleri boylesine
kisisel oldugu igin, onun filmlerine bakmanin verimli bir yolunun, karak-
terlerinin her birine onun ruhunun farkl bir yani olarak bakmak ve onun
kisisel kurtulus ve her seyin anlamu i¢in kahramanca, 1stirap verici arayis
isledigi icin, karakterlerin eylemlerini Bergman'in aklinin gizli mekaniz-
malarinin karsihig olarak gérmek oldugu one siirtilmiistiir. Bergman’m
kisisel kurtulus arayis: ve kadinlara saplantili ilgisi arasindaki baglant: i¢in
bir ipucu Vivian Gornick’in Cigliklar ve Fisiltilarda gorsel olarak somutla-
san bu diirtityd tanimlayan “Woman as Outsider” (Dislanmis Olarak Ka-
din) adli denemesinde bulunabilir:

Kadinin yagam, her dislanmigin yasamu gibi, kesinlikle irkin yasaminin
simgeselidir; tipki diger her dislanmisin yasaminin sunulmasi gibi, kadi-
nin yagami da diglanmugin giiciinii azaltma umuduyla ve kadini irkin bii-
tiin celigkileri ve yetersizliklerinin tasiyicist olarak ilan ederek varolus
duygumuzu kugatan imha giiclerine bir kurban olarak sunulur; bizlerde
olan yabanilik, ac1 ve kaybetmenin dehseti kadinlar {izerinden haksiz ¢ikar
saglayacak ve bu dairenin i¢inde kalanlarin giicii artacaktir. Ciinkii sonug-
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ta dislanmis tam da budur; giig ve gligsiizlitk tam da boyledir; kiiltiiriin
belirli insanlarin “farkli” oldugu karari tam da budur. Eger yalnizca bu
Steppenwolfs (step kurtlar1), bu siyahlar, bu kadinlar bizim igin delirir ve
oliirlerse bizler kagacagiz; kurtulmus olacagiz; kurtulus igin basarili bir gi-
risimde bulunacagiz.

“Biz” bu durumda Bergman'dir, kadinlarin duygusal, fiziksel ve ente-
lektiiel sakatlanisina katilan ve daha sonra da giinahlarinin cezasin ¢ek-
mek igin bu insan kurban etmeye Sanat etiketi takan biitiin erkek yonet-
menler, yazarlar ve sanatgilardir.

Bundan dolay:1 Cigliklar ve Fisiltilar'in nasil bir kadin filmi ~kadin ruhu-
nun i¢ ytiziiniin bir incelenisi- olarak goriilmiis oldugunu anlamak benim
i¢in zordur. Stilistik olarak filmin agir1 sematik olusu kadinlarin giiliing bir
bigimde dar karakterlestirmelerinin gorsel bir karsiligini olusturur. Her
kadm digerlerinden ayrilir, ytizii yakin-¢ekimde goriiliir ve sonra zincir-
lemeyle kirmiziya ve daha sonra da yagsaminda ge¢mis onemli bir sahneye
gecilir. Batin film siki bir bigimde kontrol edilmis siyah, beyaz ve kirmizi
renk gsemasi ig¢inde goruintilenir. Kadimnlar, “Bu ise tahammiil edemiyo-
rum,” “Bu tamamen bir yalanlar dizisi,” gibi ugursuz tek satirlik ciimleler
halinde kesintili, sifreli diyaloglarla konusurlar. Her ne kadar kostim ve
dekorlar sayesinde filmin gegtigi zaman dilimini bilseniz de, asla aksiyon
lizerine zamansal ya da tarihsel bir perspektifiniz olmaz, ¢linkii filmin
zamaninin ne oldugu asla kesin degildir ve evde olup bitenler asla dis
dtinyadaki bir seyle iligkilendirilmez. (Bunun filmi daha evrensel yapacag:
sanildigini tahmin ediyorum.) Hakiki burjuva seyirlik bi¢imi icinde film,
ayarticar diig-benzeri zenginligini en ¢irkin duygu yonlendirmeleriyle bir-
lestirdigi icin elestirel bir kargilikli etkilesimi dnlemek icin elinden geleni
yapar. Belki de garip bir bi¢cimde filmin giivenilmez yanlis okumalarinin
ba-zilarinin nedenlerinin bir boéliimii budur. Bunlarin en keder verici olani,
Ms. dergisinde Cigliklar ve Fisiltilar i¢in Gail Rock’un,

cogu filmin iyi tarumlanmug bir kadin karakterden bile yoksun oldugu
bir dénemde, Bergman agikga farkli ve karmasik dort kadin yaratti. O ne
onlar1 anlagilir ne de onlar anlar gibi yapti ve bu nedenle paradoksal

olarak o kadinlar erkeklerin hayal etti§i kadin karakterler arasinda ender
karsilasilan bir gergekligi {istlendiler

diyerek yaptigi yorumdu. Bu benim i¢in fazlasiyla bir paradokstur. “Mis-
tifikasyon ve kalin kafalilik esittir gergekligi kavrayis” onun denklemidir
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ama ben bunu kullanamam. Rock ayni zamanda “sanki Bergman o kadin-
larin ruhun 6zel bir gizemli glicline sahip olduguna inaniyormus gibi,”
diyerek Bergman’i 6vdii. Tam da bu nedenle Pauline Kael New Yorker'daki
muhtesem yorumunda filme saldirds, kadimn bu mistifikasyonunu kinadi
ve film icin “Kiz Kardeslik Gugliidiir bigcimindeki erkek fantezisi” dedi.

Gigliklar ve Fisiltilar eger cisimlestirme ve yabancilasmada yogunlagti-
rilmig bir kursa gereksinim duyuyorsamz izlemesi yararl: bir filmdir. Film
oteki olarak kadinin, erkegin korkularn ve arzularinin yansimasindan bag-
ka bir sey olmayan kadinin, kozmik kurban olarak kadinin filmsel dizise-
lidir (paradigm). Irza gegme ve kadinin yasaminin kurban edilmesi, eger
bilingsizce degilse, bugiine kadar asla Cigliklar ve Fisiltilar'daki kadar goze
carpacak kadar agiga vurulmamugtir.

KARSI-SINEMA OLARAK KADINLARIN SINEMASI

CLAIRE JOHNSTON
Ceviren: Ertan Yilmaz

Claire Johnston’un feminist film elestirisinin neye benzeyebilecegine dair mode-
li yogun bir bigimde, Louis Althusser’in yapisalci-Marksist kuramina, 1968
sonrast Cahiers du Cinéma’ya, Roland Barthes’a, Peter Wollenin film elegtiri-
sine ve ¢ok sayida apolitik (neo-romantik) auteur elestirmenine yaklagir. Sine-
mada kadinlarin imgesinin bir tirag kremi reklam kampanyasiyla kargilagtirila-
bilir bilingli bir stratejiyi gercktirmedigini vurgulayan Johnston mitin “kadmnla-
rin sinemada kullanilmasindaki baglhica arag oldugunu; mitin cinsiyetgilik ideo-
lojisini aktardi§in: ve doniistiirdiigiinii ve onu goriilmez ve bu nedenle de dogal
hale getirdigini” éne siirer. Ancak mitin ikonografisi altiist etme ve sorgulama-
ya tabidir ve feminist ya da politik olarak duyarli bir yonetmen mite dikkat cek-
mek ve onun gortiniirdeki dogalligimi sorgulamak icin bu islemi kullanabilir.
Auteur analizlerinin sonuglarimi kullanan Johnston kadmlarin imgesinin farkl
isleniglerinin John Ford’u kadmlara Howard Hawks tan daha belirsiz (zorunlu
olarak daha az cinsiyet¢i olmayan) bakmaya yonelttigini gosteriyor. Hem politik
hem de eglendirici olan feminist sinemay: gerceklestirmek icin genis, ortak bir
¢aba cagristyla yazisim bitirmeden dnce Johnston Hollywood'daki kadin yonet-
menlerin (Dorothy Azner ve Ida Lupino) bi¢imsel, mit-yonelimli bir analizinin
Fransiz “sanat filmi” yonetmeni olan Agnés Varda'min sinemasinda olmayan
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bir feminist altiist etme 6Zesini nasil ortaya ¢ikarabilecegine dair bazi dncii Gne-
riler sunuyor (B.N.).

Sinemada Kadin Mitleri
Ceviren: A, Aygiin Atalay

... Igte ortacagin kétii huylu ve faziletli tiplerinin en ikna edici modern egitleri
olarak, standart goriiniim, davranis ve vasiflartyla hemen teshis edebileceZimiz
bastan ¢ikarict (vamp) ve hamum hammeik tipleri, siyah bir buyik ve baston ile
gosterilen Cani ile Aile Babasi. Gece sahneleri mavi ya da yegil film iizerine
kaydedilirdi. Kareli bir masa ortiisii her zaman igin ‘fakir ama diiriist, dvgiiye
layik” bir cevre anlamun tagirdy, kahvalt: sofrasinda geng kadvun kocasimin
kahvesini hazirlamasiyla sembolize edilen gecmis ve bu gecmisin gélgesinde
yakinda tehlikeye diisecek mutlu bir evlilik; degismeyen bir sekilde hep kadinin
partnerinin kravatyla yumugak bir sekilde oynamasiyla ortaya ¢ikan ilk opii-
ciik ve buna degismez bir gekilde eglik eden kadinmin sol ayagim geriye atmast.
Karakterlerin islenigi bu cerceveye uygun olarak 6nceden tayin edilirdi

Erwin Panofsky

Panofsky'nin sinemanin ilk yillarini1 betimleyen ilkel stereotiplesmeye
(kalipyarg) iligkin bu tespiti, sinemada kadin mitlerinin nasil iglendiginin
anlagilabilmesi i¢in anlamlidir: Neden erkek betimlemesi hizli bir gesitlen-
me gegirirken, basit (ilkel) kadin stereotipi baz: ufak degisikliklerle hemen
hemen aynu kalmugtir. Sinemada kadin stereotipi {izerine yazilanlarin ¢cogu
baslangi¢ noktasini, medyanin baskici ve yonlendirici oldugu yollu biitiin-
ciil goriisten alir; bu yolla, Hollywood tahakkiim kuran bir kiiltiir tiriinii
treten ritya fabrikasi olarak gortilmiis olur. Bu fazla politize edilmis gors,
her ikisi de sanatin gelisimi ile toplumun maddeci temeli arasinda dogru-
dan bir baglanti olmadigina isaret eden Marx ya da Lenin’in sanat {izerine
gorugleri ile ¢ok az ilintilidir. Ayrica bu gorise ait sanatin yonelimselligi
diisiincesi agirt derecede yanlis yonlendirici, yozlagtiricr ve kadin sinemasi
icin bir strateji gelistirme imkanimizi kisa devreye ugratabilecek bir dii-
stincedir. Eger riiya makinesi Hollywood un kadin stereotipleri iiretmesini
bilingli bir strateji olarak gormezsek elimizde ne kalir? Panofsky, sinemada
ikonografi ve stereotip temelini pratik gereklilik baglaminda konumlan-
dirmigtir; sinemanin ilk yillarinda, seyircinin perdede gérdiigunii ¢oziim-
lemede giicliik cektigini sdyler. Bu nedenle, seyircinin anlati hakkindaki
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basit gercekleri anlamasima yardimer olmak igin sabit ikonografi devreye
sokulmustur. Gostergenin belirgin bir tiirii ya da gostergeler kiimesi ola-
rak ikonografi, Hollywood tiirlerinde kesin, kabul goren 6zel geleneklere
dayanmas: agisindan kismen ticari sinemadaki kadin stereotipinden so-
rumlu tutulabilir, ama ger¢ek sudur ki, sinema tarihinde erkek rollerinde-
ki gesitliligin kadin rollerinden ¢ok daha fazla olmasi cinsiyetci ideoloji
nedeniyledir ve bu cinsiyetci ideoloji erkegi tarih iginde konumlandirir-
ken, kadim tarih dis1 (ahistoric) ve siiregen, dolayisiyla degismez birak-
mustir. Sinema gelistikge, erkek stereotipi ‘karakter’ nosyonunun yaratil-
masini bozan bir sey olarak aciklanirken, kadin stereotipinde durum farklh
islemis ve egemen ideoloji kadint modadaki gibi ufak degisiklikler harig
ebedi ve degismez olarak sunmustur. Genel olarak, sinemay: yoneten mit-
ler diger kiltiirel tiriinlerden farkli degildir; toplumdaki mevcut kiiltiirel
sistemlerin standart bir deger sistemine baglilik gosterirler. Mit, ikonlar
kullanir ancak ikon onun en zayif noktasidir. Dahasi, ikonlar1 onlarla ge-
nellikle baglantili olan mitoloji lehinde (uylasimsal sekiller, kategoriler, fi-
giirler gibi) ya da aleyhinde kullanmak miimkiindiir. Mit {izerine 6nemli
calismasinda, Roland Barthes!” ideolojinin gostereni olarak mitin nasil is-
lev gordiigiinii ulusal bir yemek, sosyete diiglinii, Paris Match’'den bir fo-
tograf gibi bazi parcalar araciifiyla analiz ederek agiklar. Bu kitabinda,
Barthes, gostergenin orjinal diiz-anlaminin bosaltilip onun yerine nasil ye-
ni bir yan-anlamin yiiklendigini analiz eder. Bir gosteren ve gosterilenden
olugsan gosterge, sonugta yeni gosterilenin gostereni haline gelir. Bu yolla,
veni yan-anlam dogal ve belirgin olan diiz-anlamin yerini alir; bu, onu
kullanildig1 toplumun ideolojisinin gostereni yapar.

Bir konusma veya soylemin bigimi olarak mit, sinemada kadinin kulla-
nildig1 ana araglan temsil eder; mit, cinsiyetci ideolojiyi nakleder, dontig-
tirtir ve gizler —goriniir oldugunda ka'ybolur—— ve bu nedenle dogaldir.
Bu islem kadin stereotipi sorununa farkl bir 151k getirir. Ilk olarak, sinema-
nin boyle c¢alistigina iliskin bu goris, ticari sinemadaki kadin imgesinin
sanat sinemasina nazaran daha yonlendirici oldugu fikrine meydan okur.
Tamamen Hollywood ikonografisi nedeniyle, sistemin mitin bilingaltz igle-
yisine karst direng gostermesi bir tartisma konusudur. Avrupa sanat sine-
masinda cinsiyetci ideolojinin daha az goriilmesinin nedeni stereotip-

17 Roland Barthes, Mythologies, Jonathan Cape, London, 1972,
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lesmenin daha az belirgin olmasidir. Gostergenin (kadin imgesi/anlatida
kadinin iglevi) anlaminin kurutularak, dogal goériinen bir bagkasinin yer-
lestirilmesi mitin dogasinda vardir: Gergekte, sanat filmlerinin mitin istila-
sina daha agik olduguna iligkin bir argiiman miimkiindiir. Kadin sinema-
sinin dogusu goz Oniine alindiginda, bu noktanin da 6nemi ortaya ¢ikar.
Hollywood’da ¢alisan Arzner, Weber, Lupino gibi kadinlar icin geleneksel
bakis, baskin cinsiyetg¢i ideoloji igerisinde kendilerini ifade etme igin az fir-
satlar1 oldugu-dur; onlar 6zellii olan kadinlardir ve belki biraz daha faz-
lasi. Aslinda, ikonografinin gergek¢i karakter yaratmasina gesitli yollarla
direng gostermesi nedeniyle, baz: belirgin stereotiplerin mitik nitelikleri
¢ok daha kolayca yerinden sokiilebilir olur ve bu mitik niteliklerin elesti-
risini yapabilmek i¢gin ideolojik gelenege isaret etmede bir steno gibi kulla-
nilabilir. [konlarin mitle baglantisini kesmek ve boylelikle filmin cinsiyetci
ideoloji igindeki yansimalarimi beraberinde getirmek miimkiindiir. Do-
rothy Arzner kesinlikle bu tekniklerden yararlanmistir ve bu anlamda
Nelly Kaplan'in ¢alismalari da 6zellikle dnemlidir. Avrupali bir yonetmen
olarak Kaplan, bir sanat filminde mitin gostergeyi kaplamasirun tehlikele-
rini bilir ve bunu 6nlemek i¢in Hollywood ikonografisinden kasten yarar-
lanir. Stephanie Rotman gibi bazi kadin yonetmenlerin ¢ilgin komedileri
kullanmast yine ayru iggoriiden kaynaklanr.

Sinemada kadinin sosyolojik analizini reddederek biz, gergekgilikle il-
gili her goriisii reddetmis oluruz. Bu reddetme gostergenin agik dogal
diz-anlamimin kabuliinii ve ytriirlikteki mitin gercekligini reddetmeyi
igerir. Cinsiyet¢i ideoloji ve erkek-egemen sinemada kadin, erkekler igin
temsil ettigi sey olarak sunulur. Laura Mulvey, pop sanatgis1 Allen Jones
iizerine bir makalesinde (Ne yaptigini bilmiyorsun, degil mi Bay Jones?,
Spare Rib, Ocak 1973) Jones'un eserlerinde, kadinin kadin olarak hig yer
almadigina isaret eder. Resmedilen fetisistik imge erkek narsizmi ile ilinti-
lidir; kadin kendini temsil etmez, bir yer degistirme islemi ile eril fallusu
temsil eder. Sinemada ’seyirlik’ bir sey olarak kadin tizerinde bu denli
vurgu yapilmasina kargin; ‘kadin olarak kadin’m sinemada biiyiik oranda
eksik oldugunu sdéylemek muhtemelen dogrudur. Tekrarlanan rol ve mo-
tiflerin ampirik incelemesine dayanan bir sosyolojik analiz, kariyer / ev /
annelik / cinsellik temsillerinin sayimi baglaminda anlatida merkezi bir fi-
glir olarak kadinin arastinlmas ile ilgili olarak bizi bir elegtiriye gottire-
cektir. Cinsiyetci ideoloji iginde bir gosterge olarak kadmn imgesini ele
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alirsak, kadinin resmedilisinin, yonetmenlerin yaninda veya karsisinda ol-
duklar ‘gercekmisgibilik’ kuralina tabi oldugunu goriiriiz. Sinemada ger-
¢ekmis-gibilik kurali, kadmin kadin olarak imgesinin bastirllmasindan ve
varolmayisina sevinilmesinden kesinlikle sorumludur.

Bu nokta, tamamen bir kadin etrafinda doner ve bir kadin yildiz soz
konusu oldugunda daha da belirgin hale gelir. Sternberg’in Morocco’suna
iligkin analizlerinde Cahiers du Cinema elestirmenleri yiiriirliikte olan sis-
temi soyle tarif ederler: Kadimin imgesine odaklanan bir metinde erkegin
evrenin merkezinde kalabilmesi icin auteur toplumsal ve cinsel bir varlik
(kadimin otekiligi) olarak kadin diisiincesini bastirmaya ve kadin/erkek
karsithgini reddetmeye zorlanir. Gosterge olarak kadin, boylelikle, filmsel
soylemin sozde-merkezi haline gelir. Gosterge tarafindan ortaya konan
gercek karsitlik, Sternberg’in Dietrich imajini 6rtmek igin erkeksi kiyafetler
kullanarak kurdugu erkek/erkek olmayan kargithigidir. Bu maskeleme
(gizleme) erkek tarafindan es zamanli olarak hem inkar edilen hem de 1s-
rarla vurgulanan erkegin yoklugunu gosterir. Kadinin imaji kadinn reddi
ve bastirilmasinin izlerini tasir. Freud'un gozlemledigi gibi tiim fetisizm-
ler, fallik bir ‘yerine koyma’dir; eril narsistik fantazinin bir yansimasidir.
Yildiz sistemi kadimnin fetislestirilmesine dayanir. Yildiz sisteminde yapilan
isin ¢cogu, yanlis ve yabanalastiricr diislerin odagy olarak yildiza yogunla-
sir. Bu ampirik yaklasim esasen yildiz sisteminin etkileri ve izleyici tepkisi
ile ilgilidir. Yildizin fetislestirilmesinin igaret ettigi sey, fallus-merkezciligin
ortak fantezisidir. Mae West'in takindig kisilige baktigimizda bu durum
ozellikle ilgi cekici olur. Pekcok kadin onun igindeki yildiz sistemi parodi-
sini ve sinemadaki erkek egemenligini yikmak tizere sozlii saldirisi bilir.
Ancak, daha yakindan inceledigimizde, onun kisiliginde bunun tam da
tersini igeren bir fallik yerlestirmenin izlerini bulabiliriz. Oncelikle sesi, er-
kegin yoklugunu ima eden bir sekilde oldukca erkeksidir ve erkek/erkek
olmayan ikiligini kurar. Karakteristik fallik giysi, fetisin 6gelerini igerir. Bi-
ze gosterilen bir kadin olarak anne imgesi eril ddipal fantaziyi ifade eder.
Bir bagka deyisle, bilingalti diizeyde, Mae West'in tavri (personasi) cinsi-
yetci ideoloji ile tamamen mutabiktir, yani hicbir sekilde mevcut mitleri
yikmaz, tersine gliclendirir.

Women & Film dergisinin editorleri, ilk makalelerinde auteur teorisi an-
layisina saldirirlar ve bu teoriyi “film yapma isi tek kisilik bir gosteriymis
gibi, yonetmeni bir siiperstar konumuna getiren baskici bir teori” olarak



BILL NICHOLS ve DIGERLERI | 286

yorumlarlar. Burada 6nemli bir nokta gdzden kagirilmis olur. Elbette, ¢ok
acikga, auteur teorisindeki bazi gelismeler bir erkek yonetmenin kisiligini
ilahlagtirmak gibi bir egilime sebep olmustur ve makalede asil hedef olan
Andrew Sarris bu anlamda en suclulardan birisidir. Sarris'in The American
Cinema’'daki kadmn yonetmenlere yonelttigi kiigiiltiicii, asagilayict tutumu,
onun cinsiyetgiliginin izlerini tagir. Yine de, auteur teorisinin gelisimi film
elegtirisinde onemli bir miidahaleye isaret eder: Buna iliskin polemikler
Hollywood’un tekduze (monolithic) oldugu yollu sabit goriise meydan
okumustur ve filmlerin yonetmenlere gore siuflandirilmasim igeren
normlara dayali bakistan siyrilma, sinema deneyimimizin dizenlenme-
sinde son derece verimli bir yol agmistir. Bu da, Hollywood un en az sanat
sinemast kadar ilging oldugunu gostermesi bakimindan ileri bir adimdur.
erhangi bir teorinin 6l¢iisii o teorinin {irettigi yeni bilgi ile dl¢iilmelidir;
witeur teorisi kesinlikle bunu basarmugtir. Aufeur teorisinin daha ayrintili
larak islenmesi'® filmin bilingalti yapisini resmetmesi acisindan kuramin
caullanilmasma vurgu yapar. Peter Wollen’in sOyledigi gibi “yapi, bireysel
larak sadece yonetmenle ilintilidir. Sanatginin roliinii oynadig: i¢in degil,
endini veya vizyonunu filme yansittig icin, filmlerinden (onun) zihnini
1eggul eden bilingalt ve amaglanmamis anlamlar ¢ikarlabilir.” Bu yolla,
vollen hem ‘sanat’ nosyonunu yoneten yaraticilik kavramiyla hem de
1aksatlilik diisiincesiyle baglarint kesmis olur.

Auteur analizinden elde ettigimiz bulus ve i¢gériiden yararlanarak, iki
ollywood yonetmeni Ford ve Hawks'in ¢alismalarindaki kadin mitlerine
ikarak, her yazarin farkli metinlerinde kadin imajinin bambagka anlam-
r igerebilecegini gormemiz miimkiindiir. Ayni yonetmenlerin eserlerinde
euvre) olumlu kadin kahramanlarin varlig: ya da yokluguna iligkin bir
aliz oldukga farkli bir bakis agis1 getirecektir. Peter Wollen’in “yazarin
1in megguliyetlerinin giici” (kadinlar hakkindaki takintilar1 dahil) ile
stettigi sey yazarin psikanalitik ge¢misi tarafindan meydana getirilmis-

Bu organize takintilar ag1 da yazarin se¢im alaninin digindadar.

Hawks ve Ford

Hawks"in filmleri, aksiyon, macera ve kati bir profesyonel ahlaki haya-
wdanmug tamamiyle erkeklerden olugan gruplarin dayarismasini ve sag-

{arsilagtirma igin: Peter Wollen, Signs and Meanings in the Cinema, Secker
‘arburg, Cinema One Series, London, 1972.
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lamligini agikga ilan eder. Kadmlar bu diinyaya girdiklerinde grubun var-
ligina yonelen bir tehdidi simgelerler. Bununla birlikte Hawks"in filmle-
rinde kadinlar ‘olumlu’ niteliklerle de goriilebilirler; bunlar ¢ogunlukla
kariyer sahibi kadinlardir, bagimsizlik izleri tagsirlar ve dzellikle komedi-
lerde erkeklere karsi saldirganhiklarim belli ederler. Robin Wood, ¢ilgin
komedilerinin Hawks'in evreninin ters yiiz edilmis versiyonunu resmetti-
gi tespitini yaparken ¢ok haklidir. Erkekler kiiglik diistiriiliir ya da gocuk-
su veya bastirilmis olarak tasvir edilir. Bringing Up Baby, His Girl Friday ve
Gentlemen Prefer Blondes bilesiminde Robin Wood'un da soyledigi gibi ra-
hatsiz edici bir “fars ve korku” vardir. Hawks icin sadece erkek ve erkek-
olmayan vardir; erkek diinyasina kabul edilebilmek igin kadin erkege do-
niismelidir ya da buna alternatif olarak Gentlemen Prefer Blondes'daki
Marilyn Monroe gibi ‘fallus olarak kadina doniisiir. Hawks'in filmlerin-
deki bu rahatsiz edici nitelik dogrudan kadinin varligy ile ilintilidir; kadm
olumsuzlanmasi gereken travmatik bir varliktir. Ford"un, kadimin esas rolii
oynadigr ¢ok farkli bir diinyas: vardir. Gezgin olmaya duyulan arzu ile bir
yere yerlesip kok salmaya duyulan arzu ya da bir bagka deyisle vahsi ol-
makla bahge ¢evirmek arasindaki gerilim hep kadinlarin varhklar etrafin-
da doner. Ford icin kadinlar evi temsil eder ve evin kiiltlirel imkan ile;
Ford’un uygarlik anlayisina dair esasen kararsiz tutumunu ve psikolojik
“tamlig1” yansittig kisi olarak onemsizlesir, sifirlanur.

Hawks'in kadin betimlemesi, sorunlu (travmatik) bir kadin varlig ile
dogrudan yiizlesmeyi igerirken (ki bu yiizlesme onda kadini bastirma ih-
tiyvaciru dogurur), Ford'un kadmni bir uygarlik simgesi olarak kullanimi;
onun ¢alismalarinda kadinin bastirilmast sorununu nispeten daha karma-
stk hale getirir ve daha ileri unsurlann ortaya ¢ikmast igin daha biiyiik
alan birakir (Orn. Seven Wonen ve Cheyenne Autumn)

Karsi-Sinemaya Dogru

Manipiile edilmemis yazma, film yapimi ve yayin diye birsey yoktur.

Bu nedenle sorun medyanin mantipiile edilmesi degil, kimler tarafindan
manipiile edildigidir. Devrimci bir plan, manipiilatorlerin yok olmasi {ize-
rinden degil, herkesin maniptilator olabilmesi lizerinden yapilmalidir.’®

¥ Hans Magnus Enzensberger, “Constituents of a Theory of Media”, New Left
Review No. 64.
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Enzensberger medyada bulunan ana ¢eligkinin, mevcut yapis: ile dev-
rimci potansiyeli arasinda oldugunu belirtmektedir. Agik olarak, medya-
nin ve Ozelde filmin stratejik kullanimi, fikirlerimizin yayilmast igin
gereklidir. Simdiki noktada potansiyel olmasma ragmen geri besleme
(feedback) olasilig1 diisiiktiir. Bu tiirden olasiliklarin 1s1ginda, sinemanin
dogasmin ne oldugunu ve politik film/ticari eglence filmleri dahil tim tiir-
lerde ne tiir stratejik kullanimlar yapilabilecegini analiz etmek 6zellikle
onemlidir. Kadinlarin yaraticihiklart hakkindaki polemikler, onlarin pole-
mik oldugunu akildan gikarmadigimiz siirece sorun degildir. Kadinin ya-
raticih@gr nosyonu zaten kendiliginden erkegin yaraticiligy nosyonu kadar
sinirlidir. Bu temel olarak ‘sanatgt” fikrini yiicelten ve kiiltiirel bir baglam
icinde sanati olugturan, sanat tarafindan olusturulan her sanat anlayigim
zayiflatan idealist bir goriigtiir. Tiim filmler ya da sanat yapitlari birer
drtindiir: Son tahlilde mevcut ekonomik iliskiler sisteminin iirtinleridir. Bu
esit bir sekilde deneysel filmler, politik filmler ve ticari/eglence filmleri i¢in
de gegerlidir. Film ayn1 zamanda ideolojik bir iiriindiir; burjuva ideolojisi-
nin urtintidiir. Sanatin evrensel oldugu ve bu nedenle potansiyel olarak
hem erkek hem disi oldugu diisiincesi aslinda idealist bir fikirdir, sanat
ancak ozel bir konjonktiirde —kadin sinemasinin amaci i¢gin, erkek baskin
kapitalizmin cinsiyetci ideolojisi, burjuva— bir sdylem olarak tanimlanabi-
lir. ideoloji caligmalarinin bir aldatma/ydnelimsellik islemi icermedigine
igaret etmek onemlidir. Marks icin ideoloji bir gergekliktir, bir yalan degil.
Bu tiirden bir yanlig anlama, son derece yanlis yonlendirici olur; iradeyle
olabilirmis gibi ideolojiyi atmamiz s6z konusu degildir. Kadin sinemasini
tartisgirken bu husus son derece 6nemlidir. Gergekligin bir pargas: olarak,
sinemanin kendi arag ve teknikleri, yaygin ideolojinin bir ifadesidir; pek
¢ok ‘devrimci” yonetmenin inandig: gibi tarafsiz degildir. ‘Gergegin’ kame-
ra tarafindan kaydedilebilecegine ya da bir film tiretiminin (kollektif ola-
rak kadinlar tarafindan yapilan bir filmde o6rnegin) tretimin kendisini
yansitabilecegine inanmak idealist bir sasirtmacadir. Bu agin bir titopyaci-
liktir; yeni anlam filmin metni dahilinde iiretilmek zorundadir. Kamera,
zergekligin yeniden tiretimi ve resmin yerine konulmus burjuva gergekgi-
iik kavramini muhafaza etmek igin geligtirilmigtir. Kameranun teknik geli-
simini yoneten cinsiyet¢i ogenin de farkina varilmalidir. Gergekte, daha
nafif kameralar Nazi Almanyasinda propaganda amagli kullanilmak tizere
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1930'lar kadar erken bir tarihte gelistirilmistir, bunlarin yaygin kullanimu
i¢in nigin 1950’lere dek beklenildigi belirsizdir.

Ortaya ¢ikan kadin sinemasinin biiyiik bir kismi, estetigini televizyon
ve sinema tekniklerinden (Three Lives, Woman Talking gibi) almistir; Shirley
Clarke'in Portrait of Jason’u 6nemli bir etki yaratmistir. Bu filmlerde, ¢o-
gunlukla yonetmenin ¢ok az miidahale ettigi veya hi¢ karismadig: kadin-
lar, kameraya kendi deneyimlerini aktaran kadinlar anlatilir. Kate Millet,
Three Lives'da bu yaklasimi “Daha fazla analiz etmek istemedim, ifade et-
mek istedim” ve “film, birinin kendini ifade etmesi igin ¢ok gtiglii bir yol-
dur” diyerek 6zetlemektedir.

Agikgasi, sinemanun gostergeler tlirettigini kabul edersek, hi¢bir miida-
halenin olmamasi tamamen bir sasirtmacadir. Gosterge her zaman bir
uriindtir. Kameranun gergekte yakaladigl sey egemen ideolojinin ‘dogal’
diinyasidir. Kadin sinemasi boylesi bir idealizmi kaldiramaz; bizim baski-
lanmamizin ‘gergegi’, kameranin ‘masumiyeti’ ile seltiloit {izerinde yaka-
lanamaz; yapilandinlrhak, tiretilmek zorundadir. Film metninde eril burju-
va sinemasinin dokusunu bozarak yeni anlamlar yarattlmalidir. Peter
Wollen'in isaret ettigi gibi ‘gerceklik her zaman uyarlanabilir’. Eisens-
teinin yontemi burada 6greticidir. Eisenstein’in devrimci bir strateji olarak
(kiigiik) parcalara ayirmay: kullanmasida bir kavram iki belirli gortintii-
niin ¢arpigmasiyla ile meydana getirilir, boylelikle filmsel soylemde soyut
bir kavram hizmetini gortir. Analitik bir arag olarak bu tiirden pargalara
ayirma, Barbara Martineau'nun makalesinde 6nerdigi pargalama kullani-
mindan farklidir. Martineau, parcalamay1 duygusal etki yaratmak i¢in bir-
birinden tamamen ayr1 elemanlarin (Lion’s Love’la karsilastirin) bitistiril-
mesi, yan yana koyulmasi olarak goriir fakat bu etkiler, onlar1 anlama igin
bir ara¢ saglamaz. Kadin sinemas: baglaminda bdyle bir strateji egemen
ideoloji tarafindan tamamen canlandirilabilir; aslinda burada strateji, duy-
gusalliga ve gizeme dayanur, ideolojinin istilasina davetiye ¢ikarir. Bu yon-
temin nihai mantig1 gercekiistiiciiler tarafindan gelistirilen otomatik yaz-
madir. Romantizm bize kadin sinemasimi kurmak igin gerekli araglar
vermeyecektir; bizim nesnellestirmemiz basitce sanatsal olarak onu incele-
yerek asilamayacaktir. Sadece eril burjuva sinemasini sorgulamak igin
araglar gelistirilebildiginde meydan okunabilir. Dahasi, degisim icin istek
sadece fantazi planiyla olabilir. Miidahale edilmeyen bir sinema gelistir-
menin tehlikesi, bunun analiz pahasina pasif bir 6znelligi on plana ¢ikar-
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masidir. Her devrimci strateji gerceklik betimlemesine meydan okuma-
lidir; kadinin bastirilmasini filmin metni baglaminda tarigmak yeterli de-
gildir; sinemann dili/gercekligin tasviri mutlaka sorgulanmalidir ki ideo-
loji ile metin arasindaki aralik etkilensin. Bu konuda Hollywood sistemin-
de kadinlar tarafindan yapilan filmlere bakmak 6gretici olacaktir. Bu film-
ler cinsiyetci ideoloji ve film metni arasindaki bozukluga sebep olmak i¢in
resmi araglarla yapilmgtir. Boyle i¢goriiler dogmakta olan kadin sinemasi
icin yararl: bir rehberlik saglayabilir.

Dorothy Arzner ve Ida Lupino

Dorothy Arzner ve Lois Weber 1920’ler ve 30'lar boyunca Hollywood'ta
fillen ¢aligan ve sinema icin tutarli calismalar yapan kadinlards; ne yazik ki
bugiin onlarin yaptiklar igsler hakkinda ¢ok az bilgi sahibiyiz. Dorothy
Arzner’in son donem filmlerinden Dance, Girl, Dance filminin 1940’larda
yapilan bir analizi Hollywood'un cinsiyetgi ideolojisi i¢cinde onun kadin
sinemasina yaklasimi hakkinda bilgi verir. Geleneksel bir vodvil dykiisii
olan Dance, Girl, Dance sanssiz dansgi kizlarin hayatlar {izerine kurulmus-
tur. Ana karakterler Bubbles ve Judy, Panofsky'nun tarif ettigi kadinuin ilkel
ikonografik tarummnin (Bastan ¢ikarici-vamp ve hanim hanimcik) temsilci-
sidirler. Bu incelik ve zerafetten yoksun stereotipler iizerinde ¢alisirken,
Arzner filmin metni i¢inde igsel bir elestiri yapmay1 basarir. Bubbles bir is
bulur ve Judy tiimii erkek olan seyircilerini eglendirme amagli bir bale
gosterisi yaparak bir oyunda yardima rol almay: bagarir. Arzner’in elesti-
risi erkek diinyas: icin gosteri yapan seyirlik bir kadin kavramu etrafinda
yogunlagir. Ana figiirler, disillik mitlerinin karsit kutuplarmi —cinsellik
karsisinda zerafet ve masumiyet— temsil ederek gosterinin parodisi seklin-
de gortiniirler. Erkeklerin hazzi igin gosteri yapan kadinlar birlestiren ana
geliski, cogu kadinin tarudigy seydir; mutlu etme arzusu ile kendini ifade
etme arasindaki geligki. Judy bir balerin olarak kendini ifade etme pesin-
deyken Bubbles erkekleri mutlu etme gereksinimi duymaktadir. Film iler-
ledikge, gosterinin tek yonlii bir siireci kurulur, bu da Judy’'nin asagilan-
masini igerir. Filmin sonuna dogru Arzner, hiiner gosterisine (tour de
force) sebep olarak, filmin tiim dokusunda ¢atlaklar agar ve kadin stereo-
tipinin olusturulmasinda ideolojinin isleyisini gozler Oniine serer. Judy,
kizginlikla seyircisine doner ve kendisinin onlar: nasil gordiigiinii anlatir.
Filmde tek yonlii bir siirecin islendigi diistiniiliirken boyle bir sorgulama-
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nin yagsanmasl, filmdeki seyirciler ve filmin seyircileri {izerinde dogrudan
siddetli bir saldiriya neden olur ve seyirlik kadin nosyonuna dogrudan
meydan okuyan bir etki yaratir.

Ida Lupino'nun kadin sinemasina yaklagimu biraz farkhdir. 1950'lerde
Hollywood'ta ¢aligan bagimsiz bir yapima ve yonetmen olan Lupino ¢o-
gunlukla, diger tiirlere nazaran en az somutlagtirilmig kadin bakigina sahip
olan, melodram tiirii lizerine ¢alismay1 tercih etmistir. Sirk’in ¢alismasinda
gosterdigi gibi, Lupino kadinin baskilanmasi fikrini somutlastirmaktan ¢ok
bunu ifade edebilmeye calismistir. Lupino'nun ilk filmi Not Wanted'in ana-
lizi, onun filmlerinin rahatsiz edici muglakligs, belirsizligi ve cinsiyetci ide-
oloji ile baglantilar1 hakkinda fikir vericidir. Lupino, Arzner’den farkli ola-
rak, amacina ulagmak igin resmi araglar kullanmakla ilgilenmez; dogrusu,
cinsiyetci ideolojiyi alt list ederken bunu bilingli bir diizeyde yapip yapma-
dig1 da belirsizdir. Film bir geng kiz olan Sally Kelton"un hikayesini onun
oznel bakig agisindan ve onun hayal giiciiniin siizgecinden gegirerek anla-
tir. Kelton'un sonradan evlat edinilen gayrimesru bir ¢ocugu vardir, ¢ocu-
gunu kaybetmekle baga ¢ikamaz, bir begikten ¢ocuk kagirir ve yetkililerin
eline duger. Sonunda kaybettigi cocugunun yerine koyabilecegi sakat bir
gengle karsilagir. Bu geng, sembolik bir hadim etme iglemi yoluyla —ayakta
kalamayacak hale gelinceye kadar kadin: takip eder ve bu noktada kadin
onu bir bebek gibi kollarina alir- ‘mutlu son’a ulagilir. Lupino’nun filmleri
kesinlikle cinsiyetci ideoloji ¢alismalarina agik¢a saldirmasa ya da bunlan
gozler oniine sermese de, anlatr igindeki yansimalari, birbirine yaklagan iki
uzlagmaz ug tarafindan tretilmis -Holywood'un kadin mitleri/disil pers-
pektif- anlat1 yapisi iginde bir dizi carpikliga neden olur; yetersizlik isareti,
filmi hastalik ve hayal kiriklig1 gostergesinin altina gizler. Bu stirece bir
ornek, filmin tersyiiz edilmis ‘mutlu son'udur.

Dorothy Arzner ve Ida Lupino gibi Hollywood y6netmenlerine isaret
etmenin ardindaki amag iki katmanlidir. T1ki, Hollywoodun ¢ikarini ona
yonelik saldirilardan koruyabilmek igin bir polemiksel tesebbiistiir. Tkinci
olarak, mitin igleyisinin analizi ve bunun Hollywood'ta isleyisini yikabil-
mek olasilig1 bize genel olarak bu ideolojiyi alt iist edebilecek bir strateji
tayin etmekte yardimci olabilir.

Avrupa sanat filmi hakkinda bazi seyler soylenebilir; hi¢ stiphesiz ki,
Hollywood filmine nazaran daha fazla mitin istilasina ac¢iktir. Bu nokta,
ozellikle Riefenstahl, Companeez, Trintignant, Varda ve digerlerinin yapat-
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larint dikkatle inceledigimizde acikga goriiliir. Ozellikle Agnes Varda'nin
filmleri burjuva kadin mitlerinj iceren bir eserin (ouvre) iyi bir érnegidir.
Ozellikle Le Bonheur, neredeyse tam Barthes'lik bir analizi davet eder. Var-
da’min disil fantaziyi resmedisi, muhtemelen sinemada bulunan reklamai-
lik tarafindan ebedilestirilmis sevimli giindiiz hayallerine en yakm
olanlarin birinden miitesekkildir. Onun filmleri mitin isleyisi agisindan
son derece masum goriiniir; oysa gercekte mit tamamen ‘dogal’ goriinen
bir izlenim {iretmeyi amaglamaktadir zaten: Varda'min dogal olana duy-
dugu ilgi bu tarihsel geri gekilmenin dogrudan ifadesidir: tarih dogaya
dontigmis olur, tiim sorularin yok olmasini da igerir, ¢linkii hepsi ‘dogal’
goriiniir. Varda'min ¢alismalarinin tepkisel olduguna siiphe yoktur; onun
kaltiiri reddedisi ve kadim tarihin disina yerlestirmesi nedeniyle filmleri
kadin sinemasinda geriye atilan bir adimu olusturur.

Sonug

O halde, simdi nasil bir strateji izlememiz gerekmektedir? Kolekfif ca-
lismanin gelismesi, yeteneklerin kazanilmas: ve paylagilmas: anlaminda
kizkardesligin bir ifadesi olarak ileriye dogru atilan biiyiik bir adimdir;
film endiistrisinde erkek ayricalifina karsi heybetli bir meydan okumadir.
Erkek egemen sinemanin hiyerarsik yapisina kesin bir alternatif olugturur
ve kadin sinemasinda diyalogun gelistirilmesi i¢in gercek firsatlar sunar.
Boyle bir zamanda, filmi hem bir politik silah hem de bir eglence araci ola-
rak kucaklayabilmemizi saglayacak bir strateji bulunmalidir. Cok uzun sii-
redir bu ikisi, ok az ortak paydasi olan iki karsit kutup olarak degerlendi-
rilmistir. Sinemada nesnellestirmeyi ortaya koyabilmek igin, ortak fantezi-
lerimizi hayata gecirmeliyiz; kadin sinemasi bu arzuyu sonutlagtirmalidir,
ki bu eglence filminin kullanimini da gerektirir. Eglence filminden elde
edilen fikirler boylelikle politik filme sekil vermeli; politik fikirler de eg-
lence sinemasina sekil vermelidir; bu iki yonlii bir siiregtir. Son olarak, ka-
din sinemasinun kollektif film yapimi olduguna iliskin baskici ve ahlakg
iddia yanlistir ve gereksizdir; erkek egemen sinemanin icinde ve disinda
tim seviyelerde calismaliy1z. Bu yazi, sistem iginde yapilan kadin filmleri-
ni acimlamak i¢in bir ¢abadir. Devrimci bir strateji bulunmak isteniyorsa
goniilliiliik ve titopyaciliktan kagmmak gerekir. Kollektif bir filmin kendi-
si, liretiminin kosullariru yansitamaz. Kollektif yontemlerin bize sagladig
sey, sinemann nasil islediginin aragtinlmasini, ideolojinin igleyisinin sor-
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gulanmasim ve gizeminin ¢oziilmesini nasil yapabilecegimizi ortaya ¢i-
karmaktir. Kadin miicadelesi i¢in devrimci bir kargi-sinema anlayigi ancak
bu tiirden i¢goriilerle elde edilebilecektir.
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Videodrome, David Cronenberg,1983.

Pedro Almodovar KonusOnunla (Hable con ella, 2002) filminin setinde.



PEDRO ALMODOVAR SINEMASINA TOPLU BiR
BAKIS”

SABIRE BATUR

ALMODOVAR SINEMASINI OLUSTURAN KOSULLAR

Pedro Almoddévar 1949'da, La Mancha’da (Donkisot'un da yasadig) yer)
dogdu. Cocuklugu, kiiciik bir kasabada gecti. Babasinin maco davranisla-
rindan, annesine siginarak kacti. Ama bu defa da annesinin katt baskisina
maruz kaldi. Aldigr din egitimi sonucunda Tanr inancni da yitiren
Almodovar, kendisini sadece sinemanin dzgiirlestirebilecegini anladiginda
heniiz on alt1 yagindayd: ve ailesinden (6zellikle de annesinden) kagarak
Madrid’'de yasamaya karar verdi.

Madrid’e geldiginde tek baginaydi ve cebinde hi¢ parast yoktu. Hayati-
nin yeni doneminde bu sefer de Franco'nun baskilariyla karsilasti. Mad-
rid’e ideali olan sinema egitimi icin gelmisti, fakat tiim sinema okullar
Franco tarafindan ¢oktan kapatilmisti. Bu son baski onun sinema egitimi
almasint engellemisti. Ancak sinema egitimi yapamiyor olmasi onu idea-
linden uzaklagtirmadi. Istedigi goriintiileri cekebilmek icin siiper-8 mm’lik
bir kameraya ihtiyact vards; bu nedenle is aramaya baslad: ve ulusal tele-
fon sirketinde is buldu. Burada ¢alistig: yillarda higbir yerden alamayacag;
bir hayat egitimi ald1. Daha sonralari sinemasini temellendirecek olan top-
lumun degisik kesiminden bir ¢ok kisiyle tanisti. Bu insanlarm dramlari,
yasam sorunlar1 ve kederleri, onun igin bir hazine degerindeydi ve sine-
masinun Oykl zeminini olusturuyordu. Edindigi, stiper-8 kamerasi ile de-
neysel ¢ekimler ve kisa filmler yapmaya basladi. Bu yillarda ilgi alani
sadece sinema ile sinurli kalmadi. 1960'larin sonlarinda ve siiregelen dikta-
tor rejimin altinda bile Madrid, bir tasra cocugu icin kiiltiir ve 6zgtirlitkler
sehri idi. Almodoévar da Madrid’in kendisine sundugu olanaklar1 kullan-
may1 iyi bildi ve her seyi kendine yarar saglayacak hale getirmeyi basardu.

Cesitli underground dergilerde yazilar yazdi. Cizgi romanlara katkilar-

* Makale daha énce Sinemasal, Say1 8-9'da yaymnlanmustir.
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da bulundu. Bir ¢ok filmde figiiranlik yapt: ve Ispanyol bagimsiz tiyatro-
sunun saygin ismi Los Galiardos’a katildi. Plaklar gikartti, kurdugu pop
rock grubu “Almodévar and McNamara” ile konserler verdi, bir kisa
roman (Igindeki Yangin) ile bir porno igerikli fotoroman (Hepsi Senin)
gerceklestirdi, gazete ve dergilere cesitli yazilar yazdi.!

Almodévar, kiigiik bir kdyde dogmasina ragmen kendisini her zaman
bir sehirli olarak tanimladi. Belki de bu ylizden ¢ok geng yasta geldigi
Madrid gibi bir sehre bu kadar iyi uyum saglayabildi. Madrid'e bu denli
tutku ile baglanmasi, filmlerine de yansidi. Filmlerinin ¢ogunun bag kah-
raman1 Madrid olurken; olay orgiistinii, Madrid' in degisen yasam tarzinin
icine yerlestirdi. Franco yonetiminin agirligini en fazla hissettirdigi bu se-
hirde, Franco'nun oliimiinden sonra kiiltiiriin ve giinliik yasamin nasil
degistigini ve nasil etkilendigini, tagrali bir gbzlemci olarak saptayarak,
kabuk degistiren Madrid kenti gergevesinde teroristleri, escinselleri, rahi-
beleri, fahiseleri bu kaosun igine yerlestirdi.

Bu nedenle, Almoddvar'in sinemasini anlayabilmek icin dncelikle onun
yasaminu sekillendiren dénemi iyi anlamak gerekir. Baskiya kars: tepki ve-
ren ve bundan kagip kurtulmak isteyen Almodévar ile Ispanya arasinda
“baski” anlamunda bir kosutluk mevcuttur. Ancak bireysel olarak
Almodévar, bu baskilardan kurtulmanin kendince yollarim1 bulmus ve
onem verdigi 6zgiirliigiine kavusmusken, Ispanya icin ayn seyleri soyle-
mek pek de miimkiin olmamustir. Ispanya, zorla iktidara gelen ve uzun
yillar kaldig: iktidardan ancak olerek ayrilan bir diktatoriin baskilarina
maruz kalmistir.

Franco’nun bagta bulundugu siire boyunca (40 yil) fasizan bir yapida
varligin siirdiiren Ispanya, yénetim olarak teokrasiye yakinlagtir. Cumhu-
riyetciler tarafindan g¢ikarilan ve her tiirlii dinsel 6zgiirligii saglayan yasa-
lar Franco tarafindan kaldirilarak laik yapiya son verilmistir. Papalik ile bir
dizi anlagmalar yapilarak, Katolik kilisesi, Ulusal kilise statiisine kavustu-
rulur; “Franco, dinsel nitelikte bir lider olarak kabul edilir.”? Boylece ispanya
bir yandan Franco yénetiminin fasist baskisi, bir yandan da Katolik kilise-
sinin baskis1 altinda ezilir. Ispanya‘’da giindelik hayat, dinin ve diktatériin
baskilariyla sekillenir.

' H. Irnberger and 1. Seibert, “Pedro Almoddvar”, cev. Refik Tokstz, 25. Kare, Sayr:
17,s.5.
2 Cetin Ozek, Devlet ve Din, Ada Yaymcilik, s. 129.
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Franco zamarunda ¢ikartilan yasalar, kurumlarin isleyisinde ve giinliik
yasam tzerinde derin etkiler birakmasina kargin, 1975 Kasimindaki Olii-
miinden kisa bir siire sonra, dikta rejiminin etkileri ortadan kalkmaya bag-
lar ve se¢imlere gidilir. Franco sonrasinda iilkede meydana gelen yapisal
degisikliklere en biiyiik destek ise, Kral Don Juan'nin oglu Juan Carlos'tan
gelir. Franco'nun varisi olarak atadigi ve ¢ok giivendigi “Juan Carlos, du-
stincelerini Franco’'nun 6liimiine kadar agiga vurmadi ve diktator oldiik-
ten sonra Ispanya’da radikal degisimlerin mimar1 oldu.”? Segimlerden
sonra hizla degisen Ispanya’da yeni degerler ortaya gtkmaya baslar. Bu ye-
ni degerlerden biri de, Almodévar sinemasi olmustur.

Ispanyol yasamu ve kiiltiirii {izerine bir kara bulut gibi ¢dken Franco re-
jimi, dogal olarak Almodévar’in yasamu iistiinde de etkiler birakir. Bu ne-
denle onun sinemas, tutucu ve yikicr Frankist ahlakin sansiircii tabularini
ytkma ve anlasilmaz militarizminden kurtulma ¢abalarini yansttir. Denile-
bilir ki, Almodévar’'m bagarisi Ispanya'min 6zgiirlesme siireciyle kosut gi-
der. Franco'nun olimiiyle ozgiirlesen ortamin yansimasini sinemaya
tasiyan yonetmen, sansiiriin de kalkmasiyla, toplumsal elestirisini rahatca
yapabilmistir. Almodévar bu siireci, “dogru zamanda, dogru yerdeki dog-
ru kisi olma sansina sahip oldum™ seklinde agiklar.

Yeni Ispanyol yasam tarzi icerisinde hizla filmler yapmaya baglayan
Almodévar, sasirtan ve stirekli tartisma ortamlari yaratmayr amaglayan,
kendisinden onceki dénemin asla dokunamayacag: konular ele alan bir
put kirict olarak, kisa siirede hem iilkesinde hem de sinema tarihinde ye-
rini almay1 basarda. Ulkesindeki bas dondiiriicti degisimleri, karmasays,
panayir atmosferi iginde; ¢ilgin rahibe, vurdum duymaz punkgi, egcinsel-
ler ve bunalim geciren ev kadinlar1 tiplemeleriyle verdi. Almodévar bir
soylesisinde tilkesindeki degisikliklerin kendi sinemasindaki yansimalari-
ni ”ispanya, ¢ok daha fazla degisiklige sahne oldu ve benim filmlerim bu
degisimi aktarir. Samiyorum onlar bugiin iilkemde gegerli olan diisiints
bicimini yansitiyor ”® seklinde aciklar.

Almodoévar,

Ispanyollarin ‘pasotas’ adini verdikleri kugagin, énde gelen temsilcisidir.
‘Umursamazlar’ anlammini tagiyan ‘pasotas’... Franco sonrast dénemde

3 20.Yiizyil Genel Kiiltiir Ansiklopedisi, GOrsel Yaymlar, Istanbul, 1984, s. 1547-1548.
*Irnberger and Seibert, a.g.e., s. 6.
5 Irnberger and Seibert, a.g.e., s. 5.
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kendini bilmisg bir nesli imliyor...Franconun 6liimiiyle sonuglanmasin-
dan sonra diinyaya gozlerini a¢an ve zincirlerinden bosalarak, giiniinii
glin etmeye,’vur patlasin ¢al oynasin’ diisturuyla yasami karnavala do-
niigtiirmeye, ‘gblge etme baska ihsan istemem senden’ diyerek ge¢mis ile
birlikte politikay1 da gérmezden gelmeye, her seyle dalga gecip alaya
almaya merakly, bireyci ve bencil bir kusak olarak tanimlanryor.”¢

Bozguna ugratilmis, bastirilmuis eski kusagin yerine, umutsuzluklari ve
karamsarliklaryla sekillenmis bu yeni kusagin umursamazhigi karsisinda
Almodoévar, umursamaz gozitkmez, pasotas iiyelerinin kullandiklar1 mal-
zemeleri kullanip, donemine elestirel bir bakisla bakmay1 basarir.” Benim
duyarliligim 80°li yillara ait, eger benim tarzima inan, seyircim olursamz, ¢ok
masum ve ¢ok naif olmamalisiz.””

Almoddvar, sinemasinda kitsch ile bayagiligin, melodram ile komedi-
nin karisimint sunar. Cinayet, ensest, fetisizm ve her tiiri ile cinsellik bas-
lica malzemeleridir. Bu anarsik yaklasimui sayesinde, diinyaca taninur ve
1980'lerde en cok tartisilan yénetmen olur. Ispanyol Kiiltiirtine derin bir
saygi duyar ancak, bu saygisiru dile getirirken bile her zaman kigkirtic1 6ge-
lere bagvurur. Filmlerinde geleneklerle oynar, ahlak kurallarin1 umursamaz
ve Oykiilerinde mevcut ahlak kurallarini izleyicisine benimsetme ¢abasina
asla girmez. Filmlerindeki olaylarn ¢ikis noktasini ahlaksizliklar olugturur
ve olaylari tetikleyen her zaman ¢ilgin insanlardir. Bu nedenle filmlerinin
kahramanlar1 marjinallerdir. Toplumda moda ne ise, popiiler muzik, tv
reklamlari, reality showlar vb. gibi 6geler Almoddvar filmlerinde yerlerini
alir. Cagdas ve kentsel olan hi¢bir malzemeyi ihmal etmemeye ¢alisir.

Bircok konuda benzerlik gosterdigi Fassbinder gibi, O da Douglas
Sirk’in melodram anlayisini benimsemis, fakat uygulamada farkli dav-
ranmustir. Pembe dizilerin ve melodramlarin formatlarir alir ve parodile-
rini yapar. Almoddvar filmi seyrederken bir melodramun igine
gekilecegimizi bastan hissederiz. Ancak olaylar aktaris sekli ve kahraman-
larimin farklihgi, melodramin klasik kaliplarini asar. (Yiiksek Topuklar fil-
mindeki hakimin hem travesti, hem casus, hem de miisfik bir ogul olmasi
gibi) Cok trajik ya da dehget verici olaylarda bile giilmemizi saglayan anla-
timuyla, seyircilerin duygulariyla oynamayi basarir.

¢ Tuna Erdem, “Kusak Catismas1”, Radikal Cumartesi, 15 Mayis 1999.

7 Russo Vito, “Mon of la Mania”, Film Comment, (Dec. 1988), s. 13-16'dan aktaran
Volkan Erkoca, Pedro Almodévar Sinemasi, Yayimlanmarus Lisans Tezi, 1996, s. 98.
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Almodovar her filminde, politik gergege karsit olarak yarattig: alterna-
tif diinyada, marjinal kisiler araciiiyla yeni bir gerceklik yaratir. Yarattig1
kurmacanun igine az da olsa donemle ilgili vurucu bilgiler yerlestirir. Onun
filmlerindeki yasam, bazen gercekiistii bicimde, bazen fantezilerle kurgu-
lanmistir. Ama daima ahlaksiz bir toplumda gecer.

Politizasyon Almodévar i¢in ¢ok ham ve kaba bir kalkis noktasidir ve
duygularin disavurumunda salt bir dayatmadan ibarettir. Akdeniz kiil-
tiirti Gzerindeki Katolik kilisesi golgesi bu diisiincelerinin kaynagidir.
Onun korkulart hitkiimet ve kilise baskisi olarak 6zetlenebilir. Cinsel rol-
lerin radikal olarak belirlendigi her tirlii dogmalara —fasizm, lezbiye-
nizm ve escinsellik— karsidir.”8

Filmleri genellikle bir gecelik ya da glinlitk duygular1 veya sehvetleri
anlatir. Madrid’de egcinsel gettosunda 6grendigi en onemli gercek; nefret
ettigi toplumda ayakta kalabilmektir. Bu onun diinyaya bakisint da belir-
lemistir. Anarsizm ve utanmazlik gibi kavramlar asilayan filmleri, kendi-
lerine 6zgii bir siirsellige de sahiptir. Onun filmlerinde rahibeler uyusturu-
cu kullanir ve uygunsuz iligkiler yasarlar. Seks her seyin 6znesidir. Tliskile-
rin homoseksiiel, transseksiiel ya da heteroseksiiel olmasi 6nemli degildir.
Onemli olan, filmlerinde duygularin tiim giplakligiyla ortaya ¢ikmasidr.
Bu ylizden de kahramanlarinin ruhsal gerilimleriyle oynar.

Almodévar igin dnemli olan, hayatin sadece goriinen gerceklerden iba-
ret olmadigini, her seyin tartisilabilir oldugunu gostermektir. O, biitiin
filmsel anlatilarini bu gergegin tizerine kurar. Her filminde iilkesinin por-
tesini ¢izerken, kendi yasamindan da kesitler sergiler.

ALMODOVAR SINEMASINA YANSIYANLAR

Almodévar’in tim filmlerinde melez bir anlatim vardir. Almodovar,
cocuklugunda seyrettigi “Jolinny Guitar /Yaylalar Kartali”, “Piknik ve
Splender in the Grass / Yegillikler Uzerinde” gibi savag sonrast Hollywood
filmlerinin yiiksek dozdaki melodramlarindan etkilenmistir. 60’lardan
kalma Amerikan melodrami olan “Yesillikler Uzerinde”, Almoddvar'in 1984
yili yapimi “Bunu Hak Edecek Ne Yaptun” filminin alt metnini olusturur.
1988 yilinda yaptigt “Sinir Krizinin Egigindeki Kadmlar”da ise Doris Day'in
komedilerinden etkilenmeler vardir. Tennessee Williams'in 1958'de filme

* Pally Marcia, “Camp Pedro”, Film Comment, (Dec 1988), s. 18-19'dan aktaran
Erkoca, a.g.c., s. 100.
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alinan “Kizgmn Damdaki Kedi” adli eserinin etkileri 1980'de yaptigt “Pepi,
Luci, Bom ve Diger Kizlar“da ortaya ¢tkmustir. Williams'in geckin kadin
duygusalligi, eziyet ve cinsellik temalar1 onun filmlerine sizmuistir.
Hollywood sinemasindan bu denli etkilenmesine ragmen asla bu sisteme
dahil olmak istememistir. Tam tersine, Ispanyol sinemasina bagh oldugu-
nu ispatlamak istercesine, Hollywood'dan gelen tiim teklifleri reddetmis-
tir. “Amerika’da hoggorii eksikligi ve bagimsizligin olmamasi”® bu sistemi daha
da itici gormesine neden olmustur.
Almodovar’t etkileyen diger kisi ise Pasolini ve 6zellikle “Mamma Ro-
ma” filmidir.
Bu film iyi anlasildiginda benim filmlerim de daha iyi anlagilir. “Bunu
Hak Edecek Ne Yaptim” (...) bugiiniin Ispanyasinda, bir komiinistin ne
yapmasi gerektigi hakkindadir. Bu anlamda Pasolini ve benim, kesinlikle
birer Akdenizli ‘politik sinemact’ oldugumuz anlagilir. Ben kesinlikle bi-

reysel Ozgirliikleri ve birligi, siradan insanlara tehlikeli gelecek sekilde
savunurum.”1

“Bunu Hak Edecek Ne Yaptim” filmindekine ¢ok benzeyen bir aileye sa-
hip olan Almodévar, bu filminde, kendi yasamindan da kesitler sunar:

Film yeni gergekgi etkilenmeler gosterse ve Ispanyol yeni gercekgi film-
leri arasina girse de; ne uygulanan teknik ne de mizansen olarak bir
benzerlik tasimaz. Benzerlik daha ¢ok filmin amacinda kendini ggsterir.
‘Bunu Hak Edecek Ne Yaptim'’ filmi, herhangi bir sosyal kesimden aile-
nin yagamlarin siirdiirebilmek igin gogiis gerdikleri zorluklarn hikaye-
sini anlatmaktir. Burada neorealizmden yola ¢ikildi ama bu gtincel bir
neorealizmdi. Klasik neorealizmin aksine bu filmde oldukg¢a hiciv, tam
bir kara mizah vard1.”11

Almodovar’in Pasolini diginda etkilendigi diger yonetmenlerin basinda
Hitchcock (6zellikle “Arka Pencere” ve “Vertigo”), Kazan, Fellini, Fassbin-
der, Truffaut ve agik¢a da Bunuel gelmektedir. Siirrealistleri ve kendisini
biiyiileyen filmleri sever.

Almodovar Sinemasinu etkileyen diger bir olgu da Latin Amerikali ya-
zarlar ve onlarin anlatim tarzlarn olmustur. Madrid’e geldigi 1969 yilinda

? Irnberger and Seibert, a.g.e., s. 7.
10 Vito, a.g.m., s. 13-16’dan aktaran Erkoca, a.g.e., s. 99.

1 “Diinden Bu giine Almoddvar Sinemast”, cev. A. Zeynep Bayramoglu, Sinema Ya-
zilary, (Yaz 1992), s. 86.
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onu, toplumsal nitelikte iki biiyiik patlama beklemektedir. Bir tanesi "hippi-
lik’ digeri ise ‘Latin Amerika edebiyati.” Borges, Garcia Marquez, Cartazar,
Cabera Inpante, Puiz, Almoddvar’in ilgilendigi Yazarlardlr. Ciinkil bunla-
rin hepsi grup halinde postmodern edebiyatin temsilcileri olarak kabul go-
rir. “Tutku Labirenti”nin (1982) yapisi adeta ‘Borgesvari’ labirent’e bir imaj
niteligindedir. Borges'in “Yollar1 Catallanan Bahge” hikayesinin temsil et-
tigi postmodern anlati yapisini, Almoddvar bu biiyiik Arjantinli yazardan
etkilenerek perdeye yansitmistir. Almodoévar, Latin yazarlardan dgrendigi
postmodern dersi, sinemaya tagiyarak popiilerlik kazanmugtir.”*?

Franco Rejiminin sona ermesi, Almodévar’mn sinema yaptig: yillarla or-
tisiir. Filmlerindeki karmaga ve samata tam da bu dénemin ozelligidir.

Almoddvar’mn tiim film karakterleri, Madrid'deki Franco sonrasi 6zglir-
lesen giindelik hayatin ve yaratic: disavurumun patlamasinin ruhsal va-
risleri gériinimiindedir. Onun filmleri karanlik ve baskili gegmisinden
Ozglirliigiin 1sig1n yakalamasini resimleyen deneyimlerdir.”” "3

Almodévar Avrupali diger yonetmenler gibi, sinemasinda senarist, yo-
netmen, prodiiktdr, oyuncu islevlerini {istlenerek, yaratia ozgtirligunii
biitiiniiyle sahiplenmis, iilkesinde “auteur” sinemaciligi giindeme getir-
migtir. Almoddvar iyi bir yonetmen oldugu kadar iyi bir senarist ve yazar-
dir da. Oykiiler ve tiyatro oyunlarimin yarunda, yazdigi ve gektigi film
senaryolariyla da dikkat ¢eken Almodévar, filmlerinin senaryolarini ken-
disinin yazdig1 diisiintildiiginde, bu alanda da kiiciimsenmeyecek bir ye-
tenege sahiptir. “Bunu Hak Edecek Ne Yaptim” filminin senaryosu, hem
Ispanyol Kiiltiir Bakanligi, hem de katildig1 Venedik Film Festivali tarafin-
dan en iyi senaryo ddiillerini almustir.

Almodoévar’mn sinemada bu denli bagarili olmasindaki etken; yagamin
her zaman 6ziinii kavramasinin verdigi rahatlikla, giinlitk yasam icinde
kolayca gozden kagabilen kiiciik aynntilar1 kendine 6zgii bir sinema dili
ile aktarmasinda yatmaktadir. Bu basarisini geng yasta geldigi Madrid'de
kazandig) deneyimlere borglu oldugunu hicbir zaman inkar etmez.
“Almodoévar, vazgegemedigi bir tutkuyla Madrid'de yasamay: ogrendi.
Kendi deyisi ile o Madrid’e gengligini, Madrid ise ona hatiralar sundu.”™

12 Victor Fuentes, “El cine posmoderno de Pedro Almoddvar”, Claves, No. 27, (Nov.
1992), aktaran Erkoca, Pedro Almoddvar Sinemasi, Yayimlanmarmg Lisans Tezi, 1996.
13 Fuentes a.g.m.’den aktaran, Erkoca, a.g.e., 5. 95.

" Irnberger and Seibert, a.g.e., 5. 7.
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MACOLAR ULKESINDE “MATADOR” KADINLAR

Almodévar, babas: oldiiglinde ailede onun roliinii Gistlenir ve iistlendi-
gi bu rolii annesinin destegiyle ¢ok iyi basarir. Kardesi bu yillar1 ve anne-
sinin Almodovar lizerindeki etkisini sdyle anlatir; “Pedro anneme cok benzer.
Annemle karsilaganlar Pedro’ya iligkin konular: daha iyi anlyorlar.”*® “Bunu
Hak Edecek Ne Yaptim” filmini ‘anneler filmi’ olarak nitelendiren yonetmen,
tiim anne rollerini kendi annesinden referans alarak olusturur ve annesini
filmlerinde oynatir.

‘Bunu Hak Edecek Ne Yaptim'da oldugu gibi ‘Annem Hakkinda Her
Sey’ ve ‘Sirrimin Cigegi'nde anne karakteri filme hakimdir. ‘Matador’'un
ve ‘Bunu Hak Edecek Ne Yaptim'in akisi ve diyaloglan dogrudan dog-
ruya annemden ¢ikanlmigtir. Annem benim anlatim tarzimn ve bir seri
karakter i¢in yazdigim diyaloglarin kaynagidir.'é

Almodévar bu filmde ailesinin gergeklerini ortaya koyarken aym za-
manda bir annenin ve bir ev kadinin da bagindan gegenleri anlatir.

Annem Mancha'li ¢ok komik bir yash kadindir, ‘Siriimin Cigegi'nde
Marisa Paredes'in annesi tamamen ondan esinlenmisti. Miithis erkek
egemen bir bolge olan Mancha'da ¢ok bastinldigs halde mizah duygusu-
nu yitirmemis annem. Legende babamin ayaklarini ytkamasi benim igin
unutulmaz bir sahnedir. Ustelik bunu sanki nehirde ¢camasir yikar gibi,
ayn1 negeyle yapardi. Annemle ilgili ikinci 6nemli sey de yazdig siirler.
Giizel buldugu her seyle ilgili siir yazar. Annem benim filmlerimi hig iz-
lemez. Onun duyarlihigina yakin olmadiklann hissediyor. Stirekli baba-
mun suyuna gittigi halde karakterini korumus bir kadindir annem. Zaten
yalanlan da eglenceye giden kiz kardeglerimi babama kars: idare etmek
i¢in soylerdi. Evde sorun yaganmasin diye "oynardi” yani. Gergekten,
sanatsal anlamda oynardi. Bu, kadin diinyasimun zenginliginin, renklili-
ginin, stirprizlerinin beni neden ilgilendirdigini de agikliyor aslinda.”'?

Almodévar’mm kadin kahramanlar, erkek egemenligi altinda yasayan
kadinlar degildir. Onun kadinlar1 sagirtan, kendi kendinin egemeni, za-
man zaman vahsi, erkeksi, qildirdiginda canavarlasan kadinlardir;

Daima kadinlarn kendi aralarindaki konusmalarina kulak misafiri ol-
maya calisinm. Otobiislerde, metroda ve diger kamuya agik yerler-

15 “Diinden Bu giine Almoddvar Sinemasi”, s. 85.
16 “Diinden Bu gline Almodévar Sinemasi”, s. 85.
7 “Diinden Bu giine Almodévar Sinemas1”, s. 86.
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de...Bu bana, giderek onlar hakkinda uzmanlk kazandiriyor. Kadinlar,
filmin dramatik ¢atisinin bir pargas: olarak ¢ok fazla kendiligindenlige
sahiptirler. Her zaman insani sagirtabilirler ve benim kendiligindenligim
onlar rahatca yonetme konusunda en biiyiik avantajim. Ispanyol sine-
mas1 Orneklerinde erkek egemenliginin golgesinde bir ¢ok kadin tiple-
mesi gozlemleyebiliriz. Fakat benim filmlerimdeki kadinlar higbir
zaman, bir kadin olarak erkegin golgesinde kalmaz. Bu genel gecer ku-
rali sadece bir kez ‘Matador'da bozdum. ‘Matador’ dogrudan bir
masculinite elestirisidir.’

Almoddvar her zaman kadinlar varken erkekleri anlatmayi sikici bulan
bir sinemact olarak tanindi. “Kadin yonetmeni” olarak adlandirilan
Almodévar'in karakterlerinden ¢ogunun oyuncu olmasi da bir bagka ozel-
ligi. Cecilia Roth, Almodévar'in oyuncu kadinlardan ¢ok etkilendigini sOy-
lilyor ve ekliyor: “Pedro'yu anlamak istiyorsaniz, cocuklugunun kiigiik bir
kasabada mago babasinin kabaliklarindan kagarak kadinlarin yanina si-
ginmakla gectigini goz ardi edemezsiniz.”

Marisa Paredes ise Almodoévar igin sdyle der:

Pedro escinsel oldugu i¢in insanlar onun sadece kadmlarin dig goriintis-
lerinden etkilendigini diistinlir. Oysa kirsalda yasayan kadinlarin 6zel
olabilmek igin pireyi deve yapmalari, onu gergekten derinden etkilemig-
ti. O, kadinlarin gercek hayatta da oyuncu olduklanm diigiiniir.!?

Filmlerindeki oyuncu kadinlar genellikle sahnede ¢ok bagarili ama 6zel
yasamlarinda basarisiz olan kadinlardir. Bu basarisizliklar: sanatq kisilik-
lerinin zayifliklart olarak sunulur. (“Yiiksek Topuklar” filminde sanatg an-
nenin, kizinin kocasiyla cinsel iliskiye girmesi, “Annem Hakkinda Her Sey”
filminde tiyatro oyuncusunun lezbiyen iliskisindeki bagarisizlig1).

Ev kadininin diinyasi Almodévar igin enteresan bir konudur. “Beni eg-
lendiriyor, bazen de korkutuyor ¢iinkii ev kadini ¢ildirdiginda bir canavar
oluyordu. Bu konuda film yapmak beni ger¢ekten memnun edecekti, ev
kadinlarimin lehine iyi bir savunmayi filme almak imkan1 olacakt1.”? Bu
diisiincesi, “Pepi, Luci, Bom ve Diger Kizlar” ile “Bunu Hak Edecek Ne
Yaptim” filmlerinin ¢ikis noktast olmustur.

8 Marcia, a.g.m., s. 18-19'dan aktaran Erkoca, a.g.e., 5. 104.
19 “Almododvar Cok Moda”, Radikal Cumartesi, 12 Subat 2000.
» “Diinden Bu giine Almodévar Sinemast”, s. 85.
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‘Don Juan’ kimliginde kisisellestirilen Ispanyol magolugunun parodisi
filmlerinde tekrarlad1g1 bir konudur. Ornegin “Sinir Krizi Esigindeki
Kadinlar” filmindeki Ivan tiplemesi, “Matador” filminde matador tip-
lemesi, “Yiiksek Topuklar”da Rebbeka tiplemesi hem bir kadin Don
Juan hem de adeta bir matador olarak kargimiza ¢ikar. Rebbeka hem ba-
basini, hem de kocasmni 6ldiiriir. Bu 6ldiirme eylemleri anaerkil zaferin
alegorik suglandir. Dolayisiyla masculin ideoloji altiist edilip, yikilmis
olur.!

Ustelik Rebekka transeksiiel mi, hakim mi yoksa casus mu oldugu be-
lirsiz olan adamin ¢ocuguna da hamiledir. Doguran ve lireten kadin, katil
olsa da erkek karsisinda kars: konulamaz bir iistiinliige sahiptir.

Almodévar kadm oyunculariyla Hollywood kadin oyuncular: arasinda
benzerlikler kurmaktan hoglanir:

Marisa Paredes/Bette Davis, (Karanliklar 1qinde, Yiiksek Topuklar, Sir-
nmun Cigegi, Annem Hakkinda Her Sey): Ikisi de ok sigara iger. Ikisinin
de oyununda vahsi bir yan vardir. Marisa onun kadar sert ve kétiiciil bir
havast olmadig halde Davis'in biitiin rollerini oynayabilirdi. Inanilmaz
bir aglama paleti vardir Marisa'nin, bin degisik sekilde aglayabilir. Ve
beni de aglayan bir kadin kadar biiyiileyen bir sey yoktur. Cecilia Roth/
Romy Schneider (Pepi, Luci, Bom ve Diger Kizlar, Tutku Labirenti, Bu-
nu Hak Edecek Ne Yaptim?, Annem Hakkinda Her Sey): Bana Romy
Schneider'in ilk donemlerini hatirlatiyor, dramatik rollerdeki Schneideri.
Marisa'nin Annem Hakkinda Her Sey'de ¢cocugunu kaybeden bir anne-
nin acisini gok giizel verecegini biliyordum, kendisi hi¢ anne olmadig:
halde. Ama zaten ben sinemanm bir "gosteri" oldugunun hi¢ unutul-
mamasini istiyorum. Karakterin sorunlarinin oyuncununkilere benze-
memesine 0zen gosteriyorum. Aksi halde yorum abartili oluyor. Victoria
Abril/ Juliette Binoche (Bagla Beni, Yiiksek Topuklar, Kika): Victoria
korku filmlerine ¢ok gider bence. Cok gormiis gecirmis karakterleri can-
landirds, fiziksel rollerde uzmanlasti. Onun kadar gerilimli ¢alisan bir
oyuncu tanimanustim. Kameranin karsisina nérotik bir sekilde ¢ikiyor
ve bu onun ¢alismasina yardimar oluyor. Eger sakin olursa oynayamiyor.
Hi¢ unutmam, Yiiksek Topuklar'da Marisamin Victoria'ya tokat attif
sahneyi tam on ti¢ kere ¢ekmistik. Yanaklarinda parmak izleri kalmust,
hala "merak etme, hig bir sey hissetmiyorum" diyordu. Ya da Kika'da bir
camu kirmas: gerektiginde 6zel efekt istemedi, kolunu kesmeyi goze ala-
rak kendisi kirmakta direndi. Onun enerjisi macera filmlerine uyar as-

2 Fuentes a.g.m'den aktaran, Erkoca, a.g.e., 5. 50.
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linda. Mesela Gloria'y1 ¢ok giizel oynayabilirdi. Bir de pornografik rol-
lerde ¢ok iyi. Avrupa sinemasinin son on yilina bakarsaniz erotik sahne-
leri en iyl oynayanin o oldugunu goriirsiiniiz. Bu anlamda Juliette
Binoche'a da yakin. Francesca Neri/Jacqueline Bisset (Ciplak Ten):
Francesca, Jacqueline Bissetnin ve Charlotte Rampling'in kiz1 olabilirdi.
Cok anlamli bakiglari, miithis fotojenik bir ytizii var. Glizel, gizemli, gii-
venilmez kadinlardan. Son derece "6ld{iriicii", dolayisiyla kara filmler
i¢cin ideal. Carmen Maura/Joan Crawfoort (Pepi, Luci, Bom ve Diger
Kizlar, Karanliklar Iginde, Bunu Hak Edecek Ne Yaptim?, Matador, Ar-
zunun Kanunu, Sinir Krizinin Esigindeki Kadinlar): Tam sevdigim tarz
bir bagimsiz kadin: Ne istedigini biliyor ama sevimsiz de olmuyor, iyim-
ser, komik. . . . Ama onu "Bebek Jane'e Ne Oldu?”yu yeniden gekersem
Joan Crawford'un roliinde de disiinebiliyorum. Bette Davis'in roliinde
de Marisa Paredes elbette. Hayalim Marjsa'yi, Victoria'yl, Bibi'yi,
Cecilia'y1 . . . hepsini bir melodramda toplamak. Bunu yapamazsam yag-
laninca beni bir adaya gotiirsiinler ve intikam almak igin nefret ettifim
her seyi yapsinlar isterim. Oyuncularima kars1 hep biraz nerotik dav-
randigimi itiraf etmem lazim. Penelope Cruz/ Emmanuelle Beart (Cip-
lak Ten, Annem Hakkinda Her Sey): Daha olgunlasmamis, yeni
acilmakta olan bir oyuncu. Vahsi, kimseye benzetmek miimkiin degil,
belki biraz Emmanuelle Beart'a. Clinkii saglikli, dogal, ¢ok giizel, hig
Ozen gbstermesine gerek kalmadan ne giyse yakisiyor. Penelope'un ev-
cillegtirilemez bir tarafi var, neredeyse delilife yakin.”2
Almodévar once tlkesinde, sonra Avrupa’da ve diinyada biiyiik bir
tine kavusur. “Matador” gibi odiillii birkag filmin ardindan, “Sinir Krizinin
Esigindeki Kadmlar” yonetmenine Yabanci Dilde En Iyi Film Oscar Adayl-
grnin yaru sira blayuk bir gise hasilatt da getirerek sohret sagladi.
Bunuel’in “Giindiiz Giizeli” filminden sonra, ilk kez bir 1spanyol filmi ve
yonetmeni, uluslararas: bir tanmmuisliga sahip olur. Ancak yasaklarla da
bogustu. Ornegin, 1993 yapimi “Kika”, komik bir tecaviiz sahnesi yiizin-
den ABD'de gosterilme izni alamadi. “Bagla Beni” (1989), “Yiiksek Toptiklar”
(1991) ve “Kika"run (1993) gosterime girmesiyle de feministlerin tepkisiyle
kars: karsiya kaldi.
Almodévar'in kadinlara olan iligkisi ve bagliligi, “Ciplak Ten” filminden
baglayarak degismeye bagladi. Bu filmle baslayan degisimle birlikte, film-
lerini kadinlarin ekseninden uzaklastirmay1 denedi.

2 “Almodévar Cok Moda”, Radikal Cumartesi,12 Subat 2000.
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Konug Onunla filminde yonetmen tamamiyla kadin ekseninden cikip,
erkeklerin diinyasina yoneldi. Film, iki erkegin dostlugu, yalruzlig ve
umutsuzlugu tizerine bir ¢alisma oldu. “Konus Onunla“da, bir énceki
filmi “Annem Hakkinda Her Sey”de yaptiginin aksine kadinlar, canl,
neseli, tepkili, kol kanat geren, dogurgan degildir, derin bir sessizlige
gomiilli, komada ya da yatalaktir. Su anki pasif iliskilerin diger tarafin-
daki kadinlarin aktif hallerini ancak 'flashback'ler —bunlar da erkeklerin
hafizalarindan yansiyan sahneler— sayesinde goriirtiz.”2
Ispanyol sinemasinun diinyaya kazandirdif, bir zamanlarn yerinde
duramayan yonetmeni Pedro Almodovar’in artik olgunlastigini sdylemek
miimkin. “Pepi, Luci, Bomn ve Diger Kizlar”, *Yiiksck Topuklar” ve “Bagla Be-
ni” dénemlerinin o panayir havasindaki delidolu, erotizm ve kitsch kari-
simu  filmlerinden baglayarak yonetmenin geldigi nokta, sinemas
agisindan sagirtict bir degisim egrisi gostermektedir. Ozellikle son filmi
“Konug Onunla” ile, sakin, dingin bir sinema anlayisina dogru yoneldigini
rahatlikla sdyleyebiliriz. Belki kadinlarin karmasik diinyasindan, erkekle-
rin yalin diinyasina gegisin bir sonucu olabilir bu. Ama bu yeni tarziyla da
izleyiciyi derinden yakalamayi bagarir. Almodévar yonetmenligi icin “Ben
binlerce yiizii olan, etrafindakileri kimi zaman oldugu gibi kimi zaman bozulmug
sckillerde yansitan bir aynayun”?* derken, bizim de ona inanmaya devam
etmemizj istiyor gibidir.

% “Almoddvar'm Sirrinuin Cigekleri”, Radikal-11, 28 Mayis 2000.
# “Ayn Filmleri”, Alt Yazi Dergisi, Kasim 2002.



EROJEN BOLGELERINi YiTiREN BEDEN:
CRONENBERG SINEMASININ GOZDEN
GECIiRILMESI™

SALI SALIiJi

Cronenberg sinemasi ¢cogu zaman korku, korku-bilim kurgu veya bilim
kurgu turii ¢ercevesinde degerlendirilmektedir. Her ne kadar ilk bakista
filmlerinin g¢ogu ozellikle bicimsel anlamda bdyle bir izlenim biraksa da,
icerik olsun veya bizi kandiran bi¢im olsun bu tiirlere ait “klasik” 6zellik-
leri tasgtmamaktadir. Ik énce bilim kurgu sinemasindaki gerilim, macera,
ritim, efektler gibi ana unsurlar Cronenberg’in filmlerinde en aza indiril-
mis bir vaziyettedir. Bu saydigimiz unsurlarin Cronenberg’in filmlerinde
az olmasi, bu alanda onun farkli bir yere sahip olmasina neden olmakta-
dir. Gorsel anlamda biiyiilemekten ¢ok! isledigi temalarla (her ne kadar
futuristik ve fantastik goriiniiyor olsa da) teknolojinin kontrolden ¢iktig
¢agdaki insanin hem maddi hem manevi anlamda kendisini terk edisini
anlatmaya ¢alismaktadir. Dolayisiyla bu, son derece kisisel ve igerigin 6n
planda oldugu bir sinemadir. Cronenberg bize gercegin yeni bir boyuta
gectigini, degistigini veya yok oldugunu anlatmaya ¢alismaktadir. Bu aynu
zamanda da simdiye kadar bildigimiz ve tamdigimiz insanin yok olusu
anlamina gelmektedir. Biitiin bu gelismeler, 6zellikle teknoloji vasitasiyla
tecaviiz edilen ve bir daha asla o eski ger¢ek olamayan gercegin ona teca-
viiz edenlere gosterdigi tepkiden kaynaklanmaktadir:

Gorsel olarak yonlendirilen bilgisayar ara ylizeyleri, film, fotograf ve on-
lardan nce resim ve ¢izim, insanlarin diinyay: gérme bigimlerini ¢ok de-
gistirdi. Insanlar sinema perdesindeki ilk yakin-gekim yiizlerin dev gé-
rlntiileri karsisinda ¢igliklar atarak kendilerini salondan digar1 atmuglar-
di. Ronesans, Grek felsefesinin yeniden kesfedilmesinden oldugu kadar,

* Makale daha 6nce Sinemasal, Sayr 7'da yayinlanmigtir

1 Ozellikle bilim kurgu sinemas, yalmzca gorsellikle biiyiileyen, igeriksiz ve para
kazandirmak i¢in yapilan bir tiir olarak nitelendirilmektedir. Michael Ryan &
Douglas Kellner'in “Politik Kamera” adh eserinde ise bu tiire ait filmlerin egemen ve
muhafazakar ideolojiyi yansittiklarn iddia edilmektedir.
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perspektifin ortaya ¢ikmasindan da etkilenmisti. Kiiltiirel evrimimi-zin
bir pargasidir bu; yayginlasmis bir gérsel paradigma ne zaman yeni bir
boyuta girse gergeklik bir parga yon degistirir. Siber mekanin doniisii-
miinde (djjital bilgisayarin dogast geregi) gerceklik epeyce degismekte.2
Kimileri, alintida belirtilen nedenlerden dolayi, degisime ugramus bu
gercegi Postmodernizm olarak adlandirmaktadir (Orn. Eagleton, Kellner,
Jameson). Kimileri ise gercekligin yoklugundan sikayet ederek ona Simii-
lasyon Evreni demektedir (Baudrillard). Cronenberg o6zellikle Videodrome
filmiyle adeta filmsel anlamda bir Baudrillardvari (McLuhan) séylev ¢ek-
mektedir. Sonugta Cronenberg’in en 6nemli konusu olan beden etrafinda
doniip dolagmaktadir. Fakat bu beden modernlesme (ilk baslarda olumlu,
fakat sonra sapitan bir siireg) projesi ¢ercevesinde teknoloji® tarafindan be-
lirlendigi i¢in hem bigimsel hem iceriksel anlamda degisiklige ugramakta-
dir veya eskisine kiyasla yok olmaktadir. Cronenberg’in filmlerini siirekli
mesgul eden beden iste bu s6ziini etti§imiz ve gittike yok olan bedendir.

FILMLER

Yonetmen uzun metrajli sinemaya ge¢meden 6nce dort kisa metrajh
film ceker. Bunlarin dordii de biiyilik prodiiksiyonlardan uzak ve dusgiik
biitceyle cekilen filmlerdir. Bu filmlerden higbirini izlemedigimiz halde
onlar hakkinda yazilanlardan yola ¢ikarak, bunlarin Cronenberg sinema-
sinin ne olacagi hakkinda daha ilk bagta bilgi verdigini ¢ok rahat¢a Ogre-
nebiliyoruz. Clinkii yOnetmenin ana malzemesi olan beden ve onun
doniigimii 1970 yilinda gektigi kisa metrajli Crimes of the Future adli fil-
minde bile ¢ok net bir sekilde ortaya ¢tkmaktadir:

. kozmetik iirtinlerin yol agtig1 bir alerjik reaksiyon sonucunda diinya
ylizeyindeki biitiin kadinlar yok olmustur ve bir takim klinikler ve aras-
tirma kurumlar tek bir biyolojik cinsiyetin varoldugu bu tuhaf ortamda
cinselligi farkl yonleriyle yeniden kesfetmek igin ‘bilimsel’ ¢aligmalar
yurtitmektedirler. (. . .) akvaryumlann bulundugu klinikte tedavi géren
bir hastarun bedeni siirekli olarak goriiniiste islevsiz tuhaf organlar tiretir;
filmin kahramant Adrian Tripod ile igbirligi yapan bir diger mutant'in bur-

2 Kevin Robins, Imaj -Gormenin Kiiltiir ve Politikast, cev. Nurgay Tiirkoglu, Ayrinti
Yayinlari, Istanbul, 1999, s. 80.

? Habermas teknolojinin bilimle beraber artik ideolojinin yerini aldigm séylemek-
tedir. Bkz.: Ideoloji Olarak Teknik ve Bilim, cev. Mustafa Tiizel, YKY, Istanbul, 1993.
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nundan ne ige yaradig belli olmayan anten benzeri ince kablolar sarkar.*

Daha sonraki filmlerinin ¢ogunda da beden buna benzer muameleyi
gormektedir. Clinkii Cronenberg yasadig1 diinyada bedeni et ve kemikten
cok kablolar, her tiir sekle doniigsebilen hastalikli (kanseri andiran ama
kanser olmayan) bir hiicre yuvas: olarak gormektedir.

Ik uzun metrajli filmi Shivers (Urpertiler), They Come From Within, The
Parasite Murders ve Orgy of Blood Parasites isimleriyle de taninmaktadir.
Dunyada 6zellikle bilimin kat ettigi ‘ilerleme (gelisme)’ ve dzellikle de ge-
lismis tilkelerin bulundugu refah seviyesi, medya vb. sosyologlar tarafin-
dan incelendiginde, daha ¢ok toplumsaldaki degisimi vurgulamaktadirlar.
Ornegin Baudrillard birakin toplumu, kitleden bile séz edilemeyecegini
isaretlemektedir. Bunun yerine, Tiirkce'ye ¢evrilmis metinde “y1gin” hatta
“sessiz y1gin” terimi kullanilmaktadir. Dolayisiyla sosyoloji genel anlamda
toplumsaldaki (y1gin) degisiklikleri vurgularken, Cronenberg biitiin bun-
lan 6zellikle beden tizerine gostermeye ¢alismaktadir. Burada bir nevi ras-
yonalitenin bedene teslim edilmesiyle i¢giidiisel olanin 6n plana ¢ikmasi
sz konusudur. Shivers filminde bir doktor kaybedilen organlarin yerini
(gereken organa doniiserek) alabilecek bir ilag iirettir. Fakat bu ila¢ kont-
rolden ¢ikinca bir parazit seklinde insandan insana bulagsmaya baglar. Bu-
lastig1 kisiler de sevismeye baglarlar. Ciinkii bu parazitin bulagabilmesi
veya yasamasl i¢in bedenler arasi bir sivi degis tokusuna ihtiya¢ duyul-
maktadir. Burada beden mantigin yol gosterdigi yonde degil sentetik bir
tirtiniin ona emrettigi yonde ilerlemektedir. Cinsellik ve 6zellikle de cinsel
iligki artik yalruzca iki kisi arasinda yapilan bir sey degildir. Artik herhangi
iki (birbirini hi¢ tarumayan) kisi arasinda da gergeklesebilmektedir. Ciinki
bedensel temasa gerek duyulmadigy gibi: “Viicut derisi/ten “¢iplaklik”
olarak degil erojen bir bolge gibi algilanmaktadir . . .

Dolayisiyla bedeni, iistii ortiilii bile olsa, her gérdiigiimiizde cinsel bo-
salmaya benzer bir sey yasayabilmekteyiz. Liberal sistem sayesinde bede-
nin herhangi bir ¢iplak parcasi, gostergebilimsel anlamda bize cinsel
temasi veya cinselligi ¢cagristirmaktadir. Bitiin bunlar liberal ekonominin
hayatta kalmak icin yaptigi oyunlarin sonucudur. Ciinkii antropoloji ger-
gevesinden baktigimizda ¢iplak veya giyinik beden diye bir sey yok orada.

*+ Orhan Anafarta, “Cronenberg Projesi”, Geceyarist Sinemasi, Sayu: 3, s. 4.
5 Jean Baudrillard, Simgesel Degis Tokug ve Oliim, gev. Oguz Adanir, yayimlanmamis
geviri, s. 75.
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Ciplaklik Hans Peter Duerr’in (Bkz. Ciplakiik ve Utang, Dost Yaymnlar) ka-
nitlamaya ¢alistiginin aksine her zaman degil daha ¢ok uygarlasma kav-
ramuyla birlikte ortaya ¢ikan ve onemsenmeye baslayan bir olgudur.
Gliniimiizde ise en marjinal asamasina ulagsmis bulunmaktadir ve iktisadi
anlamda son derecede kullanulabilir bir hale getirilmektedir. Ornegin bir
malin daha ¢ok satilmas: ve tanitilmasi amaayla kadinin bacag: ve sairesi
ayartici ve bagtan ¢ikarici unsur olarak kullamilmaktadir. Belki de biitiin bu
unsurlardan dolayr Cronenberg bedenleri girkinlestirmekte, deforme et-
mekte ve hastalikli gostermekte.

Ikinci filmi olan Rabid (Kuduz) ilk uzun filmi gibi bedeni tekrar sentetik
bir sekilde (bilimin vasitasiyla) bir deformasyona ugratsa da yeni bir seyler
getirmektedir. Bunlara deginmeden 6nce filmin isledigi konuya bakalim:

Rose (Marilyn Chambers), kétii bir motorsiklet kazas1 gegirerek agir ya-
ralanir ve 6lmeden yetistirilebildigi en yakin hastaneye gotiiriilerek ame-
liyata alimr. (. . .) Dan Keloid kadim kurtarabilmek igin heniiz
denenmemis radikal bir operasyon teknigi kullanmak zorunda kalir:
kaybedilen i¢ organlarin seklini alabilen sentetik bir organizmanin be-
dene yerlestirilmesi. Bagirsaklarin yerini almasi beklenen bu organizma
her nasilsa bu islevi yerine getirmez ve Rose'un koltuk altinda olugan
aniis benzeri bir delikten digarn uzanabilen kana susamus bir tiir penis
haline gelir.

Az onceki filmle ve yaptigimiz agiklamalarla baglantili bir sekilde ko-
nusacak olursak ilk dnce bilimin yine 6liimciil bir hatta yapmis oldugunu
gormekteyiz. Clinki yaptigi uygulamayla istedigi sonuca ulasamamakta-
dir. Her seferinde onun {irettigi, dolayisiyla kendi kontrolit altinda olmasi
gereken kontrolden gikarak tam bagimsizliga kavusmakta ve istedigini
yapmakta. Boylece insanin egemenligi altinda olmas: gereken onu ege-
menligine almaktadir. Bunun sonucunda da (uygulama onun iizerine ya-
pildigi i¢in) beden degisime ugramaktadir. Cinsiyetini yitirmektedir. Fakat
bu her cinse ait olmakla bir cinsiyet yitirilisidir. Bu her cinsin her tiir cinsel
organa sahip veya ona sahip olmadan da cinsel iligkiye girebilecegi bir ev-
rendir. Shivers filminde kurbanlar birbirleriyle sevisirken bu filmde birbir-
lerini oldiirmektedir. En sonunda da Rose gibi ayni semptomlari tagiyan
biri tarafindan oldiiriilen Rose’un sokak ortasinda duran cansiz bedenini
temizlikgiler ¢6p kamyonuna atarlar. Ciinkii ona kargi gosterilen muamele

¢ Anafarta, a.g.1m., s. 5-6.
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bize bir insan veya canli olarak degerlendirilmedigini géstermektedir. Be-
denini hem fonksiyonel hem biyolojik anlamda yitiren insan degil, canli
bile sayilmamaktadir. O insanin kontroliinden kagirdig1 teknolojinin tri-
nudiir. Yoksa makyaj malzemesinin bir ‘sanayi {iriinii’ oldugu ¢agi bagka
nasil algilayabilir veya aciklayabiliriz.

Uglincii filmi olan Fast Company'den bir yil sonra, yani 1979 yilinda dér-
diincti ve 6zel bir yere sahip olan The Brood (Kulugka) filmini ¢eker. Clinkii
bu film gorsel ve prodiiksiyon anlaminda diger iki filme gore ¢ok daha ka-
liteliydi. Bunun sebebi ise Cronenberg’in bu filmle yillarca beraber ¢alisa-
cak ekibi yakalamastydi. Bunlar: goriintii yonetmeni, Mark Irwin; kurgu,
Ron Sanders; yapim ve tasarim, Carol Spier ve muzik, Howard Shore.
Bunlardan son iki kisi giintimiize kadar Cronenberg’in vazge¢medigi ve
vazgecemedigi kisilerdir. Zihinsel rahatsizliklari tedavi eden Dr. Raglan‘in
uyguladig1 yontemine gore zihinsel hastaliklar bedensel yonden semp-
tomlar gosterdikleri takdirde tanimlart konulabilir hale gelmektedir. Fakat
burada bilimin gézden kagirdig1 ve hata yaptig1 bir nokta vardir. Zihinsel
rahatsizhigin ne oldugunu tespit etmek i¢in bedene uygulanan baski, belli
bir noktadan sonra bedenin bir daha kontrole alinmamak iizere kontrol-
den ¢itkmasina yol agmaktadir. Boylece tedavi goren Nola siirekli ofkeli
oldugu igin karnindan disar1 ¢ikan bir sekilden canavarlar dogurmaktadir
ve bu canavarlar (cliceler) onun 6fke duydugu kisileri dldiirmektedir. Bu-
rada yine insandan bagimsiz ve kafasina gore takilan bir bedene rastla-
maktayiz. Her tiir zihinsel kontrolden ¢ikan bu beden son derece zararli-
dir. Nola’y1 kocas1 bogarak oldiirdiikten sonra bedeninden ortaya gikan
canavarlar da yok olurlar. Cinsel iliskiye girmeden dogurabilen kadinlar
ve reklamin en onemli malzemesi olan kadin bedeni acaba kadina yonelik
olumlu bir tavir midir? Yoksa Olumsuz mu? Bize kalirsa bunun da 6tesin-
de kadini ve ona ait olan temel 6zellikleri ortadan kaldirarak, kadinun 6zel-
likle bedensel anlamda ortadan kalkmasina yol agmaktadir. Dolayisiyla
filmdeki kadinin dldiiriilmesi ve beraberinde de dogurganliginin ortadan
kalkmasi kadina kargt bir hareketten ¢ok, kadinin bulundugu durumu
vurgulamak amaaiyla yapilmustir. Akilla beden zithgini ortadan kaldirdi-
gimizda, ki bunu filmde Dr. Raglan yapmaya ¢alismaktadir ortadan yalniz-
ca bedenin kalmast mimkiin degildir, ¢linkii ortada higbir sey kalmaz. Bu
ikilinin varlig1 es zamanli varolmalarindan kaynaklanmamaktadir. Birbir-
lerinden haberdar olmalarindandir. Bu haberdar olma siireci devam ettigi
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takdirde varolmaktadirlar. Yoksa zihinsiz bedene bosuna “bitkisel hayat”
denilmemektedir. Bilim ve teknolojinin insaru “bitkisel hayatta” tutarak
yasadigini inandirmaya caligmaktadir. Cronenberg diisiinsel anlamda bizi
buralara kadar getirirken aym1 zamanda da onunla beraber ayni soruyu
sormamiza sebep olmaktadir. Bunlar veya bu bilim mi?

Besinci filmi olan Scaners (Tarayicilar) ile Cronenberg bilim kurgu si-
nemasina ilk adimlarini atmig oldu. Hamilelerin kullandiklar1 Ephemerol
adl ilag sayesinde dogan insanlar 6zel telepatik yeteneklere sahip olmak-
tadirlar. Bundan dolay: etrafindaki insanlarin diistinceleri ve kalabalik bir
yerde ¢ikan sesler siirekli kafalarini mesgul etmektedir. Bu bagkalarmnin
diisiincelerini duyma yetenegi, duyanlarin diisiitnememesine yol a¢mak-
tadir. Bu da dogal olarak var olmalarini engellemektedir. Sizofreni hastali-
g andiran bu yetenek veya rahatsizlik insanin diisiinmesine izin verme-
digi gibi, onunla ilgisi olmayan bir takim “bilgileri” (duyduklar: sesler) is-
tek dis1 da olsa stirekli dinlemek ve duymak zorundalar. Bunlar, ¢cokluklan
nedeniyle, duyanlar i¢in hi¢bir anlam {iretememektedirler. Baglamak iste-
digimiz nokta medya ve iletisimdir. Zaten filmin kendisi de bu konunun
uzmaru olan Marshall McLuhana gondermelerde bulunmaktadir . Telepa-
tik 6zelliklere sahip olanlar aslinda her giin ve neredeyse medya bombar-
dimamna tutulan giintimiiz insanlarini temsil etmiyor mu? Medyadan
gelen bu seslerin ¢oklugu scannerlarin kafalarindaki ugultuyu andirmak-
tadir. Peki bu ¢ok sesli ve 6zgiir medyann {irettigi anlam nerede veya bu
durumda bagina neler gelmektedir:

.. . haber enflasyonuyla anlam deflasyonu arasinda, haber-anlami dog-
rudan yok ya da nétralize eden bir nitelige sahip oldukga belirgin ve zo-
runlu iligki vardir. Anlam yitiminin dogrudan iletisim araglanyla kitle
iletisim araglarinin haberi eriten, ikna edici bir bigime sokan miidahale-
leriyle bir iligkisi vardir”

Bu anlamda ¢okluk her zaman bir yokluga veya yok olusa yol agmak-
tadir. Dolayisiyla kafalarda duyulan ve medyay1 andiran bu bir siirii ses
aslinda higbir anlam {iretemedigini bildigi halde bombardimanina devam
etmektedir. Cilinkii sistemin var oldugunu bu ¢oklukla ve canlilikla kanit-
lamaya ¢aligmaktadir. Filmin bir sahnesinde bu telepatik iligki gelistikce ve
cogaldikca kafa bir balon gibi patlar. Cronenberg ise bu tiir sahneler igin

7 Baudrillard, Simiilakrlar ve Simiilasyon, ¢ev. Oguz Adanir, Dokuz Eylil Yaymnlari,
1998, s. 101-102.
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ilging bir agtklamada bulunmaktadir: “Kafalarn biitiin diger, normal Kuzey
Amerikali gengler gibi patlattim.”?

Burada her ne kadar yonetmenin kendisi, siddet anlaminda dogrudan
Amerika’daki hayatla iligki kuruyor olsa da, bizi ilgilendiren ve vurgu-
lanmasi gereken bir baska nokta var. Gergekler, bu kabusvari sinema yo6-
netmeninin anlattig1 gercekler kadar korkung; ne daha ¢ok ne de daha az.
Dolayisiyla giiniimiiz diinyasina nihilist bakist bir hayal iiriininden ¢ok
dogrudan gergeklerle iligkili ve ondan kaynaklanmaktadir.

Scanners filminden iki yil sonra, yani 1982'de Cronenberg belki (6zellik-
le icerik anlaminda) en iyi filmini ¢eker: Videodrome. Bundan da bir y1l son-
ra The Dead Zone filmini yapar. 1986 yilinda ise The Fly (Sinek) filmiyle o
zamana kadar ¢ektigi yedi filmin toplam hasilatindan daha fazla bir has:-
lat elde eder. Bu film aslinda 1957 yilinda Kurt Neumann tarafindan Der
Fliege ad1yla ¢ekilmis ve disavurumcu Alman klasigi olarak bilinmektedir.

Orjinal hikayede madde teleportasyonu ile ugrasan bir bilim adami
transfer kabinine kazara giren bir sinekle birlesip diger kabinden kafas:
ve bir kolu sineginkiler ile yer degistirmis olarak ¢ikiyordu. Canavarlara
degil de “canavarlasma” siirecine daha merakli olan Cronenberg, filmini
teleportasyon odasindan goriiniiste normal ¢ikan bilim adamu Seth
Brundle'in (Jeff Goldblum) 96 dakikaya yayilan korkung bedensel donii-
siimti lizerine kurdu.?

Cronenberg yalnizca macera veya korku filmi yapmadig: igin bedenin
yavas yavas nasil yok oldugunu goérmekteyiz. Fakat bilim yine yaptig1 ha-
tay1 diizeltme konusunda aciz kalmaktadir. Bagarli teleportasyondan son-
ra, cinsel degil bir DNA birlesmesi sonucunda goriiniiste normal bir insan
olarak makineden ¢ikan Brundle zamanla tam bir sinege doniisecektir. Ilk
basta bunun belirtileri, sirinda tuhaf kalin killarin ortaya ¢itkmasidir. Daha
sonra ise pis kokmasi, agir1 yemek yemesi ve agin enerjiye sahip olmasi
tuhaf bir geylerin oldugunu sezmesine yol agmaktadir. Kald1 ki kiz arka-
das1 Veronica (Gena Davis) pis koktugunu fark etmektedir. Brundle tele-
portasyon makinesinde DNA diizeyinde bir sinekle birlestigini 6grenince
bulundugu durumdan kurtulmaya calisir. Ama yaptig: her sey basarisiz-
likla sonuglanmaktadir. Cronenberg’in her filminde oldugu gibi bu filmde
de insan ile teknik igbirligi 6liime yol agmaktadir. Dogal olarak da insanin

8 Mark Kermode (interview), “David Cronenberg”, Sight and Sound, March 1992, s. 13.
° Anafarta, a.g.m., s. 11.
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olimiine hatta bizzat insamin (Brundle) iirettigi makine (teleportasyon)
kendi korkung oliimiine yol agmaktadir. Dolayisiyla Crash filminde nasil
cinsellik 6liim anlamim i¢inde barindiriyor ise teknik de bu filmde o an-
lami tagimaktadir. Brundle filmin sonunda tam anlaminda sinege doniisiir
ve kendi istegiyle, arkadag: Veronica onu av tiifegiyle oldiiriir. Bu filmde
simdiye kadar anlattigimiz filmlere gore daha farkli bir nokta vardir. Diger
filmlerde yok olus (6liim) esnasinda da bedensel anlamda insanlar bir de-
formasyona ugramis olsa da insan olarak dlmektedirler. Bu filmde ilk 6nce
bedensel anlamda bir yok olus (hayvanlasma) daha sonra ise oliimle ger-
ceklesen biyolojik yok olus vardir. Boylece film, daha da pesimist ve ka-
ramsar olan tavrinin ortaya ¢tkmasiyla sonuglanmaktadir.

Bu filmden iki yil sonra yani 1988 yilinda Cronenberg Dead Ringers
(Olii Ikizler) filmini ceker. Bu filmle beraber Cronenberg’in goriintii yo-
netmeni Mark Irwin'in yerini Peter Suschitsky alir. Goriintii yonetmenin
degismesi, dogal olarak gorsel anlamda bir takim degisikliklere yol acar. -
[rwin’e gore Suschitsky’de, Cronenberg’in anlattigi o hastalikli ve bir an-
lamda izole edilmis diinya daha da ortaya ¢ikmaktadir. Bunun sonucunda
da “Olii Ikizler”deki klinik ortam daha etkileyici olmaktadir. Filmde ikiz
kardegler olan Eliott ve Beverly bir jinekoloji klinigini yonetmektedirler.
Aralarindaki fark Eliott daha ¢ok konferanslarla ilgilenmektedir, Beverly
ise ameliyatlar yaparak hastalarin bedenleriyle ugrasmaktadir. Eliott ken-
dinden emin ve insanlarla rahatca iletisim kurarken, Beverly daha ¢ok ici-
ne kapanik ve duygusal davranmaktadir. Eliott kadinlarla rahatca iligki
kurarken, Beverly neredeyse hastalarinin disinda onlara yaklagsamamak-
tadir. Eliott Kadinlar konusunda basarisiz olan Beverly’nin yerine ge¢gme-
sine izin vermektedir. Beverly zamanla kadinlarin bedeninde bir takim
yanlislarin oldugunu distinerek, dizgiin bir sonuca ulasmak icin bir ta-
kim ameliyat aletlerinin ¢izimlerini yapar.

... ikizlerden biri igi iyice ileri g&tiriip hezeyanlara yakalandig: bir anda
“vajinanin i¢ine daha rahat girecek” egri bugru aletler yaptiracak ve
bunlar1 hastalar lizerinde denemeye kalkisacaktir. Cronenberg’in tip bi-
limine bakis1 degil mi burada? Bedene miidahalenin en abartilmig bigi-
mini gosteren sanatgl, bunun normal hallerine de kugkuyla (ve
korkuyla) bakmamiz: istiyor.”1¢

1 Durul Taylan, “Genetik Cagimun Dahisi: David Cronenberg”, Antrakt, Sayt: 14, s. 23.
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Cronenberg bilime kuskuyla bakmamizi istemekten ¢ok, bilim alaninda
son 20-30 yildir daha belirgin bir sekilde ortaya ¢ikan “Postmodernist” di-
yebilecegimiz tavirlara kargsi ¢ikmaktadir. Ciinkit bilim bu tavirlar saye-
sinde arttk amaglarini asmus ve iyilik yapmak isterken kotiiliik
yapmaktadir. Cronenberg’in tiim filmlerinde bilim insana hep zarar ge-
tirmektedir ve oliimle dogrudan bir iliskisi bulunmaktadir. Baudrillard'in
da bu anlamda benzer bir yaklagimi vardir. “Caresiz Stratejiler” adli eseri-
nin “Sigko” bolimiinde gelismis tilkelerde sismanlarmn asir1 artisindan s6z
etmektedir. Sistemin hayatta kalmasi icin ¢alisan bilim bir taraftan ideal
bedenin boyutlarini sunarken diger taraftan hormonlu ve son derece za-
rarli gidalarla insanlan agir kilolu hale getirmektedir; ki daha sonraki
asamada yine o ayn bilimin sisirdigi insanlar, yine ayn1 bilimin onerdigi
rejim ve diyet programlarimi uygulasinlar. Her iki durumun (sismanlatma
ve zayiflatma) arkasinda korkung bir sanayi yatmaktadir. Iste bilimin “bi-
lim olmaktan ¢ikmasini saglayan” ve bizim de “Postmodernist” buldugu-
muz bu tavra karst Baudrillard gibi Cronenberg de karsi ¢tkmaktadir.
Baudrillard'm hayvanlar hakkindaki su tespiti: “Yiik hayvani olup insan-
lar i¢in ¢alistilar. Deney hayvani olup bilimin sorularmi yantlamaya zor-
landilar. Titketim hayvani olup smnai ete doniistiiler.”! Cok rahat bir
sekilde giinlimiiz tiiketim toplumuna uyarlanabilir. Ciinkii nasil hayvan-
lar bir et (kazang) potansiyeli goriinityor ise bu toplumlardaki insanlar da
ayni sekilde goriinmektedir. Dolayisiyla sistemin bilimsel ve iktisadi an-
lamda hayvana gosterdigi ilgi birbirine benzemektedir. Ciinkii ikisini bir-
lestiren ortak nokta kazanctir. Iste Cronenberg insanin geldigi ve “gesit”
olarak diye nitelendirebilecegimiz konuma, 6liimle ve bedeni en korkung
deformasyonlara ugratarak karsi ¢tkmaktadir.

Bundan sonraki filmi Naked Lunch (Ciplak Yemek-Miithis Yemek)
Willam S. Burroughsin ayni adli romanindan uyarlamadir. Burroughs'in
romanlarinda uyguladigy cut-up yazi yontemi (anlahmda zaman ve me-
kan iligskisinde anlam bazinda kopukluk vardir; clinkii birbirinden bagim-
siz bolimlerden olusmaktadir) filmde de uygulanmistir. Burroughs
romani yazarken uyusturucu kullandig: i¢in yazim asamasmni hatirlama-
diginu sOylemektedir. 60'hh yillarda 6nemli sayilan McLuhan ve Andy
Warhol'a gore farkli yollarda ilerleyen Burroughs, Ballard’a gore yirminci

" Baudrillard, Simiilakrlar ve Simiilasyon, s. 161.
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ylizyilin en 6nemli yazandir. “Gergek yasamla alakas: yok dedigimiz sey-
lerin gergekligin ta kendisi oldugunu bilen ve bu gergekligi tiim ¢iplakli-
g1yla bize armagan eden esrarengiz bir adamdi.”12
Kimilerine gore (Bkz. “Postmodern Bir Yanilsama Cyberpunk”, Sine-
masal, say1 3, 5.68): “Cut-up tekniginin gelisiminde W.S.B.'nin bilingsel ne-
denlerinden fazla, uyusturucunun olugturdugu bilingdis1 stirecin etkisi
vardir.” Az once yaptigimiz alintidan yola ¢ikacak olursak Burroughs'un
hayallerden ¢ok, gercekleri gordiigiinii ve anlattigim diistintiyoruz. Ciin-
kit zihinsel dlizeyde bilingalt1 6n planda ¢iktif1 zamanlarda bile bilincin
uzantisidir veya o birikiminin triiniidir. Dolayisiyla Burroughs'in yaptik-
larint haliisinasyonlardan ¢ok gergekler olarak nitelendirirsek daha dogru
olacaktir. Aksi takdirde Cronenberg’in yaptiklarini (uyusturucu kullan-
madig1 halde Burroughs'un diinyasina benzer bir diinyay: sinemasal an-
lamda anlatmaktadir) haliisinasyon gibi algilamamiz gerekecek. Bunlari
hastaliklx kisiler olarak algilarsak son derece yanlis ve anlamsiz sonuglara
varabiliriz (Burroughs’un karisimi 6ldiirmesi bu yiizden siirekli 6n plana
¢tkmaktadir). Anlatilanlardan da anlasilacag: gibi yaraticalik anlaminda
benzer diinyalar Cronenberg’i bu romani sinemalagtirmaya itti.
Cronenberg bu filmiyle beraber igledigi konulara yeni bir tema daha ekle-
di (Videodrom'da da var): gercekligin sorgulanmasi. Filmin bas karakteri
William Lee (Peter Weller) basina gelenler karsisinda son derece tepkisiz
kalmaktadir. Bu anlamda Kafka'nin karakterlerini hatirlatmaktadir. Dola-
yisiyla kahraman olaylarin onu gotiirdiigii yere (yoksa istedigi yere degil)
gitmektedir. Bu aslinda yazarin bir i¢ diinyasidir. Yazim asamasinin veya
daha dogrusu yaratialiginin sancilanidir bunlar. Daktilonun bocege, yaza-
rn garip varlifa (mugwamp) doniistiigii asamadir. Bu kahraman pasifli-
giyle, cut-up tekniginden dolay: ortaya ¢ikan anlama zorluguna karsin,
seyirciyi beraberinde alip gotiirmektedir ve inamilmaz bir diinyada (hep
var olan-yaru basimizda olan) dolagtirmaktadir. Romandaki hikaye
Burroughs’in gercek hayatiyla nemli bir paralellik gostermektedir:
Keskin nisaneiligiyla arkadaslarna gosteris yapmak i¢in, William Tell
numarasini yapacagim agikladi. Joan kafasina bir bardak koydu ve ...
Burroughs tek kursunla onun hayatini sona erdirdi. Sonradan
Burroughs bu kazay: anarken hep: ‘kaza sirasinda bir bagkas: tarafindan

12 Alper Bahgekapili, “Polaroid Android-William Seward Buroughs”, Lull, Ocak
2002, s. 16.
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‘Cirkin Ruh’ kontrol ediliyordum . . " dedi.?

Filmde veya romanda ise ayni sekilde Lee karisin1 6ldiirmek igin bir
bocekten talimat almaktadir. Zaten kendisi de daha sonra onu yavag yavag
oldiirmeye calistigini soylemektedir. Karisini 6ldiirmesinin en 6nemli se-
bebi “Naked Lunch”tir; yoksa aksi takdirde bu romarn yazamazdi.

1993 yilinda David H.HHwan'in M. Butterfly isimli tiyatro oyunundan
ayru isimle Jeremy Irons'un bag rolde oynadig: filmi geker. Belli bir degeri
olsa da film, bize gore Cronenberg sinemasinin biraz diginda kalan bir ¢a-
lisma. En basarisiz noktas: ise filmin ana temasini olusturmaktadir. Batili
bir diplomat Cinli opera sarkicisiyla yasadigi uzun stireli iliskiden sonra,
onun erkek oldugunu 6grenir. Filmin hikayesini bilmeyen biri bile, cok ra-
hat bir sekilde kadin hareketlerine ve giyimine sahip olan bu opera sarki-
cinin erkek oldugunu anlayabilir. Ne yazik ki filmdeki en 6nemli iki (saf)
kisi bunu anlayamamaktadir: Cronenberg ve Irons.

1996 yilinda Cronenberg ¢ok begendigi J. G. Ballard'in “Crash” (Car-
pisma) adli romanin filme geker. 9 milyon dolar biitgeli bu film i¢in para
bulmak, diger Cronenberg filmler icin para bulmak ne kadar zor olduysa,
iki kat daha zor oldu. Gergi finansmanin en biiyiik paymi Kanada'nin en
biiyiik prodiiktoriiniin Alliance adh sirketi Gistlendi. Fakat Cronenberg bu
filmin ¢ekilmemesi konusunda yakin arkadagslarindan bir siirii tavsiye al-
digini, kendisiyle yapilan roportajlarda (tv'de veya dergilerde olsun) defa-
larca soylemektedir. Cannes Film Festivali'ne ilk kez bu filmle katilmas: ve
odiil kazanmas: Cronenberg’in hakli oldugunun en 6nemli kanitidir. Za-
ten genel anlamda sdyleyecek olursak Cronenberg'i de biiyiik yapan bu-
dur. Yani 1srarl1 bir sekilde ve her tiir engele ragmen ¢ogu zaman kisisel
sinema yapmasidir. Yonetmen bu film icin (ki bu ifade ayni zamanda
onun kisiligini de yansitmaktadir) sunlan soylemektedir: “Gosterilmeyeni
gostermek, sdylenmeyeni soylemek istiyordum. (. . .) Dolayisiyla elimde
gelecegin psikolojisiyle var olan karakterler vardu. (. . .) 77 sayfalik senar-
yomla kendimi ve oyuncularimi koruma altinda almaktaydim.”™

Gergekten de Cronenberg bu filmiyle bir siirii tabunun yikilmasina yol
aciyordu. Pasolini oldiikten sonra belki cinsellik anlaminda Cronenberg
kadar olmasa da, Greenaway vards; fakat Crash filmi farkliydi. Ciinki

13 Bahgekapily, a.g.11., s. 15.
 Chris Rodley, “Crash”, Sight and Sound, June 1996, s. 16.
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onun bir derdi vardi. Romanda baslayan, daha sonra filmle farkli boyuta
varan bedenin tamamuiyla cinsel anlamlarla yiikli olmasidir. Her ne kadar
Baudrillard Ballard'imn bu romaninin bir bilim kurgu romani olamayacagi-
nt ve genel anlamda giintimiizde bilim kurgu tiiriiniin var olamayacagini
sOylese de bu romanda yeni bir sey vardi: tekno erotizm. Bundan 6nce biz
Baudrillard’in su sozleriyle yola ¢ikalim: “Bundan boyle gergekten yola ¢1-
karak gercek olmayan, gercek verilerden yola ¢ikarak diigsel bir seyler {ire-
tebilmek miimkiin degildir.”1%

Neden bilim kurgu romani veya daha genel anlamda sanatta yeni bir
sey yapilamiyor. Sanat varhgim gercegin varhigina bor¢ludur. Dolayisiyla
gercekligin olmadig yerde sanattan da s6z etmemiz miimkiin degil. Peki
gercegin yok olabilmesi miimkiin miidiir? Baudrillard ve Postmodernist
diye nitelendirilen diisiiniirlerin en bag konusudur gercegin yok olmasu.
Gergekle hayalin arasinda mesafe ortadan kalkinca ve insan hayal edemez
hale gelince bilim kurgu diye bir seyin var olmasi miimkiin degil. Ctinki
siz hayal etmeden evvel bizzat gercegin kendisi, birakin hayal ettiklerinizi,
etmediklerinizi bile var etmektedir. Iste Baudrillard’'in Ballard’a kars: ta-
kindig1 tavir bu aciklamalardan kaynaklanmaktadir. Dolayisiyla bu roman
hakkinda somut bir sekilde sunlar séylemektedir: “Bizim diinyamizi anla-
tan Crash adli bu Oykiide “eni olarak nitelendirilebilecek” i¢bir sey yoktur.
Bu oykiide anlatilan trafik ve kaza, teknik ve 6liim, cinsellik ve fotograf
makinesi objektifi, vb her ey hiperislevseldir.”¢

Aslinda Baudrillard, Ballard’m romanini aym zamanda da Cronen-
berg’in filmini yadsirken, onunla isbirligi icinde olabilecek bir takimi da
yitirmektedir. Clinkii bunlarin bulustuklar: ortak bir nokta vardir. Belki de
romanda bir hiperislevsellikten s6z etmek miimkiin, fakat bedene olanlara
baktigimiz zaman Crash'te anlatilanlar, Baudrillard'in bedene bakigini an-
dirmaktadir. Bu ¢alismanin bir bagka yerinde de degindigimiz gibi bedene
sistemin hayatta kalmasi igin hiperiglevsel denilebilecek tiirden bir gorev
yiiklenmistir. Ozellikle kadin bedeni ve bunun sayesinde de (kadin bede-
nine nazaran daha az olmakla beraber) erkek bedenin her bolgesinden cin-
sellik fiskirmaktadir. Bedenin insanlarin kafasinda artik ancak bu sekilde
var olmasi dogrudan iiretim stireciyle iligkilidir. Eskiden, 6rnegin tv tireti-

15 Baudrillard, Simiilakriar ve Simiilasyon, s. 152.
6 Baudrillard, Simiilakrlar ve Simiilasyon, s. 154.
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lirken, artik tv degil onun yiizlerce modeli tiretilmektedir, dolayisiyla daha
fazla tiretim ve daha fazla kazang¢ anlamina gelmektedir. Eskiden bedenin
timii reklam ve kozmetigin malzemesiyken, giiniimiizde bedenin, tizerin-
deki tiiylerine kadar hem reklam hem kozmetik anlamdaki kullarumi s6z
konusu. Bu tiretim mantiginda yer almak igin de sistem bedenin eskisine
gore (kiyaslanamayacak kadar) ¢ok daha fazla miistehcen ve cinsellik yiik-
lit nesne haline gelmesini saglamaktadir. Artik kadinin bir ayak parmag:
bile erojen (erogene) bir bolgedir. Ballard’'da ve Cronenbergin filminde ise
kaza sonucu ortaya ¢ikan her yara, yani bedendeki her delik erojen bolge
islevini gormektedir. Filmdeki Ballard ile karis), tim o simir tanimaz se-
vigme-lerine ragmen bir tiirlii cinsel iligkinin verdigi o rahatlamay: yasa-
yamuyorlar. En basit cinsel iligkinin verdigi hazzi onlar en radikallerinde
bile yasayamiyorlar. Bu anlamda mutsuzlar ve stirekli bir arayistalar. Belki
de bu cinse] iliskinin en u¢ noktasi araba kazalaridir. Ciinkii, belki de an-
cak o zaman bir tiirlit doyuma ulagamayan veya bu anlamda uyanamayan
beden uyanir. Yani kurtulug 6liim mii? Bu mu film boyunca ulasilmaya ¢a-
lisilan hedef. Zaten filmin sonunda bir kaza esnasinda Ballard'in arabadan
disartya firlayan karisi ile —bulundugu duruma ragmen— sevigmesi he-
deflerine hala ulasamadiklarini gostermektedir. Clinkii cinsel iligki artik
‘var olmayan’ bir insan tiiriine ait bir bio-psikolojik varliktir... “. . . konu
insanun elektronik teknolojiyle kaynagmas: oldugunda 6liim her zaman
yani bagimizdadir.”t

Dolayisiyla bu sisteme giivenen insanlar 6liime dogru gitmektedirler
ve anlagilan o bile onlar1 tatmin edememektedir. Bu kadar cinselligin orta-
likta dolasmasi onun eksikligi en fazla hissedilen sey oldugunu goster-
mektedir. Insaru somiiren bu sistem ciftlerin yataklarini yalnizca uyumak
amaciyla paylagmalarini saglamaktadir. Bu kadar pornografi ve bu kadar
gesidi ne anlama gelmektedir. Bunlarin cevaplarini Baudrillard’a bagvura-
rak bulmaya ¢alisalim: “. . . Eger miistehcenlik, cinsellik nitelliginde degil
de gosterim niteligindeyse, bedenin iginin ve i¢ organlarin bile kesfine
¢ikmali-mukozlan ve diiz kaslan gozlerimizle parcalara ayirmanin derin
bir haz vermeyecegini kim iddia edebilir?”®

7 Claudia Springer, Elektronik Eros, cev. Hakan Giines, Sarmal Yay., 1998, s. 18.

18 Baudrillard, Bagtan Cikarma Uzerine, cev. Aysegiil Sonmezay, Ayrinti Yaymlari, Is-
tanbul, 2000, s. 45.
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Cinsel iligkide gizli olan higbir sey yok. Cinsel organlarin i¢inde de kut-
sal ve bilinmeyen herhangi bir sey de s6z konusu degildir. Peki bu konu-
nun bu kadar, sapik¢ca da degil, sagmalik derecesine kadar derine
inilmesinin sebebi ne? Insanlar anatomist olmadiklarma gére vajinanin
veya penisin icindeki neyi bu kadar merak ediyorlar? Onlar aslinda higbir
sey merak etmiyorlar yalruzca dertleri var. Tatmin olamiyorlar, sevmenin
ve agkin ne oldugunu unutmuslardir. Mutlulugu cinsel organlarin iginde
aramaktadirlar. Sirrin ve sorunun orada oldugunu sanmaktadirlar. “Kut-
sal porno: Eger ellerinden gelseydi, herifler, biitiin varliklariyla kizin igine
girip yok olabilirler — 6liimiin yticeltilmesi mi?”*

Insanun tarihinde herhalde cinsellik hicbir zaman bu kadar sorun ve ta-
kint1 olmamustir. Psikanaliz bireyin bask: altinda tutuldugunu kegfedince
sistemin ekmegine yag siirmiis oldugunun farkina bile varmadi. Ciinkii
var edilecek bir sorunu, kuramsallastirarak var etmeyi basardi. Aslinda
her sorunun cevab1 her zaman oldugu gibi yan1 bagimizda ve igimizdedir.
Dogayla bu sekilde kavga etmeye (¢iinkii akil sahibi biziz ya) devam etti-
gimiz siirece kendi yok olusumuzun taniklar olacagiz. Sonugta Cronen-
berg’e donecek olursak, bizce biiyiik sanatgilar yalnizca anlattiklariyla de-
gil diisiindiirdiikleriyle de biiyiiktiir. Dolayisiyla belki de burada anlatilan
bir takim seyleri Cronenberg diisiinmemis bile olabilir, fakat ondan yola
gikarak bizim bunlan diisiinmemiz son derece mutluluk verici bir seydir.
Bu durum “Before The Rain”in yonetmeninin (ayni zamanda senarist) fil-
min bir sahnesi disinda tamamen flashback’lerden ibaret oldugunu fark
etmemesi, onun yerine bir yabanc gazetecinin fark etmesine, benzemek-
tedir. Iste sanatin bityiikliigii ve biiyiilit noktast burasidir. O sizi yolculuga
citkmak i¢in ikna eder, fakat gideceginiz yeri siz belirlersiniz.

BiR CRONENBERG KLASIGi: VIDEODROME

Cronenberg uzun metrajli filmlerini cekmeye basladig1 dénemde korku
sinemasi yeniden yavas yavas canlanmaya baslamisti. 80°1i yillarda ise do-
ruk noktasina ulasacakt1. Dolayisiyla korku ve bilim kurgu karigimi tiri-
ne dahil edebilecegimiz Cronenberg sinemasi®® sanshiydi. Ciinkii bu tiir
sinemaya yatirim yapilmaya baglanmisti. Bu yatinnimlar sayesinde de bu

19 Baudrillard, Bastan Cikarma Uzerine, s. 45.
2 Metnin daha baglarinda Cronenberg sinemasinm igerik bazindaki zenginlik ve
ozgunliiglinden dolay: bu tiirsel anlamdaki tanim yetersiz kalmaktadir.
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dénemde Romero, Craven ve daha sonra Carpenter gibi isimler ortaya ¢ik-
must1. Kabul etmek gerekir ki Cronenberg bu isimlerin yaninda pek duyul-
mayan bir isimdi. Ticari kaygis1 olmadig: ve 6zgiin sinema yapmaya calis-
tig1 i¢in bu unliiler kervanma katilamad: fakat onlara bu donemde
ABD’nin disinda olup da kafa tutan nadir kisilerden biriydi. 1982 yilinda
“Videodrome” filmini gekince igeriksel anlamda kaygis1 olan bir sinema yo-
netmeni oldugu kesinlesmis oldu. Bu yillarda medya daha ¢ok sosyoloji
diizeyinde tartisihirken, Cronenberg de senaryosunu yazdig “Videodrom”la
adeta bir medya sosyolojisi yapmaktadir. Diger taraftan bu filmin ortaya
caktigr donemde Baudrillard, 1981 yilinda Galilee Yaymevi tarafindan
“Simiilakrlar ve Simiilasyon” metninin yayimlanmasiyla birlikte Simiilasyon
Kuramini somut hale getirir. Cronenberg bu filminde somut bir sekilde
Baudrillard’dan sz etmedigi halde, filmdeki karakterlerden medya profe-
sorii Brian O'Blivion son derece Baudrillard’vari soylevler ¢ekmektedir.
Bu, filmin konusunun medya olmasindan kaynaklanmamaktadir. Cronen-
berg’in bu tiir konularla ve McLuhan'la ilgilendigini biliyoruz.

Yilin 365 giinii ve gliniin 24 saati yaym yapan televizyonun mutlaka ki
bir islevi vardir ve mutlaka ki giinliik hayatta bir takim degisikliklere yol
agmaktadir. Sistemin ayakta kalmak icin kullandig1 bu arag insanlar (izle-
yenleri) pasif ve etkisiz hale getirmektedir. Bunun sonucunda da toplumsal
bazda baktigimizda geride kitle 6tesi veya Baudrillard'm deyimiyle “y1gin”
kalmaktadir. Igerik bazinda son derece fakir olan televizyon nasil bu etkiyi
yapabilmektedir? Bunun ve medyadan kaynaklanan buna benzer sorula-
rn cevabini ararken filmin 6zetini vermek son derece yararl olacaktir.

Pornografi ve siddet dolu yaymlar yapan Civic Tv kanalini yoneten
Max Renn (James Woods) iflasin esiginde oldugu icin kanalina yeni bir
program aramaktadir. Aradig1 programi da korsan uydu anteniyle yabanci
programlarn yardimasina taratarak bulmaya calisir. Nitekim de Malez-
ya'dan yayin yaptig diistiniilen Videodrome adinda bir programa rastlar.
Ciplaklik ve iskenceden olusan ve herhangi bir konuyu ele almayan bu
program tam da Max Renn’in aradi8: tiirden bir seydir. Film ilerledik¢e bu
programin etkisi sonucunda Max Renn yeni kiz arkadast Nicky (Deborrah
Harry)?! ile sado-mazosist bir cinsel iliskiye dogru kaymaya baglar. Bu

2 Deborrah Harry 70'lerin sonlannda ortaya ¢kan ve 80'lerde popiiler olan
“Blondie” grubun sarkicisi. Cronenberg buna benzer bir sekilde “Rabid” filminde
tinlii porno yildiz1 Marilyn Chambers’i de oynatmuisti.
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arada Max Renn Videodrome'un Malezya'dan degil o anda bulundugu
Pitsburg’tan yaymlandigimi ve bu programla {inlii medya profesoriiniin
dogrudan ilgili oldugunu 6grenir. Max dogrudan profesorle baglant1 ku-
ramaz, fakat profesoriin kizi Bianca ona izlemek icin bir kaset verir. Bu ka-
setin izlenmesiyle beraber Max'in gercekligine bir seyler olmaya baslar.
Profesor bu kasette, televizyondaki akan goriintiilerin gercekten daha ger-
cek (daha sonra bu konuya detayl bir sekilde deginecegiz) oldugunu soy-
lerken birden bire dogrudan Max’a hitab etmeye baglar: “Max,...su anda
senin igin gerceklik yar1 yartya video haliisinasyonu haline gelmis durumda, ama
dikkat etmezsen tamann bir haliisinasyon olacaktir.” Profesdr bunlarn sdylerken
kafasi siyah kumasla ortiilii ve celladi andiran biri profesoriin ellerini otur-
dugu koltuga baglar ve bogazini bir kabloyla sikmaya baglar. Bu arada
profesor higbir tepki vermeden Videodrome’un ilk kurbar oldugunu séy-
ler. Max bu isin (programn) arkasinda kimin oldugunu sorar ve Cellad
andiran kisi kafasindaki maskesini ¢itkarinca Nicky oldugu anlagihir. Nicky
o anda Max’a tv vasitasiyla seslenerek onu istedigini sGyler. Bu arada canli
varhk gibi damarlarn olan ve nefes almaya baglayan televizyonu Max ok-
samaya baglar. Ekrani, konusan daha dogrusu Max1t ¢agiran Nicky'nin
dudaklar kaplayinca ekran digsariya, yani Max’a dogru uzanmaya baglar.
Max kafasini uzanan ve yumusgak bir seyi andiran bu ekrana sokar. Bun-
dan sonrasi ise tam da profesor O’'Blivion’un sdyledigi gibi gelismektedir
yani gercekle haliisinasyon veya ger¢ek olmayan birbirine karigmaktadir.
Max Videodrome programlarin izledik¢e bedensel doniisiime ugramak-
tadir. SOyle ki karninda vajina benzeri bir yarik olusur. Daha sonra ise o
ayni yangin icine Spectacular Optical’'m patronu Bary Convex bir video
kaseti yerlestirerek ortaklarini ve Bianca'y1 dldiirmek i¢in Max’i program-
lar. Bunun sonucunda Max daha 6nce karnina soktugu tabancayi ¢ikanp
harekete gecer. Tabanca da belli bir siire sonra bedenin bir pargasi veya or-
gan iglevini gérmeye baglar. Clinkii Max'in elinden sarkan kablolar araci-
lig1yla o artik elle biitiinlesmis olmaktadir.

Max ortaklarini oldiirdiikten sonra Bianca’y1 oldiirmeye gider fakat
Bianca, kendisini 6ldiirmemesi icin onu ikna eder. Bu arada da babasinin
Videodrome’un cellatlar tarafindan ¢ok dnce oldiiriildiigiinii soyler ve tv
kanallarinda gosterilen babasina ait goriintiilerin aslinda gergekte olmadi-
gy, onun yerine daha 6nce kaydedilen kasetlerin (kiitiiphaneyi andiran
koca bir mekan aslinda bir anlamda Prof. O’Blivion'un temsilidir) goste-
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rildigini sdyler. Filmin devaminda Max ona komplo kuran ve uydudan
Videodrome’u bulan teknisyeni ve Spectacular Optical'in sahibi Convex'i
oldiirtir. Filmin sonunda televizyonun karsisinda bitkin duran Max‘a tele-
vizyon araciliiyla Nicky seslenir. Max eliyle ve yeni organi olan tabancay-
la ekrana ates eder. Patlayan ekrandan etrafa beden parcalar sagilir.
Medya pratikleri uzam ve zaman duyularimzi yeni bagtan diizenlemis-
tir. Gergek Olan artik diinya ile dogrudan dogruya bir baglant: i¢inde
oldugumuz degil, televizyon ekranlarindan bize verilendir: televizyon
diinyadir. Televizyon yasam igerisinde, yasamsa televizyon igerisinde
¢oziilmektedir.”22
Filmde Max, Videodrome programlarini izlemeye basladiktan sonra bu
yaptigimiz alintida da sdylendigi gibi yeni bir boyuta ulagsmaya baslar. Da-
ha dogrusu tv'deki gercekle yagarulan gercek birbirine karismaya baglarlar.
Televizyonun ve teknigin galip gelmesiyle gergek yeni boyuta sahip olur.
Clnkii o artik kurgulanmigtir ve daha 6nceden ne olacag bilindigi icin
“sonrast” yok edilmektedir. Clinkii ger¢ek kurgulanabilir hale geldiginde
bir ok sey degismektedir. Bu durumda istenilen sey empoze edilebilmek-
te ve taraf (¢aktirmadan) tutulabilmektedir. Bu non-stop tv yayin bombar-
dimanu sistemini hayatta tutmak icin yapilmaktadir. Aslinda kablolar, an-
tenler, uydular, kasetler, akan goriintiiler vasitasiyla varligini devam ettir-
meye caligan sistem 6liim ddseginde yatmaktadir (ahi1 gitmis vahi kalmis
bir sekilde), saydiklarimiz ise serum islevini gdrmektedir. Nasil Max'in
karn: bir video cihazi iglevini yerine getiriyor ise biz de onun parcalar sa-
yilabiliriz. Bu son derece siki iliskinin arkasinda, tv’den herhangi bir bilgi-
nin alinmasi s6z konusu degildir. Ciinkii televizyondaki gorsel bombardi-
man o kadar agir1 ve hiperdir ki aklinizda bir seyin kalmas: s6z konusu
olamaz. Dolayisiyla bu anlamda agik tv ile kapali tv arasinda neredeyse
fark kalmamaktadir. Kanallarin gittikce cogalmasi hicbir seyin izleneme-
mesine yol agmaktadir. Glintimiiz Tirkiye'sinde bile uydu, kablolu veya
dijital yaymn araciligiyla 50-60 kanal izlenilebilmektedir. Bu durumda her
kanala yalruzca 5 dakika ayirmak 3 saatinize mal olmaktadir ve ayirdig-
niz bu siirenin kargiliginda kafa kanisikhigindan bagka bir sey yok. Baudril-
lardin bu baglamda géyle bir yorumu vardir: “Her gegen gilin daha ¢ok

2 Madan Sarup, Post-Yapisalcilik ve Postmodernizm, gev. A. Baki Giiglii, Ark Yayinlar,
Ankara, 1997, s. 234.
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haber ve bilgiye karsin giderek daha az anlamin tiretildigi bir evrende ya-
styoruz.” 2
Ayni eserin bir bagka yerinde ise sunlar1 sdylemektedir:
Anlam ve iletisim hipergerceklesmistir. Gergege bir son veren sey ger-
cekten daha gercek gibi goriinendir. (...) Sistemin kendi gercekligini ka-
nitlayabilmesi i¢in gostergelerin (haberin) siirekli olarak yinelenmesi
gerekmektedir. Olmayan varligiru imgeler yani gostergelere dontigerek
yineleten sistem bu sayede bir gergeklik katsayisina sahip olabilmekte-
dir. Habere inarulmasinin ve iman edilmesinin nedeni de zaten budur.”?
Haber zaten bagli bagina medyada 6zel bir yere sahiptir. Baudrillard'in
haberle ilgili ¢cok yerinde ve McLuhan'in “Medium is Message” saptamasi-
nin devami niteliginde bir tespiti vardir. Ona gore haber yaratmasi igin iyi
ki tanrt medyay1 yaratti. Clinki haber diye bir sey yoktur. Dolayisiyla o
iiretilebilen ve daha sonra pazara sunulan bir seydir. Herhangi bir mal gi-
bi. Fakat burada bundan daha onemli nokta haberin birilerinin istedigi sey
olmasidir. Boylece siradan bir gercek medya vasitasiyla islevsellegtirilerek
ve kurgulanarak hipergercek (dolayisiyla bundan dolay1 gergegin kendi-
sinden daha inandirict) hale getirilerek tv vb. araglarin vasitasiyla sunul-
maktadir. Neil Postman “Televizyon: Oldiiren Eglence” adli eserinde televiz-
yon kanallarinda ¢ekimin ortalama 3,5 saniyeyi ge¢gmedigini, dolayisiyla
art arda gelen goriintiilerin goz icin son derece yorucu oldugunu soyle-
mektedir. Ayrica da glin boyu birbirleriyle ilgisiz programlarin gosteril-
mesi kafayr karigtirdigr gibi kavramak igin asgari bir yetenek yeterli
olmaktadir. Neil Postman televizyonun uzun tartigmasindan sonra ne an-
Jama geldigini ve nasil bir amag giittiigiinti su sekilde agiklamaktadir:
Televizyonla ilgili en 6nemli saptama, insanlarin onu izlemeleridir; adi-
na “televizyon” denmesinin nedeni de budur. Ve insanlarm izledikleri,
izlemekten hoglandiklari sey hareketli resimlerdir: kisa siireli ve durma-
dan degisen milyonlarca resim. Gorsel ilginin gerekliliklerini kargila-
mak, yani gosterinin degerlerini karsilamak amaciyla fikirlerin igeriginin
geri plana atilmasi zorunlulugu bu aracn (medium) dogasindan gel-
mektedir.»

2 Baudrillard, Simiilakrlar ve Simiilasyon, s. 101
2 Baudrillard, Simiilakrlar ve Simiilasyon, s. 103.

% Neil Postman, Televizyon: Oldiiren Eglence, gev. Osman Akmhay, Ayrinti Yayinlar,
Istanbul, 1994, s. 104.
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Belki de televizyon bizi izlemektedir veya belki de biz ona bakarak ve
onun i¢inde kaybolarak yagsamasinu ve beslenmesini saglamaktayiz. Med-
ya aracihigiyla mesafeler ortadan kalkmaktadir ve en 6nemlisi de filmde
oldugu gibi gercekle tiretilen gercek arasindaki mesafenin kalkmasidir. Bu
noktada Jiirgen Habermas'in sozlerine kulak vermek lazim, ¢linkii bu s6z-
ler bize biitiin bunlarin neden ve neyin ugruna yapildigint anlatmaktadir:

Bugitin artik iktidar kendini salt teknoloji araciligiyla degil, tersine tekno-
loji olarak Sliimstizlestirmekte ve genisletmektedir, ve bu da biitiin kiil-
tiir alanlariru igine alan genis politik erki, biiyitk mesrulastirmay:
saglamaktadir.”2

Marcuse'den de bildigimiz gibi iki gesit iktidar (Bkz. Herbert Marcuse,
“Tek Boyutlu Insan”, Idea Yaynevi) vardir. Birincisi baskicy, ikincisi ise
ozglirlestiricidir. Fakat bize gore iktidar her iki durumda da bask: uygu-
lamaktadir. Birincisinde somut bir sekilde bunu yapmaktadir ama yine de
buna ragmen toplum aktifligini yitirmektedir. Ikincisinde baski soft bir se-
kilde uygulanmaktadir ve toplumlarn pasifize ettigi gibi (y1gin denilmesi-
nin sebebi bundan gelmektedir) multimedya c¢agina has bir iktidar
tiiriidiir. Tkinci iktidar tiirti daha cok Liberal diizene tekabiil etmektedir.
Clnkil bu diizende her sey formiile edilmemis, sinirsiz ve nereye kadar
gidecegi bilinmeyen bir “6zgiirlik” kavrami iizerine oturtulmaktadir. Neil
Postman daha 6nce ad1 gegen eserinde bu iki iktidar tiirtinii George Orwel
ve Aldous Huxley’'in gelecek tizerine yazdiklar eserler arcihigiyla tartis-
maktadir. Orwell, “1984” adli eserinde gelecegin iktidarini baskic rejim
uygulayan bir iktidar olarak goriirken, Huxley “Brave New World” (Cesur
Yeni Diinya) adli eserinde gelecegin iktidarini baski uygulamayan bir ikti-
dar olarak gormektedir. Dolayisiyla bu anlamda Orwel’a gore Huxley hak-
It gikty; ¢linkii tam da iktidarlarnn istedigi tiirden, yani pasif toplumlar
baski ve kisitlama araciligiyla degil, sinirsizlik ve stirekli sevdikleri seyle-
rin sunumuyla elde edildi. Clinkii: “ . . .(sanal) makine size konugsmaktadir
ve sizi diisinmektedir.”?

Smiursiz ve artik hiperrasyonel (yumurta kaynatan makineler vs.) hale
gelen hizmet, sistemin ayakta ve dolayisiyla da hayatta kalmas: igin va-
piimaktadir. Televizyona donecek olursak, o artik ilk ¢iktigi donemde of-

% Habermas, a.g.c., s. 36.
* Baudrillard, Tam Ekran, ¢ev. Bahadir Giilmez, YKY, Istanbul, 2001, s 15.
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dugu gibi yalnuzca odamin bag kosesinde degil: biz onun bir pargasiyiz o
da bizim par¢amiz. Cronenberg “Videodrome”da anlattiklarin1 1998°de gek-
tigi eXistenZ (Varolus) adli filmiyle daha da oteye gotiiriir. Ciinkii buradaki
insanlar hayatlarin1 bellerine takilan kablolar aracihigiyla yasayabil-
mektedirler. Bu filmde gergeklik yok, tiretilen bir oyun vasitasiyla sanal
alemde yaganilmaktadir. Gergeklik yalnizca kablolarda bir kisa devre ol-
dugu zaman devreye girebilmektedir. Bu arizalarin tamiri de kisa siire
sirdiigii igin gergeklik de o tamir siiresi kadar yagayabilmektedir. Dolay1-
styla artik tabancayla ekrana ates ettiginizde canli varliga ates etmis oldu-
gunuz icin etrafiniza beden pargalar ve kan sagilmaktadir. Kim bilir belki
bir giin bu cinayetten dolayi, gittik¢e kaldirlan idam cezas: insana kars:
tekrar uygulanmaya baglar.

Sanat i¢in sanat nasil var ise artik “televizyon igin televizyon” vardir
diyebiliriz. Teknolojinin kontroliimiizde oldugu ve artik nostaljik hale
gelmis donemi hatirlatan ve bunun dogruluguna inanan Baudrillard'in su
sozleriyle bitirmek istiyoruz:

Sizi evcilestirmek igin sdyle deniliyor size: Bilgisayar, daha pratik, daha
karmasgik bir yazi makinesinden bagka bir gey degildir. Bu dogru degil.
Yazi makinesi son derece gercek bir nesnedir. Yazdigimiz sayfa serbestce
dalgalanur, ben de onun gibi dalgalanirim. Yaziyla somut bir iligkim var-
dir benim. Ak sayfaya ya da yazilan sayfaya gozlerimle dokunurum,
ama bunu ekranla yapamam.”28

Yorgunluktan daktilo makineyle yazdigimiz kagida dogru iiflememiz
sonucunda onun dalgalanmasini ve ayda ya da haftada ancak bir sevdi-
gimiz programin heyecanla bekleyisimizi . . . bunlarin hem degerini bilip
hem de unutmamamiz gerekir.

Cinkii bunlar gercegin bu kadar tizerimize gitmedigi dogru zaman-
lards.
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“fkiNCi KATTAN SARKILAR” VE ASIRI SiSTEM"

DiLEK TUNALI

Sinemanun tarihe taniklik etmesi yalnizca belli bir zaman dilimini alip,
bu zaman diliminden ¢ikardig) oykiiyle 6zdeslesmeyi hedefleyen, katharsis
duygusunu doruga ulastiran, tragedyay1 yogun bir drama Orgiisityle bii-
tunleyip, bigimsel gercevede de tarihsel materyale tasarim anlaminda bir
gorkem yuiklemek degildir. Sinemanin tarihe, degisimlere, zamana tanik-
lik etmesi, varolan tarih ve zaman duygusunu alintilayip yeniden aktar-
mak degil, belki de tam tersine bir isleyigle tarihe, sisteme, nesneye ve
zamana farkli bir diisiince boyutu ¢ergevesinde yorum kazandirmak, tar-
tismaya agmak ve yeniden yaratmak bigiminde de olabilir. Boyle bir du-
rumda film salt seyirlik olmasimnin Otesinde sanat eserine yaklasan bir
bi¢im ve igerik araciligiyla, alt metni yogun, okumalara agik, gorsel imgey-
le birlikte diistindiirme islevini de barindiran bir yapit gortintiisiinii alir.

Isvecli yonetmen Roy Andersson’un 2000 yilinda tamamladig: “Ikinci
Kattan Sarkilar” da (Sanger Fran Andre Vaningen) bu tanimlamaya uyan;
uzak, soguk, minimalist ve neredeyse dykustiz diyebilecegimiz bir filmi
isaret eder. Sinema tarihine bakildiginda bu tanimlamaya uyan pek ¢ok
filmle karsilagmis olmamza ragmen, “Ikinci Kattan Sarkiar” modernist bir
sOylem ve diisiince birliginden yola ¢ikarak varolan simurlan biraz daha
zorlayan, yerlesik yapiy1 bir parca daha yerinden oynatip, ozellikle Bat
diinyasina rahatsizlik verecek dlclide tartigmayi siirdiirmeye niyetli gori-
nen radikal bir igerik tagimaktadir.

|. TIKANMA, SIKISMA VE YERINDE SAYMA UZERINE BiR
KURGU

Roy Andersson kendisiyle yapilan bir rportajda; “Artik aynu yolda ay-
n1 adimlarla ytlirtiyebilecegimi zannetmiyorum” diyor. Bu climleyi bir an-
lamda kendisine yoneltilen bir soru karsisinda, konvansiyonel sinema
anlayisinin diginda hareket ettigi icin sarf ediyor. Fakat diger yandan da

* Sinemasal, Say111-12'de yaymlanmustir.
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filmindeki farkli yaklasima da bir gonderme yapiyor gibi. Ciinkii filminde
Bat1 ekonomisine, biirokratik sistemine, ideolojisine ve din anlayisina yiik-
ledigi simgeler, tim bu kavramlarn yerinden oynatarak artik geriye donii-
stin mimkiin olmadigl, ancak eski yolun iizerinden de eski adimlarla
yiiriinemeyecegi yargisini gizli bir anlam olarak iletiyor.

Cannes 2000'de Jiiri Ozel Odiilii alan “Ikinci Kattan Sarkilar” denetimini
yitirmis insanlarla dolu isimsiz bir kentte, modern hayatin anlamsizligin
olagandis: stirrealist bir deneyimle vurguluyor. On alt1 dykii tizerine ku-
rulmus olan bu film, isadami Kalle’'nin ana karakteri olusturdugu, yine
ayni isadaminin neredeyse 16 dykiiye eslik ettigi bir ana dykii cercevesin-
de gelisiyor. Oykiilerin temalarma bakildiginda ise; ana temayi c¢ikigsizlik
ya da caresizlik olarak belirtirsek, destekleyici yan temalarin da bireylerin
ait olduklarn yerden dislanma, atilma, agtkta birakilma, yitirilme ve yitme
tiirlinden negatif durum ve duygulari olusturdugunu gériiriiz. Oykiiler-
deki bu umutsuz tematige kisaca bir goz attifimizda ise;

1. Erkek arkadasiyla {ilkeyi terk etmeye hazirlanan Pelle’nin dykiisia

2. Batililar tarafindan nedensiz yere tartaklanan Dogulu is¢inin dykiisi

3. Biirosunu kundaklayip, sigorta sirketinden tazminat almaya calisan
ve her seyini kaybettigini iddia eden isadami Kalle'nin oykiisii,

4. Uzun yillardir emek verdigi isini hi¢ aksatmadan siirdiiren fakat
ekonomik kriz nedeniyle gerekge gosterilmeden isini kaybeden Biiro Go-
revlisi Lasse’nin dykiisii,

5. Ev sahibi tarafindan evinden atilan isadami Kalle’'nin kiigiik oglu
Stephan’in oykiisii,

6. Delirinceye kadar siir yazip hayattan atilan Kalle'nin akil hastas1 bii-
yiik oglu Thomas'mn oykiisii,

7. Yillarca stirdiirdigii illizyonistlik mesleginde artik illiizyon yapa-
mayan yagh illiizyonistin dykiisi,

8. Devlet biitcesinin i¢inden ¢ikamayip bileklerini kesen yagli Mali M-
savir’in dykiisii,

9. Artik illiizyon gergeklestiremeyen yaglh illiizyonist tarafindan bir gos-
teri sirasinda bedeni yaralanan adamin dykiist,

10. Yasak agkin heyecan ve anlamini yitirmesi ile doktor ve hemsgirenin
oykiisti,

11. Bellegini yitiren 100 yagindaki emekli generalin dykiisii,

12. Yazd1g1 metni yitiren komutarun dykiisii,
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13. Hayat hakki taninmayan ve kurban edilen kiigiik Anna’nin 6ykiisi,

14. Naziler tarafindan idam edilen Yahudi gencin dykiisii (o zaten bir
hayalettir ve yitirilen vicdan duygusunu hatirlatma objesidir. Goriiniir an-
cak ig isten gé(_;tigi icin artik yitirilmistir.)

15. Kalle'nin intihar etmis olan eski bir arkadasinin dykiisii (Kalle'ye
borg verip bu borcu alamayinca girdigi ekonomik darbogaz nedeniyle in-
tihar etmis bir adamin hayaleti yine kayip bir vicdann gostergesidir)

16. Isa heykelleri satan isadaminun Oykiisii (burada hem isadami hem
Isa figiirii bir kayiptir. Ciinkii Milenyum‘da ancak Isa heykelleri {izerinden
kazang saglamaya calisan ve mali durumu kétiiye giden isadamy, Isa hey-
kellerinin de bir ¢oziim olamadigini goriip timiini ¢dpliige birakir.)

Eszamanh bir kurgu icinde gogu birbirinden bagimsiz olup genelde ti-
kanma, sikigma, ilerleyememe ve son bir umut olarak da ge¢misi unutup
sadece gelecege bakarak (ki bu da belirsiz bir gelecek anlayisidir) tiim
yiiklerinden kurtulmak isteyen bir toplumu imleyen “Ikinci Kattan Sarki-
lar”’da diyalog Orgiisii de; yalin, direkt, kisisel kaygilarin kisa ve net ciim-
lelerle dile getirilmesi gibi goriinse de geneli kapsayan konugmalar
icermektedir. Filmin duraganligi ve agir ritmi diyalog orgiisiiyle de bir
uyum igindedir. Ciinkii bir ¢ok kez tekrarlanan kimi ciimleler gereksiz
tekrarlar degil, filmin igeriginde karsilig1 bulunan caresizligin, umutsuz-
lugun, yinelenmenin soze dokiilmiis yabanalastiricr efektler gibidir.

Ornegin; otuz yillik iginden gerekce gosterilmeden kovulan Lasse’ye,
Pelle'nin yanuty; “Uzgiiniim, elimden bir sey gelmez” olacaktir. Stkismis ve bir
tirl ilerlemeyen trafik goriintiisii ve klakson sesleri filmin tamamina ya-
yilirken “gidememe” ve “ilerleyememe” durumunu sik sik s6zel olarak da
vurgulanmaktadir. Sigindigr barda, sevgilisini telefonla arayan bir kadin;
“Bana inanmalisin Krister, bana inanmahism! Burada sikisip kaldun. Dort saatte
ancak birkag yiiz metre ilerleyebildim” demektedir. Benzer bir konusma Sokak
Serserisi ile Stephan arasinda geger:

- Buradan nasil ¢ikilir bilen var mi?

- Surada trafik sikigh degil mi? Sekiz saati agkin siiredir arabalar kiprrdamuyor.

Nedenini bilen yok. Koca sehir bir yerlere gidiyor gibi. Yoneldikleri yeri insan

merak ediyor.

Bu gidememe duygusu 100. dogum giinii kutlanan emekli generale
methiye yazan subayin; “Bir kargasadir gidiyor. Kimse mantikli bir agik-
lama yapamiyor” ciimlesiyle vurgulanurken, gidilecek yoniin belirsizligine
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de isaret eder. Subay yazdig1 metinde bu yonsiizlitk duygusunu daha da
pekistirerek; “Hayat zamandir, zamansa dniinde uzanan bir yol. Demek ki
hayat bir yolculuk, bir gezintidir. Yolculuk edebilmek icin de elinde hari-
tan ve pusulan olmali” der. Subay'in metinle ilgili yorumu ise; “haritamiz,
pusulamiz; tarihimiz, geleneklerimiz ve mirasimizdir” olur. Ancak bir
sonraki sekans subayin savin ciiriitecek bir konusmayla agilir; “Nerede-
yiz?”, “Aslinda topu topu birkag metre ilerledik.”

Genel diyaloglarla verilmeye calisilan aslinda bu “genel olarak gide-
meme” durumu, Cesar Vallejo'dan alintilanan “Sevgiler parmagin: kapwya si-
kistirana” dizesi ile yine filmin tamamina yayilan “sikisma” duygusunu,
fiziksel bir boyuttan alip daha biitiinsel ve soyut bir boyuta tasir. Hafizasi-
ni1 yitirmis olan emekli general, 100. dogum giinii kutlamasinin ardindan,
huzurevindeki yataginin demir parmakliklarini zorlayarak; “Imdaat! Sikig-
tim” derken, tren istasyonunda parmagini vagonun kapisina sikistiran bir
adam acidan kivranir. Bagina toplanan insan kalabalig: ise “sikisma” tize-
rine gesitli yorumlar yaparken, hi¢ kimse ona yardimar olabilecek kapasi-
teyi gosteremez. Bir uzmanin gelmesi beklenir.

Ekonomik krizin iginden c¢ikamayan st diizey biirokrat heyet ise;
“kontrolii elden birakmamak gerektigini” vurgular. Bu ekonomik heyetin tist
diizey miigaviri de iilkeyi krizden kurtaracak olan raporlari bulamadig:
icin bileklerini kesip, kanmnu bir tiirlii i¢cinden gikamadigi mali raporlarn
tizerine akitirken 6lmekle, yasamak arasinda kalmis bir caresizlik ve si-
kismighik tonunda konusur; “Hangi belge mi? Resmi bir rapor. Cok can sikic
bir rapor. Isi nigin yiiriitemedi§imizi aciklayan bir rapor . . .” Kansi ona; “Yeni-
sini yaz! Bu raporda ne vardi?” diye sordugunda, o; “Pek bir sey yoktu. Zor, isi
nigin yiiriitemedigimizi aciklamak cok zor. Olanaksiz!” diye sayiklar. Bu se-
kans, generalin yataginda tek basina kaldig ve sikistigini belirten yeni bir
sekansa baglanur.

Aslinda sigortadan para alabilmek icin ditkkanini kundaklayan ve akil
hastanesindeki oglu Thomas'in bu ekonomik diizeni anlayamadig icin
onu “delirinceye kadar siir yazmakla” suglayan Kalle, caresizliginin far-
kinda olsa bile bir ¢ikis yolu bulmaya ¢alismaktadir. Ona hig bir sekilde
yanit vermeyen Thomas'a; “Isler neden karigtk Thomas? Hayat bir pazardr, is-
te bu kadar basit. Biitiin mesele bir geyler satin alip sonra tekrar satmak. Fiyatina
bir sifir daha ekleyerek” der. Odada Kalle’yi dinleyen diger akil hastas1 “hatta
iki” diye bir ilave yapar. Bunun {izerine Kalle, daima sessiz bir direnmeyle
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karsilastift Thomas'a bagirarak; “Anlasilan biitiin diinya biliyor bunu, sen ha-
ri¢” diye sesini yiikseltir.

Ana 0ykii ve yan oykiiler, tema, figiirler ve diyalog orgiisiiyle biitiinle-
sen tikanma, sikisma ve yerinde sayma lizerine yapilan gondermeler, Roy
Andersson’un bigimsel estetiginde de karsiligin1 bulup uyumlu bir biitiin-
lige ulagmaktadir.

Il. ROY ANDERSSON’DA BiCIMSEL ESTETIGIN ICERIKLE
BUTUNLESMESI

“Ikinci Kattan Sarkilar” her ne kadar isimsiz bir cografyada gegse de bir
Isve¢ yapimi olup, Iskandinav iilkelerine 6zgii rengi barindirir. Roy
Andersson bu filmin birka¢ Avrupa iilkesi ortakliginda bir co-production
oldugunu, Anglo-Sakson izlenimini ¢ok fazla hissettirmek istemedigini
ifade etse de filmde bdyle bir etkinin ortaya ¢iktigini soyler. Ciinkii bu bir
kiiltiirel etkilenmedir ve ona gore bundan kagabilmek olduk¢a zordur.

Zaten Andersson da filmde yarattigy bicimsel estetik dogrultusunda bu
etkilenmeyi aqia qikarir. Avrupa’nin diisiince tarihi, kiiltiirel yapilanmasi
ve sanat akimlar araciligiyla elde edilen bu plastik, sonucta filmin Batiys,
ozellikle Avrupa’y: ilgilendiren, elestirel bir boyut kazandiran icerigiyle de
ortisiir. Clinkii etkilendigi sanat akimi ve 6zellikle bu akim dogrultusun-
da eser veren sanatgilar iki diinya savag arasindaki zaman diliminde ya-
sadiklar1 ¢ag1 sorgulayan ve elestirel tarzda eserler veren sanatgilardir.

Roy Andersson bir roportajinda kendi vizyonunu “Otto Dix ve Max
Beckmann'in ekspresyonist ve absiird tarzinin bir karisimi”! olarak belir-
tir. Alman resminin kalbi olan ve 6zellikle 1920'li ve 30’Iu yillarda Yeni
Nesnelcilik’in> (Neo Objectivity) toplumsal siddet yergisi tagtyan kasvetli

! “Songs From The Second Flor”, Sight And Sound, 3/2001, British Film Institute.
www.bfi.uk/sightandsound/2001_03_songs_from.

2 Yeni Nesnelcilik (Neo Objectivity-Neue Sachlichkeit): I¢inde yasadiimiz diinyanin
degisik yonlerini betimleyen yalin, duygusalliktan uzak ve bu ylizden nesnel goéri-
niigte resimler, saglam bir temel ve anlam arayisinin tutarh tiriinleri olabilirlerdi.
1920’ler ve 30'larda Bati iilkelerinin ¢ogu igerikleri degisik olmakla birlikte, bu tiir-
den bir sanatin drneklerini yaratti. 1925'te Mannheim Sehir Galerisi'nin yOneticisi
G.F. Hartlaub "Yeni Nesnelcilik’ (Neue Sachlichkeit) adini verdigi bir sergi diizenle-
di .. .Sergi biyiik bir ilgi gérdii ve basglig1 yeni bir egilimin ad1 olarak benimsendi.
(Norbert Lynton, Modern Sanatin Oykiisii, gev. Cevat Capan Sadi Ozis, Remzi
Kitabevi, 1991, s. 159.
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atmosferinden Ingiliz yonetmen Lindsay Anderson da yararlanmus, “Bri-
tanya Hastanest” (1982) ve “O Luck Man”de (1973) bu yaklagimi kullanmis-
tir. Boylece Lindsay Anderson bu yaklasim aracihgiyla “bastan ayaga
curiimiig, acimasiz ve hiyerarsik toplum goriintiisiinde bir parca diigtinsel
bir boyut yaratmak istemistir”® Ancak Roy Andersson, Lindsay Ander-
son'dan farklt olarak bu bigimi ve bu renkleri carpic kilmak, etkileyici
kilmak anlaminda kullanmadigin belirtir. Bu durumu su sekilde agikla-
mak gerekirse; neredeyse bir asir 6nce yikimin, savaglarin, pargalanmanin
ve Ozellikle teknoloji araciigiyla gelisen yabancilasmanin elegtirisini, de-
forme edilmis figiirlerle sunan bu sanatcilardan bir misyon devralmis gi-
bidir. Boylece bu misyonu duragan tablolardan hareketli bir gorsellige
tastyarak farkli bir zaman diliminde tarihe, zamana, sisteme yeni bir do-
niisiimle miidahale eder tarzdadir. $6yle bir paralellik kurmak gerekirse;
Neue Sachlichkeit’e katilan ressamlarin eserlerinde bulunan ortak izlenim
o donem (Otto Dix'in de i¢inde bulundugu) “Verist” olarak siruflandiril-
mustir. “Dogruculuk” anlamina gelen “Verizm” ise; “zamammuizin 6zellik-
lerini betimleme ve elestirme yoluyla, ayri zamanda devrimci diistinceyi
ve devrimcileri destekleyip savunarak, somiiriilenlerin safinda yeni bir
toplum yaratmak i¢in savasmak”# anlamini tagtyordu. Otto Dix’in yanu sira
George Grosz da Verism’e dahil edilen ressamlardandi. Max Beckmann'in
savasin hemen ardindan yaptig1 tablolar kehaneti andirir tarzdaydi. Isle-
digi korkung konular, karanlik gelecegin habercisi gibiydi. Fagizmin geli-
siyle birlikte bu tablolara konu olan goriintiiler giinliikk yagantimun bir
parcast haline geldi. Beckmann ve Dix karikatiiriin simirinda ¢alisan res-
samlard: ve ¢arpitilmug goriintiilerle gerginlik, rahatsizlik yaratmay: amag-
liyorlardi. Ornegin Beckmann'in “Aile Tablosu” adli resminde renklerin
aciliy hissedilir.

“Ikinci Kattan Sarkilar"da da renklerin kullanimi Beckmann ve Dix’in
tablolarinda oldugu gibi celisikligi ve kararsizligr simgeler. “Bir tiir ¢lirii-
me ve nevrolojinin karamizahi tarzdaki ambianslarina agorafobik ve
klostrofobik gondermeler yapan sogumus dana eti, bozuk siit ve kiif renk-
leriyle tamamlar.”> Béylece Andersson’un filmi yararlandig renklerin ana-
lizi araciligiyla sonun, ¢eliskinin, kararsizhigin referanslariyla bir

3 “Songs From The Second Floor”.
4 Lynton, a.g.e., s. 160.
5 “Songs From The Second Floor”.
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“milenyum filmi” olarak adlandirilan ve yine kara-mizahi icinde barindi-
ran tarzda sonun, kehanetin, ikanmarnn ve stkismighgin plastigini sunar.

Sozinii ettigimiz bicimsel referanslarin doniistiiriilerek donemin ve
sistemin igerigini elestiren tarzda yeniden sentezlenmesi, Bati tarihine
farkli zaman dilimlerinde bakan bir paralelligin yorumunu da beraberinde
getirir. Wallflower Press in London'dan Yoram Allon, bu durumu; “Tkinci
Kattan Sarkilar’in iistlendigi en 6nemli misyonlardan biri ‘diine (ge¢mise),
ait hakiki 6lim ile bugiine ait ‘yasayan 6liim, arasindaki iliskiyi gozler
oniine sermektir “® bigciminde yorumlar.

Filmde arkaplani olusturan sikismuglik ve tek boyutluluk duygusu; en
fazla biirokrasiyi ¢agristiran tek tip kiyafetli kadin ve erkeklerden olusan
ve kesik feryatlarla birbirlerine zincirlerle vurarak ilerlemeye ¢alisan giiru-
hun goriintiisiinde ortaya gikar. Yine Sight and Sound un yorumuna gore;

Pazar’in ¢okiisii ve bir son'u yasama histerisi icinde sokaklar sonsuza
kadar anlasilamayan bir akimla kilitlenmis gibidir; feryat eden vatandas-
lar John Martin'in ‘Kiyamette Yarg: Giinii’ tablosunda resmettigi giinah-
karlar gibi bir digerine pismanliklarim ifade eden ritiielde oldugu gibi
zincirletle baglanmuislardir.”

Romantik akimin Avrupa’da in yapmis ressamlardan John Martin,
agirlikli dini igerigi olan tablolar yapiyordu. Sanatinin vahiyci bir referans-
tan kaynaklandig1 ve katr perspektifli vahiyci bir 151k altinda kiigliciik in-
sanlarin kaynagtigy biiylik kompozisyonlar yaratti. “Tufan, Musa'mn
Oliimii, Son Insan, Babil'in Diisiisii, Sularin Cekilmesi, Goksel Kent ve
Pandemonium, Onun Oﬂcesinin Biiyiik Giinii, Kiyamette Yarg: Giinii ve Gogiin
Otlaklar:”® adl1 tablolari olagandist ve kiyamete dair nitelikler tagir. Filmde
arka fon olarak kullanilan vurgulayici sahnede de John Martin igeriginin
modernize edilmis ¢ile cekme ritlieli yer alir. Bu sahne doniistiiriilmiis bi-
¢imiyle ‘Mali bir Tanr1’'nin gazabina ugramis ‘tek boyutlu’, insanlarin go-
niilli olarak pigmanliklarini dile getiren ve sistemi elestiren bir tablo
olusturmustur. Dinsel figiirlerden ve Hiristiyanliga ait bir icerikten yola
cikilarak yaratilmig olan bu tablolarda yanit vermeyen bir tanr1 vardir. Iste

¢ Film As An Art the Art of Film, www.writingstudio.co.za/page25.html.
7 “Songs From The Second Floor”.

8 Francis Claudon, Romantizm Sanat Ansiklopedisi, cev. Ozdemir Ince — Ilhan
Usmanbas, Remzi Kitabevi, 1988, s. 94-95.
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bu nedenle yukaridaki “yasayan dliim” hali garesizlik ve gikigsizlik bag-
laminda daha bir vurgulanir duruma gelir.

Yine Movie Magazine’de Moira Sullivan'in “Ikinci Kattan Sarkilar
utana ve sugluluk duygusunu sona erdirecek olan zincirin kehanet dolu
kabusudur. Sahneler kurtulusu umut ederken bir nobetten digerine atla-
yan anlardan olusan olaganiistii bir kaleydoskopa dénugiiyor” yorumu-
nu yapar.

Yonetmen olma istegini 1950'li yillarda tiim diinyada degismeye bagla-
yan sinema anlayisina dayandiran Andersson; Dogu Avrupa’daki Sinema
dalgasindan Kurosawa, Bergman ve Ingiliz Gergekgiligi'nden etkilenir ve
bu istegini; “yalnizca bir entrikay: anlatmak degil, dokunugu, duyugu ve goriin-
tii agismdan zenginligi anlatma istegi”? olarak ifade eder.

I11. SON’UN SON'U YA DA BATI DUNYANIN
NERESINDE KALDI?

“Ikinci Kattan Sarkilar” bir “son” filmi. Ya da “son”dan baslayan bir film
demek daha mi dogru olur? Aslinda sondan baglayip basa dogru giden
klasik bir flashback de degil. Sadece “Son”un analizini, belirsiz bir ¢ikis
noktasinda odaklandiran, belki de postmodern bir okumayla kendi iginde
sonun derinligini veren bir film. Fakat bu, bir ddnem popiiler tarumlamay-
la bir “milenyum” filmi olarak postmodernistlerin ilgisini yiiksek diizeyde
cezbeden bir okumaya miisait olsa da, bu tiir bir metin analizinin de 6te-
sinde durmakta.

Baudrillard, “Retro Bir Senaryo Olarak Tarih”1! baglikli metninde, dzetle;
“artik tarihten alintilanan filmlerin degil, filmlerden alintilanan bir tarih
yaratilmas1” anlayis1 iizerinde durarak “The China Syndrome” adli filmden
sonra gergeginin tekerriir ettigini ileri siirer. Bu yargy, tarihin yeniden de-
gerlendirilmesi ile ilgilidir. Marx'in belirttigi gibi; “tarih ikinci kez tekrar
ettiginde bu ancak ilkinin karikatiirii olur” diisiincesinden yola gikarak
“Ikinci Kattan Sarkilar” kara-mizahi igerigi ve ciddi anlamda absiird olarak
nitelendirilebilecek goriintiileriyle bir “tekerriir”lin analizi olmasa da, bizi

9 Film As An Art the Art of Film.
10 “The End of The World as We Know It?”, The Context, Roy Anderson ile roportaj,
www.thecontext.com/docs/2692.

" Jean Baudrillard, “Retro Bir Senaryo Olarak Tarih”, Siniilakriar ve Siiniilasyon, Jean
Baudrillard, ¢ev. Oguz Adanir, Dokuz Eyliil Yayinlari, 1998, s. 61.
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“Aydinlanma” diisiincesine kadar gotiirebilen ve bu anlamda ideolojik
olarak ekonomi politigin ve Hiristiyanliga ait yarilmanin yeniden disi-
niilmesini dngoren sahneler ve diyaloglar icermekte.

Filmin jeneriginde ve finalinde yer alan son derece diizgiin bir perspek-
tif cercevesindeki havaalani sahnesinde iilkeden kagisin simgesi vardir.
Ancak bu kagis ayn1 zamanda film boyunca iletilen bir “tikanma, sikisma
ve ilerleyememe” temalariyla paradoksal olarak baglantilidir. Film bu an-
lamda bize Bati'nin son derece diizgiin isleyen sistemini bu izole edilmis
perspektif aracilifiyla ve gri tonlarin hakim oldugu renklerle sunarken, as-
linda agirt sistemin dayattify sifir noktas iizerine tartismay: da, birbirin-
den bagimsiz gibi duran ancak tematik anlamda birbirine siki sikiya bagl
on alt1 6ykii (ya da durum) iizerinden vermeye calisir. Bu ¢ikissizliga net
bir ¢6ziim Onerisi getirebilmis midir Roy Andersson? Bu ¢dziim Onerisi
sadece bu sistemden kagmak gibi goriinmektedir. Fakat aym zamanda
film boyunca tarihin, ekonominin, giindelik iligkilerin yeniden gozden ge-
cirilmesi gerektigi iizerine yorumlar yapilmaktadir. Bu o kadar ¢ikissiz bir
noktadir ki artik, ekonomisini diizeltemeyen ve nasil bu duruma gelindi-
gini ve icinden asla ¢ikilamayacagini disiiniip, bileklerini keserek kanin
”0 iginden ¢ikilmaz ekonomi raporlarinin” tizerine akitan ekonomist, gi-
derek soluklagan benziyle cift okumaya agik bir “kan kaybint” dile getirir.
Hemen ardinda duran karist bu kan kaybini gédrmemekte ya da gormez-
den gelmektedir. Ciinkii Andersson’un deyimiyle, film her ne kadar Av-
rupa’ya Ozgii bir icerigi barindirsa da sonugta Isveg'teki gelismelerden
bagimsiz degildir.

Biirokrasinin hiikiimranhginda, bu yapilanmanin getirdikleri ve gotir-
diiklerinden bihaber olarak yagayan ya da Enzensberger’in deyimiyle
“buna kayitsiz kalan” 1sveg toplumu, Max Weber’in “Kurumlarin Kilifi”
saptamasina uygunluk gosterir. Weber’e gore; “Buirokratik ve patriyarkal

~yapilar bir¢ok bakimdan zit olmakla birlikte, ok 6nemli bir ortak ozellige
sahiptir: Kalialik”? Her ikisinin de tek dayanagi olan ekonomi,
patriyarkal olan ve olmayan yapirun iktidar nesnesi iken, bu iki olguyu da
ayna gibi birbirine yansitmaktadir. Yani, rasyonel olmaya calisan
patriyarkal yapi, biirokrat yapinin aynasi gibidir. Nitekim filmde,
Anderson bu celigkiyi de gok sagirtici bir sekilde ifade etmistir. Ust diizey

12 Max Weber, Sosyoloji Yazilari, ¢ev. Taha Parla, Hiirriyet Vakfr Yaymnlari, Istanbul,
1993, s. 217.
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biirokratlarin ¢ok ciddi bir bicimde ekonomi iizerine ¢dziim arayiglarinin
oldugu sahne, bicimsel anlamda da agir biirokrasinin imgesini yansitabi-
lirken, “bu ¢ikissiz noktaya nasil gelindigine dair” birtakim sorulara karsi-
lik, “raporlarin kayboldugu” yanmitinin alindig1r sirada, birokratlarin
arasina oturmus olan ve baslangicta fark edilmeyen falci bir kadin, toplan-
tt masasinin bosalmasiyla birlikte orada kristal kiiresiyle bag baga kalir. Is-
te bu noktada rasyonel durumun, irrasyonel duruma doniismesi garpic
bir sekilde ortaya konulmus olur. Yine Weber’e donersek; “Biirokrasi ‘ras-
yonel bir 6zellige sahiptir; varligina kurallar, araglar, amaglar, gercekgilik
egemendir”’® Weber’in kuramlastirdig: ve idealize ettigi “btirokrasi” dev-
rimsel sonuglar getirir. Bu da, rasyonalizmin gelismesinin genelde yarat-
tig1 sonuglarin aynisidir.

Iste bu noktada “devrimsel” sonuglar, filmdeki iilkeden kacis sahnele-
rine denk disen bir ironiyi de beraberinde getirir. Enzensberger “Isveg
Sonbahar1” bashikli makalesinde Weber’in “Kurumlarin Kilift” olarak ad-
landirdigi konuya, “Yasamimizi goriinen ve goriinmeyen duvarlardan
olusan bir labirent icinde gecirmemiz gerektigini ve toplumlarimizin bi-
yiylip karmasiklasmasiyla biirokrasinin de durdurulamayan bigimde bii-
yudigini anladik” yorumunu getirir. Ona gore bu duruma karst gos-
terilen tepki de cogunlukla dilsiz ve bosunadir, ¢iinkii son derece soguk ve
yarim gonilladir. “Kurumlarn Kilifi” konusunu yine Enzensberger’in
saptamasiyla dili kalmayan ve kendi 6z bilindi ile siyasal kiiltliri olmayan
Isvec’in “Insanin Uysallastirilmast Projesi” gercevesinde degerlendirmekte
yarar var. Yazar, kapitalizmin ortasinda bu denli dirlik diizenlik, dayanis-
ma hali ve Ozverili olan isveg toplumunun, “sakin” goriintiisiinii analiz
etmeye bagliyor:

Bu barigin karsiliginin ne oldugunu, bu degisik egitimin siyasal bedeli-
nin ne oldugunu sormaya basladim kendi kendime; her yerde bastiril-
mus olanla onun doniigiimiiniin kokusunu almaya basladim, her yere
egemen olan yumusak, acimasiz egitimin kokusunu almaya bagladim.!®

Bu degerlendirmeye verdidi Ornek ise, “sicak hat” olarak adlandirlan
bir sosyalizasyon: Oykii kisaca s6yle; 1980°li yillarin baginda, iclerinde

13 Weber a.g.¢,, s. 216.

14 Hans Magnus Enzensberger, ”isveg Sonbahan”, Al Avrupa, gev. Sezer Duru, Me-
tis Yayinlary, Istanbul, 1990, s. 15.
15 Enzensberger, a.g.n1., s. 12.



“IKINCI KATTAN SARKILAR” VE ASIRI SISTEM | 341

marjinal goriiniimlii genglerin de yer aldig bir grup bir araya gelir. Kala-
balik ortalama bin kisiyi buldugunda slogan atmadan ytiriimeye baglarlar.
Aslinda lehte veya aleyhte gosteri yapmak degildir amag. Bir siire sonra
polisler belirir ve sakin yiiriyiis bir anda catismaya doniisur. Stock-
holm’lular genclere kars1 girigilen ve kaba giice dayanan bu eylemin ne-
denini ancak ertesi giinkii gazetelerden 6grenirler. Birkag gencin, karsilikli
olarak kapanmis olan telefon hatlariyla iletisim kurma bulusunun birden-
bire yayginlasmas: ve akil almaz bir konusma trafigine neden olmasidir.
Yeni bir iletisim dogmustur; “sicak hat.” Burada polisin tutumu birkag
ciddi gazetede elestirilmis ve olayin {izeri kapanmugtir. Burada amagh bir
teror degil, eglenmek isteyen bir genglik vardir. Uzerinden bir hafta gectik-
ten sonra, sosyallestirme yanlis1 olan devlet “sicak hatti” da kurumlastir-
ma Onerisi getirir.!® Ve konuyu soyle baglar; “Gengligin ortaya doktiigii
sosyal fantezi; kendi kararliliklari, hemen bir kiskagla bastirilmali: bir yan-
dan baskiyla, 6te yandan devletlestirmeyle.””

Enzensberger’in bu izlenimlerini dile getirdiginde tarih 1980’lerin basi-
n1 gosteriyor. “Ikinci Kattan Sarkilar” ise, 2000 yilina ait bir film. Iste bu
noktada filmdeki sistemi, biirokratik yapi elestirisini Baudrillard'in “ken-
dinden gegme” adli politika Otesi bicimle analiz etmek gerekiyor.
Enzensberger'de sosyallestirilen genclik, Andersson’da biirokrasinin tek
boyutlulugunu simgeleyen giysiler icindeki insanlarin birbirlerini zincirler
araciligiyla kigkirtarak caddelerde trafigin tikanmasina neden olan, artik
sonsuz bir sikintinin, bunalimin da 6tesinde hissizligin alegorisini yapan
bir goriiniime biiriiniiyor.

Jean Baudrillard “Caresiz Stratejiler” de, sahtenin tiim enerjisini emmis
bir asil’in “simiilasyon” oldugunu belirtir. Toplumsal olan; ikiytiizlii, sahte,
aldaticl bir durumdayken aslinda hala illiizyonunu koruyan, kendine ait
sahneyi hala tutma konusunda direncli olan bir gérintimdedir. Bu illiiz-
yon agamasidir. Tkili karsitlik dogrultusunda hala yansiyabilen ve yansita-
bilen bir konumdadir. Ancak Weber'in tanimindaki biirokrasinin en
biiviik ereginin “kalic1” olmas: konusundaki direnci, karsitliklarin ortadan
kalktig1 bir sistemde, salt bigimini korumaya ¢alisan bir iktidar (ya da bii-
rokrasi) “kendinden gegmis” politika Gtesi bir goriintime birtinmistiir.

¢ Enzensberger, a.g.m., s. 13-14.
17 Enzensberger, a.g.11., s. 14-15.
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Kendinden ge¢me; “kendi etrafinda anlamiru yitirinceye kadar dénen ve
sonunda saf ve bos goriiniimiiyle yeniden ortaya ¢ikan tiim maddelere
dzgii bir niteliktir.”8 Sézii edilen “Insan1 Uysallagtirma Projesi” ile miithis
bir denklik tasimaktadir. Yine filmdeki hissizlik ve tepkisizlik metaforuna
donecek oldugumuzda kitle; “sadece amacglarin ters yiiz edildigi tepki-yok
olug noktas: degil ayn: zamanda toplumsalin saf ve bos bigimine ulastig:
noktadir. Kitleler toplumsalin kendinden ge¢mis bigimidirler.”? Bu nokta-
da yine Enzensberger’e donecek olursak, durumu “tarihi sugsuzluk” ola-
rak nitelendirirken; “Ister ‘sicak hat’, ister alkolizm, ister cocuklarin
egitimi, ister kent mimarisi ve saglik ya da ticretlerin vergilendirilmesi ol-
sun, Isvecliler her zaman kurumlarina kars: Oylesine bir giiven igindeler
ki, sanki iyi olup olmadiklari asla tartisitlamaz gibi”?* demektedir.

Baudrillard'm “Lotarya” olarak belirttigi durum; belirlemenin yerini
alan belirlenmislik degil, hiper-belirlenmislik ile aynidir. Clinkii anormal
bir gelismenin {irtinti olan Lotarya; “bu acaipligi agiklayabilecek tek seyin
sistemde ortalig1 bir anda rastlants, belirsizlik ve goreceligin kaplamasi”?!
durumudur.

“Lotarya” deyimini, Roy Andersson da filmini ifadelendirirken kulla-
nir. 1950'lerden bugiine kadar gelen maddeci bir toplumun utandiran bir
tablo olugturdugu bu filmin daimi bir referans olacagina inanmakla birlik-
te, kendilerini ¢aresiz birakan bu sartlardan herkesin sorumlu oldugunu
belirtmektedir. Ona gore; ”. . . gegmise yonelik yapilan yitirilmis gonder-
meler bir nostalji anlaminda degil, aksine direnen bir stok pazarina sagma-
lik derecesinde kayitsiz sartsiz teslimiyet”? olmustur ve bu film de ona
gore Aydinlanma diiglincesiyle baglayan bu siirece ait insanlar
tariflemektedir. Roy Andersson, filmin bir ¢ok konusu oldugunu fakat en
onemlisinin kontroliimiizden ¢ikan ya da elimizden kagirdigimiz durum-
lar oldugunu soyler; “Bu bir yazgy, bir lotaryadir. Biz kendi medeniyetimi-
zi bir lotarya sistemi tizerine kurduk”? der.

18 Baudrillard, “Caresiz Stratejiler”, cev. Oguz Adarur, Simiilasyon Kuram: ve Yaratici-
lik Ders Notlari, DEU Glizel Sanatlar Fakiiltesi, 1990, s. 5.

19 Baudrillard, “Caresiz Stratejiler”, s. 6

» Enzensberger, a.g.m., s. 15.

2 Baudrillard, “Caresiz Stratejiler”, s. 5.

2 Film As An Art the Art of Film.

2 “The End of The World as We Know It?”
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Bu denli rasyonalize edilmis bir sistemin “lotarya” olarak tanimlanmasi
zaten bir ¢ok soru isaretini de birlikte getiriyor. Filmin diyalog rgiisiinde,
bakimevindeki General’in 100. dogumgiiniinii kutlamaya gelen bir subay
“geleneklerimiz, pusulamiz olmazsa nereye gidecegimizi bilemeyiz” di-
yor. Aslinda yine bir tarih paradoksunu dile getirdigi bu sdylem, Bati'nin
yanlis degerler {izerine kalicilasan ve icinden ¢ikilmaz duruma gelen giin-
cel tarihi hakkinda bir parodiyi de 6ngoriiyor. Herkesin anormallik iginde
normalmis gibi davrandig: bir sistemde normal olanlarin durumu belki de
sizofreniyle paralellik arz ediyor. Film, kapitalizm asamasini gegip her-
hangi bir kargithgin kalmadig: simulatif bir sisteme génderme yaparken,
modernizmin iki ana unsuru olan Psikanaliz ve Kapitalizm, sistemi bu
“kendinden gegme” konumuna getiriyor. Lucrecé; “Iktidarlarm hastalikl
kisilere ihtiyaclar: vardir ki, bunlar hastaliklarin1 bagkalarina gegirebilsin-
ler . .. Sistemin digsinda kalan ise sizofrenidir” demektedir.2*

Filmin en onemli karakterlerinden “sessiz” bir tepkinin sembolii olan
Thomas, “delirinceye kadar siir yazmakla” suglanir. Akil hastanesinde ya-
tan ve artik higbir seye tepki vermeyen Thomas, belki de bu inat¢1 suskun-
luguyla filmin umut vaat eden tek unsurudur. Ciinkii filmin baginda yer
alan ve siireg icinde belirli araliklarla tekrarlanan Cesar Vallejo'ya® ait
“Sevgiler oturup kalana” dizesi, kapitalist histeriye kars1 baris¢il bir pro-
testo, anlik bir yakaris gibidir. Thomas'in bu sessizligi, Baudrillard'in “ses-
sizlik” tarumiyla Ortiigiir. Sessiz ¢ogunlugun artik temsil edilemeyecek
durumda olmasi, ne disavurumu ne de temsil etmeyi gerektirir.
Baudrillard’a gore; “Yalnizca agiklanamaz ve agiklanmamis olan bir top-

% Gilles Deleuze - Felix Guattari, Kapitalizm ve Sizofreni 1, cev. Ali Akay, Baglam Ya-
yinlary, 1990, s. 6.

25 Cesar Vallejo (1892-1938): Peru'da dogan sair, babasi tarafindan papaz olmaya
zorlaninca dinle ilgilenmedigini ilan eder. 1913'de siir yazmaya baslar. ik kitab
1918'de yayinlanunca iki yil sonra hapse atilir. 1922'de Peru’yu terk ederek Paris’e
gider. 1928'de Rusya’ya gider ¢linkii komiinizmin diinyadaki sosyal adaleti sagla-
yacagmna inanmaktadir. 1923'den baslayarak &liinceye kadar insanhgmn acisinu dile
getiren giiclii anlatimlar, siirler yazar. 1931'de roman Tungsteno’yu yazar. Ve ayru
yil Madrid’deki Antifasist yazarlar kongresine katilir. 1938'de Paris'te hayata veda
eder. “Poemos Humanos” dldiikten sonra yaymlanir. Clyton Eshleman ve Jose Rubia
Barcia'nin gevirisiyle yaymmlanan Vallejo Siirleri 1979'da Ulusal Kitap Odiilii'ne la-
yik goriiliir. www.poetrymagazine.com/archives/1998/sept/vallejo.htm
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lumsallasmanin simulasyonu vardir.”? Bu sessizlik yanilticidir, ¢iinkii ko-
nugsamayan bir sessizlik degildir. “Yalnizca kendi adina konugulmasini ya-
saklayan bir sessizliktir.”?

Bu anlamda siir, dilyetisi olarak sasirtan ve anlam igeren bir anagrama
sahiptir. Filmde “delirinceye kadar siir yazip” suskunlagsan akil hastane-
sindeki Thomas, disarida yasayan insanlardan daha anlamli ve normal bir
durus sergilemektedir. Bu noktada; “her seye ragmen yabancilasmann bii-
tiinsel olamayacag) gibi Bati’min 8liimii de biitinsel bir 6lim olamayacak-
tir, ¢link{i en azindan siir yasayan bir seydir.”?

IV. DINSEL CILE’NIN URETIME YONELIK CILEYE
DONUSMESI, RASYONEL AKLIN HAYALETI YA DA
GADGET? OLARAK iSA

Filmin temeline yayillan ekonomik kriz unsurunun disinda
“Hristiyanhigin” sorgulanmasi da 6nemli bir yan tema olarak ekonomik
~ durumdan bagimsiz hale gelemez. Hatta Thomas'a dair gondermelerden
biri de “Isa gibi cile cekmesi”dir. Bu fikir ydnetmenin de diistincesiyle bi-
tiinleserek “Isa’nin peygamber olmasinin disinda iyi bir insan oldugu i¢in
cile cektigi” bir bigcimde, akil hastanesinde, Thomas’la aym odayi paylagan
hastalardan birine soyletilir.

Filmin bir ¢ok sahnesinde Hiristiyanligin sorgulanmasina paralel ola-
rak islenen ekonomi, tarih ve sistem tartismasi, artik yanit vermeyen bir
Tanri’ya sunulan kurbanlarda simgelesir. Ornegin kiig¢iik Anna, iyi yetis-
mis, iyi egitilmis bir kiz 6grencidir. Kilise-Devlet-Egitim’i simgeleyen bir
arenanin ortasinda sorgulanr. Anna, sistemin istedigi gibi yetismektedir
aslinda, yanitlar1 ondan beklenildigi gibidir. Ona “Biitiin kitaplar1 okuya-
mayacagi, buna dmriiniin yetmeyecegi” soylenirken, sadece gerekli kitap-

% Baudrillard, Sessiz Yi§inlarin Gélgesinde ya da Toplumsalin Sonu, ¢ev. Oguz Adanir,
Ayrint1 Yayinlar, 1991, s. 19.

¥ Baudrillard, Sessiz Yiginlarn. .., s. 19-20.

* Baudrillard, Sessiz Yigwnlann..., s. 77.

» Baudrillard ‘gadget’tanimini yaparken, makinenin endiistriyel bir toplumun sim-
gesi oldugunu, gadget'in ise endiistri sonrasi toplumun bir simgesi oldugunu sty-
ler. Gadget tiiketim toplumundaki nesnenin hakikatidir. Ve bu nedenle her sey
gadget haline gelebilir. Potansiyel olarak her sey gadget'tir. (daha ayrintihi bilgi i¢in
bkz.: Baudrillard, Tiiketim Toplumu, ¢ev. Hazal Deligayli-Ferda Keskin, Ayrinti Ya-
yinlan, 1997, s. 131.



“IKINCi KATTAN SARKILAR” VE ASIRI SISTEM | 345

larin okunacag sdylenmez; ya da “dogum giinii partisine herkesi davet
ederse, gelenlerin pastadan ancak kirintilarla yetinebilecegi” iletilirken,
pastanin arttinlmasiyla, dilimin de fazlalasacag belirtilmez. Anna, Bat
toplumunun halihazirda azalmig olan gen¢ niifusunu simgelemektedir.
Ekonominin diize ¢tkmasi umuduyla kiigiik bir kizin itilerek uguruma
kurban edilmesindeki sahnenin ardindan Mali bir Tanr1’y1 memnun etme
duygusu sezdirilir. Ve filmin vardigi nokta insanoglunun kapitalist a¢ goz-
laligi sonucunda Tanri'min varhigini 21. yiizyil basinda yeniden sorgula-
tarak filmin arkaik bir metafor (ikon) izerinde bigcimlenmesini saglar.

Anna’nin uguruma itilmesiyle gergeklesen “kurban verme” ritiielinin
ardindan, ayni “erkan” yesile ¢alan bir 1siklandirma ile donatilmug liitks
otelin barinda unutmak igin ayakta duramayacak hale gelinceye kadar
icerler. Birbirlerine strekli tekrarladiklar gsey; “Ayakta duramiyorum” ve
“Neredeyiz?” dir.

“Kurban edilme” metaforu diger yandan, ekonomilerini kurtarmak is-
teyen isadamlarinin 2000 (milenyum) yili nedeniyle “Carmiha Gerilmis
[sa” figtirlerini satma gabasinda da biitiinlitk kazarur. Ciinkii aralarinda
gecen diyalogda “Isa’min dogum giinii nedeniyle boyle bir sansin ancak bin yil-
da bir ele gecirildigini ve bu firsattan yararlanmak gerektigi” dile getirilir. Sade-
ce “zevk almak ve eve ekmek gotiirmek icin” bozulan ekonomisini, kendi
isyerini kundaklayarak sigorta sirketinden alacagi tazminatla gidermeye
calisgan Thomas'in babasi Kalle'ye de onerilen budur; “hayat bir pazardir,
hepsi bu . . . Ancak artik bir gadget haline gelen Isa da, durumu kurtar-
mak igin yeterli degildir. Sonunda Isa heykelleri de sehrin digindaki bir
¢Opliikte, yaklasan hayaletlere kosut olarak yerini alir.

Aslinda aghigin kaynagi Pazar ekonomisidir ve Baudrillard, ortadan
kaldirilmas: gereken ti¢ seyin “Darlik, Zorunluluk ve Uretim” oldugunu
sOyler. Bu bir anlamda ¢ile ¢gekme ydntemlerinden, iretim yontemlerine;
nefis koreltmeden, calismaya ve kurtulustan, cagdaslastirilmis gereksinim-
ler asamasina gegistir. Filmde ¢agdaghk gorintileri tam da bu taruma uy-
gunluk gosteren bir bicimde, biirokratik giysiler igindeki kadin ve
erkeklerden olusan toplulugun, caddelerdeki trafigi aksatan ve ilerlemeyi
engelleyen boyutta birbirlerine zincirlerle baglanarak zoraki bir ilerleme-
nin metaforunda belirginlik kazanr.

Isa figiiriinden baglayarak, Thomas'a ve “Insan1 uysallagtiran” politika-
lariyla Isveg toplumuna geldigimizde, yine Enzensberger’in “Kurumlarin
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lyiligi” olarak nitelendirdigi durum, daimi bir “iyiligin” tam tersine cevri-
lip daimi bir “kotiiltige” ardindan da nétr bir duruma gelmesinin goster-
gelerini sunar. Bu noktadan bakildiginda filmde kotii bir karakter yoktur.
Sistemin agir1 iyiligi, notrlesme asamasini saglamistir.

Adorno’nun “mutlak muglaklik” olarak tabir ettigi, Baudrillard'in ise
“nesnenin oyunu” olarak ifadelendirdigi durum, Slavoj Zizek'in yoru-
muyla; “Oteki'nin hassasiyetine saygi gostermek, onun mahremiyetini ihlal et-
memeye Ozen gostermek, kolayca Otekinin acist karsisindaki acimasiz  bir
duyarsiziiga déniisebilir’® ifadesinde biitiinlik kazamir. Film de benzeri
tarzdaki bir duyarsizligin gostergelerini sunar. Duyarli olan tek kisi
Thomas ise suskundur.

Roy Andersson’un filmi igin 'kullandlgl “gecmigsteki hakiki 6liim” ile
“gelecekteki daimi 6liim” diisiincesi Thomas igin gegcerlidir. Isa ise, Ba-
t’nin evrensellesme misyonunun iiriinii olarak varligin1 Pazar ekonomisi-
ne dayandiran, igerii bosaltilmis bir gadget'e doniismiis durumdadir.
Avrupa kitas: lizerinde Hiristiyanligi en ge¢ kabul eden iilkelerden biri
olan Isveg, Marc Bloch'un ifadesiyle; “Tipki Dogu gibi, Bat: tarafindan fethe-
dilmistir.”31 Bloch,

tamamen dogaiistiiniin etkisinde kalan diinyevi bir yasam kavramu,
obiir taraf diigiincesiyle siirekli yaralaruyordu . . . bu giiglii zengin, 6z-
giin yasa sistemleri koyucu, dinsel ‘site’den, diinyevi siteye gegis sorun-
lanyla calkantihi bir kiliseden, heyecanla tartisilan ve Batimin genel
evrimine ¢ok biiyiik agirlik koyan bir siirii sorun kalmustir. Bu ¢izgilerin,
feodal diinyanin gercek imajindan ayrilamayacagini diisiiniirsek, ce-
hennem korkusunun da, zamanin en biiyiik toplumsal olaylarindan bi-
rini buluruz”

demektedir. Dolayisiyla bir “kiyamet giinii” metaforuna dontisen film, bu
kiyametin nedenlerini kahramanlarina sorgulatirken net yanitlar alamaz
ya da bularukligin alegorisini yapar. Ciinkii “nerede hata yapildig1” bir
turli bilinememektedir. Ekonomi raporlarindaki kayiplardan, bir hayalet
olarak ortaya ¢ikan 2. Diinya Savasi'nda 6ldiiriilmiis olan Musevi Geng bu
anlamda 6zel olarak Isve¢'in tarafsizhigina ve kayitsizligina, hatta “iyi ol-

% Slavoj Zizek, Kirilgan Temas, cev. Tuncay Birkan, Metis Yayinlar, Istanbul, 2002, s.
18.

3 Marc Bloch, Feodal Toplum, cev. Mehmet Ali Kilighay, Opus Yayinlari, 1998, s. 83.
% Bloch, a.g.c., s. 200.
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ma” ve “iyi kalma” haline kars1 bir vicdan gibi dikilirken, diger yandan or-
tak bir bellek ya da kiiltiir olarak Avrupa’mun tarihsel hatalarina kars: bir
su¢ duyurusu gibidir. Marc Bloch"un “orta bellek” ve buna dair hatalarla
ilgili agiklamasi soyledir; “Ozellikle orta bellek olarak adlandirdigimiz, gergekte
kugaktan kusagn bir aktarma eylemi idi. Bu bellek yazidan yoksun oldugu durum-
larda, her beynin yaptigr kayit yanhglarna, bir de yanhs anlagmadan dogan an-
lam hatalarmm eklemekteydi.”33 Evet, burada sozii edilen dénem ortagaga ait
bir zaman dilimini kapsasa da, Aydinlanma’ya ragmen degismeyen yanlig-
lar tizerinde yiikselme durumu Gouston Bouthoul'un “zihniyet” tanimiyla
aciklik kazanabilir. Ciink zihniyet agir evrilen bir seydir. Yayginhig: ora-
ninda dinamik, degisimi oraninda ise statiktir.

Bireylesmenin ve rasyonel aklin vardigi sonug¢ ise Bauman'a gore
Holocaust'tur. Clinkii gaz odasina gonderilen her Musevi bu rasyonel akil
araciligiyla gonderilmistir. Richard L. Rubinstein; “Holocaust, uygarhigin
ilerlemesinin tanikligini tagiyor.”® der. Kalle'nin karsisina bir hayalet olarak
dikilen Musevi geng, idam edilen ablasini aramaktadir. Onunla kirgin ay-
rlmuglardir ve ondan 6ziir dilemek istemektedir. Derrida’nin tanimlama-
styla, hayaleti olamayan bir gerceklik yoktur. Gergeklik halkasinin ancak
tekinsiz hayaletimsi bir ilave yoluyla kapanabilmesidir. Bu nedenle
Holocaust, Avrupa gercekliginin kapanmamus ve kapanmayacak olan ya-
rasidir. Musevi gencin hayaleti “iyi ve tarafsiz” durumda olan Kalle'nin
kargisina dikilip “6ziir dileme” ironisini onun anlayamadigy bir dilde ya-
par. Bu hem anlagilmayan, iletisime uygun olmayan, hem de kapanmaya-
cak olan bir durumu simgeler.

Derrida’nin “hayalet” tanimlamasi {izerine, Zizek su soruyu sorar:

Peki niye hayaleti olmayan bir gerceklik yoktur? Lacan bu soruya kesin
bir cevap verir: Gergeklik (olarak yasadigimiz sey) ‘seyin kendisi’ degil-
dir, simgesel mekanizmalar tarafindan her zaman zaten simgesellegti-
rilmis, kurulmus, yapilandiriimistir. Sorun da, simgesellestirmenin son
kertede basarisiz olmasindan, gercegi tamamen ‘kapama’y: higbir za-
man bagaramamasindan, her zaman hesab: kapatilmamais bir borg iger-
mesinden gelir. Bu gercek, (gercekligin simgesellestirilmeden kalan

3 Bloch, a.g.e., s. 200.

¥ Richard L.Rubestein’den aktaran: Zygmunt Bauman, Modernite ve Holocaust, gev.
Siiha Sertabiboglu, Sarmal Yayinlar, 1997, s. 27.
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pargast) hayalet kiligina biiriinerek geri doner.”35

Bati'nin akilsallif ya da rasyonel akli bu kapatilmamis borcun hayaleti
olarak geri donmektedir. Filmde siirekli tekrarlanan soru; “Nerede hata yap-
tik”tir. Bauman'in “Modernite ve Holocaust” adli ¢alismasinda, Musevileri
gaz odalarina gondermekle gérevlendirilen Polonyali Lanzmann “kétiiniin
akilsalligr m1 ya da akidsalli§in kotiiliigii mii?”3¢ diye sorar. Clinkii hem kur-
banlar hem de cellatlarin “ikna edilme yontemi akildir” ya da “akla itaattir”;
" Akilcr insanlar gaz odasina ancak onun bir banyo olduguna inandinilirsa sakin-
ce, uysalca, neseyle girerler”% Ciinki banyo demek temizlenmek demektir,
pisliklerden arinmaktir ve akilai bir yontemdir.

Diger taraftan SS subaylarinin bu kadar insaru yok etmeleri icin silah
vb. dldiiriici geregler yerine daha ekonomik bir ¢6ziim bulmas: da akilsal-
likla ilgilidir. Yani; “akilsallik, daha etkili, daha kolay ve daha ucuzdur ve
boylece SS’ler kurbanlarini yok etmek igin onlarin akilsalligini 6zenle ye-
tistirmislerdir.”38

Bu diger yoniiyle diktatoriin halkina seslenirken “akla hitaben” ko-
nugmasi, akli savunmasi ve sonuglarin izahini iyi yapmasi ile de yakindan
ilgilidir. Nazi mantiginin sugu onaylamay: gerektirmesi gibi “eziyet ceken-
leri kars1 kargiya getiren bu akilsallik, ortak insanlik duygularini yok etti”®
demektedir Bauman. Ote yandan zalimligin en zalim yanimin, kurbanlari-
n1 yok etmeden 6nce insanliktan ¢ikarmasi oldugunu ekler.

Ortak kiiltiir ve ortak bir bellek iizerinden Bati'nin kargisina dikilen ha-
yalet “aklin ve utancin” hayaleti konumuna gelir filmde. Bu hayaletin gi-
dip Kalle’yi bulmasi onu ne yapacagini bilemez duruma sokar, gercekten
de ne yapilmas: gerektigini bilememektedir. Clinkii bir hayaletten “6ziir
dilemek” son derece sagmadir.

SONUC YERINE

Roy Anderson’un “Ikinci Kattan Sarkilar” isimli filmi sinema ve tarih
olusturma iligkisi baglaminda yararl: bir tartismay: glindeme getiriyor. Bu
tartisma ise, son donem Ozellikle Kuzey Avrupa’nin ait ticari gosterim di-

35 Ziiek, age.,s. 71

% Bauman, a.g.e., s. 254.
¥ Bauman, a.g.e., $. 255.
% Bauman, a.g.e., s. 255,
¥ Bauman, a.g.e., s. 256.
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smda kalan yonetmenleri tarafindan kendi kiiltiirlerine, tarihlerine, gin-
delik yasama dair felsefeye yeniden ve farkli bir gézle bakma yoluyla olus-
turulan filmler.

Sinema, simdiye kadar (6zellikle Hollywood yapmm filmlerde)
yapilageldigi gibi tarihi yeniden estetize ederek hatta onu kendi gercekli-
ginden koparip “gercekten daha gergek” duruma getirerek, teknolojinin
sagladigl en son olanaklarla bigimi gérkemlendirip, igerigi bosaltmistir.
Fakat sinema ayru zamanda ters bir isleyisle “tarih yazanlarin” hatalarina
karsilik “tarihi yeniden yazma“ girisiminde bulunan ya da en azindan bu-
nu farkh bir perspektiften bakarak denemeye calisan yonetmenlerin film-
leri ile de izledigimiz seyin salt “seyirlik” olmadigin hatirlatir.

Godard “iyi bir film bize hayat 6gretir” der. Ikinci Kattan Sarkilar” sadece
iyi bir film olmakla kalmayip tarihe, bat1 sistematigine ve uygarhgina, ras-
yonel akla yeniden bakmamizi saglar. Yakin doénemde ozellikle post-
modern olarak adlandirilan diistiniirler ve aragtirmacilar tarafindan yogun
olarak giindeme getirilen Bati paradigmasini yeniden analiz etme egilimi
ile bu filmin olusturdugu diistince, sinemanin giincel tarihe oldugu kadar
diisiinsel tarihe de olusturdugu alt metinler aracilifiyla yeni bir okuma
perspektifi kazandirmasidir.

Neredeyse son yirmi yildir Avrupa Sinemasi (bazi istisnalarin diginda)
cok da kayda deger yonetmen ve filmlerle ortaya ¢tkamamistir. Sadece si-
nemaya bir kars1 durus ya da sistemi, toplumu, bireyi sorgulama meka-
nizmast olarak yaklasanlar, kisacast onu bir sanat yapitina donistiiriip
kurumlar {istii bir durum olarak algilayanlar, bu yakin tarih iginde daha
kaliar filmler yapmay: basarabilmislerdir. Genele baktigimizda bu tikan-
marun nedeni ne olabilir? Sanat bir muhalefet ya da ¢atisma ise, catisma-
nin ya da muhalefetin ortadan kalktig1 yerde hangi dykiiler anlatilacaktir?
Bu nétr durum, tepkisizlik asamasimin ya da kisaca agir1 sistemin yarattig:
bir “hi¢”lik ya da “son” diisiincesi olarak adlandirlabilir mi? Ya da “higli-
gin” oldugu noktadan ne tiir bir prodiiksiiyon ¢ikacaktir?

Roy Anderson “Ikinci Kattan Sarkilari, bu “hiclik” noktasindan ya da
asir1 bir sistemin notrlestigi “son” asamasindan yola ¢ikarak gergeklestiri-
yor. Burada “Ikinci Kat” Avrupa’dir. Sarkilar1 ise, kahramanlar1 gibi de-
forme olmustur. Kahramanlar; agin1 sisman, asirt zayif, akilhastasi, aciz ya
da bellegini yitirmis olanlardir. Bu diger anlamda diizgiin ve kusursuz bir
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perspektifin paradoksu gibidir. Ya da tepkisiz, heyecansiz ve uysal insan-
larin tilkesindeki illiizyonun yitimi.

Yine yash ve kilolu bir illizyonist, sahnede yillardir yaptigi “insan
kesme” illiizyonunu gerceklestiremez. Goniillii olarak gelen adam gergek-
ten kesilir ve tedavi altina alinir. 100 yagina giren, bellegini yitirmis olan
general, artik bir bakim evindedir, kendi ihtiyaglarimni bile karsilamaktan
aciz durumdadir. Ulkenin biiyiik bir bdliimiine arazi anlaminda sahip
olan generalin, dogum giiniinii kutlamaya gelen askeri erkan karsisinda
bilingaltinin ona soylettigi sey; Hitler selami vererek bir soylev ¢ekmesi
olur. Arka fonda bir “kiyamet giinii” parodisinin gerceklestigi “Ikinci Kat-
tan Sarkiar”, zincirleme hatalarin ve suglarin yikiint, birbirine zincirlerle
baglanarak biirokrasiyi temsil eden giiruh goriintiisiinde verir. Clinkii bu
guinahlar o denli agindir ki, agir1 iyi ya da agir1 rasyonel olmanun dayattig:
agir bir yiik gibidir. Agirlastikca ilerleme gerceklesemez, sistem miikem-
melen igliyor gibi goriinse de tikanmustr.

Musevi gencin hayaleti kirgin ayrildiklar: ablasini aramaktadir. Clinki
ondan Oziir dileyecek zamaru olmamigtir. Bu aslinda son derece naif bir
oziirdir. Oysa Kalle'nin goriintiisiinde simgelestirilen Bati toplumu, tarih-
sel ve toplumsal bir utanca gomiilerek bu “6ziir” karsisinda ne yapacagin
Sasirir.

Diinyay1 bir “Pazar” olarak algilayan ve Isa'min dogum giiniinde onun
goriintiisinden yararlanarak bir gadget’e doniistiiriilen bu satis nesnesi,
artik bos ve iceriksiz bir konumda kalir. Alicist bulunmamaktadir.

Sonug olarak film biten bir sistemden kagma denemesiyle finale varir.
Fakat kagmak bile o denli zor ve agir bir eylemdir ki, diizgiin bir perspek-
tifin ortasinda iilkeden kagmaya ¢alisan insanlar agir yiiklerini tagimakta
zorlanirlar. Gidecekleri yere, nigin tagidiklarint bilmedikleri, nasil olustu-
gunu hesaplayamadiklari agirhiklarini da gotiireceklerdir.



KiRAZ TADININ RUZGARLA KARISTIGI YER:
“VATEL” (POTLAC KULTURU VE SINEMA
UZERINE BiR DENEME)®

SALI SALIji

Nesneler sadece yok etmede gereinden fazla olarak vardirlar ve yok oluglarimda
zenginlige taniklik ederler.

Jean Baudrillard

GIRIS YERINE

Diinyaca kabul goren antropolog Bronislaw Malinowski'nin "Bilimsel
Bir Kiiltiir Teorisi" adl1 eserinin Paul Reiwald tarafindan yazilan 6nsozii su
sozlerle baslamaktadir: "Tek dalda uzmanlik uzmanlik degildir, tek bilim
bilim degildir."

1994 yilinda Makedonya'nin Manastir sehrinde diizenlenen "Milton
Manaki Kamera Film Festivali"nin bagkanligini yapmus olan Zan Monsinji
ayni festivalin agilisinda sunlar1 sdylemektedir: “Qliiler 6lmiis olan kisiler
degildir, oliiler yasayanlarin pisliginde bogulmus olanlardir.” Bu sozlerle
Paul Reiwald'in sozlerini karistirip bir kokteyl yapmaya ¢alisirsak soyle bir
sonug gikarabiliriz: “Bilimde oliiler tek dalda uzman olanlardir, yasayanlar
ise bir ¢ok dalda uzmanlaganlardir.” Peki bir¢ok dalda uzmanlagmak
mimkin mii? Tabii ki ve bunun pek ¢ok 6rnegi vardir. Mesela, su anda
aklimiza gelenler arasinda Edgar Morin, Georges Bataille, Gaston
Bachelard’t . . . sayabiliriz. Bunlarin arasinda, Bachelard Fransamnin en
onemli tiniversitelerinde fizik, kimya, biyoloji, edebiyat ve felsefe dersleri-
ni vermis birisidir. Hatta bunlardan bazilarinin (hatirlayabildigimiz kada-
riyla felsefe) bolim bagkanligini bile yapmistir. Bu istisnai bir 6rnek
degildir, ¢linkii gelismis iilkelerde genelde birkag dalda doktora (iinvam
alinir) yapilir. Egitim sistemi de dogal olarak ona gore diizenlenmigtir.
Tiirkiye'de ise bu seviyeye ulaganlara bir takim engeller konulmustur. Or-

" Daha &nce Sinemnasal, Say1 11-12'de yaymlanmugtir.
! Bronislaw Malinowski, Bilimsel Bir Kiiltiir Teorisi, cev. Kabala Yay.,, {stanbul, 1992.



SALI SALIji | 352

negin sinema boliimtinde yiiksek lisans veya doktora yapmak igin (en
azindan bizim {iniversitede boyle) Sinema-TV, Fotograf¢ilik veya Radyo-
TV mezunu olmak gerekiyor. Halbuki bilim 6yle bir alandir ki sizi bir yer-
den bagka bir yere siiriiklemektedir. Potlaci aciklamak ise bizi antropoloji-
ye, tarihe, ekonomiye, sosyolojiye, kiiltiir tarihine, felsefeye ve hatta
sinemaya kadar gotiirdii. Bu ylizden artik bilimin her hangi bir dal tek
bagina ve diger bilim dallarindan bagimsizmis, alakasizmug gibi diistiniil-
memelidir. Buraya kadarki sozlerimizin bir &zelestirisini yaparsak eger,
bircok dalda uzmanlasmay: istemenin (her ne kadar bunun bir ¢ok drnegi
olsa da) biraz asiriya kagtigini itiraf etmemiz gerekir. Fakat kesin olan bir
sey var, artik bilimin bir¢ok dali disiplinlerarasi bir alandir ve ancak bu se-
kilde caligildig: takdirde daha saglikli sonuglara varilabilir. Bizim bu ya-
zimizin en Onemli amaglardan birisi sinemanin da disiplinleraras:
arastirma alani oldugunu gostermektir.

Yalnizca antropolojiye ait gibi gériinen (en azindan genel algilama bu
yondedir) potlag kuram: araciliiyla sinemadan yola ¢ikarak bir topluma,
onun kiltiiriine vb. 6zelliklerine dair son derece 6nemli sosyolojik, antro-
polojik, kiiltiirel vs. ipuglar1 elde edilebilmekte ve bunlar adeta bir bilimsel
makale niteligini tagiyabilmektedir. Nasil ki romanlar, destanlar ve masal-
lardan yola gikilarak bir takim gergeklere ulasiimaya calisiliyorsa, bize go-
re ayn sekilde sinemadan yola ¢ikilarak bu tiir sonuglara gidilebilir. Bu
nitelememiz tabii ki tiim sinema filmlerini kapsamamakla birlikte, secti-
gimiz film gok farkli sebeplerle ve kaygilarla ¢ekildigi halde diger disiplin-
lerden yararlandifimiz igin son derece énemli verilere sahip oldugunu
gostermektedir. Bunu tabii ki potlag kuramu sayesinde soyleyebiliriz. Di-
siplinleraras: galisma yontemi sayesinde bir dalin tikandig: yerde, diger
bir dalin bilgileri devreye girerek, daha saglikli sonuglar elde edilebilme
konusunda yardima olmaktadir. Calismamizda bu yontemden yararlana-
rak siradan gibi goriinen bir filmin igerisindeki iligkilerin aslinda “eski
diinya”yla ilgili cok onemli veriler oldugunu kesfediyoruz. Filmdeki ka-
rakterlerin hayatindaki tiim alanlariru belirleyen ve davrarus sekillerini et-
kileyen zihniyet, daha once evrensel olduktan sonra diinyanin bir kismi
ondan kurtuldugu igin gelismeyi (her anlamda) becerdigi gibi —ayn zih-
niyetle hayati siirdiirmeye devam edenler gelisemedikleri gibi—, ayru
yerde saymaya devam etmektedirler. Filme girmeden &nce size daha de-
tayl bir gekilde yararlandigimiz potlag kuramini anlatmaya calisacagiz
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Hemen ardindan da kuramin kendisinden yola ¢ikarak filmin igerisindeki
iligkileri ve oradaki diinyay: hep beraber anlamaya gayret edecegiz.

POTLAC UZERINE

Ben belki 1913'te yagamaktayim; fakat komsumun birisi 1900'de, bir digeri ise
1880°de (. . .) Tirol daglarmdaki koylii ise heniiz VII. Yiizyilda yasamaktadur.

Adolf Loos

Goriiniirde kolay anlagilir bu sézlerin arkasinda Tiirkiye gibi, Bat1 tilke-
lerine nazaran heniiz gelismemis iilkeler i¢in 6nemli bilgiler yatmaktadir.
Sozleri ait olduklar: zaman bakimindan degerlendirirsek 1913 yilinin gim-
diki zaman oldugu anlagilmaktadir. Bu perspektiften bakildiginda, simdi-
ki zamanun iginde ge¢mis zamana ait {i¢ farkl tarihin (1900, 1880 ve VII
Yiizyil.) bulunmast bir paradokstur. Dikkati geken nokta, 1913'te, 1900 ve
1880 yillardan ¢ok VII. Yiizyilin da yer almasidir. Ciinkii biyolojik bir var-
lik olan insan (dinlerde ve mitolojilerde yer alanlardan farkli olarak) belli
bir yagam stiresine sahiptir. Insan yerine sozii edilen egya olsayd: dikkati
cekmezdi. Dolayisiyla Loos"un bu sozleri insanin biyolojik degil, daha ¢ok
sosyolojik, antropolojik, kiiltiirel ve zihinsel yoniiyle ilgilidir. Bu 6zellikler
sayesinde ‘manevi’ insan bin yildan fazla varligmu stirdiirebilmektedir.

Felsefi agidan bakildiginda insarun yagsam yapist zaman kavraminin:
gecmis, simdi ve gelecek seklinde boliinmesine yol agar. Heidegger simdi-
ki zamam ge¢misle gelecek arasinda bulunan bir sirur olarak gérmemek-
tedir. Tam aksine ileriye ve geriye dogru gidebilen soyut bir nokta olarak
gormektedir. Yunanli felsefeci Heraklit'in “her giin yenidir giines” ve
“panta rei” sozlerini animsarsak, irmakta akan su her giin dogan giines
gibi farklidir. Dolayisiyla insan o irmagin ayni suyuyla ve o giiniin gane-
siyle karsilasamaz. Insandaki zihinsel gelismeler bu hizla gozlenemez.
Edmund Leach “Levi Strauss” adli kitabinda sunlan yazmaktadir:

Yiizeyde, kiiltiir tirtinleri ¢ok cesitlilik gosterir ve antropolog, diyelim
Avustralya yerlileri ile Eskimolarin ya da Ingilizlerin kiiltiiriinii kargilag-
tirmaya yoneldiginde, ilk once farkliliklar ¢arpicr gelir. Ama tiim kiiltiir-
ler insan beyninin triinit olduguna gore, yiizeyin altinda bir yerlerde
tim kdiltiirlerde ortak olarak bulunan 6geler var olmalidir.?

2 Edmund Leach, Levi Strauss, gev. Ayla Ortag, Afa, Istanbul, 1985, s. 28.
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Buna benzer seyleri iinlii antropolog Malinowski “Bilimsel Bir Kiiltiir
Teorisi” adl1 eserinde yazmaktadir: “Diinyadaki her bir kiiltiiriin biitiin te-
zahiuirlerini bir araya getirseydik, hi¢ kuskusuz, yamyamlik, kafatas: avci-
lig1, couvade, “potlag”, “kula”, 6lii yakma, mumyalama gibi unsurlar ve
bir y1gin ikinci dereceden gariplikler bulurduk.”?

Bu iki alintidan anlagildigr gibi diinyadaki kiiltiirlerin ¢ogu temelde
birbirlerine benzemektedir ve potlag gibi benzer siireclerden gegmislerdir.
Bunun yaru sira tabii ki Leach’in de s6yledigi gibi, her kiiltiiriin, bir¢ok se-
bepten kaynaklanan kendine has 6zellikleri vardir.

Potlag kavraminu ilk kez giindeme getiren Fransiz sosyologu Marcel
Mauss'tur. Kendisi “Bags Uzerine - Arkaik Toplumlarda Degis Tokusun Anla-
mi ve Sekilleri” adli eserinde Trakya, Balkanlar, hatta XX. Yiizyila kadar
Fransa ve Almanya’da bu kiiltiiriin kalintilarina rastlandigini sdylemekte-
dir. Potlag kiiltiirii tek tanrili dinler 6ncesi doneminden gelen ve uzun siire
yeryiiziinde egemen olan bir yagsam bi¢imiydi. Temelde beslenmek ve tii-
ketmek* anlamina gelmektedir. Daha genis anlamda ise solen, dugun ve
toren gibi anlamlar: icinde barindirmaktadir. Potlagin 6ziinde ti¢ 6nemli
unsur yer almaktadir: vermek, almak ve alinanin karsihigini daha ¢oguyla
inde etmek. Bunlarin arasinda en onemli olan vermektir. Ciinkii ne kadar ¢ok
verilirse o kadar ¢ok prestij ve itibar artmaktadir. Aslinda bu bir anlamda
alan el-veren el iliskisidir ve oyunun temel kurali alan el konumuna diis-
memekte yatar. Ciinkii alan el veren el’e boyun egmek zorundadir. Potlag
genellikle yalmizca s6len, toren ve ilkel toplumla 6zdes kiiltiirel bir veri
olarak algilanmakta ve sunulmaktadir. Halbuki bu basit gériintimlerin ar-
kasinda biitiin bir diizenin mantig1 yatmaktadir.

3 Malinowski, a.g.e., s. 69.

4 Marcel Mauss'un “Bagis Uzerine (Arkaik Toplumlarda Degis Tokusun Anlami ve
Sekilleri)” isimli denemesinde potlag kavramunin kdkeniyle ilgili 14. almtisinda s6y-
le bir bilgi yer almaktadir: “Potlagin anlami hakkinda bkz.: Barbeau, "Bulletin de la
Societe de Geographie de Quebec, 1911, Davy, s. 162. Yine de bize sunulan anlamin koklii
oldugu konusunda giiphelerimiz var. Aslinda Boas potlag kelimesiyle ilgili, gerci Kwakiut!
Kizilderili'lerin Chinouk Kizilderili'lerin dilinde degil Feeder (besleyici) anlammdan bah-
setmektedir. Daha detayl: bir sekilde aktarirsak: “place of being satiated” (karmin doyuruldu-
8u yer). Kwakiutl Texts, Jesup Expedit., cilt X, s. 43, dipnot 2; ve a.g.y., cilt Ill, s. 255, s.
517. Potlacin bu her iki anlami -bags ve yemek- biri birleriyle baghdur, ciinkii en azimdan te-
orik olarak bu yiikiimliiliigiin temel bicimi ashnda yemegin verilmesi veya dagitilmasidir.”
Marsel Mos, “Sociologija i Antropologija 112", cev. Ana Morali¢, XX Vek, Beograd,
1998. (Sirpcadan Tiirkceye yapilan gevirisi bize aittir. C.n.).
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Potla¢ gok belirgin iki temel unsura sahiptir: birincisi zenginlikten kay-
naklanan geref, prestij ve mana; digeriyse armaganlarin karsiligin kesin-
likle iade etme eylemi, aksi takdirde rezil olma ve sahip olunan otoriteyi,
tilsimu hatta bu zenginligin kaynagim olusturan otoriteyi yitirme . . .’
Bu alintidan da anlasildigi gibi, potlagin egemen oldugu diizende
maddiyattan ¢ok maneviyat daha onemli bir yere sahiptir. Nedenine ge-
lince: “. . . kabul edilen sey cansiz degildir. Veren kisi tarafindan birakilip
gidildiginde bile nesnede sahibine ait olan seyler vardir. Verdigi sey araci-
ligiyla veren kisi kabul eden kisiyi etkisi altina almig olmaktadir.”¢
Goruldugi gibi verilen sey “simgesel” denilebilecek degere sahiptir.
Dolayisiyla bu bir anlamda simgesel degis tokustur. Derrida’ya gore ar-
maganin iktisatla ilgisi yoktur. Armagan ticaret degildir, fakat benzer ve
daha etkili sonuglara yol agabilmektedir. Maneviyatin 6n planda oldugu
bir diinya s6z konusu oldugu igin potlagi rasyonel bir gsekilde agtklamak
son derece zorlagmaktadir. Ciinkii potlag ister Marksizm’in 6nerdigi sinif-
siz toplum, ister kapitalist toplum olsun, her ikisinin de mantigina ters
dasmektedir. Zaten bu her iki diizen, her ne kadar maddi paylasimi farkl
diizenliyor olsa da sonugta rasyonel diizenlerdir. Halbuki potlagta biriktiri-
lenler israf edilmekte ve bunun sonucunda manevi ¢ikarlar (seref, prestij)
elde edilmektedir. Dolayisiyla, burada mallarin hi¢bir maddi degeri yoktur,
zaten onlar mal bile degildir. S6z konusu olan gériinmeyen goriinenlerle
dolu, maddelerin yer aldig1 fakat madde olarak algilanmadig: ve higbir
maddi degere sahip olmadig1 metafizik bir evren. Toren, solen vb. aracili-
g1yla yapilan israfli harcamalar daha once belirttigimiz gibi bu diizen igin
son derece onemli bir islevi yerine getirmektedir. “Toplumsal mevki, az
veya ¢ok siki olan bir gekilde bir servete sahip olmaya bagli olmanin yani
sira, ondan daha ¢ok servetin senlikler, gosteriler ve oyunlar gibi verimsiz
toplumsal harcamalarla kismen feda edilmesi kosuluna baglidir.””
Antropolojik verilerden yararlandigimizda, yalnizca armagan verme,
sOlen diizenleme vb. potlagin bigimse] disavurumu oldugunu gorebiliriz.
Rakiplere veya veren el’e karsilik zenginligin imha edilmesiyle de miim-
kiindir:

5 Oguz Adanr, Eski Diinyaya Yeni Bir Bakis I-II, Dokuz Eyliil Yayinlari, Izmir, 1997, s.
30.

¢ Adanir, a.g.e., s. 42.

7 Georges Bataille, Lanetli Pay, Mor Yayinlari, Ankara, 1999, s. 37.
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... Bir Tlingit sefi rakibinin karsisinda kolelerin bir kagini bogazlayarak
¢ikar. Bu yok etmeye belirli bir siire sonra daha ¢ok sayida kélenin bo-
gazlanmasiyla kargilik verir. Potlaga benzer kurumlan olan Kuzey-Dogu
Sibirya'nin en ug noktasinda yasayan Tchouckchiler, baska bir grubu sa-
sirtmak ve asagilamak i¢in biiyiik miktardaki kopek siirtilerini 6ldiir-
miiglerdir. Amerika'nin Kuzey-Bati bolgesinde, yok edigler, kéylerin
yakilmasi, filika flotlarinin imha edilmesi noktasina varmaktadir.?
Bataille potlagin varligini karutladigy gibi diinyarun bir birinden uzak
ve bagimsiz yerlerinde de var oldugunu gostermektedir. Bataille’in yani
sira diinyaca kabul gérmiis antropolog Malinowski'nin eserlerinde bir ¢ok
potlag kiilttirii 6rnegi aktarilmaktadir. Yalnizca Malinowski, potlag kav-
raminin yaru sira, ayni anlama denk gelen “do ut des” (veriyorum veresin
diye) ve kula kavramlarmi kullanmaktadir. Bir bagska antropolog Ruth
Benedict'in “Kiiltiir Oriintiileri” adli eserinde ayn sekilde sayisiz potlag
kiiltiiria 6rnegine rastlamaktayiz. Bunlardan bir kagini size aktarmak isti-
yoruz:

Mallar potlag icin biriktirilir, hi¢bir zaman ticaret i¢in kullanulmaz.”?

Bir sefin aradif1 zaferi elde edebilecegi iki yol vardir. Birincisi rakibine
oyun karsiiginda ddeyemeyecegi miktarda mal sunarak onu utandir-
maktir. Ikincisi onun mallarini yok etmektir.”10
Yok etme yarigi bigiminde algilanan potlatch solenlerinde balik yaglar:
tiiketilir. Misafirler Olgiisiizce yaglan yerler, hatta bir boliim yag atege
dokiiltir.”11
Bu metnin daha baginda ayn1 zamanda yasayan insanlarin kiiltiir ve
zihniyet baglaminda farkli zamanlarda ve hatta farkli caglarda yasayabile-
ceklerini sdylemistik. Ayni durum toplumlar i¢in de gecerlidir. Dolayisiyla
toplumlar1 Batinin bize sunmus oldugu ‘Ugiincii Diinya’ ve benzeri takma
isimlerle degil, ilkel toplum zihniyetinden ne kadar uzaklastiklarina baka-
rak yeniden degerlendirmemiz gerekir. Diinyaya bu sekilde baktigimizda
potlag kiltiirinden armmig ve armmamus toplumlar karsimiza ¢ikmakta-
dir. Osmanh’nin belli bir noktadan sonra Batiya dogru ilerleyemeyisinin
sebebi potlag kuramu ile agiklamaya calishgimizda ilging sonuglar ortaya

8 Bataille, a.g.e., s. 35.

9 Ruth Benedict, Kiiltir Oriintileri, Oteki Yaymevi, Ankara, 1998, s. 197.
10 Benedict, a.g.e., s. 202.

11 Benedict, a.g.¢., s. 203.
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cikmaktadir. Ornegin Osmanli, onlarca yil savagmasina karsin Dogu-Bati
yani Ortodoks ve Katolik sinirinda bulunan giiniimiiz Hirvatistan'run si-
nirlarint asamamustir. Bu durum goyle bir sorunun ortaya ¢ikmasina yol
acmaktadir: Osmanli’'nin Batiya dogru daha fazla ilerleyemeyisinin sebebi
Hiristiyanlhiktan ¢ok potlag mi? Oguz Adanir'in “Eski Diinyaya Yeni Bir
Bakig I ve II” adl1 eserinde konuyla ilgili soyle bir aciklama yer almaktadir:
“Batiyla Dogu arasindaki yol ayrimi, XII. Yiizyilda kendini hissettirmis ve
XV. Yiizyilda da kesinlegmistir. Bunu Hiristiyanlik-Islamiyet karsithigindan
cok Hiristiyan-Potlag karsithg: olarak kabul etmek daha dogru olacaktir.”?2

Osmanli’'nin Batiya dogru ilerlemeye basladig yillarda 6zellikle Katolik
Kilisesinin (Ortodoks Kilisesi ve Islam diinyasindan farkli olarak) yiizyil-
larca potlaga ve onun getirdigi israfa kars actif1 savas yavas yavas somut-
lagsmaya baglamugtir. Dolayistyla bu dénemde kapitalistlesmeye demeye-
lim ‘maddilesmeye’ baglayan Bat1 icin Osmanli egemenligi altina girmek
kendi 6liimii anlamina gelmektedir. Bu durum soguk savas déneminde
Amerika’'min SSCB tarafindan isgal edilmesine ve kapitalist sistemin yerine
komiinist sistemini getirmesine benzer. Osmanli'nin ¢ok rahat bir sekilde
ve neredeyse savagsiz Balkanlar’i fethetmesi oradaki toplumlarin son de-
rece benzer kiiltiirii (sistemi) paylasmasindan kaynaklanmaktadir. Bu top-
lumlar Osmanli'nin oynadig1 oyunun aynisint oynadiklar igin ayni kural-
lar1 da paylagmaktaydilar. Osmanl ihtisam ve giiciiyle veren el konumu-
nu kabul ettirdigi her yerde yiizyillarca egemenligini stirdiirmiistiir. Dola-
yistyla bir yeri yilizyillarca egemenlik altinda tutmanmn sirr1 yalnizca
‘oradaki’ insanlarin dini inanglarina dokunmamaktan ve sayg: duymaktan
ibaret olamaz. Bunun yan: sira énemli olan ‘0’ toplumla benzer kiiltiirel
kodlara sahip olmaktir. Ciinkii kiiltiir dinin icinde degil, din kiiltiiriin
iginde yer alan bir olgudur. XIX. ylizyildan itibaren Osmanl1’ya kars: yapi-
lan bagkaldirilar ve kismen elde edilen bagimsizliklar, oradaki halklarin
veren el konumuna ge¢me ¢abasindan ¢ok, Fransiz Devrimi'nin Balkan-
larda esen ulusculuk ve milliyetciligin riizgarlanidir. Bu riizgarlar her ne
kadar Osmanli'ya zarar vermis olsa da Tiirk uluslasmanin temellerin atil-
masina sebep olmustur.

Gilintimiizdeki Batty1r “Avrupa” yapan ozellikle XVIIIL. Yiizyilda Sanayi
Devrimiyle gelen zihniyet degisikligidir. Bu degisikliginin birden bire o

2 Adanur, a.g.e., s. 28.
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yiizyilin igerisinde gergeklestigini diigtinmek yanhstir, ¢linkii bu yaklagik
600-700 yillik bir siirecin {irtnidir. Icinde, daha énce soz ettigimiz gibi,
potlagin yol a¢tig1 irrasyonel, israfl ve verimsiz hayatin her alandaki har-
camalarma kars1 ¢ikan fakat bunlar kendisi yapan Katolik Kilisesi, tekno-
lojinin yavag yavas gelismesi, 1492, Ronesans, Aydinlanma, Fransiz
Devrimi ve Sanayi Devrimi yer almaktadir. Buna kargin oradaki toplumla-
rin topluca refaha kavugmasi ancak 50°li yillar1 bulacaktir.

Ama kokenleri itibariyla Batt da potlag kiiltiiriine aittir, “farkli ve oriji-
nal” bir siregten gectigini iddia etse de. Braudel’in "Maddi Uygarlik” adl
eserinde potla¢ kiiltiiriine ait orneklere rastlamldig: halde potlagtan hig
soz edilmez. Bunun yani sira nlii ortagag tarihgisi Georges Duby’nin
eserlerinde de ¢ok daha agik bir sekilde potlag kiiltiiriine ait rneklere rast-
lanmaktadir. Ornegin giiniimiiz goziiyle bakildiginda kilise kurumunda
iktisadi anlamda say1siz irrasyonel ve israfli tutuma rastlanmaktadir. Do-
layisiyla XVIIL Yuzyila kadar Bati diinyas: kiiltiir ile zihniyet anlaminda
diinyarun geri kalanindan pek de farkli degildir. Ozellikle Sanayi Devri-
miyle beraber maddiyat eskisine nazaran daha 6n plana ¢tkmaktadir. Bu
zamana kadar ise bu toplumlarda bile maneviyat daha 6n planda gortn-
mektedir. Maddi ¢ikar genel kabul goriince, o zamana kadar kendi gartlar
cercevesinde rasyonel diizen olan potlag irrasyonel konumuna diiger ve
terk edilmesi gereken aliskanlik olarak kabul edilir. Bu biliytik geligmeye
karsin diinyanun biiyiik bir kismi potlag zihniyet yapisiyla yagamaya de-
vam ettiginden Bat'nin ona yakigtirdig “Uclincii Diinya” etiketini boynu-
na takmak durumundadir.

Iginde bulundugumuz 2004 yilinda binlerce yillik eski, anti-ekonomik
ve irrasyonel tutuma sahip zihniyetle bir yere varmak miimkiin degildir.
Bu motorlu araca kargi yapilan yarigmada 1srarlt bir gsekilde at arabasin
yarigtirmaya benzer. Konuyla ilgili Tiirk sinemasmndan ¢ok kisa bir iki or-
nek vermek istiyoruz. “Cigek Abbas” filminde Sener Sen kahvede ondan
bagkasinin bir sey 1smarlamasina izin vermez. Ayn1 oyuncu bu kez “Zii-
giirt Aga” filminde Istanbul’a go¢ eder, parasiz kaldig; icin egyalarin satar,
ama kahvede karsilastigi koyliilerine kendisine bir sey ismarlamalarina
izin vermez, tam aksine o ismarlayan olur. $ener $en’in canlandirdig: ka-
rakterde degisim ancak bigak kemige dayandiginda, yani tam anlaminda
bes kurugsuz kaldiktan sonra ¢ig kofte satmaya baglayarak o irrasyonel di-
yebilecegimiz diinyasimi kirmaya baglar. Maalesef film de burada biter.
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Tiirk sinemasinda potlag kiiltiiriine ait bu tiir 6rnekleri ¢ogaltmak miim-
kiin. Fakat biz Roland Joffé’un “Vatel” isimli filmi {izerinde daha ayrintil
duracagimiz icin daha fazla uzatmak istemiyoruz. Bunun yerine Potlagin
daha iyi anlasilmas: igin giinlitk hayattan ve bagka alanlardan ornek ver-
mek istiyoruz. Mesela Aziz Nesin’in “Yiyin Allah Askina” adli hikayesinde
bir sirketle énemli bir anlasma yapmak iizere Almanya’dan gelen sirket
yoneticileri Turklerin asirt misafirperverliklerinden dolay1 herhangi bir
sozlesme yapamadan Tiirkiye'yi terk etmek zorunda kalirlar. Giinliik ha-
yattan Ornege gelince, biletsiz belediye otobiisiine bindiginizde mutlaka
size bilet veren biri ¢ikar ve sizi tanimadig1 halde 1srarli bir sekilde parasi-
n1 almak istemez.

Tiirkiye'de artik iktisat hocalar: bile yatirimcilarin bir kismi kazandikla-
rint (kapitalist mantigina uygun) yatirima degil, tam aksine prestije (asit
litks arabalar, manyetik banth kartlarla girisi yapilan diigtinler) harcadik-
larim sdylemeye bagsladilar. Jean Baudrillard “Tiiketim Toplumu” adl ese-
rinde giinlimiiz gelismis kapitalist diinyasinda da bir takim israfli
tutumlara rastlandiginu sylemektedir. Ornegin biiyiik miktarlarda kah-
venin imha edilmesi, bir takim yiyeceklerin denize atilmas: gibi. Fakat,
kendi deyimiyle, bunlarin potlacla ilgisi yoktur ve dogrudan rasyonel bir
sekilde ekonomi politikasiyla ilgilidir.

Modern antropolojide evrensel olarak kabul edilen ilkel insanin tore-
den bagka bir yasay1 tammadigidir. Tiirkiye'de téreden hala sz edilmesi
ve hatta onun ugruna cinayetlerin islenmesi son derece diistindiiriicii bir
durumdur. Degismemezlik geleneksel toplumlarin en belirgin 6zellikle-
rindendir. Alex Mucchielli bu konuyla ilgili soyle bir agiklama getirmekte-
dir: “Her tirden degisimin diinyanin diizenini bozdugu ve kendi basina
kot oldugu yolunda ‘temel bir inamig” vardir.”13

Bati'y1 daha ¢ok taklit eden Tirkiye, bigimsel (litks otomobiller, alis ve-
ris ve eglence merkezleri, turistik tesisler, vb.) diizeyde her ne kadar belli
bir agsamaya gelmis olsa da icerik (egitim, bilim, siyaset, zihniyet vb.) dii-
zeyde ayn seviyeye ulasamadigi icin ciddi anlamdaki bir degisiklikten soz
etmek miimkiin goriinmiiyor. Daha dogrusu “varlik’ olarak ileri strtilen
cagdaglagmanin referansi olan Bati'nin Tiirkiye'de istisnai durumlar disin-
da bigim olarak var, icerik bazinda ise yok denecek kadar azdir. Igeriksiz

13 Alex Muchielli, Ziliniyetler, Heti@im Yayinlari, Istanbul, 1991, 5. 87.
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bi¢imin bir “varlik’1 temsil edip edemeyecegini felsefe ¢ok basit bir sekilde
diyalektige dayanarak agiklamugtir. Fakat burada (Tiirkiye'de) s6z konusu
olan durum daha ilging bir hal almaktadir ¢linkii tam anlamindaki bir ice-
riksizlikten s6z etmek de gii¢. Var olan daha ¢ok ‘taklit’e dayali ve yalnizca
bicimsel diizeyde varligini siirdiiren bir igerik s0z konusu. Zihinsel di-
zeyde dzimsenmis ve dolayisiyla o sekilde var olan bir icerikten soz et-
mek maalesef miimkiin degildir. Burada tabii ki siirekli vurguladigimiz
gibi kimi istisnalar bu hesaba katilmamaktadir. Bizim zaten buradaki ama-
amiz gozlemlerimize dayal ezici ¢cogunluk tizerine yazmaktir.

Sonugta biz higbir taklidin (6zellikle de zihinsel) “degisiklige” yol acabi-
lecegine inanmiyoruz. Birebir uygulanma konusunda 1srarlt olmadig: icin
“etkilenmenin” (esinlenme) yararh olabilecegini diistiniiyoruz. Taklit, belli
bir anlamda “demokrat” olmadig: igin basarisizliga neden olmaktadir.
Clnkii sizin 6zelliklerinize nem vermeden bire bir uygulanmasinu ister.

“VATEL"deki POTLAC UZERINE

(10 Nisan 1671 —Condé Prensi XIV Louis i¢in 3 giin siirecek solen ha-
zirlamaktadir— gergek bir hikaye) Film Condé Prensi'nin bas usagina
yazdig1 mektupla baglamaktadir ve ig sesle yazilan bu mektup sozleriyle
dikkat ¢ekmektedir. Ciinkii konuk edilecek kralin keyfini kagirabilecek
herhangi bir sey biitiin bolge i¢in kotii sonuglara yol agabilecektir. Condé
Prensi'nin ugagina yazdig1 mektuba gore kralin keyfini kagirabilecek sey-
ler arasinda sunlar belirtilmektedir: “Kirilan bir bardak veya rahatsiz eden
bir yastik biitiin bolge icin felaket olur.”

Bu ¢ok basit goriinen kelimelerin arkasinda bizim agimizdan son derece
onemli veriler yer almaktadir. Her seyden dnce XVII Yiizyil Fransa’sinin
bize en list diizeydeki birinin ne derece keyfi ve biitiin bolgeyi etkileyebile-
cek kadar onemli kararlar verebildigini gostermektedir. Ciinkii krali rahat-
siz eden bir yastik ifadesi bize gore bir imadan ¢ok gergegi temsil etmekte-
dir. Fakat, bu gergek irrasyonel diinyaya, rasyonel olmayan ve rasyonel
davranmayan bir diinyaya aittir. Kralin bu davrarus seklini yalnizca yone-
tim gekliyle agiklamak miimkiin degildir, ¢linkii bu o dénemdeki diinya-
nin algilamasiyla ilgilidir. Kralin bu sekilde davranabiliyor olmasi, her
seyden once onun simgesel anlamdaki giiclinden (prestij, itibar) kaynak-
lanmaktadir. Aksi takdirde diisiindiigiimiizde her sey anlamsizlagmakta-
dir. Ozne (kral) nesne (halk) diizeyinde konusursak eger, soyle bir sonuca
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rahatca ulagabiliriz 6zne asla nesneye ragmen bir sey yapamaz, dolayisiyla
dzne yalnizca nesnenin onayladiklanm yapmaktadir. Yani bu durumda
“keyfi” diye nitelendirdigimiz gey bile nesnenin onayladig: bir geydir.
Onaylamasindaki sebep ise alan el konumunda olmasidir. Dolayisiyla bu
en u¢ noktadaki kralin “keyfi” denilebilecek kararlarina uymasi nesnenin
bir nevi ‘stratejisini’ tegkil etmektedir. Ciinkii haddini, yani alan el konu-
munda oldugunu bilmektedir. Veren elden almak ise bu ‘stratejinin’ dogru-
lugunu kanutlar niteliktedir. En azindan nesne istedigini elde ettigi stirece
onu hig bir sey rahatsiz etmemektedir, kralin keyfi davraniglar bile.

Condé Prensi, gelecek konuklarin oda secimini yapmak amaciyla
Vatel'le satosunu gezerken yapilan sohbet esnasinda koskoca satoda bir
tek odanin bog oldugunu, hatta satonun yetmeyip kilometrelerce uzaklik-
taki alan icinde bulunan ciftlik evlerini kullanmak zorunda oldugunu sdy-
lemektedir. Bu konugmanin hemen ardindaki sahnede kralla beraber gelen
heyetin konvoyu gosterilir. Gosterilmesine gosterilir, fakat siislii arabalar-
dan olugan bu konvoyun ucu goriilmez. Film gelistikge bas usak Vatel'in
yalnizca yemek ve temizlik degil, isin gosteri kismindan da sorumlu oldu-
gunu 6grendigimiz gibi, bu kismin asil agir bastigini da kisa bir stire sonra
kolayca algilayabiliriz.

Isin gosteri kismina gelince, ii¢ geceden yalruzca bir gece icin planla-
nanlar en azindan pahali bir Broadway gosterisi veya daha ileriye gidersek
Olimpiyat Oyunlarn (o zamamun imkénlar gergevesinde) acilis ve kapa-
nugta yapilan toren kadar gosterigli oldugunu rahatca séyleyebiliriz. Hatta
ornek verdigimiz gosterilerden de pahaly, ¢linkii Vatel Condé Prensi'nine
Cuma giini verilecek sélenin buzdan yapilmig denizin {izerinde yapilaca-
gini soylemektedir. Condé Prensi bunun iizerine Vatel’e sdyle der:

Condé Prensi: Kral iisiitecek?

Vatel: Hayir prensim, mangallar sélenden bir saat once yakilacak!

Condé Prensi: O zaman da buz erir?!

Vatel: Erimesini yasakladim prensim?!

Condé Prensi: (Giiliimser) Evet, kaderimiz senin elinde.

Basit ve hafif esprili bu konugsmanin arkasinda filmin igerigi ve anlatil-
mak istenen ihtisam agisindan son derce onemli bilgiler yer almaktadir.
Ctinki bildigimiz kadariyla kontinental iklime sahip olan Fransa ve nisan
ay1 soz konusu oldugu icin hafif bir soguktan s6z edebiliriz, fakat bu asla
bir buzun erimesini engelleyecek kadar bir soguk degildir. Gliniimiizden
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yaklastk 350 y1l kadar once gerceklesmis olan bu olay, giiniimiiz sartlarla
bile kiyasladigimizda miithig ihtisaml1 ve fantastik goriinmektedir. Ciinkii
buzdan deniz olusturulmakta, {izerinde yenilecek yemekten bir saat once
mangallar yakilmakta ve digarida olusturulan buzdan denizin garanti bir
sekilde erimemesi saglanmaktadir. Bunun masraf agisindan belki tahmini
bir hesabi yapilabilir, fakat o derce derine gitmeye gerek yok, ¢linkii bariz
bir sekilde miktarin yiiklii oldugu tahmin edebiliriz. Hele o zamanki sart-
lar1 goz Oniinde bulundurursak eger, bu miktarin kat kat artabileceginin
de farkindayiz.
Film, anlaticinin olaya iligskin aktardig bilgilerle devam etmektedir:
Her resmi ziyaretin ardinda bir sebep olur. Bunun sebebi de Hollanda
krali Williem Orange’mn savas istemesidir. Savas ¢ikarsa Louis'nin Fran-
sa'daki en iyi generale ihtiyaci olacak. Pek ¢ok insan bunun Condé Prensi
oldugunu diisiintiyor. Topalliyor olsa bile. Kralin bu ziyaretle kiyaslan-
diginda, Hollanda ile savagmak piknikten farksizd.

Son ciimle ¢ok net bir sekilde Broadway ve Olimpiyat Oyunlar agilis
toreni Ornegini verirken ne kadar yanildigimizi gostermektedir. Ayni za-
manda da prestij ve itibar i¢in yapilan harcamanin ne derece abartili ve
onemli oldugunu vurgulamaktadir. Normal sartlarda veya rasyonel bir
sekilde degerlendirdigimizde bu masraflar abartili bir sekilde savag mas-
raflarina gore diigiik olmasi gerekir. Fakat, daha once belirttigimiz gibi
potlag kuramu cergevesinde bu durumu inceledigimizde kralin goziinde
elde edilecek prestij ve itibar harcananlarin daha ¢oguyla iade edilmesiyle
sonuglanacaktir. Clinki higbir kral veren el konumundan vazgegemez,
daha dogrusu alan el konumuna diigen bir kral, kral olamaz. Kralliginu
gostermenin en temel yolu verilene (bu durumda, Condé Prensi tarafindan
kral i¢in {i¢ glinliik konaklama esnasinda diizenlenen miithis gosteriler es-
liginde yapilan ziyafetler ve gosterilen misafirperverlik) daha ¢oguyla kar-
stk vermektir. Dolayisiyla Condé Prensi bir savasta yapilabilecek
masrafin {i¢ giinliik kralin ziyareti i¢in kat kat fazlasini yapmasi bu diize-
nin igerisinde son derce normal olarak karsilamak gerekir. Bu durumda
kralin kendisi igin yapilan masrafin karsiligini daha ¢oguyla iadesini de
normal karsilamak gerekir. Ciinkii Condé Prensi karsiligini aldig kadar,
kral da kral oldugunu gostererek prestij ve itibariru arttirarak ona itaat
edilmesini saglamaktadir. Dolayisiyla hesap kitap gercevesinde son derece
irrasyonel gortinen bu durum potla¢ kurami gercevesinde degerlendigi
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zaman kendi mantig igerisinde son derece ‘rasyonel” goriinmektedir. Yani
irrasyonellik i¢inde bir ‘rasyonellik’ s6z konusu. Birbirine zit olan bu kav-
ramlari bir arada tutan seyin bakis agisidir; olaya iliskin rasyonel bakis agi-
s1 ¢agdas insana ait bir seydir, fakat burada gelisen seyler hentiz o noktaya
erisememis insanlar arasinda gelismektedir. Fakat sonugta bu da bir dii-
zen, rasyonel olmayan bir diizen, tam da bu yiizden ona rasyonel bir ge-
kilde yaklasamayiz. Eger bu gekilde yaklasirsak her seyin irrasyonel
oldugunu goriip konuyu kapatmaya ¢alisacagiz. Halbuki konuya kendi
icinde ve o irrasyonel goriinen tarafindan bakhgimizda ‘kendi iginde’ son
derece ‘rasyonel’ oldugunu gérmekteyiz. Irrasyonelle rasyonelin birbirle-
riyle dans etmesindeki sebep bundan kaynaklanmaktadir.

Condé Prensi’nin kralin adina gosteris ve ihtisam dolu hazirladig1 sdlen
onun bir anlamda zenginliginin gostergesidir. Bu mal, miilkiin yar sira
parasal anlamindaki zenginliktir. XVII. Yiizyil s6z konusu oldugu igin,
diizenlenecek olan savastan pahali bu solen igin gereken her tiir malzeme
dogal olarak oradaki esnaftan ancak para karsiiinda alinabilmektedir.
Filmin daha baslarindaki bir sahnede, hazirliklar stirerken, oradaki esnaf-
lar grup halinde Vatel’e, artik bir igne bile veresiye vermeyeceklerini soy-
lemektedirler. Vatel de bu sozlerin karsiifinda, paralarini almak isterlerse
kayitsiz, sartsiz ve en kaliteli mallarin1 vermek zorunda olduklarini soy-
lemektedir. Bu sozlerin ardindan, Condé Prensi'nin iflas ettigini de ilave
ettikten sonra, paralarini ancak hazirlanan solen basarili oldugu takdirde
kralin kesesinin agzini agacaginu soylemektedir. Boylece, oldukca agik bir
sekilde gosteris, san ve sohretin zenginligi getirdigi anlagilmaktadir. Bu
yiizden de elinde bes kurusu kaimayan Condé Prensi diizenleyecegi bu
solen sayesinde tekrar zengin olabilecektir. Hatta bu iflas zincirleme bir
sekilde, Condé Prensi’'nin prestij ve itibar i¢in esnafi en iyi mallarin vere-
siye vermeye zorlamaktadir. Clinkii verilenlerin ¢oguyla iadesini ancak
vererek alabileceklerinin bilincindeler. Vatel’le esnaf arasindaki konusma
su sozlerle sona ermektedir:

Esnaf Adina Konusan Adam: Size daha fazla veresiye verirsek, paramizi

alabilecegimiz ne malum?!

Vatel: Prens oyle soyledi. Efendim, serefli bir insan, namusu icin yasar, para-

mz1 verecek.

Bizi Ozellikle son soylenen sozler ilgilendirmektedir, yani paranin dde-
neceginin garantileyen ve giiven verici sozler: ‘seref ve namus’. Bunlar
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potlag¢ kiltiiriiniin temel kavramlaridir ve modern toplum 6ncesine ait bir
zihniyeti temsil etmektedir. Ciinkii garanti rasyonel bir garanti degildir,
yani bir kagit {izerine yazili ve bir yerin miihriiyle veya benzeriyle giiven-
ce altina alinmus degil. S6z konusu olan ag1z yoluyla verilen bir glivence-
dir. Burada unutmamak gerekir ki bu ‘oral’ kiiltiiriindeki giivenceler dyle
hafife alinacak nitelikte degildir. Ciinkii sdziinii tutmayan, seref ve itibari-
n1 yitirdigi igin aslinda her seyini yitirmis olmaktadir. Hayati kaymistir
dersek pek de yanlis sdylememis oluruz. Bunun yarm sira cagdas toplum-
larin her tiir giivencelerini bir takim biirokratik eylemler sonucunda ger-
ceklestirdikleri i¢cin namussuz ve serefsiz olduklarini tabii ki diisiinmiiyo-
ruz. Fakat burada 6nemli olan nokta giiniimiiz diinyanin filmin gectigi
zamandaki diinyaya gore son derece maddilesmis oldugudur. Bu da tabii
ki rasyonellesmenin en dogal sonucudur. O zamanin diinyas: ¢ok daha
metafizik ve paranin yalruzca aragsal bir degerinden s6z edebiliriz. Clinkii
asil amag san ve sohrettir. Az once belirttigimiz gibi bunlar olmadig tak-
dirde varliginiz bile yadsinmaktadir.

Giinlimiiz zenginleri de kendi ¢evreleri icerisinde bir takim partiler vb.
seyler diizenlemekte, fakat burada ornek olarak karsimiza ¢ikan solenle
kiyaslamaya kalkistiimizda birinin rasyonel digerinin ise irrasyonel olgtit-
ler gercevesinde gerceklestigini soyleyebiliriz. Yani, iflas etmis bir zengin,
Condé Prensi kadar, hatta daha da biiyiik bir (solen) parti (paras1 olmadig:
i¢in asla bunu yapamaz, fakat biz burada 6rnek ugruna bir kiyak yapiyo-
ruz) diizenlese bile, zenginligini daha fazla artiramayacag gibi isinin ger-
¢ek anlaminda bittigini de ¢ok iyi bilmektedir. Kald1 ki giinimiiz
zenginleri her ne kadar ihtisaml parti vb. organizasyon yapsalar da bu-
nun masrafi asla sahip olduklar zenginlikten yiiksek olamaz. Yapilan her
sey bir maddi ¢ikar ugruna yapilmakta ve bir takim rasyonel hesaplamalar
cercevesinde cereyan etmekte. Yani, s6z konusu olan Condé Prensi'nin
yaptiklarinin tam tersi. Dolayisiyla giiniimiiz diinyada bu tiir harcamalar
(en uguk durumlarda bile. Burada tabii ki hala potlagin etkisi altindaki
toplumlan kast etmiyoruz), zenginlik oraniyla kiyaslandiginda ¢ok daha
makul denilebilecek seviyelerdedir.

Condé Prensi’'nin kraldan talep ettigi maddi ihtiyaclarin konusuldugu
sahne oldukca ilginctir. Ilk &nce ortada goriilmeyen kralin konusurken
ikinma sesi duyulur. Daha sonra Condé Prensiyle konusan kralin orada
bulunan herkesin iginde bir nevi portatif klozete biiyiik tuvaletini yaptig:-
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ru goriiriiz. Isi bitince de hizmetgisi poposunu temizlemektedir. Dolayisty-
la bu denli ciddi bir konu son derece gayri ciddi bir ortam ve gekilde tarti-
silmaktadir. O esnada sozi edilen son derece dnemli bu parasal miktar
istenildigi takdirde irrasyonel ve keyfi bir sekilde savrulabileceginin gos-
tergesidir. Clinki rasyonelliginin bir geregi olan hesap kitap yapilmamak-
tadir. Onemli olan giic, ihtisam ve prestij. Yani buradaki olayin bile
potlagla iliskisi kurulabilir. Tabii ki boyle bir baglantiy1r kralin tavrindan
dolay1 kurabiliyoruz. Cinki kral burada: “Camm isterse, ben sicarken bile
aklimizin alamayacak kadar miktardaki paray: harcar veya bagislarim” seklinde
bir tavir takinarak ona yakisan gosteriyi yapmaktadir. Bu tavir, ancak ve-
ren el konumunda olan birinin yapabilecegi bir davranistir.

Eger herhangi bir gelismis Bati iilkesinde yasamadiysaniz, en azindan
sinema filmlerinde veya TV dizileri vb. araciligiyla verilen hediyelerin ko-
lay kolay kabul edilmedigini fark etmis olabilirsiniz. Bunun en 6nemli ne-
deni verilen seyin karsilikli olmasidir. Yani bu siirece girildigi anda hesap
kitapla ol¢lilemeyecek tiirden bir yiikiimliilitk altina girilmektedir. Dolay1-
siyla potlagi tersine ¢evirmis Bati diinyasinda, onun kalintisi olan hediye
vb. alma verme iliskisine, hala potlag etkisi altinda olan toplumlardaki ka-
dar rastlanmaz.

Kral, ancak Hollanda ile savag olursa Conde Prensine ihtiyac olacagiry,
fakat bu durumda bile kendisinden ¢ok fazla talep ettigini sdylemektedir.
Savas gergeklestigi takdirde savas1 yonetecek olan Conde Prensin talep lis-
tesinde, savagla pek de kolay ilgi kurulamayacaklar arasinda drnegin de-
gerli taslar yer almaktadir. Sonugta kral savagla bans arasinda bir karar
vermek zorunda. Her haliikarda baris rasyonel harcamanin yapilmasi agi-
sindan barigtan yana tavir almasi gerekmektedir. Fakat bu diinya daha 6n-
ce belirttigimiz gibi bagka bir takim ve maddi olmayan degerler {izerine
kuruludur. Bu ylizden de beklenen Hollanda elgisinin iletecegi mesajda en
kiiclik dozda rahatsiz edici bir ifadeye rastlanirsa, savas maliyetine bir an
bile bakilmadan baglayabilir. Ciinkii maliyetten énemli olan kralin prestiji
ve itibaridir. Bu ayri zamanda Fransa'nin prestiji ve itibaridir.

Film boyunca, hem Vatel’i oynayan Gerard Depardie’'nun oyunculugu-
nun daha ikna edici olmasi agisindan, hem de filmin igerigine hizmet et-
mesi agisindan farkli dallarda hazirliklar yapan hizmetgilerini denetlerken
ve yonlendirirken mutlaka ya bir sey eline almakta ya da tadina bakmak-
tadir. Bu beden dili olusturma agisindan yardima oldugu gibi solenin dii-
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zenlenmesinin arkasinda bir galigan ordusu oldugunu gorebiliyoruz. Or-
negin, sebze ve meyvelerin hazirlandig mekan hem insan sayis1 hem de
malzeme bollugu (cesit ve miktar anlaminda) adeta bir Pazar yerini andir-
maktadir. Ekmek ve hamur iglerinin yapildigr mekan ise ekmek tireten bir
firinla rahatga kiyaslanabilir. Gosteri igin yapilan dekorlar, Broadway’deki
dekorlardan farksizdir. Fakat neredeyse 350 yil kadar &ncesine gidis soz
konusu oldugu icin daha baglarda belirttigimiz gibi burada yapilan goste-
rinin s6ziin ettigimiz gosteriden kata kat ihtisaml1 ve gosterisli oldugunu
rahatga sdyleyebiliriz.

Kral i¢in, Condé Prensi satosunun bahgesinde ziyafet oncesi diizenle-
nen gosteri, gorselligiyle o kadar 6n plana ctkmaktadir ki onu burada ke-
limelerle tarif etmek yersiz olur, bu yiizden de izlenmesi gereken bir sahne
deyip hem meraki uyandirmak hem de y6netmenin yaraticiliginin (ger-
gekten esinlenmis olsa da) hakkini teslim etmek gerekir. Biitiin bu soyle-
nenlere karsin, bir ka¢ ipucu vermek istiyoruz. Miizik esiginde yaratilan
yapay fakat siirpriz bir sekilde ortaya ¢tkan palmiyeleri bile eksik olmayan
tropik ve oryantal ortamin tek bir amaci var o da sasirtmak, biiyiilemek . . .
Bu bir ihtisam gosterisidir. O zamanki konuk konumundaki insana borglu-
luk ve eziklik duygusunu hissettirmektedir. Yani o gosteride bulunan bu-
na karsilik daha ihtisamli bir sekilde verme hissine kapilma(lr)ktadur.
Condé Prensi tam da kralin bu hassasiyetiyle oynamaktadir. Filmin gidisa-
t1 tipki potlag tizerine yapmaya calistigimiz ¢oziimlemenin verdigi sonug-
lar gibi ayni yonde ilerlemektedir. Clinkii kral, biiyiikliigiinii veya veren el
konumunda oldugunu karutlamak i¢in er ya da geg alkis ve sozlii tebrikle-
rin disinda, ‘daha goguyla’ iade etme siirecine girecektir.

Yonetmen bize bagtan beri senligin ne derce abartilt oldugunu vurgu-
lamak amaciyla gosterdigi kisa kisa sahneleri bu abartt ve thtisam dolu
sahnesi yetmiyormus gibi bize Vatel’in yemek sonrasinda sunulacak olan
meyveleri bir gesit tatlandiriar ve renklendirici suruba bandirip tek tek
oniindeki ipe kurutmak amaciyla astigini goriiyoruz. Bu da tabii, bir kez
daha israfin hangi boyutlarda oldugunu gostermektedir. Braudel “Maddi
Uygarlik”ta, hatirlayabildigimiz kadariyla XVII. Yiizy1l Fransa'sinda sa-
rayda yiyecekler yenilenden ¢ok yenilmeyip de ucuza satilan kismin ¢o-
gunlukta oldugunu yazmaktadur.

Filmde tek ters igleyen siireg, ki o da potlag gercevesinde degerlendiri-
lebilir. Vatel'in Anne De Montausire’ye asik olmasi Condé Prensi’nin tabi-
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riyle ‘’kralin kulag1’ olan Lauzun’in istegini ¢evirmesine yol agar. Anne’in
cazibesine kapilan Lauzun, Vatel'den Anne’ya vermek iizere yapay cicek ve
meyve sepeti hazirlamasim ister. Vatel bunu geri gevirir. Potlagta kendi gii-
cliniize giivendiginiz takdirde kargi koyma sz konusu olabilir. Fakat bu-
radaki mesele biraz farkli ve daha ¢ok duygusal bir boyutta cereyan etmek-
tedir. Clinkii buna benzer bir tavir Vatel daha filmin baglarinda escinsel egi-
limli kralin kardesinin istegi tizerine yaminda calisan ve yetistirdigi Coliné
adindaki gocugun yanina gitmesine izin vermez. Daha sonra Vatel'in bu tiir
tavirlari kralin kardesi tarafindan kabul goriip, onun goziinde Vatel'in say-
gmlik kazanmasina yol agacaktir. Filmin bag karakteri olan Vatel, agk me-
selesinin icinde yer aldig1 gibi, elestirilen bu diinya igerisinde bir nevi
olumlu ve az da olsa daha rasyonel bir kahraman iglevini gérmektedir. Bu
yiizden de bu potlag diizeni igerisinde onun disina ¢ikabilmektedir.

Kralin konuk oldugu bu satoda, gecenin getirdigi karanliga direnme ve
farkl bir boyut kazandirmak amactyla her tarafta sekil olusturularak di-
- zilmig mumlar onu daha da glizellestirmektedir. Yapay siisler ise ihtisami
bariz bir sekilde vurgular niteliktedir. Kral ve heyeti onurlarina diizenle-
nen gosteriyi izlerken Vatel her zamanki gibi etrafi kontrol etmektedir-her
sey miikemmel bir gsekilde yolunda gitmek zorunda. Tam da bu esnada
cocuk yastaki bir Vikont, yine ondan kiigiik yastaki bir arkadagiyla yapay
stisleri yirtip yere atmakta. Bunu yapmamalarini rica eden Vatel’in imda-
dina Anne De Montausier yetisir ve Vikontla arkadasinin bunu yapmama-
larini saglar. Bunun {izerine Vatel Anne De Montausier’ye tesekkiir ettigi
gibi siislerin borgla alindigini anlatir. Bu kiigiiciik nokta az once belirttigi-
miz gibi bu ikisinin arasinda iliskinin farkli bir diizeyde gelistigini gos-
termektedir. Yoksa aksi takdirde, potlagin egemen oldugu ve &zellikle de
onun sayesinde bir Prenslik kurtarilmaya calisilirsa bu sézler bile bile hir-
siz birine kasanin sifresini sdylemek gibi bir seye benzemektedir. Bu kiigii-
cik ayrinttyr Marwin Harris'in “Inekler, Domuzlar, Savaglar ve Cadilar”
isimli kitabinin ‘Potla¢’ béliimiinde su anda isimize yarayabilecek bir or-
nek vermektedir. Giiney Afrika’min bir bolgesinde bulunan bir antropolog
aragtirma icin kaldigy bolgedeki halka hediye etmek tizere bir okiiz alr.
Fakat alirken o bolgede inek ve okiizler ¢ok siska oldugu icin bulabildigi
en iri 6kiizii almaya gayret eder; en sonunda da basarir. Dolayisiyla bariz
bir sekilde oradaki inek ve Okiizlerden daha iri ve yagh oldugu goriintii-
stinden belli olan bu 6kiizii oradaki halka takdim ederken ¢ok tuhaf ve hig
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beklenmedik bir tepkiyle karsilasir. Farkli konumlardaki bu insanlarin ¢o-

gu anlasmus gibi okiizii hediye eden antropologa benzer seyler soylerler:
“Ben o Gkiizii biliyorum”, der. “Tuhaf sey o hayvan bir deri bir kemiktir!
Boylesine degersiz bir hayvaru siz her halde sarhosken satin almis olma-
hisiruz!” (.. .) “Siz o bes para etmez hayvani m1 satin aldiniz? Elbette onu
yeriz”, herkes diyecek ki, “ama o karmimizi doyurmaz. Yeriz, ama eve
yatmaga bos midelerle gideriz.”14

Yanu bu seviyede bile bir veren el alan el, {istte veya altta kalma mesele-
si s0z konusudur. Dolayisiyla az once belirttigimiz Vatel'in Anne De
Montausier’ye yaptig: itiraf o bakimdan potla¢ diizeninin digina ¢tkmak-
tadir. Biitiin bunlar1 anlatmamiza yol acan Anne De Montausier ile
Vatel'in arasinda gegen diyalog sOyledir:

Vatel: Agaclar: majesteleri i¢in siisledim, agaclar: veresiye aldim . . .

Anne De Montausier: Fakirler krala bor¢ vermekten memnun olacaktir. Ha-

yal bile edemeyecekleri bir seref.

Vatel: Elbette, annem ve babam da sereflendi, serefle oldiiler.

Az dnceki olayin neredeyse detayli bir 6zetini verdigimiz halde, arala-
rinda gegen diyalogu de vermemizin sebebi, konusurlarken sik sik ‘seref ‘
kavramini kullanmalaridir. Seref kavramu ise daha once belirttigimiz gibi
potlacin en temel kavramlarindan birisidir. Anne De Montausier kraldan
s0z ederken Ozellikle ‘fakirler krali’ diye hitap etmektedir. Ciinkii o herkes-
ten iistliin ve veren el konumunda oldugu icin herkesten zengin sayilmak-
tadir. Fakat buradaki zenginlik ruhani ve manevi (seref gibi) zenginlik
olarak yorumlanmalr. Ciinkii o zenginlik her tiir zenginligin kaynagidur.

Filmin devaminda Condé Prensi'nin doktoru getirilen kus kafeslerinin
bos oldugunu goriince kuslar1 getirmesi gereken adama iyice sinirlenir.
Kuslar: getiren adam kuslarin kafeslerden salivermelerini Vikontun emret-
tigini soyler. Bunun {izerine Condé Prensi’'nin doktoru Vikontun bir ¢ocuk
oldugunu hatirlatinca, kuslar getiren adam da ¢ocuk olsa da yine Vikont
oldugunu degistirmedigini soyleyerek kendini savunur. Condé Prensi
doktorunun neden bu kuglar yiiziinden bu kadar sinirlendigini hemen ar-
dindan orada bulunan Vatel'le arasinda gecen konusmadan dgreniyoruz.
Condé Prensi’'nin doktoruna gore taze gikartilmis kus kalbinin Condé
Prensi'ninin hasta ayaginin agrilarmi en iyi sekilde azaltmaktadir. Vate] de

% Marvin Harris, [nekler, Domuzlar, Savaglar ve Cadilar, cev. M. Fatih Giimiig, imge
Kitabevi, Ankara, 1995, s. 110.
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bunun {izerine bagka bir hayvan, mesela tavugun kalbini kullanmasin:
soyler. Condé Prensi'ninin doktoru dogal olarak tavugu Prense yakistira-
maz ve hatta asagilar. Yani tavugun kalbi bilimsel bir takim veriler yiiziin-
den degil, daha ¢ok tavuk imajinin kus imajina gore daha az prestijli oldu-
gu icin Prensin ayak acisimt azaltamamaktadir. Tam anlaminda (bigimsel
diizeyde her ne kadar maddi bir diinyay1 andiriyor olsa da) metafizik bir
evren ve potlagin, okiiz drmeginde oldugu gibi, hayatin her alaninda farklh
sekilde kendini hissettirmektedir. Yani bir Prense neredeyse masrafsiz,
zahmetsiz ve de herkesin sahip oldugu bir tavugun kalbini ilag olarak kul-
lanmas: yakismadig gibi, seref ve itibarini bes paralik eder. Tavuk kalbi
seref ve prestijin bigimsel disavurumun simgesi olamayacag gibi, gosteris
yapmak i¢in de kullanilamaz. Tam aksine kullaruldig: takdirde prestij ve
itibara zarar verebilmektedir. Halbuki, bu evrende zenginlik bunlar igin
harcanmali.

Bir sonraki sahnede Condé Prensi ile Vatel arasinda gecen konusma,
itaat etmeyerek diizenin disina gkan Vatel'e bir uyar niteligindedir.
Condé Prensi'nin yanina gelen Vatel ile konusmasi:

Condé Prensi: Beni mahvetmeye mi ¢alistyorsun?

Vatel: Majesteleri?

Condé Prensi: Marquise De Lauzun kiistahlik ettigini soyliiyor.

Vatel: Kiistahlik mi?!

Condé Prensi: Ona hizmet etmeyi reddetmigsin?!

Vatel: Yapay cicekciligi reddettim.

Condé Prensi: Senin derdin nedir? Lauzun kralin kulaklaridir. Ne isterse onu

yapacaksin!

Bu konu, Marquise De Lauzun’in istedigi yapay cicek ve meyvelerin
bizzat Vatel tarafindan yapilarak kapanir. Sonugta Vatel diizenin disinda
kalmamak igin oyunu kurallarina gore, yani boyun egerek, oynamak zo-
runda kalir. Margise De Lauzun'in yapay ¢igek ve meyve sepeti Anne De
Montausier’ye gonderilir, fakat o bu hediyeyi reddeder. Bu arada cesareti-
ni toplayan Vatel, vazosu sekerden yapilan ve iginde cigek olan hediyeyi
ayni kisiye gonderir ve o hediyeyi kabul eder. Anne De Montausier daha
filmin baslarinda kralin istegi {izerine odasinda birlikte geceyi gecirdigi
igin prestiji artmakta, bu arada ona gz diken Marquise de Lauzun’un he-
diyesini geri ¢evirdiginden dolay:r Anne de Montausier’ye hosnutsuzlu-
gunu bildirir. Bunun iizerine Anne de Montausier kralin yatagindan, onun
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yatagina yapilacak bir gecisin kendisi i¢in biiyiik bir duisiis olacagini soy-
leyerek Marquise de Lauzun’i bir kez daha reddeder. Bizim yorumumuza
gore ve yonetmenin film boyunca Anne De Montausir’ye dair ¢izdigi port-
re, sOylenen sozlerin igten olmadigini ve bunlan yalnizca o diizenin iginde
en etkili ve sonug verici olacaklan icin kullandigim soyleyebiliriz. Icten
olmadigint derken, Anne de Montausier’yi {inii ve unvaninu arttirma ug-
runa herkesle yatan birisi oldugunu sdylemek istemiyoruz. Tam aksine bu-
lundugu ortamdan tiksinen bir kadin olarak reddedemeyecegi iki sey
vardir: veren el konumundaki birinin istegini ve gercek agki. Krali red-
detmek gercekten olanaksizdir (kendi karakterine ragmen), fakat bu ko-
numu kullanarak en azindan onun boyun dorugu altindakileri (Marquise
de Lauzun gibi) reddetmeyi saglayabilir. Gercek agka gelince o gercekten
hi¢ bir kurali ve diizeni tanimamaktadir. Sembolik anlamda az da olsa bu
diizenin disinda olan Anne de Montausier ile Vatel belki de bu yiizden agk
noktasinda bulusabilmektedirler.

Kralin darugsmani Lauzun’le konusurken Condé Prensi'nin asir1 istekle-
rinin ancak Hollanda ile savas oldugu takdirde gegerli olabilecegini soyle-
mektedir. Kralin daruismani bu durumda savasin tercih edilmemesi ve iki
zengin iilkenin savasmamas: gerektigini soyler. Aksi takdirde her seyin
mantiksiz olacagint sdyler. Son derece kurnaz biri portresini ¢izen de
Lauzun’in buradaki soyledikleri son derece onemlidir. Ciinkii kendisi
mantigin kaderi belirlemedigini sOyler. Bir anlamda irrasyonel diinyanin
varligina vurgu yaptigi gibi, gelecegi tahmin ettigini de sOyleyebiliriz.

Jkinci giiniin aksam yemegi esnasindaki konugmalarin ¢ogu Condé
Prensi’ninin diizenledigi solenle ilgilidir. Ana konuyu tegkil eden sdlen
meselesi ayn1 zamanda yapilan her seyin ne icin yapildigin1 ve de bu an-
lamda yaratilmak istenen etkiyi yarathgini sdyleyebiliriz. Konusulanlar
arasinda Ozellikle belirgin bir sekilde kralin kardesinin yakin arkadasla-
rindan birinin ortaya sdyledigi sozler dikkat cekmektedir:

Adam: Condé cok sanli, bu solen Roma Imparatorlugu bile kiskandirir.

Yani bu metnin daha baginda potlagi agiklamak tizere kullandigimiz
kavramlar filmin basindan beri bariz bir sekilde kullanilmaya devam et-
mektedir: san, sohret, seref vb.

Bu diizenin az da olsa diginda goriinen Vatel (bu goreceli bir seydir,
¢linkii biitiin her seyin icinde olan ve ayru zamanda da Onemini en iyi
kavrayan kendisidir) dyle olmaya devam etmektedir. Vatel’in yaptiklanmn
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begenen kral onu Varsailles saraymna aldirmak istedigini soyler. Vatel’in
krala dogrudan olmasa da biriyle konusma esnasinda bunu yapamayaca-
gint ve halkindan kopamayacagini sdyler. Hatta bundan 6nceki sahnede,
aksam yemegi esnasinda yapilan havai fisek gosterisini begenen kral
Vatel'e tesekkiir etmek amactyla yanina ¢agirilmasiru emreder. Fakat Vatel,
bir anlamda kralin bu istegine kars: ¢ikip, sdzciisiine sdyle bir cevap verir:

Vatel: Simdi olmaz. Biitiin bular kendi kendine oldugunu mu sannyjor?!

Kralin kardesi bu gecici de olsa olumsuz cevabin krala iletilmesini, kra-
lin kardesi krala kendisinin iletecegini sdyleyerek engeller. Kralin kardesi-
nin bu tavri, Vatel'in bu tavirlan sayesinde, clinkii kendisi de reddedil-
misti, bir sayginhigr kazandigini gostermektedir. Ciinki bir bagka sahnede
Marquise De Lauzun’in adamlar1 satonun bahgesinin bir yerinde gizlene-
rek ve maskeli bir gsekilde Vatel’i dovmeye kalkisinca kralin kardesinin
adamlar: ortaya ani bir ¢ikisla onu korur. Demek ki kralin kardesi Vatel’i,
istese de istemese de himayesine almig bulunmaktadir. Higbir seyin karsi-
liksiz olmadig1 bu evrende kralin kardesinin tavirlart bir amaca ulasma
cabalarinin sonucudur. Fakat filmin kendisi bu konuya yeteri kadar aciklik
vermedigi i¢in biz de burada tahmin yapmaktan 6te gidemeyecegimiz i¢in
yapmamay: daha uygun gordiik.

Film boyunca iligkilerin timii karsilik ilkesi iizerine yiiriimektedir.
Vatel'le birlikte oldugunu bilen Marquise De Lauzun, bunu krala soyle-
mek i¢in onunla birlikte olmak istedigini sdyleyerek sonunda amacina ula-
sir. Filmin Vatel'in Anne De Montausier ile iliskisi disinda, onemli nokta-
lardan birisi Vatel'in Anne De Montausier'den Condé Prensi'nin Vatel'i
kumar masasinda kaybettigini ve dolayisiyla kralla beraber Versailles'ya
gitmek zorunda olacagini 6grenince olur. Ciinkii her seyini Prensin igin
yapan Vatel, cok deger verdigi ne isin ne de insan olarak Condé Prensi'nin
ona deger vermedigini diistiniir. Bu kuskusuz onun icin ciddi anlamda
gururunu incitmigtir. Ciinki ona bunu yapan sahibidir, yani kulluk ettigi
insandir. Iste Vatel’in potlagla bulustugu en bariz nokta burasidir. Clinkit
sahibi, yani veren el, Vatel'in ona yaptigimn karsiligimi vermedigi gibi, ve-
ren elde olmasi gereken hakkaniyet duygusunun yoksunlugu da hissedil-
mektedir. Yani Prensin ugruna hayatin bile feda etmeye hazir olan birisine
sahibi kargilik olarak sahip ¢ikmamaktadir ve onu feda etmektedir. Fakat
Prens agisindan durum son derece zor, Vatel’e karsi sayg: duysa ve sevse
de, kars1 koyamayacag bir giicle karst karsiya gelmektedir ve kendisi de
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zaten onun kargisinda alan el konumundadir. Dolayisiyla buradan farkli
bir sonu¢ beklemek imkangizdir. Belki Vatel'in bir sans oyununda, yani
kumarda gitmesini bir sans meselesi ve potlagla ilginin kurulamayacagir
garantiler gibi goriinmektedir. Fakat oyle degildir ve bizim ilgilendigimiz
nokta da orasi degildir. Clinkii Condé Prensi Vatel igin oyunun oynanma-
simi kabul etmeye zorlanmaktadir. Bu noktanin sansla ilgisi yok, fakat da-
ha once de belirttigimiz gibi Prensin direnmesi veya hayir deme durumu-
nu goz ontinde bulundurdugumuzda bile, Vatel i¢in oynanmasinu talep
eden krala kargi direnmesinin miimkiin olmadigin sdyleyebiliriz. iste bu
ylzden kralin oyun esnasinda bu teklifi karsisinda Condé Prensi‘ninin tek
yapabildigi sey suskunluktan ibaret ve ‘evet’ anlamina gelen insani bir
tepkidir.

Filmin sonlarna dogru Hollanda elgisinden gelen mesajlar tizerine,
kral savagmaya karar verir. Ortada cevaplanmas: gereken bir tek soru var.
O da ordunun bagma kimin gececegidir, Condé Prensi mi yoksa bagka bi-
risi mi? Kralin gerefine ii¢ giinliik ziyafet sonucunda (dogal olarak) Condé
Prensi ordunun bagina getirilir. Yaptiklarindan sonra, savas gtkmamig ol-
sayd1 bile Condé Prensi kral tarafindan bir sekilde édtillendirilecekti. Yani
kralin bu ¢ ginlik ziyafet ve gosteriden sonra bunun altina kalmasi
miimkin olamazdi. Dolayisiyla bize gore Condé Prensi savagtan dolay1
degil, Vatel'in onun adina ve kralin serefine yaptiklarindan dolay: veren el
tarafindan odiillendirilmis oldu.

Filmin son iki dakikasi ¢cok 6nemli ipuglar1 verdigi icin, oldugu gibi ak-
tarmaya ¢aligacagiz. Son aksam ziyafetinin en dnemli moniisiinu balik ve
deniz trtnleri olusturmaktadir. Fakat denizdeki firtina yiiziinden satoya
balik basta olmak tizere, diger deniz liriinlerinden de yetersiz sayida geti-
rilir. Fakat ayru giin bir kag saat sonra gereginden fazla balik vb. temin edi-
lirr Bu arada Vatel saraya gitmek istemedigi, Prensin yalmizca kendi
¢ikarlarin dustindiigii ve de en dnemlisi agik oldugu Anne De Montausier
ile aski yagamanin imkéansizhig1 yiiziinden intihar eder. Oliimden once
Anne De Monausier'ye yazdig: son mektubunda sunlar yazmaktadr:

Madame, hakliymugsimz. Saray oyunlar: konusunda bagarih degilim,
ama siz bu mektubu okurken, bu diinyadan sadece bir pismanlkla ayn-
lacagim o da sizinle beraber olamamaktr. Su son ii¢ glinde asil degeri-
min sandigimdan daha az oldugunu fark ettim. Condé Prensi ile
Versailles arasindaki yol ¢ok dar ve ben oradan gectim. Siz, daha iyi bir
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yol bulun. Yemegin lezzeti sosundadir derler. Oyleyse Voclisé yakinla-
rinda ¢ok giizel bir yer var. Ormanda kiraz agaclan bliyiliyor. Kirazlarin
tad: dogruca riizgara karisiyor.”

Anne De Montausier'nin okudugu mektubu Vatel’in sesinden duyduk-
tan sonra, anlaticinin sesi, deniz tlirlinlerinden olusan ziyafet sonrasi ge-
lismeler hakkinda bilgi vermektedir:

Soslar mitkemmellikten biraz da uzak olsa bile balik ziyafeti ¢cok basarilt
oldu. Ama bu Hollanda'ya savas ac¢ilmasinin heyecani icinde fazla
onemsenmedi. Condé ordularin basina getirildi. Tabii hi¢ kimse krala
gercegi sdyleyemedi. Kisa siire sonra Vatel’in baliklar yiiziinden intihar
ettigi sOylentisi yayildi. Bu da majesteleri gururlandirdi. Condé’yi mem-
nun etti. Anne De Montausier evden sessizce, yan kapidan ayrild: ve bir
daha saraya donmedi.”

Bu kolektif diizenin iginde bireysel diye nitelendirilebilecek tiirden ta-
virlary, bastan beri takinan Vatel, Goethe'nin Geng Werther'i ile ayni kaderi
paylasmaktadir. Ciinkii her ikisi kolektif olanin disina ¢ikmaya ¢alismak-
tadirlar. Bunlar bir anlamda potlag diizenine karst ¢ikisin ve bireyselles-
menin baglangic isaretleridir.

Gelelim Condé Prensi'nine, Hollanda ile savas olsa da olmasa da, daha
once belirtti§imiz gibi, kral ve o zamarnun toplumu potlagin kurallaria gore
hareket ettigi i¢in, mutlaka bir sekilde (bu ihtisaml {i¢ giin {i¢ gece siiren
ziyafet sonunda) karsilik verirdi. Bunu yazimizin daha ilk kisminda belirt-
tigimiz gibi, Condé Prensi'ne kargilik ya daha fazla hediye ve bagis verme-
siyle ya da kafasmi ugurmasiyla yapacakti. Clinkii bu diizenin bu iki sikkmn
disinda {igiincti bir sikks yok. Onu Anne de Montausier ile Vatel tercih et-
tigi icin yok. Orasi neresi diye sorarsaniz, size yalnizca tahminimizi soyle-
yebiliriz: kiraz tadinin riizgarla kangip yeni bir tadin yaratildig: yerdir.
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RENOIR VE MOZART"

ROBIN WOOD
Ceviren: Ertan Yilmaz

RENOIR BOGA GURESINDE: OYUNUN KURALI

Oyunun kurallarim bilmeden bir boga giiresine girmekte hatalydim. Insanin
her zaman oyunun kurallarin bilmesi gerek.

Jean Renoir
Kuskusuz higbir sey degismez ya da mutlak degildir.

Jean Renoir

Oyunun Kural'nin (La Régle du Jeu, 1939) o tarihe kadar sinemadaki en
buyiik basarilardan biri olduguna dair genel bir uzlagsmanin oldugu gorii-
liyor, ancak (sliphesiz filmin hayrete diisiiriicii karmasiklik nedeniyle)
filmin dogrudan tizerine gitmekten kaginma yoniinde de esit derecede ge-
nel bir egilim vardir. Renoir {izerine ¢ok dikkatli ve severek yazilar yazan
ve bu filmin kendi bagyapitt oldugunu diisiinen (kim diisiinmez ki?)
André Bazin onun yapitina bol miktarda génderme yapmasina ragmen as-
la bu filmi baglt basina bir yazi konusu yapmadi. Biiyiik bir filmin eksiksiz
bir aciklamast diye bir sey olamaz (insan “eksiksiz”i 6zel bir zaman ve
mekandaki 6zel bir yazar igin kastetmedikge), ama ben asla tatmin edici bir
aciklama, insana yazarin filmin kalbini okudugu (ancak uzun vadede bu-
nun aldatic1 oldugu karutlanabilir) duygusunu veren bir agtklama okuma-
dim. Bunun olast iki agiklamas: vardir: ya (cogu icin gecerli oldugu gibi)
bu film, yagamin kendisi gibi, oylesine karmasik ve ¢ok yonliidiir ki, bii-
tiin tanumlama girisimlerine direnir ya da neredeyse evrensel (ve bence
hakli) olarak oviilmesine ragmen, filmin kendisi biraz derin bir diizeyde
tatmin edici degildir, muglaktir ve kacamaklidir. Bana bu filmin ¢ok ileri
giden insanlar {izerine mi, yoksa yeterince ileri gidemeyen insanlar tizeri-

* Bu metin Robin Wood, Sexual Politics and Narrative Film, Hollywood and Beyond (:
Columbia University Press, New York, 1998, s. 60-93'den gevrilmistir.
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ne mi oldugu bir soru olarak goriiniiyor ve Renoir'in da bu belirsizlige ka-
tilacagim diistinlyorum. Bunun isaret ettigi ikilem Chesnaye Markisi
Robert tarafindan avlak bekgisine tel kafes istemedigini, ama tavsanlar da
istemedigini soyledigi sirada kisaca (kasitsiz da olsa) formiile edilir.
Okudugunuz bu agiklama eksiksiz ya da tatmin edici oldugunu iddia
etmiyor; filmin birgok yoniinden yalnizca birini —(kendi iginde yeterince
miithis bir girisim olan) cinsel politikasini— inceliyor. Eksiksizlik ihtirasmna
sahip bir agtklamada uzun uzadiya tartisilabilecek su iki énemli konuya
pek temas edilmiyor: sinif ve filmin 1939 Fransa’sindaki sosyo-politik du-
rumla iligkisi meselesi. (Cok farkli, ama kesinlikle degerli ve zekice bir
agiklama igin bak. Christopher Faulkner’in filme tamamen farkl bir pers-
pektiften yaklasan miikemmel kitabi The Social Cinema of Jean Renoir.)

Filmin Sistemi

Goriiniiste zararsiz gortintimiiniin altmda film toplumumuzun yapisina saldirr.

Renoir

My Life and my films

Insanlar benim topluma saldirdigum séylediler, ama bu dogru degildir. Ben in-
sanlart seviyorum. Ben o toplumda yagamay: sevdim.

Renoir, (bir roportajda)

Bazilan yukaridaki ifadelerin -bir yandan toplumun yapisina saldirma-
yi isterken, diger yandan onun {yelerini ve i¢inde yasamay1 sevmesinin—
ille de celiskili olmasmin gerekmedigini One siirmeyi isteyebilir. Ancak
uygunluklart hemen agik olmayan bu ifadelerin biraz rasyonellestirilmele-
ri gerekir ve bunlar bana Renoir'in gercekten ne yaptigina dair ¢ok daha
derin bir diizeyde ondaki belirsizligi ima ediyor gibi geliyor: Renoir bura-
da boga giiresinde bildiginden daha giivenli bir bigimde “oyunun kuralla-
rimi” gergekten biliyor muydu? Bu alintilardan bir ipucunu alarak bu
“yazinin” filmi belirsizliklerinin 1s1ginda (bu belirsizliklerin filmin en bi-
yiik giicii ve ayrnksiligi oldugu da one siiriilebilir) incelemesini ve hem
karmagikligini hem de arkasinda biraktig: tatmin etmeme ya da karmagay:
hemen agitklamasini istiyorum. Geleneksel olarak bir yazardan oncelikli ta-
lep, neyi sdylemeyi istedigini bilmesi gerektigi, bagka bir deyisle calisma-
sinin terimin genel olarak anlagildig: anlamda “tutarli” olmasi olmugtur.
Oyunun Kural’nin “dOneminin ilerisinde”, cok modern bir film olduguna
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dair bagka bir uzlasma daha var gibi goriniiyor. (Bu film -birkag isim
vermek gerekirse~ Joyce, Picasso, Stravinsky ve Schoenberg’in glcliikle
yenilik olarak goriildiigii donemde yapildy; ama her zaman marjinal bir
avangard olmanin disinda, “popiiler” ve “ticari” bir sanat formu olarak
sinemanin, terimin onun ara sira, genellikle “soklar” olarak ya kinanan ya
da oviilen ¢ok 0Ozbilingli, “modermiteler” olan o sanatglara uygulandig
anlamda “modern” olmasina asla izin verilmemistir.) Belki de giintimiizde
bir filmin tutarli bir bi¢cimde tutarsiz olma olasihigina kabul etmeye daha
haziniz, her ne kadar bu basit tezi sadece karmasik olandan ayirt etmek
zor olabilirse de. Kimse sanatcinin kendi belirsizliklerini ve tereddiitlerini
diizenleme hakkirs reddedemez.

1966 yilinda yapilan takdire sayan televizyon roportajlan dizisi Renoir,
le patron (ingilizce Renoir on Renoir olarak mevcut), Renoir’in malzemesiyle
ve bitmis yapitiyla iligkisiyle ilgili olarak olaganiistii aydinlaticidir. Renoir
icin Oyunun Kural'nun asla gercekten tamamlanmamig oldugu agiktir: film
neredeyse otuz yil sonra bile canli ve degiskendi, yaraticist igin hala yeni
kesiflere uygundu ve kusursuz vurgular: bir dereceye kadar héla belirsiz
ve akiskan bir metindi. Jacques Rivette ve digerleriyle konusmalarinda
Renoir filmi yaparken ister (La Chienne’deki cinayet gibi) temel bir sahne is-
terse her seyin etrafinda dondiigii bir ana karakter olsun tutunacak bir
“merkezi” aradigmi, bulamayinca hig¢birinin olmamasina karar verdigini
agikladi. Dakikalar sonra aniden bu “merkezin” Christine’in dirbiiniiyle
kocast ile Geneviéve’in kucaklagsmasiru gordiigii an oldugunu kesfetti. Bu
onun (bu sahnenin tanumlayan bilinci olan) Christine’in ayn1 zamanda fil-
min ana karakteri oldugunu daha fazla anlamasini saglamis olmahdur.

Renoir’in i¢tenligi ~yapmacikliga ya da gizlemeye gereksinim duymak-
sizin Ozglirce ve kendiliginden bir sekilde kendisi ve sinemas: hakkinda
konusmaya hazir olmasi —sayesinde filmin kdkenlerinin ve onun calisma
yontemlerini, egilimlerini ve etkilenmelerini bir araya getirebiliyoruz. Bi-
tun bunlar birbiri icinde akar, ama (6zel bir nem sirasina koymadan) on-
lar1 netlik admna listelemem gerekiyor. Bunlarin bir araya getirilmesi ve
belirli olusturucu ilkelerin eklenmesi sayesinde bunlar kesinlikle Oyunun
Kurali man yapisini tarumlamanun ve (“mesaj” soyle dursun) saptanabilir bir
“anlama” ulagsmanin neden bdyle zor oldugunu agtklamaya yardim eder.



ROBIN WOOD | 378

|. Fransiz izlenimciligi

Babasinin Renoir i¢in tasidigl 6nem iyi bilinir ve bu konu es gecilemez:
onun giizel, dokunakli, sevecen 6vgilisii Renoir, My Father adli kitab: diger
bir¢ok seyin yanu sira istisnai bir sekilde mutlu ve duygusal olarak giivenli
¢ocuklugunun bir anlatimidir. Renoir defalarca 6zel imgelerde (Une Partie
de Campagne) babasinin ve diger Izlenimcilerin (French Cancan’da Degas ve
Toulouse Lautrec) resimlerine saygilarini sunmustur. Ancak bu etkilenim
bunun akla getirdiginden daha da derindir ve gorsel diizeyin Gtesine ge-
cer, giinkii Renoir Izlenimciligin giiciiniin ve amacin ¢ogunu miras aldi.
Izlenimcilik (en azindan eserlerinin ¢ogunda), (olasi tanimlarinda neredey-
se her seyi icerebilecek denli ¢ok yonlii bir terim olan) Gergekgiligin 6zel
bir tipini temsil etti. Gegtigi anda arun gergekligini yakalama girisimiydi.
Daha onceki resim, nesnelerini doganin iizerine ¢ikarmaya ve onlar1 ebedi-
lestirme egilimindeydi. Karakteristik bir Izlenimci resme baktigimizda
guniin zamanin, 15181 tam durumunu, havanin tam halini goriiriiz; bu
yizden her seyin belki de dakikalar i¢inde degismesi gerektiginin, zama-
nin gectiginin, 1s1g degistiginin ve karardiginin, havanin degistiginin
farkina variriz. Oniinde sonunda Izlenimcilerin resimde yakalamaya calig-
tiklan sey gecicilik ve akistir (ve agik bir bigimde resimlerinin yiireginde
yatan sey bir paradokstur). Bu estetik esit derecede Renoir’in en iyi filmle-
rinin merkezindedir (ve bir filmde gerceklestirmeye ¢ok uygundur), statik
goriintiilerde degil, zamanda ve mekdnda “diizenleme” aliskanliginda,
stirekli yeniden cercevelemelerde ve yeniden gruplagsmalarda, siirekli de-
vinen kamerada, cergeveye girislerde ve c¢ikislarda somutlagir. Babasiyla
ilgili soyledikleri esit derecede kendisi i¢in de gegerlidir: “O gercekten
Lavoisier'in metninin altina imzasint att1 . . . ‘Dogada hicbir sey yaratil-
maz, hicbir sey kaybolmaz, her sey dontisiir . . ./

2. Fransiz tiyatrosu

Renoir tekrar tekrar Oyunun Kural'min bir kaynag: olarak Alfred de
Musset’'in Les Caprices de Marianne’inu zikretmis, ama onun bir baslangig
noktasindan daha fazlasi oldugunu inkar etmistir. Film Beaumarchais'nin
Figaro'nun Diigiinii’nden bir alintiyla baglar ve ses kusaginda buna Mo-
zart'tan bir parca (“Ug Alman Dansi”nin birincisi K.605) eslik eder. Ister
oyun isterse Mozart'in operasi olsun Figaro’nun Diigiinii'niin film {izerin-
deki etkisi ¢ok acik goriiniir. Cok agik ve secik olmasa da, net bir dort per-
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de yapis: fark edilebilir. 1. Perde : Paris’te prolog; 2. Perde: La Coliniere’e
gelisten avin sonuna; 3. Perde: maskeli balo; 4. Perde : (Figaro’nun Diigii-
ni’'niin 4. Sahne’sinin sahne yonetimini hatirlatmak igin) bir heykelin
oniindeki su birikintisinin yanindaki kurbagalarin ¢ekimiyle baglayan ko-
tii sonun ilani (Geceleyin Bir Bahge). Karakterler arasinda agik (cok yakin
olmasa da) paralellikler vardir: Rosina Markizi Kontes Christine, Lisette ve
Susanna, her iki durumda da sonug, hanum ile hizmetgci arasindaki pelerin
degis tokusuna baglidir. Schumacher karakter agisindan Figaro'dan ta-
mamen farklidir, ama her ikisi de aristokratlarm usagidir ve ikisi de kis-
kancliga, aciya ve ofkeye egilimlidirler, pelerinli kadinin karisi olduguna
inandiginda sinirlenirler.

3. Mozart.

Renoir ile Mozart arasindaki benzerlik genis bir onaydan tiirer (bunu
daha sonra Biitiin Kadinlar Boyle Yapar'y [Cosi fan tutte] Oyunun Kurali min
temalariyla iligki icinde ele alirken verecegim); burada sadece bunu iddia
ediyor ve kisa bir aciklama sunuyorum. Bir ses kaydinda korunan “Linz”
senfonisinin miitkemmel bir provasi sirasinda Bruno Walter orkestraya
sOyle soyler: “Ifade her olcit cizgisinde degisecek.” Renoir igin de insan
benzer bicimde (0zellikle de Oyunun Kuralinda) ifadenin yalmzca ¢ekim-
den g¢ekime degil, ama ¢ok sik olarak ¢ekimin icinde degistigini sOyleyebi-
lir. Insan bircok ornek arasindan maskeli balonun “Danse Macabre”
(Oliim Dansi) sirasindaki istisnai sekilde karmasik cekimi segebilir.

4. Dogrudan baglam

Onceden Madame de la Plante’nin galdigi piyanonun birden kendi
kendine galdig: ortaya ¢ikar ve Saint-Saéns miizigi baslar. Egreti perde ta-
mamen siyah olan dekoru ve (iskelet kostiimlii bir insan formundaki)
olimiin harekete gecirdigi hayalet giysili ti¢ kisiyi gostermek icin asagiya
indirilir. Bu kisiler karartilmis salonda 1s1k ve golgenin degisen modelleri-
ni olusturan fenerleri sallayarak izleyicilerin arasina dalarak onlarin tizeri-
ne cullanirlar.

Cekim dansin basindan sonuna siirer. Kameranin soldan saga dogru
devinimi dort ayr yeri gosterir; ilk {igii i¢in yavaglar, dordiincii iginse kisa
bir siire durur: en solda Schumacher’in Lisettei aradig1 bir antre; Christi-
ne’in St. Aubin ile oturdugu bir kanepe; Lisette ile Marceau'niin diger iz-
leyicilerin arasinda durarak flort ettikleri kap1 agz1; en sagda André'nin bir
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duvarin 6niinde durup Christine’e dik dik baktig1 yer. Cekimin basinda bir
masadaki yemek ‘servisi yapan kisi (arka plandaki Schumacher) ayni anda
kadehe sarap koymaya calisir ve hayaletlerin soytariliklarin: izler ve sarab:
doktigiinii fark eder. Kamera hareketinin motivasyonu ilk bakigta icki
tepsisi tagiyan bir garsonun hareketi gibi goriinir, ama kisa siire sonra
garson cerceveden cikar; her ne kadar duvarin arkasinda goézden kaybolsa
da, takip edilen Schumacher’in hareketidir. Kamera agik bir kapidan gecer
(Schumacher kisa bir siire goriiniir), Christine ile St. Aubin’i gostermek
i¢in yavaglar (Christine: “Cok igtim . . .”), devinir, Lisette ile Marceau’yui
gostermek icin yeniden yavaslar —ve Schumacher onlari fark eder— daha
sonra André'de durur (Schumacher hild ¢ercevenin solundadir). Daha
sonra geri doner, ayni hatti tersine geger, bu kez Lisette ve Schumacher’de
durur; Marceau sola dogru yonelir ve Lisette de onu izlemeye ¢alisir, ama
Schumacher tarafindan engellenir (Schumacher [yalvarircasina): “Lisette!”).
Bir kez daha ile birlikte ayaga kalkan ve ayrilmak i¢in sola dénen Christine
ile St. Auben’i gostermek icin yavaglar ve onlari izler. Christine geri don-
mek igin durur ve André’ye bakar, daha sonra omuz silker (belki de “O
umutsuz bir vakadir” ya da “Zaten ne fark eder ki?” der gibidir); icki ma-
sasmin yanindan gegerlerken garson dokiilen sarabi bezle siler; ¢ekimin
baginda Schumacher’in goriindigii antreden ¢ikarlar.

Burada Renoir'in virtiidzliigii; tek bir ¢ekimin “gercek zamam” iginde
kameranin ve oyuncularin karmagik hareketlerinin diizenlenmesi, kiigiik
ayrintilara (dokiilen sarap) verilen dikkat, ¢erceve digt uzamin siirekli far-
kinda olunmas: iizerinde uzun uzadiya durulabilirdi. Ancak benim vur-
gulamak istedigim (tabii Mozartn unutmadan) olaganiisti duygusal
karmasiklik ve tek bir kisa ¢ekim iginde igerili olan alandir: bagtan ¢ikaria
Marceau'niin Schumacher’in egini ayartirken, St. Auben’in Christine’i
André’den koparmaya calistif1 ve André de onu Robert'ten ayirmaya calig-
t11 efendi smufi ile onlarin hizmetinde ¢alisanlarin entrikalar: arasindaki
paralellikler; Marceau/Lisette flortliniin bastan ¢ikaricr cazibesi ile
Schumacher’in o ana kadarki komik kiskan¢liginin ardindaki acinin ken-
dini hissettirmeye baglamasy; filmin iki en sahiplenici karakteri olan
Schumacher ile André’nin gergeve icinde kisa stire yan yana geligleri ile
André’nin acisinin da 6ncesine gore daha gergek gortinmesi; Christine’in
konumunun tehlikelerine degersiz ve oportiinist St. Auben ile bile serbest-
ce iligki kurmaya hazir olusunda ifade edilen “fark etmez” duygusuna ve
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ciiretkarhgma dair duygumuz; yalruzca Christine’in pargalara ayrilan
diinyasina degil, kendi “Oliim Dans1” evresine dalan biitiin bir topluma
dair genel duygu; her seyin kontrol digina gtkmasinin miitkemmel bir ge-
kilde rastlantisal ve dikkat ¢ekici olmayan simgesel ifadesi olarak dokiilen
sarap. Burada komedi yeni baglayan trajediden ayrilmaz hale gelir, giilme
stirekli olarak rahatsiz ve tehdit edilir.

5. Senaryo / Oyuncular

Renoir'in roportajlari, siirekli olarak yazili senaryoya ve oyuncularla
iliskisine (bu iki husus onun ¢alisma yonteminin iki ayrilmaz yamdir)
yonelik tutumuna geri doner. Sozgelimi Godard’dan farkl: olarak o her
zaman film g¢ekimine yazimi tamamlanmis senaryoyla baslar ve daha
sonra ¢ekimler sirasinda senaryo kademeli olarak 1skartaya ¢ikarilir ya
da radikal olarak degistirilir. Bunun bir nedeni kendili§indenligi sev-
mesi, “0 ana” olan inancdir. Bununla yakinda iligkili olan bir konu da
oyuncularina karsi sevgisi ve bir oyuncunun kisiligi ve yetenegine daha
Ozgur bir ifade kazandirmak icin ¢ekimler sirasinda senaryoyu degis-
tirmeye hazir olusudur. Renoir’in Oyunun Kurali’'nin orijinal, gekim on-
cesi senaryosunun goriiniigse gore korunmamig olmas: bir talihsizliktir;
bu senaryonun bitmis filmle kesin iligkilerini incelemek biiyiileyici
olurdu. Yine de biz filmin nasil ilerledigini konusunda farkl1 enformas-
yon pargalarini bir araya getirebiliriz. Renoir aslinda Gustave roliinde
(dikkate deger olanlari, La Nuit da Carrefour'daki Miifettis Maigret ve La
Marseillaise’de XIV. Louis olmak tizere onun filmlerinde bir dizi onemli
rolii oynayan) agabeyi Pierre’i oynatacakti. Daha sonra Christine roliin-
de Nora Grégor’u oynatt: ve (kariyeri boyunca Catherine Hessling'ten
Paulette Goddard, Anna Magnani ve Ingrid Bergman’a kadar ¢ok sayi-
da aktristen oldugu gibi) ondan biiyiilendi. Agabey Pierre disar1 (onun
tepkisiyle ilgili bilgiye sahip degiliz), Jean igeri. Sonug olarak Octave’'in
rolii 0zellikle de Christine ile olan sahnelerde orijinal senaryonun niye-
tinden ¢ok uzak olarak gelistirildi. (Bu da filmin anormalliklerinden bi-
rini agiklar: bunun sonucu kismen Octave’in Christine igin asirt yash
olmasi —goriiniigse gore apagik— gergegine dayalidir, ancak Renoir soz
konusu oldugunda, rolde yas aykiriligr higcbir bigcimde agik degildir.)
Renoir’in kendi agiklamalari La Chesnaye Markizi roliiniin de sezilebi-
lir bir bigimde, Biiyiik Yanilsama'da (La Grande Illusion, 1937) zaten bir-
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likte calismig oldugu ve aym zamanda (platonik olarak) asik oldugu
gorillen Marcel Dalio’yla iligkine yamit olarak gelistirildigi, degistirildi-
gi ve genisletildigini akla getirir. Agk s6zciigli bu baglamda yaniltici ve
abartili bulunabilir, ama bu bana Renoir’1 tartisirken kagimilmaz gorii-
nityor; onun asik olma kapasitesi kisiligi, estetigi ve filmlerinin yapisi
icin merkezi onem tasir. Renoir'in diger oyuncularina, onlarin duyarh-
liklarina ve yeteneklerine baghligindan baska bir¢ok degisikligin ve
Ozenli diizenlemelerin ortaya ¢iktigi varsayilabilir. Tek istisna —garip
bir sekilde gelistirilmemis goriinen ve oynanisi Renoir'in ifade ettigi
niyetlerine hi¢ uymadig: goriinen bir rol olan— André Jurieu’nun rolii-
diir, ki bu konuya daha sonra donecegim.

6. Kamera

Renoir'in kamerasiin devinimlerinin “6zgtrliigii” her zaman belirtil-
mistir ve bu Oyunun Kurali'nda ug noktaya taginir. Ancak bunun yalnizca
yonetmenin kisisel 6zgiirliigiinii degil, ama karakterlerin ve oyuncularin
da (kuskusuz gorece) 6zglirligiinii ifade ettiginin de belirtilmesi gerekir.
Bunun tam olarak ne anlama geldigini netlestirmek i¢in onun ¢alismasi,
filmleri ayrm1 zamanda kameranin hareketliligi nedeniyle de 6viilen Max
Ophuls’kiyle karsilagtirilabilir. Fark iki yonetmenin anlagilmasi i¢in temel-
dir. Ophuls'da kamera hareketleri her zaman kismen zarif olmalari, ama
daha ¢ok da Ophulscii tematikle iligkileri agisndan kili kirk yararcasina
planlamirlar: onlar karakterlere (onlan izlemekten ziyade) yol gosterirler,
onlar (metafizik bir okuma kabul edilirse) takdir ya da kaderi veya (sosyal
bir okuma kabul edilirse) tuzaga diigsmeyi akla getirebilecek bir ilerleyis
icinde buradan buraya gotiriirler. Renoir'da ise tersine kamera hareketi esa-
sen oyuncularin hizmetindedir ve onlarin hareketleriyle belirlenir. Yine
Ophuls'da uzatilmis kamera hareketleri neredeyse degismez bir bi¢imde
tek bir karakterin ya da ara sira bir ciftin hareketine bagliyken, Renoir'da
kamera sik sik karakterden karaktere, gruptan gruba geger. Kuskusuz ka-
rakterlerin/oyuncularin 6zgiirliagiiniin eksiksiz oldugunu 6ne siirmiiyo-
rum. Agik bir gekilde, Ophuls'da oldugu gibi kili kirk yararcasina planlan-
mis olmas gereken mizanseni belirleyen sonugta Renoir’dir. Benim bura-
da her zamanki gibi ilgilendigim konu bicem ile tema arasindaki iligkidir.
Bu kargilagirma her iki yonetmenin sinemasinda da tekrar tekrar ortaya
¢ikan bir motifle desteklenir: Ophuls'da pencerelerin kapanis: (Le Plaisir'in
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“Bayan Tellier” epizodunda ve The Earrings of Madame de . . 'de ozellikle
carpic 6rnekler vardir), Renoir’da pencerelerin agilist (Le Crime de Monsieur
Lange, La Grande Illusion). Her iki durumda da pencere ¢zgiirligii yalan-
lamanin 6tesinde bir sinuri temsil eder: Ophuls'da sinirin ihlali her zaman
yasaklanir ya da engellenir, Renoirda ise bu girisim (“6zgiirltigiin” aldati-
a1 oldugu kanitlansa bile) her zaman yapilmalidir. Bir Ophuls filminin -Le
Crime de Monsieur Lange, La Grande Illusion ve Diary of a Chambermaid’de ol-
dugu gibi- karakterlerin (gercekten de ilk iki filmde bir siir boyunca) kag-
malariyla bitmesini hayal etmek olanaksizdir. Oyunun Kurali’nda Octave
hayali bir orkestra kurmak icin maskeli balonun artan klostrofobisinden
kagmak icin balkondan disan ¢iktigl, ama yalnizca kendi yetersizligiyle
karg: kargtya geldigi sirada bu motife 6zellikle ironik ve dokunakli bir de-
gisiklik kazandirilir.

7. Bir kadin tg¢ erkek.

Renoir’in {igli iligkiyi olduk¢a kendine 6zgii bir bigimde cinsel olarak
dengesiz dortlii iligkiye ¢ikarmasi énemli 6lgiide onun sinemasinin biitii-
niine uygundur. Bu en azindan onceki filmlerinde vardir: bu malzemeyi
akla getirdigi one siiriilebilecek Nana ve Madame Bovary; Batala, Lange ve
geng ig¢i Charles'm farklr bicimlerde Estelle’in cazibesine kapildiklar: Le
Crime de Monsieur Lange. Ama bu modelin kesin olarak kuruldugu film
Oyunun Kuralydir. Bu filmde kadina az ya da ¢ok esit oneme ve potansiye-
le sahip li¢ erkek arasinda bir tercih sunulur. (Kugkusuz doérdiinci kisi
olarak St. Aubin vardir, ama o orada yalnizca Christine’in hayrete diigiiren
ve pervasiz dengesizligini gostermek igin vardir ve bir aday olarak asla
ciddiye alinmaz.) Renoir'in sonraki filmlerinde bu 6ge bir takinti haline
gelir: Diary of a Chambermaid, The Golden Coach, Eléna et les Hommes bu mo-
deli ayrintili bir sekilde olustururlar ve kadin filmin yapisal merkezi olma-
sa da, French Cancan’da da bu model vardir. Yalmizca The Riverda g
kadinun bir erkegin cazibesine kapilmasiyla model tersine doner. Bunun
onemsiz oldugunu diisiinmiiyorum: gercekten bir sanat¢inin sanat1 bo-
yunca boylesine tutarli bir sekilde varolan bir model o sanatin anlagiimasi
icin ¢cok 6nemli olmalidir. Sunrise’'m binlercesi arasinda klasik bir drnek
olarak goriilebilecegi geleneksel {iclii (“ebedi” tiglii) alisiimis olarak yal-
nizca iki erkek arasinda degil, ama sevgi ve gorev, tutku ve evcimenlik,
agk ve giivenlik arasinda net bir tercihe dayanir. Renoir’in dortliisii —en
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azindan Oyunun Kurali'ndan itibaren- tercih yapmay: problem haline geti-
rir, tercihin anlamli ya da gerekli olup olmadigini veya sadece kadina er-
keklerin kiskangligi, sahipleniciligi ve rekabetciligi tarafindan dayatilip
dayatilmadig sorularim ortaya atar. Ger¢ekten de bu filmlerin ¢ogunda
kadin erkekler arasinda tercih yapmaz: Christine ne yapiyor oldugunun
pek farkinda degildir ve filmin son sekansinda kocasiyla birlikte kalmay1
“tercih” ettigi sdylenemez; The Golden Coach ve Eléna et les Hommes'un so-
nunda kadin erkeklerin tiimiinden vazgecmeyi tercih eder.

8. Ug “diinya” ~ ve erkegin basarisi

Ug “diinya” ya dogrudan ya da referans olarak filmde vardir; bunlar
gevsek bir bicimde (ama yalnizca gevsek bir bicimde) simdi, gegmis ve ge-
lecek olarak tanimlanabilirler. Boylece bizler tam olarak dramatize edilmis
olarak o giinkii (1939) Fransiz iist sinufinin, La Chesnaye’nin mekanik kus-
larinda ozetlenen yapayhgmn ve arkaizminin “simdiki zamanma”;
Octave’'in zamana gore geride kalmus bir kalint1 oldugu, (mekanik kuslara
kargit olarak) sanatin (rnegin Mozart) hala canli bir gerceklik oldugu bir
kiiltiiri akla getiren Christine’in 6nemli Viyanali orkestra sefi babasina re-
feranslarla olugturulan “ge¢mise”; ve André'nin tek bagina Atlantik’i gegi-
si, ugagr ve biitiin bunlar1 demode olmus simdiye baglayan radyosunun
temsil ettigi teknolojinin (satonun digindaki diinyada zaten varolan) gele-
cegine sahip oluruz. Bu nedenle ti¢ ana erkek karakter —La Chesnaye,
Octave ve André- anildiklan sira ile bir diinyaya aittirler, o diinyay: ta-
nimlarlar ve o diinya tarafindan tanumlanurlar. Bu ylizden de Christine’in
“tercihi” yalmzca ¢ erkek arasinda degil, ii¢ “diinya” arasindadir.
Christine esasen edilgin kalir, kendi kimligine dair bir duygudan yoksun-
dur, erkek tarafindan tanimlanmay1 bekleyen bir tiir giizel Rorschach mii-
rekkep lekesidir ve {i¢ aday tarafindan bdyle muamele goriir. Ancak
erkekler bagartya dayali kimlik duygularina giivenirler ve her birine kendi
zafer ya da (Octave’in durumunda) basarisizhik am verilir: La
Chesnaye’nin en son “kazamminin” herkese teshirindeki absiird, acinasi
ve komik gururu, André’nin Atlantik 6tesi ucusu, Octave’in bir an bile olsa
Christine’in babasi gibi biiyiik bir sey olma fantezisinden, mekanik piya-
nonun gnlamasinin yanut verdigi baglangictaki gorkemli jestinden keyif
almaya calismasi. Ug erkek arasinda Christine’e kendi “basarilarii” (her
iki durumda da ironik olarak islenen basari) onaylayan bir mal, bir kaza-
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mim olarak davranan sadece Octave'dir (simgesel olarak iktidarsiz oldugu
icin). Bunun g erkegin de sadece rollere indirgendigi (6rmegi The Golden
Coacl’da oyuncu, vali, matador) asir1 derecede stilize ve sematik savas son-
rasi filmlerine isaret ettigi goriilebilir.

9. Eslesmeler

Belki de filmin en ¢arpica yapisi ilkesi (planli m1 yoksa “hemen orada
mi yapildi” sorusu konu digidir) iki karakterin kisa siireligine eglesmesi ve
bir yakinlik anina izin verilmesi tarzidir. Bu eslesmelerin ¢ogu miikemmel
bir bicimde mantikl ve apaciktir (kar1 koca olan Christine ile Robert; yakin
arkadaglar olan Octave ve André), digerleri asinn derecede uyumsuzdur
(Robert ile Marceau, Marceau ile Schumacher). Asagidaki liste higbir bi-
¢imde etrafli degildir:

1. André / Octave

2. Christine / Lisette

3. Christine / Robert

4. Robert / Geneviéve

5. Octave / André

6. Christine / Octave

7. Octave / Robert

8. Robert / Marceau

9. Robert / Christine

10. Christine / Lisette
11. Octave / André

12. André / Octave

13. André / Jackie

14. Robert / Geneviéve
15. Geneviéve / Christine
16. Schumacher / Lisette
17. Lisette / Marceau

18. Marceau / Robert

19. André / Christine
20. Christine / Octave
21. Robert / André
22. Octave / Christine
23. Marceau / Schumacher

Havaalaru

Christine’in yatak odasi
Robert’in aragtirmasi
Geneviéve'in evi

Kirsal alan

Christine’in yatak odasi
Misafir odasi

Acik alan

Yatak odasi antresi
Christine’in yatak odasi
Yatak odalan

Av sirasinda

Av sirasinda
(“Ayrilma”)
Genevieve’in odasi
Satonun dig

Mutfak

Koridor

(Christine’in duyurusu)
Balkon

Yemek odasi

Satonun dis

Arazi
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24. Octave / Christine Kopria

25. Octave / Christine Limonluk

26. Octave / Lisette Salon

27. Octave / Marceau Satonun digt (ayrilis)

Bu eglesmelerin ¢ogu kendilerini, muhtemelen bilingli olarak planlan-
mamis olsa da sadece tesadif ya da kazaen diye es gegilemeyecek, anla-
silmasi glig tekabiil etme ve ¢apraz referans modelleri icinde organize
edilmeye verirler. Bunlar biiyiik bir sanatg1 tam basingla ¢alistiginda “do-
gal olarak” gelisecek yaratici tiirden yapilardir. Sadece tek bir 6rnek olarak
kadinlarin dostca uzlagsmaya vardig: (Christine’in artik “gercegi” bildigi ya
da bildigini diisindiigii) La Chesnaye'nin karisi Christine ile metresi
Genevieve'nin paylastigl 15. eslesmeyi diisiiniin. Buna en ¢ok tekabil
eden eglesme, Christine’in kocasi La Chesnaye ile aday sevgilisi André’'nin
anlasmaya vardiklar: 21. eslesmedir. Ancak bu eglesme iki kadinin anlaml
bir yakinlig paylastiklar filmdeki birkag andan biri olarak Christine ile
Lisette’in konusmasi olan 2. eslesmeyle iligkilendirilebilir ve bu da “ege-
men” sinif ile onun “hizmetinde ¢alisan” sinifin tiyeleri arasindaki onemli
yakilasma anlarindan biri olan 18. eslesmeyle (La Chesnaye/Marceau)
iligkilidir. Bu sonuncu 6rnege daha sonra donecegim, burada yalmzca bu
filmin tekabiil etmeler agmin tatmin edici bir diyagramini olugturmanin
en adanmis gostergebilimcinin bile becerisini (ve sabrint) zorlayacagini
sOyliyorum.

Bu devaml degisen eslesmeler yapisi, oyuncularin ve kamera hareket-
lerinin siirekli olarak degisen orilintiileri, gruplagsmalari, yeniden gruplas-
malar1 ve yeniden cercevelemeleri yarathfi Renoir’in bigeminin akicili-
giyla iliski iginde goriilmelidir. Yapisal ve stilistik olanin kombinasyonunu
distiniince filmi bir kaleydoskop agisindan tarumlamak uygundur: bile-
senler aynidir, ama modeller, yan yana geligler siirekli olarak goriiniiste
siursiz permiitasyonlar iginde degisir. Ve bu eslesmeler yapisi garpic bir
ironiyi ortaya ¢ikarir. Ana karakterler arasinda André ve Genevieve o ya-
kin anlardan birini asla paylasmayan neredeyse tek iki karakterdir: onlarin
“eslesmesi” herkesin sorunlarinin ideal ¢dziimii olarak Octave tarafindan
(7. eslesmede Robert ile konusurken) onerilir.

Her filmin (her sanat yapitinin) bir “sistemi” vardir ve bu sistemi kav-
ramak, biitiin farkli yanlarin (anlati, bicem, tema, yap1) birbiriyle nasil ilis-
kili oldugunu ortaya ¢ikarmaktr. Filmlerin gogunda sistem basit ve say-
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damdir: gok ilkel sinemasal organizmalarda bir neden-sonu¢ dogrusal an-
latisinin olugturulmasindan biraz daha fazlasina varabilir. Oyunun Kural,
tek bir climleyle tanimlanmasi imkansiz Olglide simdiye kadar yapilnmus
filmlerin en karmasik sistemlerinden birine sahiptir. Yukaridaki biitiin bi-
lesenler sistem iginde beslenir ve onu tanimlamaya yardim ederler.

Oyun Nedir ve Kurallar Nelerdir?

Gergekten, bunlar sorulmas: kimsenin canini stkmadig: goriilen soru-
lardir, ¢linkii yamtlar muhtemelen kendim hari¢ herkes icin aciktir. Gii-
venli bir sekilde “oyunun” kiiltiirel olarak geliskin toplumsal ¢evrelerdeki
ask (ya da seks) oyunu oldugu ve biraz daha az giivenle ana “kuralin”
Anna Karenina'nin biiyiik bir bedel 6deyerek 6grendigi kural oldugu var-
sayilabilir: gizli iliskiler, gizli sakl sevismeler, evlilik dis1 olsa bile, “ciddi”
olmadiklar1 kosuluyla kabul edilebilirdir. Ancak her karakter Ortiisen ama
ayni olmayan kendi kurallarina sahip goriiniir. Iki kurallar dizisi (a) ¢ok
net bir bigimde tanimlanir ve (b) en asir1 zit kutuplardir ve bunlar olduk¢a
ilging bir sekilde kar1 (baglanmadan teklifsizce “iligki kuran” Lisette) ve
koca (kat1 geleneksel tek esli Schumacher) olan karakterlere aittir; ve filmin
ti¢ karakteri André, Christine ve ozellikle de Octave, iki catisan kurallar
dizisi birbirine yakinlagtiginda bir kiskag hareketine yakalarurlar. Lisette’in
kurallar1 yukarda one siiriilene tekabiil eder, ama bunlara énemli sartlar
ekler: eger insanlarin gergekten “ciddi” olmalar sartsa, esler arasinda
onemli bir yag farki olmamalidir ve erkek kadin aligmis oldugu liiks igin-
de yasatma konumunda olmalidir. Bu nedenle Octave’in kendi yerine li-
monluga André’yi gonderme kararindan dogrudan Lisette sorumludur.
Schumacher’in kurallar1 en hiikmedici ve baskilayici haliyle erkek ege-
menliginin basit, agik ve secik kurallaridir: kadin erkegin malidir ve “ya-
sak alana girenlere” karsi kendini savunmak igin cinayet de dahil olmak
lizere her yola bagvurmaya hakk: vardir.

Schumacher igin bu tiir “geleneksel” kurallar degismez bir ilke, filmin
net bir bigimde fasizmle iligkilendirdigi genel ahlaki katiligin bir yoniidiir:
o, filmin anti-Renoir’idir ve buna ragmen Renoir'in onun sinurl bir insan-
sever olmasina olanak saglamas zarif bir sekilde onun hosgorilii olusuna
taniklik eder. Filmin ilk yarisi boyunca bu geleneksel kurallar1 paylagiyor
gortinen Christine igin bunlar sadece oldukga istikrarli bir kiiltiirel ortam-
da birlikte bliytidigl kurallardir ve bunlarin degismez olmadiklarimni kes-
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fettiginde digerleri lehine bunlardan ¢abucak vazgecilebilir. Renoir’a gore
kurallar1 anlamayan biri olan André aslinda kendisine dair kat1 kurallara
sahiptir: Christine’in kendisini beyaz atina bindirip mutluluga gotiirmesi-
ni bekledigi bu biiyiik romantik agigin (André) (Christine’in) kocasiyla so-
runlari hallederken Christine’in kendi (André) annesiyle bir ay gecirmesi-
ni isteyen miikemmel bir geng burjuva oldugu ortaya cikar. Eger biitiin ka-
rakterler diistiniiliirse, “oyunun kurallar” satrancin ya da daha da iyisi
farkli eslerin degisik anlagmalan kullanabildigi bricin kurallar1 kadar
karmagik goriiniir.

Degisken “kurallarin” ortasinda en kafasi karisik iki karakter olan
Christine ve André'nin rolleri burada daha fazla incelemeyi hak eder.
Renoir'dan tamamen ayrildigim noktanin André Jurieu’ya yonelik tutum-
larimiz ya da diisiincelerimiz oldugunu zaten belirtmistim. Renoir icin
André “saf olmayan” bir toplumdaki tek saf karakterdir ve saf olusunun
bir sonucu olarak oliir. Réportajlarinin hicbirinde Renoir izleyicinin tepki-
sinin bundan 6nemli o6l¢iide farkli olabilecegini kabul etmez. Benim i¢in
André filmdeki tamamen itici tek karakterdir, bu nedenle onun olimi
Renoir'in istedigi agirlikta onemi tagiyamaz. Bastan sona simarik bir ¢ocu-
gun huysuzluguyla davranir ve tamamen bencil ve ben-merkezci goriiniir.
Bunlar benim, terimin benimsenen tanimi ne olursa olsun “saf olmak” ile
uzlagtirmakta giigliik gektigim ozelliklerdir. Eger André, Christine’e agik-
sa, bu kiiltiiriimiizde ¢ogu kez agk diye gegen bencil erkek sahipleniciligi
nedeniyledir; “agk” William Blake'in “derenin ¢akil tagi”nda 6zetlenir:

Salt kendini hognut kilmaktir agkin diledigi,
Kementler sevgiliyi kendi tutkusunda,

O sevingler ki tutsak etmekle baglayan sevdigini,
Cehenneme donitstiiriir cenneti boylece sonunda.*

Filmde André'nin Christine’e en ufak bir ilgi gosterdigi, onun duygula-
rimt gdz Oniine aldig1 tek yer yoktur; onun mutlulugunu kendi egosunun
tatmini disinda anlayamaz. Cok uzun siireden beri varolan bir gelenegin
tuzaga diismesinin kismi nedeni olan Schumacher‘den de daha fazla olarak
André filmin en biiyiik egoistidir ve Christine icin varolan erkekler arasin-
da mutlu olmasimin en az miimkiin oldugu kisidir. Film Renoirin niyeti ne

" Blake'in bu dizelerinin gevirisi sevgili hocamiz Turgay Goéneng tarafindan yapil-
nustir. Kendisine tesekkiir ederiz (¢.n.).
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olursa olsun bana bunu ¢ok net bir sekilde soyliiyor gibi goriiniiyor; Re-
noir’m André ile (ya da oyuncuyla, ki Renoir’da bu da ayn1 yere varir) ger-
cekten ¢ok ilgilenmedigine dair giiclii bir izlenime sahibim, o ilgilendigine
kendisini ikna etse de. Biitiin ana karakterler arasinda en az ¢ok yonlii, en
az karmasik ve en ¢ok tahmin edilebilir olan Andrédir; o bizi asla sasirt-
maz. La Chesnaye, Christine, Octave, Schumacher, Lisette ve Marceau,
Andrénin tamamen yoksun oldugu bir 6zel yasama sahiptirler. Onun 6lii-
miinii bir trajedi olarak gdrmek imkéansizdir ve hatta bundan etkilenmek
zordur. Filmin sonunda onun dliimiiniin karakterler tizerindeki etkisinden
etkileniriz. (Hging bir sekilde karaktere bu bakis yaymmlanmigs senaryonun
garip ve siirekli bir 6zelligiyle ~kuskusuz kasitsiz olarak— onaylanmis go-
rindr: ¢evirmenler senaryonun baginda sonuna La Chesnaye’ye “Robert”
derken, André hep “Jurieu” olarak kalir.)

Renoir'nin sozleri ayn1 zamanda onun (baska bir yerde bir tane oldu-
gunu inkar etmesine ragmen) André’yi filmin ana karakteri olarak gordi-
guni, filmin onun “hakkinda” oldugunu ima eder gibidir ve bu da yanil-
tiaadir. Stilistik olarak kisiden kisiye, gruptan gruba gegen, siirekli olarak
dahil eden, digarda birakan, yeniden cergeveleyen, sik sik 6n planda ve ar-
ka plandaki aksiyonlar1 aym anda kaydeden kamera kimseye ayricalik ta-
nimaz goriinir, ama Oyunun Kural’min yapisal olarak ana karakteri
Christine’dir, ¢linkii {i¢ ana erkek karakter de (farkli bicimlerde) ona agiktir
ve hepsi de ona farkli yasam tarzlari, degerler dizisi ve kimlikler sunarlar.
Christine filmin problematiginin —kesinlikle, cinsel politikanin hayli kendi
0zgu igleniginin— merkezidir ve her sey onun etrafinda, alma kapasitesin-
de olmadig kararlarin ve tercihlerin gevresinde doner.

Nispeten daha az Olglide, André'nin uyumlu ve birlesik bir grubun
liyesi olmaya calisan bir dislanmis oldugunu ima etmek de yarulticidir.
Genevieve ve Lisette kismen istisna olmak {izere biitiin ana karakterler
farklr bicimlerde ve derecelerde tanimlanan gevre ile iligkilerinde diglan-
muglardir. La Chesnaye Yahudidir, Christine Viyana'dandir, Octave para-
zittir (kendisinin de kabul ettigi gibi “un parasite”), Schumacher
Alsace’dandir, Marceau hiinerli bir usak olarak yasak alana giren (dikkate
deger bir bagarisi olmayan) bir dolandiricidir. Filmi boylesine akict ve de-
gisken hale getiren kismen kimsenin gergekten topluluga ait olmamasi ya
da tam olarak temsil etmemesine dair bu duygudur. (Toplumun istikrarh
ve tutarl bir tarzda “temsil ediyor” goriinen tek karakter olan yagh Gene-
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ral aslinda gec¢misin bir kalintisidir ve onun demodeligi tekrar tekrar 6n
plana ¢gikar.)

Renoir’in bilingdis1 niyeti (islevi ¢cok karmastk olan ve iki boyutlu bir
karakterin tagiyabileceginin 6tesine gegen) Andrénin filmde modern diin-
yarun, teknolojinin, kitle iletisim araglarinin ve iinlii olma diinyasinin tem-
silcisi olmasi gercegiyle daha da motive olmus goriiniir. Renoir igin
(Octave’'in agzindan ifade ettigi haliyle) bu diinya ayn1 zamanda yaygin
olarak yozlasmis, “yalanlar” diinyasi, Renoir'in tanimladigy toplumu es-
kimiglikle tehdit eden diinyadir ve Renoir kendi acik itiraflarina basvur-
maksizin filmde fazlasiyla ortaya c¢ikan bir sevgiyi hissettigi diinyadir.
Eger onun yaptig1 ayrim tam olarak degerlendirilirse, onun derinden bir
muhafazakar sanatc oldugunu anlamak onemlidir, tabii onun sanat: mu-
hafazakarlifa indirgenmedigi ya da onun paradoksal radikalizminin bas-
tirlmasina izin verilmedigi siirece. Muhafazakarlhigin izlerinin Renoir, My
Father't ortaya ¢ikaran gocuklugunun yitirilmis diinyasina yonelik nostalji-
ye kadar siiriilebilecegini diistiniiyorum. Bu diinya Le Crime de Monsieur
Lange’y ireten-ve Halk Cephesinin dogrudan {tirtinii ve ifadesi olan La Vie
Est a Nous'a katilmasini saglayan 1930'lardaki radikal hareketlere ve ko-
numlara baglanimiyla (bu baglanim asla belirsizliklerden muaf olmasa da)
tehdit edildi ve neredeyse yok edildi. Son evresinde (Amerika déneminin
biiyiileyici belirsizliklerinin ve gesitli “denemelerinin” ardindan) toplum-
sal baglanimdan nostalji ve “sanatin” simsik1 diinyasina ¢ekilmis goriintr.
Bircok elestirmen (Gzellikle Cahiers du Cinéma elestirmenleri) onun son
filmlerini en “modern,” “ilerici” ve “radikal” filmler olarak savundular,
ama-bu yalnizca bigimsel diizeyde One siiriilebilir ve bu filmlerin 6rnegini
verdigi bigimsel oyun tiirii (gogu kez oldukea cazip olduklari halde) gerici
bir konuma miikemmel bir bigimde uyar ve “estetigin” diinyasma bir geri
cekilmedir.

Christine’in merkezde yer almasini saglayan ve onu erkek ya da kadin,
egemen ya da bagimlr sinuftan olsun biitiin karakterlerden ayiran sey, onun
net bir kimlik duygusundan yoksun olusudur. Digerlerinin tanimlandig:
kimlik duygusu ikili bir temele dayanur: toplumsal konum ve stereotipin
kimligi. Bu yan karakterlerde nettir: yashh General, “escinsel,” Bayan la
Bruyere, Corneille . . . Onlar sadece iglevlerini yerine getiren, ama gelisti-
rilmeden birakilmis oldukga canli stereotiplerdir. Ancak gelistirilmis, ¢ok
yonlii karakterlerin de esit derecede, Renoirin Fransiz tiyatrosunun belki de
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en onemli 6ge oldugu karmasik bir gelenekten devraldig: kolayca teghis
edilebilir stereotiplere dayandig: net olmalidir. Bu insanlar can alici fakto-
rin oyuncular olarak viicut bulmalarimin oldugu karmasik bir islemle
“karakterler” dedigimiz seye donistiriiliirler. En miikemmel 6rnek La
Chesnaye ve Renoir’in arkadagi olan Marcel Dalio'nun oyunculugudur.
Renoir “bir marki klisesinin tam anlamuyla zitt” oldugu icin Dalio’yu tercih
ettigini sdyledi, ancak bu karakterin karmagikli§ina dair duygumuz niha-
yetinde, bir yola ¢ikis noktasi olarak “klisenin” —stereotip— varligia daya-
nir. Renoir onaylayia bir sekilde babasi i¢in, “O, sanatginin gergek islevinin
malzemeyi massetmesi, sindirmesi ve insanlara aktarmak oldugunu dii-
stintirdi” dedi ve onun biiyiikliigii, sindirdigi gelenegin zenginligi ile
karmasikliginin ve onu tam olarak sindirme kapasitesinin bir sonucudur.

Renoir, Christine’in bir kimlik duygusundan yoksun olusunu (“oyu-
nun kurallarina” asina olmayisini) tamamen onun yabancilifl agisindan
tartisir ve onu filmdeki diger kadinlardan, ozellikle de Genevieve ile
Lisette’ten aymran agik¢a budur. Ancak 1960'lar ve 1970'lerde feminist bir
bilincin gelismesinden dnce belki de tartisilamaz olan bagka, daha temel
bir kaynak vardir: onun yalnizca bir yabanct degil, ayn1 zamanda bir kadin
olmas1 basit gercegi. Modern feminizmin baslangictaki itkisinin merke-
zinde, “kadinlik” her zaman erkekler tarafindan kendi uygun bulduklar
bigimde tarumlanmis oldugu igin, otantik bir “kadin” diye bir sey varsa
eger, bunun ne oldugunu bilmedigimizin; kadinlarm kimliginin kendileri
tarafindan degil, ama erkek egemenliginin “kurallar1” ve onun varsayim-
lan tarafindan olusturuldugunun anlasiimast vardi. (Uygarhigimuizin insa-
nin gereksinimleri ve arzular iginde en adanmus arastirmacilarindan biri
olan Sigmund Freud kendisine “bir kadin ne ister?” sorusu karsisinda aciz
kaldigini itiraf etti.) Bu bana giiya bilinen ve kataloglanan sanat yapitinin
toplumsal degismeyle birden yeniden agilabileceginin ve canlanabilecegi-
nin saygin bir Ornegini saghyor gibi geliyor. Bu, Oyunun Kuralina
Renoir'nin 1930'larda formiile edemedigi ve onunla (tiimii de erkek olan)
roportaj yapanlarn, filmin gercek yiliregine dogrudan bir giris oldugu
halde, 1960'1arda hala formiile edemedikleri bir yaklagim1 sunar.

Esasen edilgin ya da kafasi karigik veya hirpalanmis kadinin kendisine
erkeklerin dayattig1 kimligi kabul etmeyi 6grendigi sayisiz film vardir: bu
(bir kadini kocasimn soyadini kabul etmeye ikna etmek igin milyon dolar-
larin, modern Hollywood un biitiin teknolojisinin, 6zel efektler samatasi-
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nin, 6zenilmig aksiyon anlatisirun gerekli oldugu) Die Hard ve The Abyss'in
yakin yillarda 6rnegini verdigi “mutlu son”un gergek temelidir. Oyunun
Kurali'ni ayirt edici kilan biiyiik 6lgiide, filmin Christine’in saskinhigini 6n
plana ¢ikarma, dramatize etme ve onu merkeze yerlestirme yolu olarak bir
mutlu sonun olmayigi degildir. Renoir bize Christine’in (ve aslinda diger
herkesin) ge¢misi hakkinda ¢ok az bilgi verir, ama bizim i¢in onun davra-
nuginu okumamiz ve gerekli sonuglar1 gtkarmamiz yeterlidir. Filmin otantik
olarak tek “saf” karakteri André degil, Christine’dir. Unlii bir Viyanali or-
kestra gefinin kizi olan Christine babasinin yardimsever kisiliginin koru-
masinda istikrarli bir ¢evrede korunakli bir yetismenin triinadir. Bu
nedenle icinde evlendigi, kirilgan kimliklere sahip yapay kisiliklerin dol-
durdugu asikar bir bicimde istikrarsiz olan bir ortamla basa ¢ikma dona-
nimina sahip degildir. Babasiyla yasadig1 giivenligi (bu giivenlik dylesine
tamdir ki, asla bagimsiz bir kigisel kimlik gelistirmeye ihtiya¢ duymanus-
tir) varolmayan bir giivenlik varsayimina terciime etmigtir. Bu babasina
bagimliligr kocasina sadakate, asla sorgulamadigi, kendisi i¢in André’ye
hi¢ sormamasindan daha fazla olarak, bir kaginilmazliga terciime etmeyi
de igerir (Christine, André igin “dostlugu” hissettigini soylediginde kesin-
likle dogruyu soyler). Bu sahte giivenlik, bir zamanlar 6grenci ve giivenilir
aile dostu olan Octave’in varlig1 tarafindan desteklenmigtir. Octave onun
ile babasi ve Viyana arasinda dogrudan bir baglantidir ve Christine i¢in
vekil babadan ¢ok bir kardestir (Octave erkek egemen otoriteden zerre ka-
dar iz tasimaz). Christine’in giivenlik duygusu, temelsiz olsa da, o kadar
gugclidiir ki, Octave ile yatakta ziplayabilir ve her kadin-erkek iligkisinin
derhal cinsel hale geldigi bir ortamda “bir erkek dost olma” olasiligina ig-
tenlikle inanur. (Film kocasi da dahil herkesin otomatik olarak onun André
ile yattigina inandigini ima eder.) Renoir, Christine’de iyiliksever bir erkek
egemen gecmis icin sOylenebilecek en iyi seyi cisimlestirmis ve gegmisin
daha iyi ve giivenli degerlerinin iist diizeyde dagildig: bir simdiki zamana
uygunsuziugunu -ve zedelenebilirligini- dramatize etmistir. Kocasinin
sadakatsizliginin ortaya ¢ikisina kadar Christine’in kimlik duygusu kesin
olarak bir kadinin sahip oldugu sarnulan geleneksel “ihtiyaglar” {izerine in-
sa edilir: o kocasmna (La Coliniére’deki ilk toplanma gecesinde Lisette ile
konugmasinin tanuklik ettigi gibi) kocasinin kendisinden istedigi goriilen
her seyi verir ve anne olmay1 arzular.
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La Chesnaye evliligi neden ¢ocuksuzdur? Ciinkii Christine’in annelige
baglanimi (“Artik bagka hicbir sey diistinmiiyorum”), her ne kadar filmde
bir daha asla buna gonderme yapilmasa da, onun gegici kaprislerinin bi-
rinden daha fazlasidir. (Bunu ifade edisindeki inang ve bu anda kameranin
yakinlig: ile 6rnegin maskeli baloda genel gekimin tecridi i¢inde ve gorii-
lebilir bir katilikla André’ye onu sevdigini sdyledigi an1 kargilaghirin.) Bag-
ka enformasyonun verilmemesi nedeniyle, bunun esasen kocasinin karari
oldugunu (en azindan gegici olarak, ¢iinkii yalnizca ti¢ yildir evlidirler)
varsaymamuz gerektigini diisiiniiyorum. Filmin hi¢bir yerinde kocasirun
Christine’i romantik olarak sevdiginin belirtisi yoktur. Odalar1 aynidir ve
birbirlerine karsi davranuglari asik tavrindan ¢ok nazikgedir, bir cinsel tut-
ku imast yoktur. Christine’in yalnizca kocasinin “kazarumlarindan” bir di-
geri oldugunu s6ylemek caziptir, ama bu haksizlik olurdu: kocasinin dav-
rarugt Christine’e diigkiin oldugunu ve ona, hem kendisi hem de temsil et-
tikleri nedeniyle saygi duydugunu netlestirir. Christine’e sahip olmaktan
gurur duyuyorsa, daha mesru bir duyguyla da ondan gurur duyar, ¢linkii
o Christine’in niteliklerinin gercekten degerini bilir. Christine’in kocasina
mutlak inancini ilan etmesine kadar, Geneviéve'in kocasinin metresi olma-
sindan hi¢bir pismanlik duymamugtir: bu iligki Christine ile tanismasindan
once baslamustir ve herkes Christine’in bunu bilmesini bekler, ¢linkii bir
erkek (0zellikle de bir aristokrat) icin bu sosyal olarak kabul edilen, hatta
beklenen bir diizenlemedir.

Christine’in anlatidaki rakibi olan Genevieve filmin karmasik karakter-
ler yapist i¢inde onun miikemmel kargifidir. Eger Christine’in erkek ege-
menligi i¢inde bir kadinin dogal kargilanan geleneksel kimliginin 6tesinde
bir destegi yoksa, Geneviéve erkek egemenliginin kurdugu parametreler
icinde kendi kimligini olusturmustur: bagimsiz sosyal konsomatris. Bu da
kuskusuz onun sonugta kendi kaderini etkilemede Christine kadar giigsiiz
oldugu anlamina gelir. Biitiin karakterler arasinda belki de “oyunun kural-
larint” en iyi bilen ve onlarin iginde en formunda olan Geneviévedir, ancak
bu, duyarliligin kabalagsmasin ve iginde gergek haklara sahip olmadig: met-
resligin algaltiar roltiniin kabuliinii igerir. Renoir —ve sanunm izleyici de- iki
karakter arasinda Christine’i daha sempatik bulur. Bu sinsi bir sekilde erke-
gin goriiniiste daha sert, bagimsiz ve “siki” bir kadina karsi (yine de stres
sonucu histeri i¢cinde ¢oker) daha “kadinst” bir kadini tercihi degil midir?
Ancak sorun bundan daha da derindir: Geneviéve “kapali,” Christine ise
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“agik” bir karakterdir; Christine hald “olma” kapasitesine sahiptir, oysa
Genevieve zaten olacagiru olmustur. Eger Christine “kadmsilig1” cisimlesti-
riyorsa, bu kesinlikle hala tanimlanmamus olan bir “kadinsiliktir,” bu ne-

denle de Genevieve’in yoksun oldugu bir potansiyeli akla getirir.

Eslerin ideolojisi

Bundan sonrakiler 6énceki kitaplarimi okuyanlar igin (daha az detayl
olsa da) bilinen geylerdir: burada yinelenisleri argiimanim agisindan ge-
reklidir, ama “bunu daha 6nce okumustuk” diyen her kim varsa kuskusuz
bu boliimii hizla gececek, hatta atlayacaktir.

Egemen ideoloji —verili bir zamanda verili bir kiiltiirde egemen olan
kabuller, inaruglar ve degerler sistemi~ dedigimiz olgunun asla yekpare
olmadigimi kendimize ¢ok sik hatirlatamayiz. Kiiltiir karmasiklastikea,
kendi hegemonyasin siirdiirmeyi devam ettirmesi i¢in egemen ideolojinin
de birgok kaliba girmesi gerekir. Kiiltlirimiiziin egemen idelojisiyle ilgili
olarak belirtilmesi gereken iki temel nokta vardir. Birincisi, kargsitlik ve
miicadelenin etrafini ¢cevirmek zorundadir. Feminizmi kendi temel katr il-
kelerine bagl kaldig: siirece 6ziimsenmeye direnen muhalif bir ideoloji
olarak gormek hala dogrudur. Ancak burada bile egemen ideoloji “de-
mokratik siirece” ve “ifade ozgurliigiine” bagliligi nedeniyle hosgoriili
goriinmek zorundadir; bu nedenle feminizmi tehdit edici olmayan bir seye
dontigtiirerek yapabildigince 6ziimser ve geri kalanini da marjinallestirir
ya da alay konusu haline getirir. Ancak 6zel konulara odaklanildiginda,
ideolojinin gorevinin basit olmaktan ¢ok uzak oldugu goriiliir. Sozgelimi
gliniimiizdeki kiirtaj sorununu diigiiniin. “Tercihten-yana” mi yoksa “ya-
samdan-yana” mi1 konumunun baskmn oldugunu séylemek imkéansiz olur-
du diye diisiiniiyorum. Sonug olarak taban tabana zit ve uzlastirilamaz
olan her iki konum da kabul edilir, medyada her bir tarafin genellikle “iyi”
ya da “kotii” davranisa gore degerlendirildigi “fair play” (adil oyun) anla-
yislariyla bir basari saglanir. Zimnen egemen ideoloji kiirtaj haklarim
oziimsemeye hazir oldugunu gostermistir. Bu iki yonlii bir siirectir: ege-
men ideoloji tehdit edici bir seyi 6ziimsedigi her defasinda tehdidi tehdit
olmaktan ¢ikarmanin bir yolunu bulur, ama ayni zamanda da ozumsedigi
tarafindan biraz degistirilir ve kismen doniistiiriiliir. Bu yiizden doniistiim
fark edilmeden yasansin diye tedrici olsa da, egemen ideoloji sabit ya da
degismez degildir. Tercihten-yana hareketinin yasal zaferi, her ne kadar
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medyada muhtemelen selamlanmasa da, (kiirtaj haklarini destekleyenlerin
cogunun kendisine feminist dememesi ragmen) feminizm igin bir zafer
olurdu. Geleneksel erkek egemen “aile degerlerine” odakli olarak diigtin-
meye aliskin olan egemen ideoloji asla ayni olmazdi. Geleneksel “aile de-
gerlerine” inancin kiiltiirde hala baskin oldugunu giiniimiizde giivenle
iddia edemeyiz; egemen ideoloji ¢ok ciddi bir bigimde zayiflamustr.

Tkinci nokta, egemen ideolojinin her zaman ¢ok katmanli olmasidir. En
actk ve gecici olan iist katmanlar medya tarafindan agikca desteklenen (ve
belki bazen de olusturulan) katmanlardir: (siyasetteki, akimlardaki, sanat
dallarindaki, modadaki . . .) en son “egilimler.” Bunlardan bazilar1 dikkat
cekecek derecede kaliaidir (héla ciddiyet ve vakarla Britanya kraliyet aile-
sinin yaptiklarina, akla ve duyguya tamamen aykir1 olarak, ilgi duymaya
davet ediliriz), ama genel olarak bu katmanlar kendi kendilerine ortaya ¢1-
kar, yok olur ve degisirler. Daha derine indikce, daha kalic1 katmanlar or-
taya cikar ve ideoloji degisime en ¢ok direnenlerce desteklenir, burada en
az sorgulanir, tam olarak da “dogallagtirilmistir.” Ancak bu katmanlar de-
gistirilemez degildirler: bunlarin en temel olanlardan —erkek egemenligi,
“Babanin yasas1,” erkegin baskinlifi- birine kendi yasamlarimiz boyunca
gliriiltiilii ve etkili bir gekilde karst konulmus ve konulmaya devam et-
mektedir.

En derin ve direngli katmanlardan biri —belki de “acik¢a” dogaya da-
yandig1 icin— erkek egemenligi ideolojisinden, cinsel farklilik ideolojisin-
den, heteroseksiializmin ideolojisinden daha derin olan eglerin ideoloji-
sidir. Neyin tamamen dogaya ya da biyolojiye dayandigir sorabiliriz.
Eger insan 1rki kendini devam ettirecekse, kadinin gebe kalmas: igin bir
erkek ile bir kadinin bir araya gelmesine artik gerek yoktur ve yakin do-
nemdeki bilimsel gelismeler (yapay dollenme ve tiip bebekler) nedeniyle
bu “gereklilik” dahi stiphelidir. Bunun 6tesinde, bu siipheli temel tizerine
kurulu olan biitiin bir iistyapinin kesinlikle bir “doga” degil, ideoloji me-
selesi oldugunu gormeliyiz. Erkek ile kadimn evli olmalari, birlikte yasa-
malar, tek esli olmalar, hatta “incil” anlaminda birbirlerini tanimalar: hig
gerekmez. Ne de ¢ocuklarin biyolojik ebeveynleri tarafindan yetistirilmesi
ya da onlarin kim olduklarini bilmeleri gerekir. (Evlat edinilmis ¢ocuklarmn
¢ogu kez kendi biyolojik anne-babasimin izlerini siirme arzusunu yagiyor
goritnmesi, bu tiir arzunun “dogalhigim” degil, ideolojinin giiciinii kanit-
lar: onlar bu normun kisinin anne-babasi tarafindan olusturuldugu bir kil-
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tiiriin iginde yetisirler.) Yine de eslerin ideolojisi sasirtici derecede giiglii
oldugunu karnutlamustir: cogu kisi bunun idelolojik bir varsayim oldugunu
belki de 6fkeyle, kendi duygusal siginagina yonelik her tiirlii tehdide kars
bir tepki olarak 6fkeyle reddederdi. Yagamarun “dogru,” “dogal” yolunun
heteroseksiiel bir ¢ift oldugu anlayisi, her ne kadar erozyondan kacama-
diysa da, hiikiim siirmeye devam ediyor. Bir¢ok insan giiniimiizde (tek
pratik iglevi, mutsuzsaniz ayrilmay: daha da zorlastirdig1 goriilen) yasal
evliligi reddediyor; daha az, ama hala 6nemli sayida kisi de, “es” iliskileri
icinde kalmayn istedigi halde, (agik bir bigimde, eskimisliginden dolay1 ge-
gersizlesmis “aldatma” pratigine karsit olarak) tek esliligin ve bagkalarin
dislamanin taleplerine direniyor. Zorunlu olarak heteroseksizmin diginda
yasayan geyler ve lezbiyenler bile eglerin ideolojisini onaylama egilimdeler
(ya da ona yeniliyorlar). Kugkusuz geyler ve lezbiyenlerin (ayrima tabi tu-
tulmaksizin) herkes gibi yasal evlilik hakkina sahip olmalart gerektigini
kabul ediyorum; ancak bunu, politik bir jest olmasi hari¢, neden istedikle-
rini, dahasi neden orduya katilmak istediklerini anlayamiyorum.

Esler halinde yasamaya kiiltiirel bagliigimizdan (gelecek boliimlerin
gosterecegi gibi her ikisi de baskinin 6nemli araglan olarak iglev goren)
romantik agkin ve ailenin ideolojisi ortaya ¢ikar. Romantik agkin igleyisleri
tek bagina Hollywood'da Max Ophuls tarafindan biiyiik bir sefkate sahip
kadin versiyonunda (Mechul Bir Kadmn Mektuplart — Letter from an
Unknown Woman, 1948) ve Alfred Hitchcock tarafindan tam bir vahsilige
sahip erkek versiyonunda (Oliim Korkusu - Vertigo, 1957) ayrintih analizle-
re ugramigtir. Aileye gelince, goriiniirde onun tarafinda olan filmler bile
ailenin baskilayicc mekanizmalarim ifsa etmekten kagamaz: Bir Siiphenin
Golgesi (Shadow of a Doubt, Hitchcock 1943) ve St. Louis’de Bulugalim (Meet
Me in St. Louis, Vincente Minelli, 1944) sadece onun mekanizmalarinin ay-
rintilariin farkinda olmayi reddedenler tarafindan aile yagamina (anuldik-
lar1 sira ile) “sevgiyle yaklasan” ya da bu yasami “6zleyen” siikran sarki-
laridir. Anaakim sinema cinsel ideolojimizin bu iki dayanaginin uzlagsmaz-
liginun olanaksizligini da siirekli olarak yansitmistir: romantik agk ve evli-
lik tekrar tekrar sadece birbirine aykin degil, taban tabana zit olarak
dramatize edilmiglerdir ve evlilik romantik agk hayallerini yok etmistir.
Merkezinde “romantik ¢iftin” oldugu filmler geleneksel olarak evlilikle bi-
ter, ama daha sonra ne oldugu konusunda agik¢a suskundurlar. Evlilikle
en ¢ok ilgilenen tiir, evliligin igerden, disardan ya da tipik olarak her iki
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yandan stirekli tehdit altinda oldugu melodramdir. Ana akim sinemada
evlilikler (eglerden biri, genellikle kadin, yasal ve/veya ahlaki hoggorii si-
rurlarinu ihlal etmedikge), her ne kadar yiizeysel olarak bile olsa bir “mutlu
son” olarak sunulmasa da, Oyunun Kural’nda oldugu gibi, genellikle res-
tore edilirler. Ancak bu restorasyon tipik olarak kadimin pismanligina ve
“gercek gorevini 6grenmesine” ya da kocanin kendi seriiveninin hatali
olusunu goérmesine, “diger kadimin” hi¢ de gériindiigii gibi olmadigiru
kesfetmesine veya yasamdan ¢ok fazla sey istememesi gerektigini anlama-
sina dayanir: Renoir’in filminde oldugu gibi, etki kotii bir isin en iyi yanini
yapip, kendinden feragat etmekten cikar. Bu da tamamen ideolojik zorun-
lulugun yanhshigimn karst konulamaz bir karutinu ve ona itaat etmeyi stir-
diiriirken bile onun yanlishgin bilmemizi saglar.

Kuskusuz ¢abucak “artik evlilikler yok, esler yok, aileler yok” diyen bir
yasa ¢ikaralim, hatta biitiin diisiinme ve hissetme Griintiilerimizi bir gece-
de degistirelim demiyorum: bdyle olsa yalnizca kendimize biiyiik bir psi-
kolojik hasar vermede bagarili olurduk. Sadece ge¢mise ve bunun bizi
getirdigi yere ve gotiirecegi olasi geleceklere bakmaya, asla sorulmamas,
ama sorulmasi gereken pek ¢ok temel soru oldugunu ve evlilik ile aileye
ideolojik sik1 sikiya sarilmanin ispatlanabilir diizeyde zayifladig1 ve sagin
kendi giiciinii yapay olarak restore etmeye galistig1 gliniimiiziin o sorulari
sormaya baslamak igin iyi bir zaman oldugunu séylemeye calistyorum.
Gegen on yillarda geleneksel aile iginde cocuklara kétii muamele ve kadin-
lara uygulanan baski iizerine yapilan biitiin ¢alismalar aracthgiyla, iginde
yetistigimiz ve biitiin diisiinme ve hissetme Oriintiilerimizi olusturan sos-
yal/cinsel organizasyonlarla ilgili diizeltilemez diizeyde yanlis olanlar
hakkinda biitiin gerekli sorularla kars: karsiya geldigimizde, bu siirecten
kacinilmaz olarak ortaya ¢ikan su soruyla karsi karsiya kalirz: Insanlarin
esler halinde yagsamadig, ideolojik baskilar olmadan tam ozgiirliik iginde
tercihte bulundugu bir uygarlik neye benzerdi?

Biittin bunlar bizi Renoir’in filminden ¢ok uzaklastirmus goriinebilir,
ama yapilan analizin mantiksal olarak gotiirdiigii yer burasidir ve burasi
eger saymis oldugum farkli bilegenlerin —yontembilimsel, kavramsal, te-
matik, stilistik— icerimleri kavranirsa ¢ok uzak goriinmeyecektir. Simdi o
icerimleri ayrintili olarak agiklamaya calisacagim ve bdyle yaparak Oyu-
nun Kurali paradokusu denebilecek seye kendi ¢oziimiimii ortaya koyaca-
gim: neredeyse herkes bunun yapilan en iyi filmlerden biri oldugu
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konusunda hemfikir goriiniir, ama kimse neden béyle oldugunu soyleme-
ye hazir gériinmez.

“Hafifmesrepligin” Savunusu

Hafifmesreplik (promiscuity) kirli bir sézciiktiir ve o kadar kir toplamis-
tir ki, temizlemesi ytizyillar boyunca zor olmustur. Bundan rahatsiz olan
herkes bunun yerine “6zglirce iliski kurma” ifadesini gegirebilir. Kimi
yonlerden bu tercih edilebilirdir, ¢linkii “hafifmesreplik” yalruzca cinsel
anlamda kullanilir olmustur ve ben burada onu daha genis bir anlamda,
cinselligi iceren, ama onunla sirurli olmayan bir anlamda kullanuyorum.

Bu sozciik yan etkiler olarak kiiltiiriimiiziin ideolojisinin ve onun bas-
kin sosyal/cinsel diizenlemelerinin dogrudan {iriinii olan cinsel pratiklerle
iliskisinden olumsuz yananlamlar edinmistir. Tek eglilik ve aileye merkezli
heteroseksiiel ahlaki sistem ig¢inde bu sézclik kadinlarin (kari, metres, tesa-
difi iligkiler, fahigeler), (hemen “normal” olarak kabul edilen ve “ahlak-
s1z” olarak ilan edilen) erkekler tarafindan somiiriilmesini ya da bir kadin
icin nemfoman, fahise (whore), orospu (tramp) gibi etiketlerle kategorize edi-
len cinsel sapkinlig1 ima eder. Gey cinsel pratiginde ise tesadiifi, cogu kez
isimsiz seksi —gey barlarinda kurulan bir gecelik iliskiler, hamamlarda,
parklarda, arka odalarda ya da banyolarda bulusmalar- ima eder. “Hafif-
megrepligin” bu farkli bigimlerinden yalmizca heterosekstiel erkegin ha-
fifmegrepligi ahlaki olarak kinanabilir gériiniir, ¢iinkii bu (heteroseksiiel
erkek ideolojik olarak kiiltiir iginde ayricalikli konumda oldugu igin) zo-
runlu olarak istismar {izerine kurulur; bu ayni zamanda toplumun genel
olarak en az itiraz edilebilir olarak gérmeye devam ettigi bi¢cimdir. Ancak
basitge biitiin bu bigimler onlar resmi olarak reddeden egemen sistemin
trinii olduklar, dolayisiyla onunla iligski i¢inde carpitildiklar: ve tanim-
landiklar igin, onlar “hafifmesreplige” kotii bir ad vermeye katkida bulu-
nurlar.

Insanlar gogu kez seksin kiiltiiriimiizde agir1 6nem yiiklendiginden, her
seyi istila ettiginden, bundan kagisin ya da ertelemenin s6z konusu olma-
digindan sikayet ederler: seks filmlerimize, edebiyatimiza, televizyonu-
muza niifuz eder; biralari, sampuanlari, deodoranlari, hatta deterjanlar
satmak igin kullarulir . . . Stephen Heath'in gorkemli bir sekilde bestseller
statiisiinii hak eden ama sesk ve tiiketimciligin siirekli olarak birbirini bes-
ledigi bir kiiltiirde buna uygun olarak gormezden gelinmis, agiklanamaz
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bicimde de g6z éniinden kaybolmus olan zekice ve kolayca bulunabilir ki-
tab1 The Sexual Fix'te etraflica analiz ettigi gibi, bu bir anlamda tamamen
dogrudur. Ancak bagka bir anlamda seks yiizyilmizda Victoria donemi
muhafazakéarlar1 ve onlardan dncekiler icin oldugundan daha az onemli
hale gelmistir. Hakkinda asla agik bir bigimde konugsmayan bu muhafaza-
karlar icin seks Oylesine énem yiiklenmistir ki, ondan (6zel olarak uygun-
suz bulunan, erkek egemen soyun kesinliginin tehdit edildigi yer olan
kadinlarda Ozellikle) tamamen vazge¢meyi istemis goriiniirler. Gegmigte
(ve hala biiyiik ol¢iide giinlimiizde de, her ne kadar erkek egemenliginin
diger “iyi eski degerleriyle” birlikte zayifladiysa da) sekse atfedilen bu bi-
yiik 6nem, eger kiiltiriimiiziin sadakat sozciigiine yiikledigi anlam diigii-
niliirse tanimlanabilir. Tam karsiti olan hafifmegreplik gibi sadakat de yay-
gin olarak yalnizca cinsel anlamda kullanilir. Evli bir kadin bagka bir erke-
ge asik olabilir, giinlerini onunla ilgili fanteziler kurarak gecirebilir, koca-
sina cinsel ilgisini tamamen kaybedebilir, ama potansiyel sevgilisiyle (fan-
tezilerinin ¢oguna hizla son verecek olan) cinsel iliskiye girmedigi siirece,
“sadakatsiz” olmamustir. Kiiltiirtimiiz ona boylesine giiliing ve irrasyonel
Oonem vermeye devam ettigi halde, su ya da bu bigimde cinsel birlesme ta-
kintising stirdiirecektir. Cinsel cazibenin neden insanlarin birlikte yasamasi
icin bir neden olarak goriildiigii sorulabilir (ve muhtemelen boylesine uy-
gunsuz bir soruya yanit alinmayacaktir). En 6nemlisi (ve en az kabul edi-
leni) mantiksal olarak birbirlerinin cinsel ya da bagka tiirlii 6zgiirligii ve
bagimsizlig1 icin karsilikli sayg: olsa da, ayni ilgi alanlarin paylagsmak, hat-
ta ayn1 yiyecekten hoglanmak gibi oldukga ikna edici diizinelerce neden
vardir. Boylesi bir diizenlemenin (tamamen olumlu) bir sonucu, birlikte
yasama tercihinin aym ya da ayr cinsiyetten mi veya iki kisi ya da ikiden
fazla kisi mi olacag: meselesinin tamamen konu dis1 olmasidir. Bu durum-
da (Lisette’in ¢ok neseli buldugu bir anlayis olan) erkekler ile kadinlar ara-
sindaki “dostluk” pratik bir gerceklik olur ve seks de giinliik yasamin ye-
mek yemek, icki igmek gibi dogal, 6zel dnem verilmeyen bir yaru olarak
hakli yerini alirdi. Seks ile askr ayn tutmaktan ¢ok uzak olan bdylesi bir
dizenleme insanin daha 6zgiirce ve comertge sevme potansiyelini besler-
di. “Sadakate” gelince, insanin sevdigi herkese sadik olmasi gerekir mi?

O zaman filme geri donelim. Jackie ile anne-babasiin fazla énem tagi-
mayan tek Ornegi disinda, Oyunun Kurali'nda aileler yoktur (cocuksuz
olanlar yalnizca La Chesnaye’ler degildir) ve romantik ask André aracili-
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giyla sadece kaba erkek egoizmi olarak ortaya konur. Bu da Renoir”1 egle-
rin ideolojisini (kendisi boylesi bir terimi kullanmadiysa da) kadinin bakig
agisindan incelemek igin serbest birakir. Yukarda belirttigim stilistik ve
tematik bilesenler higbir bigimde ayr1, baglantisiz “oluglar” degildir: onlar
gercekten bir “sistemi,” Renoir'm Oyunun Kurali'nda ¢ok yaklastig, sine-
mada belki de esi olmayan ¢ok 6zel ve gok nadir bir psikolojik kompleksi
olugtururlar. Biitiin yonetmenler arasinda Renoir en genis anlaminda “ha-
fifmegrepligin” kabuliine psikolojik olarak uyumlu tek yonetmendir: onun
dugtincelere ve kuramlara karsi tutumu bile “hafifmesreptir.” Andrew
Sarris'in derledigi Interviews with Film Directors’da bulunan Louis
Marcorelles ile roportajda Renoir sunlar1 sdyledi:
Biliyorsunuz, genel diisiincelere inanamiyorum, gercekten onlara hig
inanamiyorum. Aslinda her diisiincede ger¢egin damarimn olmasi ge-
rektigini hissetmeyen insan kisiligine saygi duymak i¢in ¢ok ¢ahginm.
Biitlin diigiincelerin kendi iglerinde dogru olduguna ve onlara 6zel ko-
sullarda deger kazandiranin ya da kazandirmayanin onlarin uygulama-
ya gegiriligleri olduguna inanabilirim. Mutlak gergek gibi seylerin oldu-
guna inanmiyorum; ama mutlak insan niteliklerine inaniyorum. Orne-
gin bunlardan comertlik temel olanlardan biridir.

Renoir‘in (kuramlara, yontemlere, etkilere, yorumlara, karakterlere,
iligkilere) aqiklig: filmde her diizeyde, igerikte oldugu kadar bicemde de
vardir: tek bir kelimeyle 6zetlenebilseydi, Renoir'in ¢ok anlamli bir gsekilde
ayirdigr ve toplumsal ve cinsel diizenlemelerimizin giiclii bir sekilde 6n-
leme egiliminde oldugu “mutlak insan degeri” olan “comertlik” ya da esit
derecede “hafifmesreplik” denebilecek bir kompleks. Renoir'in bigemini
tanimlamak igin akla gelen en iyi ifade, Renoir'in tek bir iliskiye baglan-
may1 reddederek, karakterleriyle ve oyunculanyla “6zgiirce iligki kurdu-
gu” “gorsel hafifmegrepliktir.” Bu nedenle bir kadin/ii¢ erkek modelinin
anlami, kadinin agik ve segik bir tercihle karsi karstya kaldig: geleneksel
Gglii iligkiden g¢ok farklidir. Kesin olarak, eger kisi kendisini filmin
icerimlerine agarsa, kaginilmaz olarak “neden Christine tercih yapmak zo-
runda olsun?” sorusu ortaya gikar. Her biri ona farkl bir seyler sunarken,
neden ii¢ erkekle ozgiirce iligkiler (belki de cinsel, ama bu zorunlu degil,
sorun da degil) kurmasmn? Yanit yalnizca toplumsal gelenekte (onun anla-
tilan ortamda aligilmamig bigcimde gevsek olan taleplerinde) degil, erkek-
lerin taleplerinde, 6zellikle de filmin acik erkek kahraman figiirii ve ima
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diizeyinde de kotii adami olan, ¢ocuksu egosunu tatmin etmen igin
Christine’i tamamen kendisine isteyen André’nin 1srarli istemlerinde yatar.

Filmin ayricalikla anlari arasinda olan La Chesnaye ile Marceau’niin
ikinci eslesmesine (no 18) geri doénecegimi sdylemistim. Listelenen yirmi
yedi eslesmeden yalnizca bes tanesi sinif engelini agar: bunlardan iki tane-
si La Chesnaye ile Marceau’ye, iki tanesi Christine ile Lisette’e, bir tanesi
de filmin sonundaki karanlikta kendi yollarina gitmeden hemen 6nce olan
filmin son eslesmesi Marceau ile Octave’a aittir. Christine/Lisette’in karsi-
lagsmalarindan farkli olarak, ikinci Marceau/La Chesnaye karsilasmasi ne-
densiz ve tesadiifidir (Marceau, Schumacher’in koridorda olup olmadigin
kontrol etmesini herhangi birinden isteyebilirdi); bu ayni zamanda sinuf hi-
yerarsisinde en “yiiksekte” olan ile “en asagida” olan, asalet unvan olan
bir aristokrat ile usak olarak rolii hafif ve ikinci derecede olan itibarsiz bir
kagak avc arasindaki benzersiz bir samimilik anudir. Uyumsuzluk bu sah-
nenin varlik nedeninin ve filmdeki 6nemli diyaloglardan birinin altin1 gi-
zer: La Chesnaye’nin (Marceau'niin araya girmesiyle kesilen) “harem”
konusmast:

Erkekler ile kadinlar arasindaki iligkilere dair bu ad: ¢tkmug soruna en az
egilim gosterenler yalruzca Miisliimanlardir . . . En ¢ok sevdikleri bir ka-
dm her zaman vardir . . . Ancak tam da bu nedenle digerlerini reddet-
mek zorunda olduklanm diigiinmezler.

Agik bir bigimde La Chesnaye’nin agzinda bu bastan sona cinsiyetgci bir
ifadedir ve burada “¢ifte standardin” kotii kokusu vardir. Ancak bunun
filmdeki yankilamasi bana kelimesi kelimesine ve ilk elden anlamiu ¢ok
asmig goriiniiyor. Bunun La Chesnaye'nin durumuna 6zel olarak uygun
olmadiy belirtilebilir: filmin hi¢bir yerinde bir “harem” istedigine dair isa-
ret gostermez. En azindan derin ve saglam bir bicimde yerlesmis sayg: ve
sevgi duydugu bir karis: ve evliliginin dncesinde baslayan, usandigs, ama
incitmek istemedigi bir metresi vardir. Bu nedenle burada bir yer degistir-
me varsayilabilir: Renoir bagka birine uygulamay: (bilingdis1 olarak) istedi-
gi bir diislinceyi bir karakterin agzindan ifade eder. Ve filmde bu konus-
may1 miitkemmel bir bi¢cimde uygulayan bir (ve sadece bir) karakter vardir:
Christine. O bu konugsmay1 hayata gecirmeye bile baglar; kocasinin “sada-
katsizligi” ortaya qiktiktan sonra, onun spontane bir sekilde (kendisine
actkcas1 bir “eglenceden” fazlasini sunmayan) histerik St. Aubin’i tercih
etmesi, artik Christine’in “tercih edilmis” olmayacaginin, erkek tahakkii-



ROBIN WOOD | 402

miinii reddettiginin sinyali (6zellikle André’ye) olarak okunabilir. Bu kav-
randiginda, “harem” konusmasirun cinsiyetgiligi kaybolur —ya da daha tam
olarak soylersek, Renoir'in degil, sadece La Chesnaye'nin cinsiyetciligi ha-
line gelir- ve onunla birlikte yiizeysel ugarihk da ortadan kalkar. Son dere-
ce yikiar olan “neden Christine tercih yapmaya zorlansin?” sorusu filmin
ylizeyinin hemen altinda gizlenir ve hayati bir ilke olarak diistintilebilir.

Oyunun Kural'min (ya da herhangi bir filmin) sosyal/cinsel diizenleme-
lerimizin (¢ogu insanin karg1 karsiya gelmeyi tercih efmedigi) sorunlarina
¢oziimler sundugunu one siirmityorum: bu sosyal kuramcilarin alamdir.
Ancak Renoir’in filmi en azindan biitiin bu sorular: ortaya attigl, varolan
biitiin diizenlemeleri siipheli hale getirdigi i¢in, onlarin kendi iglerini
yapmadiklarini akla getiriyor ve simdiye kadar kimse bunun meydan
okuyuculugunu iistlenmis gorinmiiyor. Ve bu filmin bagarisinin hicbir bi-
¢imde bir “mesaj” vermekten ya da tutarli bir ifadede bulunmaktan olus-
madigini yinelemek gerekiyor (bazilari filmin bizde siipheden bagka bir
sey birakmadigini one stirebilir: “Tel kafes istemiyorum. Tavsanlari da is-
temiyorum”). Filmin bagarisi biceminin, temasinin ve yapisinin birliginde
yatar ve “anlami” bilingli niyetten degil, yaraticisimin biitiin varligindan ve
digavurumu da (muhtemelen yalmzca o biiyiik bir sanatg1 oldugu igin) ya-
ratimin her yoniinde ortaya gikar.

MOZART'IN “AHLAKSIZLIGI”: “BUTUN KADINLAR
BOYLE YAPAR"IN ESLERI"

Rompasi omai quel laccio, segno di servitu
(Kéleligin simgesi olan bu diigiimii ¢6ziin)
Biitiin Kadinlar Boyle Yapar'daki Despina
(2. perde, 3. sahne)

Mozart'in operasini bilmeyecek kadar talihli olanlar i¢in —¢linkii onlar
hazir, mitkemmel bir kesif yapacaklardir— asagida, her ne kadar (Mo-
zart'in miizigine dayal olarak sdylemek istedigim, goriintiste ugari ve cin-
siyetci oldugu one stiriilebilecek bir farsi ¢cok farklt bir seye doniigtiiren)
bir yerini tutma olarak diisiintilmemesi gerekirse de, kisa bir sinopsis ve-
recegim:

" Bu béliimiin ve opera ile ilgili teknik terimlerin gevirisindeki yardimlari icin, DEU,
GSF, Miizikoloji Boltimii Bagkan Prof. Dr. Firat Kutluk'a tesekkiir ederiz (¢.n.).
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Iki geng subay olan Guglielmo ve Ferrando iki soylu kiz kardeg (anildiklart sira
ile) Fiordiligi ve Dorabella ile nisanlanir. Kendilerinden biiyiik sakact dostlart
Don Alfonso’ya nisanlilarimin idealize ettikleri erdemlerini dvdiiklerinde, Don
Alfonso onlara bir bahisle meydan okur: eger basitce kendi talimatlarina uyar-
larsa, yirmi dort saat iginde bu kadmlarin onlarin viindiikleri sadik ilaheler
olmadiklarint kamitlayacaktr.

Kararlagtirilan oyuna gore Guglielmo ve Ferrando hayali bir savag igin hemen
ayrilmg gibi yaparlar. Alfonso bayanlarin hizmetgisi Despina’nin, onun bu
entrikaya dahil olmasina izin vermeden, yardimint alir. Agiklar zengin Arna-
vut tiiccar kili§ma girerek geri donerler ve Despina’nin gayretli cesaretlendir-
meleriyle, sok olarak kars: cikmalarm ardindan teslim olan, ama “yanlhg”
partnerleri tercih eden kadinlarin etrafimi sararlar. Cifte bir nikah diizenlenir,
Despina noter roliindedir, ama tam bu sirada ordunun geri doniigiiniin sesleri
duyulmaya baglar. Erkekler gizlenir gibi yaparlar ve daha sonra da kendileri
olarak geri donerler. Don Alfonso onlara degerli bir ders 6grendiklerini ve in-
san iliskileriyle ilgili daha akilc: olabileceklerini séyler. Baslangictaki eglesme
eski haline doner.

Eslere dair ideolojik anlayisin gevsemesine Oyunun Kurali kadar yakla-
san baska bir film diisinemiyorum, ama miizikte bir paralellik vardir.
Hem Beethoven hem de Wagner Biitiin Kadinlar Boyle Yapar'n “ahlaksiz”
olarak gordiiler, ama onlarin her ikisinin de onun “ahlaksizliginin” (ben
“ahlaki kuralin altin1 oyma”y1 tercih ederdim) derinligini tam olarak kav-
radiklarindan emin degilim. Renoir'in filmi ile Figaro’nun Diigiinii arasin-
daki belirttigim paralellikler net olsa da, goreceli olarak yiizeyseldir. Her
ne kadar karakterler ve anlati yapisi diizeyinde biraz benzerlik olsa da,
Oyunun Kuralt ile Biitiin Kadinlar Boyle Yapar arasinda daha derin bir yakin-
ik varmusg gibi goriiniir. Karakter benzerliginin net bir 6rnegini belirtmeye
deger: Lisette’in, her ne kadar onun yapisal konumu ve hanimiyla (hiz-
met¢i oldugu kadar giiveniyle de) iligkisi Susanna’inkini hatirlatsa da, tu-
tum ve davranis agisindan, hanimlarina tek eglilige daha sonraki tereddiit-
li baglanimiyla “koleligin simgesi olan bu diigtimii ¢dziin” tavsiyesiyle
basvuran Despina’ya ¢ok daha yakin bir benzerlik tagir.

Genellikle Mozart'in en biiyiik basarilarindan biri olarak kabul edilen,
hepsi birlikte Bati kiiltiiriiniin zirvelerinden birini olusturan dort opera-
dan yalrizca Figaro'nun Diigiinii makul bir sekilde (stiphesiz biiyiik ol¢lide
Beaumarchais'den gelen bir miras olan) anlasilir (coherence) oldugu iddia
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edilebilecek tek operadir: karakterler net bir sekilde tarumlarur ve tutarh
olarak motive olurlar, olay orgiisii titizlikle isler, mantikl1 ve tatmin edici
bigcimde ¢oziime ulagir. (Sliphesiz bunun Figaro’nun Diigiinii'nii diger tg
operaya Ustiin kildigina 6ne siirmiiyorum; bizi tatmin olmus duygusuyla
birakmas: biiylik sanat yapitlarn igin gegerli bir dlciit degildir.) Diger tigii,
Don Giovanni, Biitiin Kadinlar Boyle Yapar ve Sihirli Fliit tamamen farkl:
yonlerden anlagilmazdir. Tam olarak sdylediklerini giivenli bir sekilde ifa-
de etmenin imkéansiz oldugunu diigiiniiyorum (yalruzca olay orgiisii ve
metnin degil, miizigin ve onun aksiyonla [diisinmekten hoslanabilecegi-
niz herhangi bir filmde senaryo ile mizansen arasindaki kadar karmagik
olabilecek] ¢ok dikkatli iliskisinin de hesaba katilmasi gereklidir). Don
Giovanni’'nin sorunu tamamen basit bir sekilde bir soruyla 6zetlenebilir:
Giovanni'nin kendisinden tam olarak ne anliyoruz? Baska bir deyigle, ¢eki-
ci ve itici bulma, hayran olma ve kinama dereceleri tam olarak nelerdir ve
bunlar karakterlerin karsihikl etkilesimiyle ve ¢ok 6nemli olarak Mozart'in
bunlar1 ifade ettigi miizikle nasil tarumlarurlar? Diger yandan Sihirli
Fliit'in anlagilmazhnin adi gkmugtir (ve ¢ok daha az ilgingtir), olay or-
giisiiniin en basit ve yiizeysel diizeyinde, her ne kadar kendisini daha de-
rin bir diizeyde gosterse de, miizigin aksiyonla iligkisinde vardir. Biitiin
Kadinlar Boyle Yapar'm anlagilmazligs belki de {igii arasinda en ilging olani-
dir: bu yapitin ne hakkinda olduguna dair iki agtklama hemfikir olmusg go-
rinmez. Onun anlagilmazligimun Oyunun Kural'minkine ¢ok benzedigini
ve bunun da sonugta fazlasiyla ayni kaynaktan tiiredigini kanitlamaya ¢a-
lisacagim.

Biitiin Kadinlar Boyle Yapar'in bir “aciklamas1” (eger bu terimi hak edi-
yorsa, glinkii ayrintilarin ¢ok azim hesaba katar), yani bunun sadece bir
kadin diismanhiginin bir disavurumu oldugu anlayisi hemen atlanabilir.
Dogrudur, Don Alfonso “biitiin kadinlarin ayni oldugu,” ¢linkii kendileri-
ne hakim olduklarini agikca sdylediklerinde bile bastan ¢ikarmalara dire-
nemediklerine dair kendi teorisini ispatlar. Ancak bu ispat, aslinda bir dizi
baglam icinde goriilmelidir. Birinci ve en agik olanu miiziktir: Mozart'in
Don Alfonso igin besteledigi miizik ile diger karakterler, dzellikle de ka-
dinlar igin besteledigi ve Despina’y1 da i¢ine alan miizigi kargilagtirin, Ede-
biyatta okuyucu igin bir karakteri “yerlestirmenin” ¢ok sayida caresi
vardir. Mozart'in miizikte, Don Giovanni'nin kendini begenmis sakaciligi-
nin son s¢zden dnemli dlglide daha az oldugunu karutlayan kendi gareleri
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vardir. Mozart'in miizigi bize onun Fiordiligi'nin “Per Pieta . . .“da ifade
ettigi duygular anlama kapasitesinden tamamen yoksun oldugunu anla-
tir. Opera metninin bir yorumu ne olursa olsun, onun miiziginin bastan
sona kadinlarin yaninda oldugunun apagik olmas: gerekir.

Mozart'in kadin karakterlerle 6zdeslesme egilimi hicbir bicimde Biitiin
Kadnlar Boyle Yapar'a 6zgii degildir, bu onun operalarinda siirekli karsila-
silan bir 6zelliktir. Bu kendisini belki de en ¢arpict bigimde, Mozart'in
kendisini kadin dismanhginin kol gezdigi, her yerine cinsiyetgilik ve irk¢i-
ligin yayildig: bir projeye bulastirdig Sihirli Fliit'te gosterir: bag kotli kadin
Gece Kraligesi igin bestelenen miizik basitge, giiya dinsel baba figlirii (ve
yasl bag belast) Sarastro igin bestelenen miizikten ¢ok daha ilgingtir, oysa
Mozart, Sarastro’ya énemli aryasinda miizikal olarak hemen hemen aymn
sozleri soylettirir. Kotiiniin iyiden daha ilging olmasina dair eski klige
onemli degildir: Mozart “iyi” karakterler yaratmada, ozellikle de bunlar
kadin olursa, mitkemme] bir bi¢cimde yeteneklidir (Saraydan Kiz Kagirma'da
iki “0nemli” aryas1 Gece Kraligesi'ninkine garpici bir sekilde benzeyen soylu
ve virtiivz Constanze buna taniktir). Bu hayal kirtkligi yaratan operalarin
duygusal 6ztinin Pamina igin bestelenen miizik oldugu konusunda genel
olarak hemfikir olunmas: gerektigini diisiiniiyorum. Nihayetinde bu pro-
jeyi kansiklik i¢gine iten, yapiti (bir biitiin olarak alinirsa) tamamen anla-
silmaz yapan bu Mozartyen egilimdir. Gizemli kalan ise, nasil ve neden
boylesine bir sagmaligin simdiye kadar bestelenmis en iyi miizigin bir bo-
liimiine esin kaynag: oldugudur.

Biitiin Kadinlar Boyle Yaparin en azindan anlatisinin biitiin kadinlarin
sadakatsiz olmasinin muhtemel oldugunun, erkegin sadakatsizliginin net,
benzer bir teshirinin olmadiginin ¢ok agik bir gosterimi oldugu 6ne siirii-
lebilir. Saniyorum yarut agtktir: bunun muhakkak oldugunu kabul etmek
gerekmez. Tarihimiz boyunca bir “cifte standart” yasanmugtir: erkek ege-
men soyun devamu igin kadinin sadakati sarttir, ama bu anlayisa sadece
sahte baglilik gosteren erkeklere bu sart uygulanmaz. Bu, kiiltiirimiiziin
gelenekleri i¢inde dylesine giiglendirilmistir ki, bunu bize agiklamasi i¢in
Despina’mun ilk perdedeki aryasmna (“In unomini, in soldati . . .”) hemen
hemen hig gereksinim duymayiz, ama Mozart ve da Ponte bize yerinde ve
zekice bir hatirlatmada bulunurlar: “Erkeklerden sadakat bekliyor musun?
Hem de askerlerden??!” Operanin baslangict erkeklerin diinyasiu kadm-
larinkinden net bir sekilde ayirir: erkekler bir kafede kafay: gekerler. ka-
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dinlar opera boyunca asla terk etmeyecekleri evde onlarin portreleri tize-
rinde hayallere dalarlar. Her iki cift de miistakbel evlilik partnerlerinin as-
kin miikemmelliginin sarkisini sdylerler ve her iki durumda da bir rekabet
ogesi vardir, her erkek kendi nisanlisinin miikemmelliginde 1srar eder, kiz
kardeglerin her biri (minyatiirleri karsilastirirlarken) kendisininkinin 6zel
erdemlerini over. Fakat onemli bir fark vardir: kadinlar erkeklerinin giizel-
ligine ve kisisel niteliklerine, erkekler ise (basindan itibaren, bahisten 6nce)
kadinlarinin sadakatine ilgi duyarlar. Bagka bir deyisle kadinlar (yanls ol-
sa da) erkekleri fark edilen ya da hayali kisisel cazibeleri nedeniyle, erkek-
ler ise kadinlan kendi mallar: olarak, kendi egolarina hizmet etmeleri ve
destek olmalar icin severler (gilizellik degerin garantisi olarak dogal kabul
edilir).

Biitiin Kadmlar Boyle Yapar'mn yorumlan igin, bunlar “yanlistir” dene-
mez: bu yorumlar yalnizca bu yapitin karmagiklifini igermede yetersiz go-
riiniirler.

I. Bu opera alaycaligin basit bir disavurumudur ve erdem, onur, sada-
kat gibi degerlerin aldaticiligini ortaya koyar: sonunda dokunulan olumlu
higbir sey kalmaz. Libretto'nun okunmasindan bunu 6ne stirmek gayet
miimkiindiir; Mozart'in miizi§ine duyarli kimse bu operay1 omuz silkip
gegip gitmekten daha degerli bulmayacaktir.

2. Gegis doneminde bestelenen bu yapit “yeni” romantizm —6zellikle
de “romantik agkin” aginliklar- iizerine 18. ylizy1l rasyonalizminin gorii-
stiyle bir taglamadir. Boylesi bir okuma finalde alt1 karakterin birlikte soy-
ledikleri “ahlaki” sarkiyla (Dogru olan . .. onun akli her zaman kendi reh-
berligine birakmasidir) ve ilk perdenin biliylik boliimiiniin kasitli olarak
abartili duygulariyla (iki onemli begli, Fiordiligi'nin “Come scoglio”su vs.)
onaylanabilir. Ancak boylesi bir ahlakin segilmesi o donemin bir gelene-
giydi (Don Giovanni'nin sonu ve Stravinsky'nin The Rake’s Progress icin
bunu degerlendirmesiyle karsilagtirin); bunun gercekten basmakalip olu-
su, donceden olup bitenlerin karmagik yonlerini basit bir banal “mesaja”
indirgemeye karg: bizi uyarmahdir ve ¢éziilemez sorunlarin kasitli olarak
geleneksel ¢oziimiiniin gercek etkisidir. Biitiin Kadinlar Boyle Yapar'da
dramatize edilen “romantik agk” tiiriiniin, sevgi-nesnesini ideallestirmesi
nedeniyle, Romantik dénemin bir yeniligi degildi: bu, tarihte 11. ve 13.
ytzyillarda yagayan ozanlara kadar geri gider ve 18. ylizy1l pastoral sana-
tinin bir basmakalipligidir.
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3. “Sevgililer Okulu” altbaglikli bu opera insanin zayifligini kabul etme
ve bununla birlikte yasamay: 6grenmenin zorunlulugu {izerinedir; gele-
cekte agiklar birbirlerini ideallestirmeyecek, abartilmis beklentilere sahip
olmayacaklar ve boylece yasanabilir bir mutluluk derecesine sahip olacak-
lardir. Bu, “rasyonalist” okumada farkli bir bicimidir. Birakin Fiordiligi'yi,
herhangi birinin Guglielmo ile uzun siire mutlu olmasinin miimkiin olup
olmadig ya da Ferrando'nun, baglanma kapasitesi Dorabella’ninki kadar
istikrarsiz olan bir esten uzun siire memnun olup olmayacagi konusunda-
ki siphelerim harig, bu agiklamay1 yeterince makul buluyorum. Bu tur
stipheler son yillarda sunlara yol agti:

4. Bu operanin iki asik ¢iftin (Fiordiligi ve Ferrando, Dorabella ve
Guglielmo) vaat edilen evlilik i¢in yeniden bir araya gelmeleriyle bitmesi
gerektigi anlayis1 (bildigim kadariyla en azindan yakin tarihli bir yapim,
metnin bu acgik, merkezi olan kiigiik uygunsuzlugunu one ¢ikarmistir).
Bdylesine kelimesi kelimesine olunca, bunu kabul edilemez bulurum (ve
her haltikarda ofkeli, kiskang ve sahiplenici Guglielmo ile hafifmegrep
Dorabella baslangigtaki bir arada oluglarina gore ¢ok daha uygunsuz go-
runiirler), ama bu net bir bigimde orada olan dgelere isaret eder. Mozart
operalarindaki (ve bagka yerlerdeki, drnegin belirli Astaire/Rogers miizi-
kalleri) ortak yap1 “ciddi” bir asik ¢ift ile “komik” bir ¢ifti yan yana getir-
mesidir. Komik ¢ift degismez bicimde toplumsal hiyerarside daha alt
konumdadirlar, genellikle hizmetgidirler: en net 6rnekler Saraydan Kiz Ka-
¢irma ve Sthirli Fliit'tir, ama Figaro’nun Diiiinii de esasen ayn1i modele sa-
hiptir. Biitiin Kadinlar Boyle Yapar'in dokunakliligl ve rahatsiz ediciliginin
belirli bir boliimiiniin eslerin birbirine karigsmasi, Guiglielmo'nun komik
kibri ve yaygaraciligl ile Dorabella’nin giicliikle bastirilabilen hafifmesrep-
liginin onlar1 (bu durumda sosyal olarak olmasa da) daha alt diizeyde bir
cift olarak gostermesi gerceginden qiktif1 one siiriilebilir. Agik bir bigcimde
Fiordiligi ve Ferrando biiyiik bir derinlik ve az bulunur hissedis kapasite-
sine sahip olarak tarumlarurlar. Onlann karsilarindaki cifte gore birbirleri-
ne ¢ok daha uyduklarimi, operanin akisi i¢inde onlar birbirlerinin nitelikle-
rini tanidiklarin ve en azindan birbirlerine gercekten asik olmaya bagladik-
larim: kabul ediyorum. Bu kesinlikle finalde yasanan uyumsuzluk ve rahat-
sizlik duygusunu agiklamaya yardime olur, ancak bunun eglerin yeniden
bir araya gelmesiyle ¢dziilecegini sanmiyorum. Mesele kesinlikle biitiin
yanulsamalarin parcalanmasindan sonra bile, toplumsal gelenegin daynik-
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lliginin stirmesidir. Karakterler neredeyse otomatik olarak sevgililerine
geri donerler: giivenilir sadakat diye bir sey yoksa da, ona dair hala sayg:
gosterilmesi gereken bir toplumsal anlayis vardir. Ve unutulmamalidir ki,
“mutlu son” Hollywood tarafindan icat edilmedi. Komedilerin —yazarla-
rinin daha sonradan farkh ironi dereceleriyle degistirebildigi— mutlu son-
lar1 vardir. Bu durumda Mozart miizikte metnin vaat ettigi her tiirli “bella
camla” imasma engel olur, onu iiflemeli ¢algilarda minltil, rahatsiz edici
bir miizigin eslik ettigi giirtiltiilii bir allegro olarak diizenler.

Ancak bu agiklamayi yetersiz bulmamin asil nedeni, bu operanin, fina-
le varmadan ¢ok once, karakterlerin eslesmelerinin ya da yeniden eslesme-
lerinin uzlagmaz veya ikna edici bir mutlu sonu olusturamadigiru onay-
lamis olmasidir.

Mozart kendi operalarini dokunulmaz, zorunlu olarak son, kesin bir
bicime ulagmis olarak degerlendiriyor goriinmez. Hem Figaro'nun Diigii-
nii'nde hem de Don Giovanni'de (genellikle 6zel sarkicilarin gereksinimle-
rini karsilamak icin) yeni alanlar eklemekten geri kalmadi. Ancak Biitiin
Kadinlar Boyle Yapar beni bu tiirden akialigi daha fazla aktardig: igin gar-
par. Bu Mozart'in Guglielmo i¢in yedek bir arya besteledigi ve bir yapitta,
sahnede ¢ok uzun siire hissedilebilen cesitli ¢ikarmalart onayladig tek
opera degildir; insan siirekli cok sayida seyin eklenebildigi, ¢ikarilabildigi
ve yerlerinin degistirildigini hissettigi (¢ok gliclii neden-sonug anlati gizgi-
si ve net bir sekilde tanimlanan karakterleriyle 6zellikle Figaro'nun Diigii-
nii'ntin etkisinden tamamen farkli olan) bir duyguya sahiptir. Mozart'in
buitiin operalar: arasinda Biitiin Kadinlar Boyle Yapar etkisinde en akicl olan
operadir ve biri digerini izlesin diye neredeyse parcalara ayrilan alisilmig
acik secik bigimsel béliimlere (regitatif, arya, ensemble . . .) sahiptir. Once-
sinden ya da sonrasindan daha biiyiik topluluklar [ensemble] ve dikkate
deger birka¢ “biiyiik” arya vardir. “Mozart aryas1” ifadesini disiiniin ve
kendiliginden akliruza 6rnekler gelsin: ilk altisindan —hatta on ikisinden—
birinin Biitiin Kadinlar Boyle Yapardan olacag1 kesindir. Mozart burada
“operanun” “miizik dramasi” haline geldigi 19. yiizyilda yapilacak olan
boylesi bigimsel boliimlere ayrilmasini Sngoriir.

Bu akialik duygusu dort baskaraktere de uygulanur. Alfonso ve
Despina ¢ok net bir sekilde tanumlanir, ama asiklarla siirekli olarak bir be-
lirsizligi duyumsariz: ornegin veda sahnesinde erkekler sadece oyun mu
oynarlar, yoksa durum gergek olsaydi nasil hissedeceklerini mi hayal eder-
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ler? Kadinlar yalruzca erkeklerin onlarin nasil davranmasi gerektigini dii-
sundiigi gibi mi davranriar, yoksa itiraz etmelerinde bir giivenilirlik de-
recesi mi vardir ve eger bdyleyse bu hangi derecedir? (Belirsizligimizin
libretto’'nun kirilgan komedisini hem doniistiiren hem de agan Mozart'in
miiziginin iriinit oldugu eklenmelidir.) Erkekler partnerlerine agik olmus
gibi mi yaparlar, yoksa rol yapmalarinun gerceklik haline geldigi bir nokta
m1 vardir? Ve eger boyleyse, hangi noktada? Ferrando'nun sonunda
(0nemli diieti “Fra gli amplessi . . .”de) Fiorgiligi'yi bastan ¢itkmasiyla yeni
ortaya ¢ikan tutkuyu ona yonelik gergek hisler mi, yoksa onun Dorabel-
la'dan daha iyi olmadigimi kamtlama arzusu ve Ozellikle de “arkadag1”
Guiglielmo’nun kendisinin dogustan gelen {istiinliigiine dair acimasiz id-
diasindan incinmesi mi harekete gecirir? Yoksa bunlarin tiimii mii? Mii-
zikten dolay1 asla emin olamayiz ve duyarh bir yapima (genellikle oldugu
gibi) “tutarl1” bir okuma ya da bagka bir okuma lehine dizilere (scales) ha-
fifce dokunmak yerine bizi belirsiz birakirdi. Amag, opera ilerlerken ka-
rakterlerin artik kendi motivasyonlarint ve duygulan anlamadigini, emin
olmanin biitiinityle yok oldugunu (Oyunun Kural’nda Christine’e olanlar
kesinlik budur ve ayni nedenlerledir) akla getirmektir. Kesinliklerin gide-
rek erozyona ugramasi bana her iki yapitin da en icteki anlami icin anah-
tar olarak goriiniiyor.

Biitiin Kadinlar Byle Yapar'in alt1 karakteri bilgi derecelerine gore bir ag
tizerinde diizenlenebilirdi: en tepede (sonug da dahil) her seyi bilen Don
Alfonso; onun altinda (sonug haric) her seyi bilen iki erkek; onlarin altinda
sirlarin bazilarina dahil edilen ve ¢evrilen dolaplarin bazilarna yardim
eden, ama “Arnavutlarin” kilik degistirmis asiklar oldugunu sonuna kadar
bilmeyen Despina; en altta finalde “gercegin agiga ctkmasma” kadar olup
bitenlere dair hi¢bir bilgisi olmaya iki kiz kardes. Agin altiru istiine gevirin
ve Mozart'in (ve izleyicilerin) bilgi derecelerine tam olarak ters oranti igin-
deki sempatilere dair (kismi bir istisna ile) bir aga sahip olun. Kismi istisna
Ferrando’nun (6zellikle miiziginde) Guglielmo’dan net bir sekilde farkl
olugudur: o daha duyarl;, daha az kendini begenmistir ve sadece kendi
egosunun yaralanmasinun Otesinde olarak incinmeye hassastir. Ferron-
do'nun (vokal alanin gerektirdikleri hari¢) “Donne mie, le fate e tanti . . ."yi
soylemesini diisiinmek, Guglielmo'nun “Uno aura amorosa”y: sdylemesini
diisiinmek kadar imkansizdir. 2. Perde'nin sonunda, Don Alfonso onlara
zaten evleneceklerini sdyledikten sonra, aldanimlarin sona ermesi ve insa-
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nin “zayifliginin” tam bilgisiyle Ferrando kadinlarla birlikte sarki sdyler-
ken Guglielmo'nun kontrpuanda s6viip saymaya ve sikdyet etmeye devam
etmesi anlamhdir (Fiordiligi agik¢a lanet bir yasama mahkGmdur). Ancak
Ferrando olaganiistii duyarhligima ragmen, kadinlari istismar eden ve yén-
lendiren, amacin esasen onlarin zararmna erkek egosunu yeniden onayla-
mak ve desteklemek oldugu bir entrikaya esit derece sug ortag1 olmustur.

Opera bu 6zel oyunun kurallariyla en fazla simurlanmis olan insanlarin
kadinlar oldugunu netlestirir: zorunlu “kurallar” yalnizca siki sadakat de-
gil, ama ayn1 zamanda ev i¢i alana tabi olmayi, onunla sinirlanmay kabul
etmeye istekli olma ve sayginliktir. Eger Fiordiligi aksiyonun akist boyun-
ca bir miktar Christine’e benzemeye basliyorsa, bu onun kafasinun karig-
mas! nedeniyledir; kocasimn degil, kendisinin sadakatsizligini kegfetmesi-
nin hizlandirdig: bir kafa kanisikligidir bu. Kendi kendisiyle teslim olmak-
tan konusmaya ¢alisirken, “Komsular ne der?”den, “sevgililerimizin anla-
yacagini mi1 sanayorsun?”dan gegerek sevgilisinin potansiyel incinmesin-
den duydugu gergek (biraz yanlis yone sapsa da) kaygiya kadar genis bir
alandan bahseder. Onun Ferrando’ya teslim olusu, Dorabella'nin
Guglielmo’ya teslim olusundan tamamen farklidir ve yalnizca aruldiklar
sira ile boyun egmelerin oldugu iki olaganiistii diietle karsilastirilabilir. “I1
core vi dono ...” (Dorabella/Guglielmo) cekici ve hafiftir, karakterler
“oyuna” derinlemesine dahil olmazlar, ama (¢ok farkli nedenlerle) ondan
keyif alirlar. Tek bagina Fiordiligi ile baglayan, ayartmadan ka¢gma hakkin-
da olan, araya Ferrando'nun girdigi “Fra gli amplessi . . .” ise tersine yo-
gunluk olarak artar ve (belki de karsilikll) teslim olmanin (“Abbracciami
...") biiyiilii finaliyle zirveye ¢ikar.

Mozart'in bu am kurusu, agiklamasi ¢ok zor goriinen bir konuyu onii-
miize getirir. Bu da miizigin (6zellikle de kadmlarin miiziginin) tekrar tek-
rar metnin gergek icerigini agan, belki de bir nesne agisindan tanimlamaya
direnen bir 6zlemi; “imkansiza” olan 6zlemi, toplum kurallarirun izin ver-
diginin otesindeki bir seye 6zlemi, titopyan bir 6zlemi ifade etme tarzidir.
Bu tarumlanamaz bir sey metinde hem “mutlu” (6zlemin garip bir sekilde
zirvesine “Io sono felice,” “Mutluyum” sdzciiklerinde ¢iktig1 kiz kardegle-
rin ilk diieti “Ah guarda sorella . . .”) hem de “hiiziinlii” (1. Perde’nin so-
nunun bagi, “Ah se tuta . . .) olarak anlami olan sayilarda (numbers)’

! Say1 operas1 (number opera): arya, diiet, ensemble ve bale gibi ayn ayn pargalarin
arasina regitatif ve diyaloglarin da eklendigi ve sayilarla yazilan opera tiirii; 19.
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vardir. By, ilk perdedeki (asla oynanmayan ya da sadece komik olarak soy-
lenmeyen) biitiin veda sahnelerine yayilir. Miizik siirekli olarak aksiyona
ve karakterlere operanin her seyden once satirik oldugu ya da yalmzca
yarulsamalar ve sahte goriiniislerle ilgilendigi anlayigini tamamen geger-
sizlegtiren duygusal bir otantiklik verir: iletilen duygu yayilarak aksiyo-
nun goriinen anlamini agar. Bu kugkusuz “Mozartyen” diyebilecegimiz
(bazen ¢elisik ya da belirsiz) duygusal ifadenin olaganiistii kompleks yapi-
sinin bir bilegenidir, ama bu, yapitin baskin tarzi oldugunu iddia edebile-
cegimiz Olgtide Biitiin Kadinlar Boyle Yapar'a diger operalardan daha fazla
yayilir. Ve onun tam ifadesi neredeyse yalruzca kiz kardesler icin ayrilmig-
tir, Ferrando’ya ise ayricalikli anlarda bunu paylasma izni verilir.

Biitiin Kadimlar Boyle Yapar'in karakterleri (6grenme kapasitesinde olan-
lar) tam olarak neyi 6grenirler? Onlarin yalrizca yanhs eglestiklerini ve
uygun bir bicimde partner degis tokusu yapabileceklerini diiglinmityorum
(her ne kadar en azindan Fiordiligi ve Ferrando’nun durumunda bu dogru
olsa da). Onlar “cift” anlayisinin sagma bir sekilde kisitlayic1 ve baskilayic
olduguna dair siddetli tartismalara yol agabilen bir kavrayisa oldukca teh-
likeli bir gekilde (belki de Oyunun Kuralnin karakterlerinden daha fazla)
yaklasmuyorlar m1? Kadinlarin kesfinin gergek mantigi, hizla bir bagla-
nimdan digerine yonelebilecekleri, her iki erkegin arkadashgindan (yata-
gin icinde ya da disinda) haz alabilecekleri degil midir? Fiordiligi (en
glivenilen ve saygi duyulan karakter) sonunda kendisine kendi zayifligini
kabul etme iznini verdiginde, sadakatini (hoppa ve dedikoducu Dorabella
gibi) basitce bir erkekten digerine gecirdigini degil, “agk duygular” yasa-
digin1 ve bunun yalnizca Guglielmo’ya yonelik olmadiginu itiraf eder.
Oyunun Kurali gibi bu da ¢ok ileri giden ya da yeterince uzaga gidemeyen
insanlar tizerine bir yapit degil midir? Olaganiistii, heyecan uyandiran,
bilmece gibi “mutlu son”da tam olarak ne hissediyoruz?

Peki ya bu operadaki hafifmegrepligin hayli agik stzciisii Despina? Bii-
tiin Kadnlar Boyle Yapar'in ne hakkinda oldugunu tanimlamada onun ¢ok
onemli oldugunu diistiniiyorum; ama bunu sdylemek higbir sekilde onun
konumunun onaylandigini ima etmek degildir. Onun ¢ok ikna edici bigim-
de destekledigi “hafifmesreplik” versiyonu zerre kadar devrimci degil,

yiizyilin baglarina degin etkin olmustur. Sézgelimi Mozartin Figaro'nun Diigiinii
ve Don Giovanni operalan say1 operalaridir. Her iki operada da say: verilen ve bir-
birine baglanan uzun pasajlar biitiinii olusturmaktadir.
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ama basitce ayru madalyonun Obiir yiiziidiir: bir yanda tek esli evlilik ve
dislayicr romantik agk ideali, diger yanda kurallan gizlice yikmanin —-“al-
datma,” yalan, durmadan kur yapma ve gidiklama, “cinsiyetlerin savagin-
da” kadmnn silahi olarak kadinin cinselligini somiiriilmesi— eglencesi ve
heyecani: erkeklerin kontroliindeki “oyunun kurallarina” kars1 kadinlarin
kontroliindeki kurallar; her iki versiyon da cinselligin egemen organizas-
yonu icinde bir arada yasarlar, her ikisinin de iktidarin kullanilmasinda
kendi kaynaklar1 vardir. Mozart, Despina amentiisiinii (kiz kardeslerin
kesfettigi gibi) neredeyse kars1 konulamaz bigimde ¢ekici ve bastan ¢ikari-
ct hale getirir: buna ragmen bu amentii kadinlara tek esliligin koleliginden
bir kagist sunar. Ancak bunun yerine konan kesinlikle bir yokluktur:
Despina bu operada “6zlemin” miizigine erismesi tamamen engellenen
tek karakterdir (bu tiir seyleri kabul edemeyen bir toplum icinde, ya gey
oldugu ya da olmasi gerektigi 6ne siiriilebilecek Don Alfonso’ya bile, asik-
larin teknesi uzakta gézden kaybolurken dua triyosuna, (operanin yiiksek
noktalarindan biri olan) saf gilizelligin bakis agisindan katilmasina izin ve-
rilir). Eger “6zlemin miizigi” Biitiin Kadinlar Béyle Yapar'in temel sorusunu
somutlastiriyorsa, Despina agik bir bigimde bir yanit saglayamaz. Kurallar
icinde “hafifmesreplik” o kurallar: ebediyen paramparga edecek olan otan-
tik cinsel 6zgiirlitk ~kiskanglik, sahiplenicilik ve egemenligin biitiin izle-
rinden kurtulmus cinsellik— adina yanlis anlagiilmamalidir.

Anildiklar sira ile 18. yiizyilin sonu ile 20. ylizyilin ortalarma ait olan
bu iki yapit kiiltliriimiiziin hala yiizlesmekten korktugu sorunlari ya da
daha iyisi, duygular: ortaya getirirler. Bu yapitiar kiiltiiriin gercek temelle-
rinin altiru oyarlar.
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