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Modern Teknolojinin
Insan Bedenini

Yeniden Sekillendirmesi,

david cronenberg
Beni 'et' [[lesh] hakkinda

bilgilendirdigini dÜsÜnÜyorolabilirsin ama
sen aslinda herkesin anladigi 'et'i
biliyorsun. Ben burada 'et'in maskesinin
ötesine geçmekten bahsediyorum ... plazma
havuzima dalmaktan ...

Seth Brundle, The Fly (1986)

Orhan Anafarta

David Cronenberg Hollywood'un
muhafazakar yapisinin içine ciddi bir
ölçüde sizmayi basarabilmis ender
radikallerden biridir. Bir pazarlama
stratejisi olarak kategorizasyona çok
önem veren Hollywood'un 'korku­
bilim kurgu' türü içinden algilayip
kabul ettigi Cronenberg sinemasi,
aslinda bu türü tarif eden anlati
modeline pek de uymaz. Uzun ve
gürültülü kovalamaca sahneleri,
izleyiciyi yerinden hoplatan çekim ve
kurgu efektleri, veya 'büyük sirrin
yavas yavas ortaya çikarilmasi' gibi
özellikle korku ve bilim-kurgunun
neredeyse ana unsuru haline gelmis
izleyiciyi baglama numaralari
Cronenberg anlatisinda nadiren
görülür. Bütün bu tekniklerden önemli
ölçüde arinmis olan Cronenberg
filmleri daha çok bir ana karakterin,
genelde 'kontrolden çikan teknoloji'nin
motive ettigi ve ölümle son bulan,
psikolojik ve bedensel parçalanma
süreci üzerinde yogunlasiL
Kahramaninikurbanin çektigi aci ve
bunun sebep oldugu iç deneyi daha da
iyi gösterebilmek için Cronenberg,
hikayelerinin geçtigi mekanlari
kurumsal binalarin soguk
salonlarindan ve dis dünyanin
gürültüsünün ulasamadigi yüksek
apartinan dairelerinden seçer. Gündelik

hayatin neredeyse yok sayildigi bu
akvaryum benzeri tekinsiz mekanlarda
bütün detaylariyla izledigimiz tek sey
kendi bedenine dahi yabancilasan
kurbanin korkunç dönüsümü ve
yokolusudur.

Peki, nasiloluyor da Holly­
wood'un, popüler sinemanin dili olarak
kabul görerek, neredeyse seffaflasmis
kodlarina ters düsen bir anlati yapisi
bu ortama bu derece sizabiliyor? Büyük
ihtimalle bunun sebebi Cronenberg'in,
Hollywood izleyicisinin zaten algi ve
takdir sinirlari disinda kalan, önerdigi
anarsik beden felsefesi degil fakat
sadece perdede sergiledigi korkunç ve
rahatsiz edici görüntülerin korku ve
bilim kurgu türünün meraklilarini
tatmin etmeye yetmesidir. Buna iyi bir
örnek olarak 1986 yapimi The Fly
gösterilebilir. Film kurarncilari ve
felsefecilerin tei<:noloji, beden, ve
Lacan'in 'ayna evresi' üzerine yazarken
hala gönderme yaptiklari bu film,
akademi üyelerinin gözüne J eff

kontrolden çikan
teknolojinin
motive ettigi ve
ölümle son bulan,
psikolojik ve
bedensel

parçalanma ...



Cronenberg, iki
bedene bölünmüs

birtek özneyi
kullanarak

özdeslesme ve, ,
öznenin

parçalanmasi
kavramlanna dair

patolojik birsöylem
kurar.

Goldblum'a yapilan sinek makyaji ile
girdi ve o sene de bu dalda Oskar aldi.
Hollywood'un begeni sinirlarinin içine
slZabilen bir diger Cronenberg özelligi
de oyuncu seçimi ve yönetimindeki
üstün basari olsa gerek. Fly örnegine
benzer sekilde Dead Ringers'in (1988)
popüler izleyici tarafindan en çok
takdir edilen yönü Jeremy Irons'in ikili
bir performanstaki olaganüstü basarisi
oldu. Buzdaginin suyun altinda kalan
büyük parçasi ise Cronenberg'in iki
bedene bölünmüs birtek özneyi
kullanarak özdeslesme ve öznenin
parçalanmasi kavramlarina dair
kurdugu patolojik söylemdi.

Tabii, sonuçta bütün bu avantajlar
'Cronenberg projesi'nin temellendigi
idealler olmadigi için yönetmenin yine
popüler 'sin ema izleyicisinin
standartlarina göre çuvallamasi
mümkün. M Biitterfly (1992) buna en
iyi örnektir. Bu filmin en büyüki

talihsizligi Neil Jordan'in ayni sene en
iyi senaryo dalinda Oskar'a layik
görülen Crying Game filmi ile
kiyaslanma durumuna düsmesiydi
(Radley). Iki filmin hikayeleri birbirine
gerçekten benziyordu: bir erkek kadin
oldugunu sandigi baska bir erkekle
duygusal bir iliskiye girer, ve sonunda
onun sandigi gibi kadin olmadigini
ögrenir. Crying Game'in basarisi en
basindan beri izleyicinin de kadin
zannettigi bir karakterin gerçek cinsel
kimliginin ~çiklanmasinin yarattigi sok
degeriydi. Izleyici, sempati duydugu,
ve özdeslestigi erkek kahraman ile
mutlu bir iliskiye girmesini arzuladigi
ufak tefek kizin penisini görünce
basindan asagi kaynar sular
döküiüyordu. Yani bütün mesele kizin
rolünü oynayan Jaye Davidson'in
gerçekten de disi bir görünümü
olmasiydi. Cronenberg ise M
Biitterf/y'da Jeremy Irons'un kadin
zannedecegi Çinli opera sarkicisi
rolünü pek te disi görünmeyen, üstelik
Davidson'a kiyasla sinema
izleyicilerinin birçok filmden zaten çok
iyi tanidigi John Lone'a verdi. Bu
durum M Biiiteifly'i Crying Game'e göre
basarisiz bir film yapmaya yetti, fakat
F/y ve Dead Ringers'taki gibi arada
önemli bir nokta kaynadi: Cronenberg
zaten Çinli sarkicinin tamamen kadinsi
görünmesini istememisti, çünkü,
hikayesinde kurmaya çalistigi ifade
Gallimard'in Song'un (Lone) ve belki
de kendisinin cinsel kimligi konusunda
karmasaya düsmesi ve bir dönüsüm
yasamasiydi. Song'un erkege benziyor
olmasi da izleyicinin Gallimard'in
gerçekten ne düsündügünü anlaya­
mamasina ve film boyunca cinsel
kimlik ve beden üzerine bir seri soruyu
kendi kendisine sormaya itiyordu.
Sonuçta film Cronenberg'in istedigi
felsefi derinligi yaratti ama sok degerini
önemseyen popüler sinema izleyicisi
bu sefer M Butterfly'da begenebilecegi
bir taraf bulamadi. Özellikle Gallimard
ve Song'un sevistigi sahneler çok
rahatsiz edici ve itici bulundu, çünkü
resmen iki erkek sevisiyordu, ayrica
Gallimard'in bu isi Song'u hala kadin
zannederek nasil yaptigi da meçhuldu.

Bu yazida ilgilendigim alan
buzdaginin suyun altinda kalan



parçasi; yani, Cronenberg'in
Hollywood'un begeni sinirlarinin
disina çikan, ve birbirini izleyen her
filminde yeni degiskenlerle
zenginlestirdigi projesi: 'yeni et [the new
flesh].' Zaten Cronenberg'i diger korku
ve bilim-kurgu yaraticilarindan
farklilastiran da bu; Videodrome'un
(1982) karakterlerinden Masha
Borovick'in Max Renn'e (James Woods)
Videodrome adli televizyon yayinina
referansla dedigi gibi:" ...onda senin
sahip almadigin bir sey var Max ...onun
bir felsefesi var ...ve onu tehlikeli kilan
da bu."

Cronenberg ve beden
Cronenberg anlatisini motive eden
temel düsünce, fizyolojik tanimi ve
bütünlügü süphesizce kabul edilen
insan bedeninin aslinda baskin kültür
ve ideolojinin sonsuz nesnelolasiliklar
'zemini' üzerine çizdigi bir 'figür'
olmasidir. Diger bir deyisle, 'özne'nin
malzemesi olarak algilayip kabul
ettigimiz, sinirlari, islevleri, ve cinsel
kimligi net bir sekilde tanimlanmis
beden sadece görsel bir imgedir, ve bu
imge, her ne kadar biyoloji tersini iddia
etse de, ancak öznenin toplumsal bir
dilin parçasi olmasi ile sekillenebilir.
Böyle bir süreçten henüz geçmemis bir
bilincin algilayabilecegi olasi beden
figürleri dokunma duyumlarinin
degisken ve daginik gruplasmala­
nndan dolayi hem görsel bir
bütünlükten uzak hem de her özne için
farkli olacaktir. Lacan, görsel beden
imgesinin olusumunu 'ayna evresi'
olarak adlandirdigi bir sürecin etkisi
olarak açikliyor. Bu süreç içinde, çocuk
aynadaki tutarli ve sinirlari belli
yansimasi ile özdeslesip bu imgeyi 'ben'
olarak kabullenir, ve o andan itibaren
çevresi ile girdigi her tür iliskiyi
'kendisi' ile 'öteki' nesneler arasina kesin

bir sinir koyan bu imge araciligiyla
algilar. Aslinda, böyle bir algi biçimi
için mutlaka ayna ya bakmak
gerekmiyor, zira, içine dogdugumuz
sosyalortam bedenlerin ve nesnelerin
birbirleriyle girebilecekleri islevsel
iliskileri zaten böyle bir görsel bütünlük
\'e ayrimi temel alarak tanimlamis
durumda. Parsellenip kategorize
edilmis bedenselorganlarin her biri

onlari kumanda eden aklin araçlari
olarak kendilerinden beklenen anlamli

hareket ve fonksiyonlari yerine
getirirler.

Cronenberg'in bilinçli olarak
bozmaya veya tersine döndürmeye
çalistigi bu 'islevsel beden' algisi
günümüzün en iddiali bilim-kurgu
filmlerinde dahi gelisen teknolojiden
hiç etkilenmeyen bir unsur olarak
korunmakta. Buna örnek olarak
Terminatar 2 (Cameron, 1991) ve
Robocop (Verhoeven, 1990) gibi
filmlerde sikça kullanilan bir çekim
türünü gösterebiliriz: 'android 'in
gözünden görünen dünya. Android
etrafini üzerinde veriler ve komutlar

yazan bir bilgisayar ekrani araciligiyla
algilar; bu ekran üzerinde hem görüs
alanina giren bir olayin olasi yorumlari
hem de androidin bu durum karsisinda
bedenini nasil kullanmasi gerektigini
belirten açiklamalar yazili sekilde
belirir. Bu durumda, yari insan yari
makina olan öznenin bedeni kafasinin

içinde bulunan ayri bir bilinç tarafindan
yönetilmektedir; yani, akil bedenden
tamamen ayri ve 'rasyonel' bir varliktir
ve kapasitelerini çok iyi bildigi bederisel
organlarin hareketlerini kontrol eder.

Bu tür bir akil-beden iliskisine
muhalefet eden Cronenberg için
teknolojinin insan bedeni üzerindeki
olasi etkileri rasyonel bilinç ve beden
figürünün hala korunarak bu iki
unsurun sadece bir bilgisayar ekrani
ile bagdastirilmasindan çok daha
karmasik ve problemli olmalidir. Daha
dogrusu, teknoloji, çagdas bilim­
kurgunun tercih ettigi gibi, masum bir
uzanti degil fakat beden denen imgeyi
bozup ona farkli figür stratejileri
uygulayabilecek bir 'ajan' konu­
mundadir. Cronenberg'in bu bahane
ile her filminde insan bedenine

alisilagelmemis 'islevler' yükledigini
görebiliriz. Genelolarak bütün
hikayelerdekahraman teknolojik bir
operasyona maruz kalir ve bedeni
tamdik beden imgesine aykiri bir forma
girerek kendine ve etrafina problem
yaratmaya baslar. Aslinda
Cronenberg'in, birbirini izleyen her
filminde, teknolojiyi bir 'araç' olmaktan
bir varolus durumu olmaya dogru
dönüstürdügü görülebilir; anlati

i

"Onda senin

sahip olmadigm

bir sey var
Max ... onun bir

felsefesi var ... ve

onu tehlikeli kilan
da bu."



Crash (1996)

Derin ve
sekilsiz yaralar,

bir otomobilin
içeri çökmüs

kaportasi,
televizyon ekram,

veya bir
daktilonun

klavyesi son
derece kiskirtici

cinselorganlar
haline gelebilirler.

yöntemlerinin de farklilastigi bu
gelisim süreci içinde yönetmenin insan
bedeni ile ilgili anarsik tavri farkli
açilardan ortaya konsa da kendini hep
korumustur. Rodley'in 'Cronenberg
projesi' diye adlandirdigi bu 20 yillik
çabanin degisen baglamlarda
görüntüledigi düsünce ise: insan
bedeni, diger bedenler ve nesnelerle
kurdugu iliskiler açisindan, sayisiz
farkli olasiliklari barindirir, akil bunlari
kabul etmeye yanasmasa dahi ...

Videodrome'da Bianea O'Blivion'un

'yeni et' [tlie Ilew flesh] diye adlandirdigi
sey tam da böyle bir akil disi beden
figürü. Yeni et ne aklin komutlarini
dinler ne de yaptiklari bir mantik
çerçevesine oturtulabilir, o akilci bir
tanimla tam bir canavardir. 1979 yapimi
Tlie Bmod'dan 'psikoplazmik' tedavi
gördügü için kanser olan hastanin
sözlerini ha tirlarsak: 'Doktor Raglan
bedenimi bana karsi baskaidirmaya
kiskirttl...' Böylece, korku sinemasinin
kullanageldigi canavar 'Öteki,'
Cronenberg filmlerinde teknoloji
ajanligi ile 'kendi varliginin farkina
varmis olan' bedenin ta kendisi haline
gelip onu kontrol eden özneye karsi
bir tür savas açiyor (Bukatman, 267).
Bu tür bir bedensel baskaldirinin en
çarpici tezahürünü de bu filmlerde
önemli yer tutan tuhaf cinsel birlesme
sahnelerinde görürüz. 'Yeni et' özne­
nesne, erkek-disi, veya penis-vajina
gibi kategorileri tanimadigi için cinsel
tatmini toplumsal normlara göre igrenç
sayilabilecek karsilasmalarda arar. Max
Renn (Videodmme) sevgilisi Nicki'nin
sagina soluna igneler batirir, üzerinde
sigara söndürür; Gal1imard ve Song
(M BlItterfly) bir sandalye üzerinde yari
giyinik olarak nasil becerdikleri belirsiz
bir sekilde sevisirler; ve, tamami bu tür
bir sapkin cinse11ik üzerine kurulu
Crnsli'in (1996) bir sahnesinde James
Ballard (James Spader) Gabriel'i
(Rosanna Arquette) bacagindaki vajina•

benzeri bir yaraya girerek tatmin eder.
Bu tür bir seks Elizabeth Grosz'un

'orgazmik beden' olarak adlandirdigi,
bedenin kendine ait bir bilinç olusturup
bir bütün olarak cinsel tatmin aramasi,
durumunu çagristiriyor. Grosz'a göre
orgazmik beden parsellenmemis bir et
yiginidir (plazma havuzu?) ve çogu
zaman da sehvet ile tiksintiyi birbirine
çok yaklastirir; zira akilci kategoriler
ile degerlendirildiginde bu bedenin
cinsel tatmin yöntemleri igrenç ve hatta
dehset verici olabilir (202). Bilindik
bedensel figürün parçalandigi bu anda
derin ve sekilsiz yaralar, bir otomobilin
içeri çökmüs kapartasi, televizyon
ekrani, veya bir daktilonun klavyesi
son derece kiskirtici cinselorganlar
haline gelebilirler.

Grosz'un sehvet ve tiksinti arasinda
kurdugu baglantiyi düsünürsek
Cronenberg filmlerinin genelde
'korku/dehset' türü altinda
gruplanmasi anlamli görünüyor. Ben
yine de Cronenberg'in Argento,
Hooper, veya Craven gibi bir korku
filmi yönetmeni oldugunu
düsünmüyorum. Öze1likle son
filmlerine bakarsak Cronenberg'in
sadece korku degil fakat bilinen diger
Hollywood türlerine de kolayca dahil
edilemeyecegini görebiliriz. Bu
degisimi kendini yenileyip dönüstüren
bir felsefenin dogal bir sonucu olarak
ele almadan Öncesimdilik bu filmlerin
geneli hakkinda sunu söylemekle
yetineyim: Cronenberg filmleri esas
anlati yapilari itibariyla izleyeni
korkutmak üzerine kurulu degildirler,
fakat sergiledikleri irrasyonel beden
figürleri onlari ister istemez korkunç
kilar. Bu aslinda Cronenberg'in de
çözmeye çalistigi bir anlati sorunu, ve
filmlerindeki farkli içerik ve yöntem
arayisinin temelini olusturuyor. Bu
baglamda en çok tartisilan sey
yönetmenin önerdigi 'sapkin' beden
felsefesine karsi bir türlü üstesinden
gelemedigi karamsarligidir. Bir kaç
istisna disinda bütün Cronenberg
kahramanlari hikayenin sonunda
içinde bulunduklari duruma
dayanamayarak intihar ederler.
Anlatinin birçok yerinde beden
sinirlarinin ortadan kalkmasi son
derece haz veren birseyolarak



gösterilse de bu yeni beden figürü
dönüp dolasip mevcut sosyalortamda
yeri olmayan ve yokedilmesi gereken
bir canavar konumuna gelir. Belki de
bunun sebebi realist film dilinin

Cronenberg'in önermeye çalistigi akil­
beden ve ben-Öteki zitliklarinin

varolmadigi irrasyonel bir bedensel
varolusu ifade edememesi. Yönetmenin
bu problemi çözmek için bazen
anlatilarinin zaman-mekan tutarliligini
kasten bozdugunu görebiliriz. Özellikle
Videodrome'un son 40 dakikasi neyin
gerçek neyin hallüsinasyon oldugu belli
olmayan ve bu belirsizligin de gittikçe
arttigi bir olaylar zinciri sunar.
Bukatman bu anlati teknigini
Burroughs'un aklina gelenleri herhangi
bir zaman-mekan bü tü nI ügü
gözetmeden yazisina benzetip 'cut-up'
metodu olarak tanimliyor (79).Cut-up,
tipki etin akla karsi çikisi gibi, kelimeler
ve cümlelerin alisilagelen gerçekçilige
ve bunu saglayan çizgisellige bir tür
baskaldirisidir. Bir beden olarak 'yazi/
tutarli bir uzam içinde gelisen olaylari
çizgisel bir açilimla 'temsil etmek'
yerine bir dizi anlam bütünlügünü
birbirine yapistirarak bir 'kolaj'
olusturur. Cronenberg'in en son filmi
Crash'in tamamini bu tür bir kolaj
üzerine kurdugunu görebiliriz.
Yönetmen bu filmde, gerçekçi sinema
dilinin ona ister istemez dayattigi
karamsarlik meselesini ortadan kaldirip
anlatisinin 'tamaminin' yeni bir
bedensel varolusu gösterebilmesi adina
birbirleri ile zaman-mekansal bir

tutarlilik göstermeyen ve herhangi biri
bir digerinden daha önemli olmayan
bir dizi sahneyi ardarda zincirler.
Böylece, 'normal' dünyanin varol­
madigi, ve insanlarin birtakim sapikca
cinsel iliskilere girmekten baska isleri
yokmus gibi görünen bir 'Cronenberg
akvaryumu' olusur.

'Akvaryum' Cronenberg film­
lerindeki ortamlara atfedilen bir
benzetme olmaktan öte, yönetmenin
çogu zaman açikça gönderme yaptigi
bir kavram. Suyun, içinde sayisiz ilkel
yasam türleri barinabilen bir tür
'plazma havuzu' olmasi Cronenberg'in
bayagi ilgisini çekmise benziyor;
parsellenmis sosyalortamin bir tür zitti
olan bu çok boyutlu ve akiskan habitat,

önermeye çalistigi irrasyonel varolus
sekline dair güçlü bir metafor. 1970
yapimi Crimes of the Future'da filmin
kahramani Adrian Tripod 'Okyanus
Pediatri Klinigi'ne bir terapist olarak
katilir ve suyun dibindeki agirliksiz
ortamda huzur içinde yüzmek yerine
agirliklarini ayaklari üzerinde tasimaya
mahkum olan hastalarinin bu duruma
alisabilmesi için psikolojik tedaviler
uygular. Shivers'taki (1975) afrodizyak
virüs kurbaninin bedenine girmek için
islak ortamlari tercih eder; suyla dolu
bir küvetin içi veya sevisen iki insanin
birbirlerine transfer ettikleri sivilar bu
penis ile tirtil karisimi tuhaf virüsün
hareket alanini olustururlar. Dead

Ringers'in (1988) açilis sahnesinde
ilkokul çagindaki Mantle ikizlerinin
suyun altinda canlilarin bilindik
anlamda seks yapmadan çoga­
labilmeleri ile ilgili bir konusmalarina
tanik oluruz.

'Cronenberg projesi' olarak
gönderme yaptigim 13 filmlik üretim
süreci yönetmenin, yukarida
bahsettigim çok boyutlu ve aklin
çizgiselligine direnen bedensel
varolusu film anlatimi ile belirli bir
'bütünlük' içine oturtma çabasidir.
Anlati yöntemleri ve içerigin temkinli
adimlarla dönüstügü bu süreç içinde
Cronenberg'in hayal ettigi ortami
yaratmaya gitgide yaklastigini
söyleyebilirim. Özellikle Crash,
yönetmenin, projesine yönelik bilincini
korudugunun çok iyi bir kaniti. Bu
projeyi olusturan her bir filmin 20 yillik
anlatisal dönüsüme yaptigi katkilar ve
sagladigi açilimlar konusunu da
gelecek sayidaki yazima birakiyorum ...
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Beden ve Sosyal Konumu:

Canavar Anne

imgesi Serhat Günaydin

Ghost Story (1983)
kurguda filmden atilan (!) bir sahneden

Özyasamöyküsel Coiifessioiis of aii
Ellglish Opium Eater'in (Bir Ingiliz
Uyusturucu Bagimlisinin Itiraflari)
yazari Thomas de Quincey, Levana and
Our Lndies of Sorrow (Levana ve Acinin
Kadinlari) adli kitabinda, uyusturucu
etkisi altinda gördügü bir sanriyi
betimlerken, dogaüstü güçlere sahip,

bu dünyadan olmayan üç kizkardesten
bahseder:

"Bu nedenle, onlara Acinin
Kadinlari denir. Onlari yakindan
tanirim çünkü onlarin kralliklarina
yolculuk yaptim .. Mater Lachrymarum,
Gözyaslarinin Annesi, bu üç
kizkardesin en yasli alanidir ... Mater
Suspiriorul11, Iniemelerin Annesi,
ortanca kizkardesin adidir. En genç
kizkardes ise ..! Sessiz olun! Ondan
fisildayarak bahsetmeliyiz ..O insanlarin
arasina karismak için üzerinde anahtar
tasimaz, girmemesi gereken yerlere
kapilari kirarak girer. Onun adi ise
Mater Tenebrarul11, Karanligin
Annesidir."

Dario Argento'nun bir üçleme
olarak tasarladigi fakat sadece ilk ikisini
gerçeklestirebildigi Suspiria (977) ve
Illferno (1980) adli filmleri, Thomas de
Quincey'inin bu Üç Anne kavrami
üzerine kuruludur. Bu filmler, anne
imgesinin canavar ve itici bir yaratik
olarak kullanildigi iki örnektir. Öte
yandan, Psycho' dan (Sapik; y: Alfred
Hitchcock; 1959) Friday the 13th'e (On
ÜçÜncÜ Cuma; y: Sean S. Cunningham;
1980) kadar birçok filmde, babanin
çogunlukla olmadigi bir ortamda, anne
imgesi, erkek çocuk için bir tehlike
olarak ele alinmis ve anne onu
öldürmeye zorlayan veya onun için
cinayetler isleyen bir canavar olarak
sunulmustur.

Anne imgesi bu tür korku
filmlerinde, bir bakima çiftlesme aninda
karsi cinsini öldüren ve yiyen 'dua eden
mantis' adli böcegi animsatmaktadir.
Roger Callois bu böcegi, cinsel iliski
halindeyken esinin basini kopararak



bir bakima igdis eden ve öldüren,
tehlikeli ve ya my am kadin asik
imgesine uygun bir örnek oldugunu
iddia etmektedir. Bu baglamda erkek
özne veya faIlus, kadin için bir tehdit
olmamakta, tam tersine kadin faIlusu
tehdit etmektedir. Babanin ve oglan
coçugunun igdis edilme korkusu,
yuta n anne imgesine dönüsmektedir.
Anne artik potansiyel bir tecavüz
nesnesi olmaktan çikmakta, babanin
otoritesine misillerne olarak fallusu
kendi varliginda barindirirarak erkek
çocugunu igdis etmektedir.

Annenin korku sinernasinda sadist

ve fallik bir canavar olarak yeni­
densunumu, ilkel mitolojilerden
kaynaklanan canavar kadin kavramini
yansitmaktadir. Klasik mitolojide
rastlanan canavarlarin çogunlugu
disidir. Ona bakan erkekler, bu kem
gözlerin etkisiyle hemen tasa
dönüsürler.

Freud, Medusa'nin bakisini,
annenin cinselorganlarinin korkunç
görüntüsüne benzetmektedir. Çünkü
babaerkil toplum ideolojisi, canavar
kadin kavramini cinsel farklilik ve igdis
edilme korkusu temeli üzerine
gelistirmistir. Freud, 1927 tarihli
Fetisizm adli yazisinda, erkek bireyin
belki de kadinin cinselorganini görmesi
durumunda igdis edilme tehditinin
farkina vardigini iddia etmektedir.

Her birey, annenin etkisinden
kurtulup, sembolik düzeni temsil eden
babaya yaklasmaya çalisir. Çocugun
bu çabasi sürecinde anne itici bir
nesneye dönüsür. Bu baglamda çocuk
farkli bir özne haline gelmeye
çalisirken, anneyi asagilamasi bir bakima
çocuk için "narsizmin ön kosulu" haline
gelir. Barbara Creed'in vurguladigi gibi,
bu çesit bir asagilamaya uygun bir
örnek de, erkek çocugun, mitolojik
canavar kadinin bir çesit yeni­
densunumu olan anneden kurtulmak
için çaba harcadigi korku sinernasidir.

Öznenin otoriteyle ilk temasi, erkek
çocugun kendi bedeni hakkinda
bilgilenrnek için karsilikli bir alisveris
durumuna girdigi anne otoritesiyle
olan temastir. Çocuk ancak bu sekilde
kendi bedeninin seklini ve kirli ile temiz
arasindaki farki ögrenir. Kristeva'ya
göre bu süreç, göstergebilimsel olarak

adlandirdigi bedenin temel haritasinin
çikarilmasidir: "Bu ikili bir mantiktir,
dilin olusumu için bir ön kosul olmasi
nedeniyle, bedenin temel haritasinin
çikarilmasini göstergebilimsel olarak
adlandirmaktayim. Bireyin temiz ve
dogru bedenin haritasim çikarabilmesi
için anne otoritesi bir güvencedir."

"Bireyin temiz ve dogru bedenin
haritasini çikarmasi" dönemi otorite
tarafindan sekillenmektedir. Bu
dönemde anneyle doga kaynas­
maktadir. Kan, kusmuk, diski imgeleri
kültürel ve sosyalolarak olusturulan
korkunç kavraminin sonucudur. Bu
beden atigi imgeleri yalnizca öznenin
"temiz ve dogru" olmasini tehdit
etmekle kalmamakta, ayni zamanda
anneyle doga arasindaki kaynasma
dönemini ima etmektedir. Bu çesit
imgelerin korku sinernasinda sunumu
seyircide bir tiksinti uyandiriyorsa da,
aslinda bu bedensel atiklarin
yenidensunumu, anne-çocuk
arasindaki o ilk femas dönemine bir

çesit geri dönüs olmasi bakimindan da
zevk uyandirabilir.

Bu baglamda, korku sinemasinin
saplantisinin kan, özellikle kanayan
kadin bedeni olmasi, korku
sinemasinin temelinde yatan asil
kavramin igdis edilme korkusu
oldugunu dogrulamaktadir. Öte
yandan kadin bedeninin kesilip
parçalanmasi, sadece onun igdis
edildigi anlamina gelmemekte, ayni
zamanda böyle bir olasiligin erkek için
de varoldugunu hissettirmektedir.

Öte yandan, bazi korku filmlerinde
kadin, özellikle anne, diger bedenlere
zarar veren bir "deli" veya bir
"canavar" olabilir. Bir annenin gölde
bogulan oglunun intikamini almak için
bir kamptaki gençleri teker teker
vahsice öldürdügü On ÜçüncÜ Cuma
bu tür bir sunumun açik örnegidir. Yine
Argento'nun filmlerinde kadin, sapik
bir katil (Profondo Rosso, 1976),
kurbanlarinin kafasini koparan bir anne
(Trauma, 1993), katiloglunu korumak
için cinayetler isleyen bir cani
(Phenomena, 1985) olarak
sunulmaktadir. Argento'nun üstadi
Mario Bava'mn Operazione Paura' sinda
(1966) da, bir kasabada dehset saçan
küçük kizin hayaleti ile yasamdaki

Annenin korku
sinernasinda
sadist ve fa ili k bir
canavar olarak

temsili, ilkel
mitolojilerden
kaynaklanan
canavar kadin
kavramini

yansitmaktadir.
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Tenebre (1982)

Pranganm
kirilmasi için

annenin
öldürülmesi

gereklidir ama bu
bile yetmez hatta

ters teper.

annesinin isbirligi sözkonusudur ve
kasabadaki korkunç ölümlere son
verilmesi ancak annenin ortadan
kaldirilmasiyla gerçeklesebilir.

'Korkunç anne' figürü Bava'nin
baska filmlerinde de kendini gösterir.
Lisa e Dinvolo' da (1972;Usa ve Seytan;
ing. vid. adi Lisa and the Devil) baba
figürünün bulunmadigi malikanede ­
kör olmasina karsin- annenin mutlak
otoritesi sözkonusudur. Annenin

mutlak otoritesi altinda bogucu bir
atmosfer içindeki, tam bir ölü evi gibi
sürekli cenaze çiçekleriyle ve ölülerin
mumyalariyla donatilan bir malikane.
Operaziane Pal/ra' da oldugu gibi
pranganin kirilmasi için annenin
öldürülmesi gereklidir ama bu kez bu
bile yetmez hatta ters teper.

'Korkunç anneden' kurtulmanin
olanaksizligi Bava'nin Una Hacha para
la Lima de Miel i il Rosso Segno della
Fal/in (1969)filminde daha açik biçimde
görülür. Çocuklugunda annesini
öldürmüs olan bir adam, yetiskin
yasaminda karsi cinse karsi
cinayetlerini genç ve güzel mankenleri
kurban ederek sürdürmektedir. Ama

kendisinden bosanmayi kabul etmeyeni

karisindan kurtulmasi annesinden
kurtulmaktan daha zor olacak, karisini
öldürse bile onun hayaleti, kendisini
hapishaneye götüren polis arabasinda
bile rahat birakmayacaktir.

Aslinda kadini anne imgesinin bu
sekilde kullaniminin ilk örneklerini
Hitchcock'un Psycho ya da The Birds
(Kuslar, 1963) filmlerinde görmek
mümkündür.

Fetisizm ve Korku Sinemasi adli
makalesinde, Roger Dadoun ilkel anne
imgesini söyle betimler: "Iyiligin ve
Kötülügün tarafindaki anne ...bütünsel,
okyanussal anne, öznede korku ve
endise uyandiran gizemli ve derin
birlik..Katiksiz bir hayalet. ..mutlak bir
varlik."

Anne imgesi, ataerkil sistem içinde,
özellikle de korku sinemasinda,
olumsuz bir imge olarak sunul­
maktadir. Ayni sekilde, Freud de ana
rahmini unheimlich, tekinsiz olarak
kabul etmistir.

Bilimkurgu korku filmi Alien' de
Yaratik; y: Ridley Scott, 1979) kadinin
canavar ve tehlikeli bir sekilde
sunumuna bir örnek sayilabilir.
Özellikle Alien filminde anne tehdit



eden sadist bir imge olmanin ötesinde,
yaratigin tasariminda, çesitli
kültürlerde kadinin cinselorganinin
simgeledigi bütün korkutucu özellikler
de (vagina den ta ta, disli vajina, yutan
vajina) görülmektedir. Mitolojik anne
burada da Sfenks ya da Medusa olarak
karsimiza çikmaktadir. Bir bakima
verimlilik simgesi sayilabilecek anne,
bir uçurum, canavar bir vajina, yasamin
kaynagi olmaktan çok, baslica tehditi
olarak sunulmaktadir.

Kisacasi, genelolarak korku
sinernasinda kadin ve özellikle anne
betimlemeleri, kaynagini mitolojilerden
alan tehdit unsuru ilkel anne imgesi
etkisi alhnda sunulmaktadir. Bu sekilde
bir yenidensunum, aslinda ataerkil bir
toplumun genel korkusu olan ve
kadinin fallusunun eksikliginden

kaynaklanan igdis edilme veya diger
bir deyisle erkegin cinselligini
kaybetme korkusudur. Böylesine bir
canavar kadin betimlernesi bir farklilik
korkusu, kadin korkusu veya igdis
edilen "diger" korkusunun sonucu
olarak açiklanabilir.
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Ed Wood'un 2izinden Gidenler

al adamson
Julian Grainger

Dracula vs Frankenstein (1969) Düsük bütçeli sinema dünyasinda Ed
Wood' dan sonra da benzer özellikler
tasiyan pek çok yönetmenin gelip
geçtigini geçen sayimizda belirterek
Andy Milligan'i tani tm is ve ardindan
Al Adamson'i tanitacagimizi
duyurmustuk. Çünkü Adamson'in da
Ed Wood gibi belirgin bir özelligi, baska
filmlerden aldigi sahneleri kendi
filmleri içine monte etmesiydi (hatta
Adamson kendi çektigi sahneleri
baskalarinin filmlerine ilave etmis) ve
Ed Wood ile Bela Lugosi arasindaki
isbirligini animsahrcasina Adamson da
Lan Chaney, Jr ve John Carradine gibi
oyuncularla çalismisti. Londra' daki
Britanya Film Enstitüsü arsiv görevlisi
ve Sight & Sound dergisi yaziisleri
kurulundan Julian Grainger, ilk
sayimizi gördükten sonra Adamson'la
ilgili incelerneyi yazmaya talip oldu.

i

Sinemayla ilgilenmeye basladiktan kisa
bir süre sonra Al Adamson'in adina

rastladim. Filmlerinin adlari (Seytanin
Sadistleri, Elektronik Beyinli Zebani ya
da Kan Beyni'ni kim unutabilir) en hafif
ifadeyle unutulmazdi ve bu filmlerde
genellikle John Carradine, Broderick
Crawford ve Lan Chaney, Jr gibi
Holywood B-filmlerinin büyük
yildizlari boygösteriyorlardi.
Adamson'in filmlerinde nostaljik bir
hava vardir çünkü bu filmler en
azindan ABD' de arabali sinemalarin
hüküm sürdügü bir dönemi akla
getirirler. Arabali sinemalarin
izleyicilerinin, büyük kentlerdekilere
oranla daha az sofistike oldugu kabul
edilir. Arabali sinemalarda gösterilen
korku filmlerinin adlari ortalamadan

daha sehvaniydiler. Adamson ve
yapimci ortagi Sam Sherman, eski
karnavakilarin gelenegindendiler
("Gel, vatandas, gel. Iki kafali adami
gör, üç gögüslü, sakalli kadini, ates
yiyen cüceyi gör.") ve onlarin filmleri
her zaman arz ettiklerinden daha
fazlasini vaat ediyorlardi. Bes Kanli

Mezar'a bir korku filmi oldugunu
zannedip kaç kisi gitmis ve onun bir
western oldugunu görmüstür merak
ediyorum. Ya--:daCehennem in Kanli

Seytanlari'nin aslinda eski moda bir
gizli ajan macerasi oldugunu.

Adamson, filmografisinin
yaratabilecegi izlenimlerden çok daha·
ilginç biridir. 1929' da dogan Albert
Victor Adamson Jr, genellikle Denver
Dixon, bazen de Art Mix ve Art James
takma adlari altinda çalisan Victor
Adamson'in ogluydu. Dixon,



1920'lerde ve 30'larda çok sayida B­
westernine yapimci/yönetmen
velveya oyuncu olarak imza atmis,
1915'de D.W. Griffith'in ünlü Birth of
ANation'in da oynamis ve Laurel­
Hardy'nin komedi westerni Way Out
West'inde gözükmüstü. En son rolü,
oglunun Five Bloody Graves'i (Bes Kanli
Mezar; 1967) olacakti.

1950'lerin sonlarina dogru bir ara
Dixon, Utah' da Halfway to Hell adli bir
film çekti. Bu filmin yapimciligini oglu
gerçeklestirmis ve kendisi de Rick
Adams adiyla rol almisti. Filmin
konusu 1902Meksika devrimi sirasinda

zengin bir kadinla Panço Villa'nin bir
yardimcisi arasindaki ask öyküsüyle
ilgiliydi. Film, Sam Sherman'in çalishgi
Hemisphere Pictures tarafindan bes yil
sonra dagitima sokuluncaya kadar
gösterime giremedi. Yine de yilmayan
Adamson, 1960'larin ilk yarisinda en
önemlileri bir mücevher hirsizligiyla
ilgili Psycho A Go-Go, çölün ortasindaki
bir satoda yasayan Dracula'nin
pençesine düsen bir çiftin öyküsünün
anlatildigi Blood of Dracula's Castle
(Dracula'nin Satosunun Kani), bir grup
neo-N azi kalpazanla ilgili Faker$
(Sahtekarlar) ve dogaüstü ögeler içeren
bir western olan Five Bloody Graves
olmak üzere dizi film daha çekti. Bu
filmlerin çogu da gösterime girme
olanagi bulmada sorunlar yasadilar
veya Last of the Comencheros'da

(Komançerolarin Sonuncusu) oldugu
gibi finansman sorunlari nedeniyle
çekimlerine bile baslanamadan kaldilar.

En sonunda Dan Q. Kennis ve Sid
Frazer adli finansörler, aceleyle bir
senaryo hazirlamasi kosuluyla
Adamson' a bir film çekmesi için para
saglamayi önerdiler. Sonuçta ortaya
kötü adamlarin at yerine motosiklete
bindigi adeta bir çesit western olan
Satan's Sadists (Seytanin SadistIeri) çikti.
FiImde bol miktarda uyusturucu
kullanimi vardi ama LSD,
kullanicilarini ask ve barisa
yönlendirmek yerine onlari (1930'lu
yillarin Reefer Madness örnegi filmlerini
animsatircasina) kana düskün
psikopatlar yapiyordu. Film,
Independent-International Pictures adli
küçük bir sirket tarafindan dagitima

sokuldu. Film hayrani ve Screen Thrills

dergisinin bir zamanlar yazarlarindan
olan Samuel M. Sherman tarafindan
kurulan sirket, 70,000 dolara malolup
arabali sinemalarda iyi is yapan Satan's
Sadist'le büyük basari kazandi.

Siradaki sorun, filmin basarisindan
yararlanmakti. Independent:-Inter­
national, sinema isletmecilerini
memnun etmek için daha fazla filme
gereksinim duyuyordu. Çok sükür
Adamson'in elinde hemen hemen hiç
gösterime girmemis dört-bes filmi vardi
ve çözüm basitti: tercihen daha fazla
ka til motosikletli içeren ve yeni
sahnelerle takviye edilen bu 'yeni'
filmleri hiçbirseyin farkina varamayan
halka sunmak.

Böylece Faker$, Satai1's Sadists'in
yildizlarindan biri olan Robert Dix'in
yeraldigi yeni sahnelerle Hell' s Bloody
Devils (Cehennemin Kanli Seytanlari);
tamamlanmamis siyah-beyaz bir Filipin
filmi Carradine, Dix ve digerlerinin
yeraldigi ilave sahnelerle ve tek
renklendiriIerek (ve bu durum
atmosferin garip bir özelligi seklinde
açiklanarak!) Horror of the Blood
Mansters (Kan Canavarlarinin Saldigi
Korku) adli bilimkurgulkorku filmi
oldu. Vampire Men of the Lost Planet
(Kayip Gezegenin Vampir Adamlari)
olarak da piyasaya sürülecek filmin
açilisinda dünyadaki vampir
saldirilarinin kaynagi olarak uzaydaki
bir gezegenin saptanmasi üzerine
Carradine liderligindeki bir grup uzay
adaminin bu gezegene gittigi
belirtiliyor. Kahramanlar, dinazorlarin
kol gezdigi bu gezegende barisçil bir
takim ilkel insanlara da musallat olan

uzun disli magara adamlariyla
savasiyorlar. Carradine, bu gezegende
de bir zamanlar ileri bir uygarligin
bulundugunu ama bu uygarligin
kendini yokederek bu hale geldigini
açikliyor, bundan ders çikarmamiz
gerektigini ima ederek.

Ilerleyen yillarda Adamson, onlarca
Independent-International filmine yeni
sahneler ekledi. Hatta daha önce

Carradine'li yeni sahnelerle takviye
edilerek Fiend with the Electronic Bmin

(Elektronik Beyinli Zebani) adini almis
olan kendi Psycho A Go-Go'sunu bu kezi

Seytan 'm
Sadistleri,
Elektronik Beyini;
Zebani ya da Kan
Beyn; gibi film
adlarini kim
unutabiiir?



Canavarlar,
motosikletliler,

genç asiklar ve
karnavalucube

gösterilerinin
çilgin bir karisimi
olan bu film, The

Blood Seekers
(Kan

Pesindekiler)
olarak yasama

basladi.

Cinderella 2000 (1977)

Kent Taylor, eski Disney oyuncusu
Tommy Kirk ve kendi karisi Regina
Carrol'lu sahnelerle Blood of Ghastly
Horror (Dehsetli Korkunun Kani) haline
getirdi. Izleyiciler, esas itibariyle ayni
filmi üç farkli ad altinda izleyince neler
düsünmüstür merak etmemek elde
degiL.

Adamson'in Independent-Inter­
national'la yaptigi ikinci filmi belki de
en ünlüsüdür: Dracula vs Frankenstein

(Dracula, Frankenstein' e Karsi).
Canavarlar, motosikletliler, genç asiklar
ve karnaval ucube gösterilerinin çilgin
bir karisimi olan bu film, 1969'da korku
ve motosiklet filmi türlerini

birlestirmek niyetiyle ve eli kasaturali
yardimcisiyla birlikte genç hippileri
kendine av yapan deli bir doktoru
anlatan bir konuyla The Blood Seekers
(Kan Pesindekiler) olarak yasama
basladi. Film, sinemacilar tarafindan
begenilmedi ama Sherman onu rafa
kaldirmak yerine tekrar tekrar izledi.
Ta ki doktorun "aslinda gözüktügü gibi
olmadigini" söyleyen bir diyalogu
yakalayana kadar. Sherman'in aklina
bir fikir gelmisti: doktor, ünlü
biliminsani Frankenstein olacakti.
Frankenstein'in Kont Dracula
tarafindan kendi canavari ve esini
diriItmeye zorlandigi yeni sahneler
çekildi. Film, en az üç ayri dönemde
çekilen ve birbirleriyle pek uyusmayan
sahneler içermesine karsin Adamson
sasirtici bir oyuncu kadrosu

toparlamisti: ta 1944'te Universal
yapimi House of Frankenstein'de

(Frankenstein'in Evi)biraraya gelmis
olan emektar Carroll N ai sh ve Lon

Chaney Jr., Satan's Sadists'teki psikopat
motosikletli rolünü yinelemesi için
Russ Tamblyn, Dallas dizisindeki baba
rolüyle taninan ve bu kez bir polis
rolündeki Jim Davis ve hem 1932tarihli
Freaks [bkz: Geceyarisi Sinemasi, no. I,
'Ucubeler', sf. 2-5], hem de 1985 tarihli
Mad Max Beyand Thunderdome' de
oynayan, burada ise deli doktorun
müze müdürü rolündeki harikulade
Angelo Rossito. Bu karisima bir de
Independent-International'in mu­
hasebecisi Roger Engel'i (Zandor
Vorkov takma adiyla) ekolu bir sesle
konusan keçi sakalli ve kivircik saçli
bir Kont Dracula rolünde ve geçenlerde
Face/Off da gözüken John Bloom'u da
canavar rolünde ilave edin. Ucuz setler

ve parlak renkler de filmin sleazy ['kof',
adi, vb] ambiansina katkida
bulunuyordu. Bu filmi pek çok açidan
arabali sinemalarin en nadide filmi

sayarim.
Al Adamson'in yönetmen olarak

yetenegini degerlendirmek zordur: pek
çok kimse onu 'o kadar kötü ki o kadar
iyi' ekolünde Ed Wood ve Jerry' Warren
gibi yönetmenlere birlikte sinifinin en
iyilerinden sayarlar. Ama aslinda
minicik bütçeleri ve gülünç derecede
kisa çekim süreleri düsünüldügünde
filmleri aslinda söylendiginin yarisi



kadar bile kötü degildir. Öykü anlatma
tarzi ve anlati zamanlamasi en hafif

ifadeyle yetersizdir ama kaba
diyaloglar ve gerilla-tipi çekimler
filmlerine daha pahali filmlerde noksan
olan bir çekicilik verirler. 1970'lerin
ortalarinda çektigi blaxploitation [siyah
oyunculara rol vererek bu yöndeki
talebi istismar eden 'siyahistismari']
filmi Black Heat (Kara Isi) oldukça iyidir
ama bilimkurgu pomo müzikali
Cinderella 2000, izledigim ve
izleyecegim en kötü filmlerden biridir.

Adamson, Independent-Inter­
national'in disinda da yapim­
ci/ yönetmen olarak çalisti: 1969' da
mükemmel biçimde sleazy olan ve Lon
Chaney Jr ve Russ Tamblyn'i yine
biraraya getiren, intikam temali
modern westem The Female Bunch'i

çekti. Filmin bazi sahneleri. daha sonra
aktris Sharon Tate'i katledecek olan
Manson çetesinin karargahi Spahn
Ranch'de çekilmisti. 1971'de gülünç
derecede ucuz ve kaydedeger ölçüde
saçma Brain of Blood (Kan Beyni) geldi.
Filmin konusu Orta Dogu'lu bir kralin
beynini nakletmeye çalisan deli bir
doktorla (evet, bir kez daha deli bir
doktor!) ilgiliydi ve yapimci sirket
Hemisphere'in pek çok filminin
çekildigi Filipinler' de çekildigi iddia
edilmesine karsin sekiz günde Los
Angeles'da çekilmisti. Adamson, John
Vidette'in (Citizen Kane' deki Joseph
Cotten'in basrolde oldugu ve 1969
tarihli) Doomsday Voyage'ina 'film
doktorlugu' yapti ama onun yeni
sahneleri de projeyi kurtarmaya
yetmedi ve film bugün kayip bir film
sayilmaktadir. Siyahistismari ve dögüs
sanatlarini, Bruce Lee'li Enter the

Dragon'un Jim Kelly'sinin basrolde
oynadigi Black Samumi (Kara Samuray;
1969) ile birlestirmeye çalisti ama
siyahistismarinin modasinin geçmekte
oldugu günlerde çekildigi ve asiri
derecede ucuz oldugu için bu film pek
izleyici bulamadi.

1972'de Bruce Clark'in diger bir
siyahistismari filmi olan Hammer' inin
yapimciligini üstlendi; hatta kendini
irza tecavüzün kurban ve sanik

üzerindeki etkilerini inceleyen ciddi
televizyon dramasi Cry Rapef'in ortak

yapimcisi olarak buldu.
Bu arada Independent-Inter­

national, yabanci ve ucuz filmleri
ABD' de göstermek için satin almaya
ve onlari arabali sinema izleyecilerine
çekici hale getirmek için degistirmeye
devam ediyordu. Bu çerçevede
Adamson Mean Mother (Kötü Kalpli
Anne; 1973), Uncle Tom 's Cabin (Tom
Amca'nin Kulubesi) ve Females For Hire

(Kiralik Disiler; her ikisi de 1976),
Nurses For Sale (Satilik Hemsireler;
1977)ve çok sayida baska film için yeni
sahneler çekti. Bu yeni sahneler
genellikle çiplak kadinlar içeriyordu ....
Adamson'in kendisi de çiplak kadin
filmleri (nl/die) türüne el atti. Konusu
bir grup kadin katili içeren ve basrolde
pomo yildizi Georgina Spelvin'in
oldugu Girls For Rent (Kiralik Kizlar;
1974) videoda i Spit On Your Corpse
(Cesedine Tüküreyim) gibi sirin bir ad
altinda piyasaya sürülecekti. The
Naughty Stewardesses (Yaramaz
Hostesler), Chris Condon'in üç boyutlu
The Stewardesses'in (Hostesler)
basarisinin ardindan çekilmisti.
Adamson ve özellikle Sherman
filmlerini gençliklerinin film
kahramanlariyla doldurmaya devam
ettiler. Sözünü ettigim son iki filmde
bu, 1930'lu ve 40'li yillarin sayisiz
aksiyon filminin yildizi Robert
Livingston' di. Sözümona Naughty
Stewardesses'in devami olan Blazing
Stewardesses' da (Atesli Hostesler),
1945'in mükemmel Salome Where She
Daneed'inde rol alan ve 1960'larin tv
dizisi Munsters' de Lily'yi oynayan
Yvonne De Carlo ve 1930'larda bir çesit
ucuz Three Stoogies olan The Ritz
Brothers komedi üçlüsünün hayattaki
iki üyesi yeraliyordu.

Pekçok yönetmen meslege
Adamson'in yaninda basladi:
Adamson'in oyuncularindan Greydon
Clark, makyajcilarindan Gary Kent,
aksiyon-sahneleri yönetmeni, yapim
tasarimcisi ve oyuncusu John 'Bud'
Carlos ve pek çok baskasi ileride
yönetmenlige terfi edeceklerdi. Hatta
kameramani Gary Graver, kendi
filmlerini yönetmenin yanisira Orson
Welles ve Steven Spielberg'in bazi
filmlerini de çekecekti. Adamson

The Fema/e
Bunch'm bazi
sahneleri, daha
sonra aktris
Sharon Tate'i
katledecek olan
Manson çetesinin
karargahi Spahn
Ranch'de
çekilmisti.



Evde yapilan
aramada

Adamson'in
cesedi,

jakuzisinin
zemininde

üzerine çimento
dökülmüs sonra
da üstü tuglayla

örtülmüs bir,
halde bulundu.

aslinda iyi oyunculari da gözünden
taniyordu ve Horror of the Blood
Monsters, The Female Buneh ve Jessie's

Girls' da (Jessie' nin Kizlari) oynayan
güzel Jenifer Bishop, filmografisinin
yaratabilecegi izlenimlerden çok daha
iyi bir oyuncudur.

Arabali sinemalarin ortadan

kalkamasiyla birlikte Adamson'in
yaptigi tipte filmleri izleyecegigaranti
olan bir izleyici kitlesi de ortadan
kalkmis oldu. Liidfer's Women 0974;
Lusifer'in Kadinlari) adli bir
softpomoya Carradine'li yeni sahneler
çekerek 1981 tarihli Ooetor Omeula'yi
yaptiktan ve Camival Magie (1980;

Kamaval Büyüsü) ile Lost (1982;Kayip)
gibi çocuk filmleri çektikten sonra
Adamson sinemayi birakti. Utah' da
emlak isine akillica yatirim yapmisti.
1989'da Los Angeles'da Adamson'in
bar ve izgara lokantasim ziyaret ettim
ama ne yazik ki Al ortalikta degildi.i

Pekçok filminde basraloynamis olan
karisi Regina Carrol kansere
yakalanmisti ve 1992' deki ölümüne
kadar kocasi onun bakimiyta
ilgilenecekti.

Birkaç yil sonra Adamson, asil
meslegine dönmeye karar verdi ve
Beyond This Earth (Bu Dünyanin Ötesi)
ile onun devami niteligindeki From
Other Worlds (Öteki Dünyalardan) adli
iki tv belgeseli üzerinde çalismaya
basladi. Röportajlarda dünya mn dört
bir yaninda bu filmler için çekim
yaptigini söyledi ama bunlara ne
oldugunu bugün kimse bilmiyor çünkü
Adamson 1995 ya4inda beklenmedik
ve soke edici bir biçimde yasamini
yitirdi.

Bes haftadir kendisinden haber
alamayan kardesi polise haber verince
evde yapilan aramada Adamson'in
cesedi, jakuzisinin zemininde üzerine
çimento dökülmüs sonra da üstü
tuglayla örtülmüs bir halde bulundu.
Basinin arkasina yedigi sert bir
darbeyle öldürülmüstü. Polis, evin
bakim ve onarimini yapan bir
müteahhidi cinayet suçundan
tutukladi. Adamson'in ölümünün sanki

kendi filmlerinden çikmisa benzedigini
farketmemek olanaksizdi.

Adamson dünyaya garip, bazen de
harika filmler miras birakti. Amerikan
sinemasinin çok özgün bir döneminde
film yapan essiz biriydi ve bir daha
onun gibisini görecegimizden
kuskuluyum.

Gelecek sayida:
ED WOOD'UN IzINDEN

GIDENLER-3
FRED OLEN RAY
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Yilmaz Güney'in
"Vesaire"

Filmlerinden Birisi

canli hedef
Savas Arslan

Yilmaz Güney kimileri için sinema
ugrasini farkli bir kulvara tasidiktan
sonra çektigi filmlerle taninir. Seyyit
Han, Umut, Aci, Agit, Baba, Zavallilar,
Arkadas, Duvar, Sürü (y. Zeki Ökten)
ya da Yol (y. Serif Gören) gibi filmlerle
anilir hep. Yilmaz Güney toplu
gösterileri falan yapilacak olursa bu
filmler siralamada önceliklidir. Sinema
adina ve üzerine çesitli yazarlar ve
sinemacilar tarafindan pratikleri ortaya
konan ve istesek de istemesek de hakim
hale gelen bir "sanat sinemasi söylemi"
tarafindan sahiplenildi Güney çünkü
o "iyi" ya da "kaliteli" filmler çevirdi
(yani, yukarida adlaN zikredilen
filmleri yapti) ve bu filmlerle de Türk
sinemasinin "dünyaca" taninmasini
sagladi. Tabii, bu "dünya" da adina
"Bati" denilen cografyadan baska bir
yer de degildi. Orada insanlar Yeni
Gerçekçilik ya da Yeni Dalga falan gibi
seylerden sözederken, ilk gününden
beri sürekli bir "çöküs" yasadigi
söylenen ya da "Ha batti, ha batacak/,
tahminlerinden yakasini bir türlü
siyiramayan Türk sinemasi bunlardan
"habersiz" melodram, avantür, komedi
gibi "siradan," "kalitesiz,"
"uyusturucu," vs. filmlerin
"boyundurugu" altinda ezilmekteydi.
Sonra bir gün adi Yilmaz Güneyolan
ve "Çirkin Kral" olarak taninan bir
adam çikti ve Umut (1970)diye bir film
çekti. 1972'de Yedinci Sanat ve 1980'de
de YeniSinema dergileri tarafindan
düzenlenen (baslangicindan bugüne
ve 1970-80 arasi gibi dönemleri
kapsayan) "En Iyi On Türk Filmi"
sorusturmalarinda birincilikler aldi. Bir
sürü baska ödüller falan aldi. Çok

"gerçekçi" ya da harbiden de "yeni
gerçekçi" diye türlü türlü methiyeler e
mazhar oldu. Güzel günlerdi onlar ...

Sonralari, Yilmaz Güneyadi
anildiginda Pire Nuri, Canli Hedef, Bir
Çirkin Adam, Piyade Osman, Yedi
Belalilan, Vurguncular, Umutsuzlar,

Güney Ölüm Saçiyor (y. Yilmaz
Atadeniz), Çifte Tabancali Kabadayi (y.
Mehmet Aslan), Çirkin ve Cesur (y.
Nazmi Özer) gibi filmler Güneyadiyla
yanyana gitmemeye basladi. Unutmak
bütün yaralari sarar, ne de olsa ...
Unuttuk birer birer ... "Çirkin Kral" adi
neden Güney'e layik görülmüstü?
"Yakisikli kral" kimdi? Niye kimi
"artizlere" "kral" denirdi? Yilmaz
Güney'de Ayhan Isik gibi bildigini
okumayi sürdürseydi, ne olurdu?
Yolundan "dönmeyip" vurup kirmayi
sürdürseydi... O zaman ne olurdu acep?
Cüneyt Arkin'i adi anildiginda pismis
kelle gibi siritanlar, Güney' e de ayni
muameleyi yapmazlar miydi? Sorular ...
Sorular ... Ve bu sorulari sormamizi
saglayanlar ... "Öteki" Güney'in adini
agza alinmadan da güzel güzel
konusulabilirdi belki... Ancak bu
yazinin öyle bir yola sapmaya pek
niyeti yok! ...

Ayhan Isik kentsoylu krali oynadi
çokluk. Oysa Güney'in kralligi
baskaydi. O merkezin degil de çevrenin
krali olmustu. Tasranin asagi ve çirkin,
ama bir yandan da harbi dünyasinin
bir sembolüydü, belki de. Ama bu
dünya hakkinda söylenecek pek.bir
sey de yoktur. Bastirilmis, dislanmis,
ihmal edilmis, siradan bir takim
insanlarin hayatlarinin ne önemi
olabilir ki? Sinemada ya da hayatin

Ayhan Isik
kentsoylu krali
oynadi çokluk.
Oysa Güney'in
kralligi baskaydi.
O merkezin degil
de cevrenin krali,
olmustu.



iste "Çirkin
Kral" da böyle bir

yerde. Ne iyi ne
kötü, ya da bazen

iyi bazen kötü.

baska alanlarinda bir seylere "deger"
atfetmezsek, o seylere özelligini ne
katar? Birilerini ya da birseyleri
dislamazsak, elde avuçta varsay­
diklarimizi nasil olumlayabiliriz? Önce
kötüler aradan çekilsin. Biz sonra
iyilerimizi belirleriz zaten. Ama bir de
çirkinler var. En büyük sorunu da onlar
çikartir oldum olasi. Kimi zaman iyi,
kimi zaman da kötü olabilirler. Bu

yüzden de onlarin hakkinda yalnizca
bazi "özel" insanlar degil, herkes
ahkam kesebilir. Iste "Çirkin Kral" da
böyle bir yerde. Ne iyi ne kötü, ya da
bazan iyi, bazan kötü. Kimileri için
"kötü" olan taraflari bir kenara atilmali,
kimileri içinse o "kötü" olan taraflari
"iyL" Kimileri için de "çirkin."

Canli Hedef ya da diger adiyla, Kizim

Için Güney'in 1970'de çektigi "vesaire"
filmlerden birisi. Hiç ödülü yok. Kaç
kisi izledi ya da bu filmi izleyenlerden
kaçi dönemin kösebaslarinda ahkam
kesenlerindendi, bilinmez. Film o
"siradan" kötü adam hikayelerinden
birisi! Filmin jeneriginde bir
reflektörden yansiyan günes isigi ara
ara gözünüzü alirken, silahlarin
gölgesinde kimlerin filme katkida
bulundugunu okuyorsunuz. Film bir
mafya toplantisinda açiliyor. Bilal (Bilal
Inci) adamlarina bir gazeteden su
haberi okur: "Ünlü kabadayi Asim
Mavzer (Yilmaz Güney) yurda döndü.
Ünlü kabadayinin yurda dönüsü bazi
çevrelerde huzursuzluk yaratti," ve
söyle devam eder: "Bazi çevreler dedigi
biziz." Asim Mavzer, nam-i diger Kara
Cellat, sekiz yil önce yurtdisina
kaçmadan önce Istanbul'a kan
kustururken Bilal'in üç kardesini de
vurmustur. Bilal bu haberi görür
görmez adamlarini Asim'in
ugrayabilecegi yerlere salar ve Bilal'in
adami Jilet (Tarik Simsek) dolastiklari
her yerde insanlarin suratina jiletle bir
çizik atarak Bila1'inkartvizitini birakir.
Aspirin Osman (Danyal Topatan) ve
Korsan Kemal (Yildirim Gencer) kale
surlarinda içmektedirler. Aspirin elinde
cümbüsü, Korsan'a "Sana bir hikaye
anlatayim mi?" der. Korsan,
"Müstehcen mi?" diye sorar. Aspirin,
"Müstehcen," der. Korsan, "Anlatma
o zaman," der ve Jilet Bilal'in
kartvizitini birakmak için gelir. Korsan,•

Jilet'i paylar ve sonra da Aspirin ve
Korsan, Asim'i aramaya çikarlar. Bu
arada Asim'i Belali Çino'da (Erdogan
Yatansever, nam-i diger Erdo Yatan)
baska bir dava nedeniyle aramaktadir.

Bu arada Asim bir okulun önünde

kizi olan, ama bundan haberi olmayan
Elit'i izlemektedir. Yetimhanede

büyüdügünü söyleyen bir ögretmen
(olasilikla, Hülya Darcan) Asim'la
ilgilenir. O sirada Aspirin ve Korsan
gelir ve Asim'i içmeye götürürler.
Durumu ögrenen Asim, Bilal'in yanina
gider. Kimin jilet kullandigini sorar.
Iilet'i bir güzel pataklar. BilaI, Asim'a
Istanbul'u terketmesi için yirmidört
saat süre tanir. Asim, ona kendisinin
karar verecegini söyler ve çikar gider.
BilaI, Asim'in pesine Yilmaz (Yilmaz
Türkoglu), Osman (Osman Han) ve
Necati'yi (Necati Er) salar. Asim üçünü
de döver. Ertesi gün 1932 Siverek
dogumlu Asim Mavzer bir milyonluk
nakdini varisi Elif Mavzer' e birakir ve

vasiyetnamesini Elif'in ögretmenine
verir. Ögretmen kim oldugunu
ögrenmek ister. Tam o sirada, Çino gelir
ve "O bir sey anlatmaz," diyerek
konuya girer ve Kara Cellat'in
hikayesini anlatir. Çino, Asim'a ya
kizinin canini alirim ya da Cuma günü
saat dokuzda Kisirkaya'da düelloya
gelirsin, der. N açar Asim düelloyu
kabul eder. Bu arada, Bilal' in adamlari
da Asim'in Elif'le bu kadar çok
ilgilenmesinden killanmislardir. Asim
Elit' e bir yolculuga çikacagini söyler
ve onunla vedalasir.

Kisirkaya. Sabah. KumsaL.Aspirin
dertli dertli cümbüsünü tin­
girdatmakta, Korsan ise mezar
kazmaktadir. Asim düsüncelidir. Çin o
yaninda bir adamla gelir. Içlerine tek
kursun sürülen silahlar hazirlanir.
Isaretten otuz adim sonra atisin serbest
oldugunda karar kilinir. Birbirlerine
'iyi sanslar," dilerler. Otuzuncu adimda
Çino döner ve ates eder. Iska geçmistir.
Asim ates etmez. Çino'nun adami
silahina davranir ama Korsan onu
bertaraf eder. Çino yalvarir: "Yur beni.
Öldür. Bundan böyle, yenik
yasayamam." Asim: "Daha önce de
mecbur etmistin Çino. Simdi de mecbur
etme!" Çino: "Sag kalirsam sana çok
kötülük ederim. Öldürürüm senL"



Asim: "Peki beni mecbur ettin ...
Azizim Çino, tut ki sen bir sisesin. Bir
sarap sisesi ve simdi Aspirin'in
elindesin. Ye Aspirin'in zulmüne
dayanamayip, havaya uçtun." Aspirin
elindeki sarap sisesini havaya firlatir.
Asim tek kursunuyla sarap sisesini
vurur ve söyle der: "Ye sen benim için
öldün Çino."

Asim Elif'i alip sehri terketmeye
karar verir. Içki sofrasinda, Aspirin
giderayak Asim' a hikaye anlatmak
ister, ama müstehcen oldugu için
anlatamaz. Gece Asim eve dönerken,
onu arkadan vurmak isteyen birisini
Çino haklar. Bila1'in "yilan" sevgilisi
Melek (Melek Görgün) Elif'in Asim'in
kizi oldugunu söyler ve Bilal'in
adamlari Elif'i kaçirirlar. Asim Bila1'in
mekaninibasar. Adamlarindan bir

kaçini haklar (dört ölü, üç yarali), ama
sonra Jilet ensesine silahini dayar ve
Asim'i baglarlar. Bir depoda, Bilal,
Asim' a adi "Bir Babanin Günahini
Ödeyen Küçük Bir Kiz" olan bir oyun
gösterir. "Beyaz bir perdenin"
arkasinda kizina birisi tarafindan
tecavüz edilmesinin gölge oyununu
izler Asim. Kara Cellat, yufka yürekli
oldugu tek yerinden agir bir darbe
almistir. Elleri bagli olan Asim ve Elif'i
bir demiryolu köprüsünden sallandirip
giderler. Tren geçtiginde ipler
kopacaktir ve irmaga düseceklerdir.
Tren geçer. Elif irmakta bogulur. Asim
kizin basinda aglarken, Aspirin ve
Korsan gelir.

Bilal kaçmistir. Melek hizmetçisine
yilanina iyi bakmasini tembihleyip
Jilet'le evinden ayrilmak üzeredir. Asim
ve arkadaslarinin geldigini duyunca
Jilet ve Melek evde saklanirlar. Asim
hizmetçiye nerede olduklarini sorar.
Yanit yoktur. Asim, yilani yakalar ve
yilanla hizmetçi kiza tecavüz eder. Ilk
ödesme ve Kara Cellat yeniden
sahnede. Sonra, Jilet'i vurur. Melek'i
konusturup Bila1'in yerini ögrenmek
için ayni köprüye götürür. Melek'i
çarmiha gerer gibi köprünün üzerine
baglarlar. Tam tren Melek' e
çarpacakken Melek konusur. Asim hizli
bir dönüsle ipe ates eder. Ip kopar.
Melek kurtulur. Aspirin, Melek'in
cezasini sorar. Asim ve Korsan
arkalarini dönüp giderler. Aspirin

Melek'i vurur. Ikinci ödesme. Bila1'in
saklandigi yere giderler. Silahli çatisma
çikar. Nasilsa Çino da oraya gelir ve
onlara yardim eder. Asim Çino'yu
arkadan vurmak isteyen birini vurur.
Üçüncü ödesme. Ancak daha sonra
Çino vuruluro Bilal, Aspirin'i vurur.
Aspirin, yanina gelen Korsan' a bu sefer
Aspirin'i kendisinin yuttugunu söyler
ve bir hikaye anlatmak ister. Korsan
müstehcen olup olmadigini
sormaksizin "Anlat," der. Aspirin ölür.
Son ödesme olarak Bila1'i öldürürler.
Tür k polisi gelir ve film bi ter.

Filmin anlatisi o "klasik"
anlatilardan "herhangi" birisi... Hemen
filmin basinda yara açiliyor ve
kutuplasma kuruluyor. Filmin sonuna
dek de hikayenin baglanmasini
beklerneye basliyoruz falan filan. Canli
Hedefin "asil" çetinceviz olan tarafi ise
bence filmin içindeki bir kaç sahne ya
da laf. Bunlardan birincisi, Aspirin'in
anlatilamayan hikayesi. Bir baskasi,
sertligin dozaji. Elif'e tecavüz edilmesi.
Yilanla Melek'in hizmetçisine tecavüz
edilmesi. Bir üçüncüsü, jenerikte ve
Elif' e tecavüz edilmesi esnasinda
kullanilan "diL." Sonuncusu ve en

"vurucusu" ise yukarida uzun uzun
anlatilan düello sahnesi. Sanki Atilla
Ilhan romanlarindan firlamis isimler,
düello sahnesindeki stilizm, bir nevi
gölge oyununun kullanimi, vesaire
vesaire. Bunlar "vesaire" bir filmde

bulunabilecek seyler. Söyle
"kalitelisinden" bir sinema dergisinde,
"kastrasyondan," "siradisi" bir
sinematik anlatirnin popüler
filmlerdeki yansimalarindan, "ucu
açik" ve ne oldugu bir türlü
"anlasilamayan" bir hikayenin
varligindan, siddetin adindan çok
sözedilen kimi "Hollywood"
filmlerindeki sert ve stilize kullanimini

animsatircasina filme "iyi"
yedirildiginden falan bahseden bir yazi
yazilacak kadar çok malzemeyi içinde
barindiran bir filmmis meger! ... Ne ki,
kaynayip gitmis arada. Bilememisiz
"degerini." Bir ara, vakit bulursak eger
bir bakalim ...

Gelecek sayida:

DILBERAY

"Azizim Cino, tut,
ki sen bir sisesin.
Bir sarap sisesi ve
simdi Aspirin'in
elindesin. Ve

Aspirin'in
zulmüne

dayanamayip,
havaya uçtun."



Müzigin
calmasi bitince,

silahini cek!,
••

ennio morricone

Sergio Leone ile beraber 'Sine­
Opera'nin yaraticisi, film müzigi
denince akla ilk gelen isimlerden,
350' den fazla film müzigin e imzasini
koyan, il Maestro lakapli, dünyanin en
verimli ve yetenekli bestecisinin 'Dan
Savio' dan 'Ennio Monicone'ye
gelisinin hikayesi ...

Film Müzikleri, ya da yaygin terimiyle
soimdtrack dünyasinda adini en sik
duydugumuz, en üretken ve yetenekli
kompozitörler arasinda ilk sirayi almasi
en muhtemel kisidir Ennio Marricone.
Sergio Leone Tarikatinin da en temel
üyelerinden birisi olan Monicone, film
müzikleri alaninda devrimsel nitelikte

çigir açan ve pesi sira koskoca bir akimi
sürükleyen dev bir isimdir. Eger
Leone'nin western aleminde bir devrim

yaptigina inanirsak; bu devrimin
generallerinden birisi olaraki

Cenk Kiral

karsimizda duran isimdir Ennio
Morricone. Benim gibi yasi 30'larda
seyreden pek çok kisi daha çocukluk
günlerimizde onun adini dahi
bilmeden, kovboyculuk oyunlarirnizda
onun melodilerini minldanir; radyoda
ve televizyonda müthis bestelerini
dinlerdik. Hatta, Türkiye' de 70'li
yillarin konfeksiyon tarzi hizli film
yapimlarinda dahi, onun bestelerinin
'ödünç' alindigina sahit olmusuzdur.

1928 Roma dogumlu olan
Morricone, kendisi gibi müzisyen bir
babanin (Mario Morricone) ogludur.
Küçük yaslardan itibaren müzige ilgi
duyar. Radyoda dinledigi sarkilar onu
çok etkilemektedir. Daha alti
yasindayken, duydugu melodilerden
esinlenerek kendince besteler yapmaya
baslar. Hristiyan Kardesler
okulundayken, kendisini uluslararasi
üne kavusmasina yol açan arkadasi
Sergio Leone ile tanisir. Henüz o
zamanlar ikiside küçük birer çocuktur,
ama sinema dünyasina damgasini
vuran büyük beraberligin temelleri
daha o yillarda atilir. Ondört
yasindayken Roma'daki Santa Cecilia
konservatuarina trampet ögrencisi
olarak kaydoluro Yetenegini babasi gibi
trompet alaninda kullanmaya
niyetlidir, ama beste yapmak gibi
önemli bir ekstra yetenegi de vardir.
Babasi o yillarda gece klüplerinde caz
orkestralarinda çalmaktadir. Babasinin
hastalandigi günlerde onun yerine
sahnede yerini alir. Daha sonra ltalyan
televizyon kanali RAl için çalismaya
baslar. 50'li yillarin sonlarinda ve 60'li
yillarin baslarinda Ennio Morricone'nin
en yogun çalistigi sahanin aranjmanlar



oldugunu görmekteyiz. Aslinda sadece
geçinebilmek için zorunlu olarak
girdigi ve uzun zaman sIr gibi sakladigi
aranjman çalismalari çok kisa zamanda
duyulmaya baslar. Bir çok müzik
elestirmenine göre, Ennio Morricone
modern anlamda aranjmanin yaratici
babasi olarak görülür. Yillar içerisinde
yüzlerce aranjman yapima imzasini
atar.

Aslinda çok yönlü bir müzisyen
olan Morricone, kendisine büyük servet
saglayan atilimi filn:imüzikleri alaninda
gerçeklestirir. Ilk film müzigi
çalismasini 1961yilinda yönetmenligini
Luciano Salce'nin yaptigi 'Il Federale'
filminde yapar. O yillarda yavas yavas
gelisen bir baska film türü daha vardir.
italyan ve Ispanyol yapimcilarin
Almanlardan esinlenerek; Güneydogu
Ispanya' da çektikleri western filmleri
60'li yillarin baslarindan itiberen
piyasada görünmeye baslar. Morricone
bu filmlerin iki tanesine kompozitör
olarak katkida bulunur. 1963' de

yönetmenligini Ricardo Blasco'nun
yaptigi Duello Ne! Texas ve 1964' de
yönetmenligini Mike Perkins'in yaptigi
Le Pistale Non Duscotono filmleri
Morricone'nin Leone'den önceki ilk

western çalismalaridir. Derken hayatini
temelden degistiren günler gelir. Sergio
Leone' nin yönetmenliginde çekilecek
bir western müzikleri için bir
kompozitör aranmaktadir. Çekilecek
filmi n o günlerdeki proje ismi
'Muhtesem Yabanci'dir. Leone'nin
kafasinda ilk yönettigi ve mitolojik bir
film olan 'Colossils of Rhodes' filminde
çalistigi Angelo Francesco Lavagnino
ile çalismak vardir. Yapimcilardan birisi
ona Morricone'yi tavsiye eder. Leone,
Morricone'nin daha evvelki western

filmleri için besteledigi müzikleri dinler,
ve hiç begenmez. Ama, herhalde eski
okul günlerinin hatirina olsa gerek,
onunla bulusur, ve ona ne istedigini
anlatir. Çok degisik bir film müzigi
tasarlamaktadir Leone. Görüntüyle es
zamanli bir uyum içerisinde, çekilen
görüntünün altini çizecek kadar
görkemli müzikler istemektedir. Seyirci
sinemadan çiktiginda en az film kadar
müzigini de hatirlamalidir. Morricone
ilk bulusmadan sonra yaptigi kisa bir
arastirmayla Leone'nin karsisina gelir.

Elinde Italya' da yasayan Amerika'li bir
sarkici ve besteci olan Peter Travis için
yaptigi aranjmanin 45'lik plagi vardir.
Leone plagi dinler ve sarkinin
melodisine vurulur. "Tamam" der.
"Bunu istiyorum, ama sözleri alinadan,
sadece melodisi etrafinda gelisen bir
sarki olsun." Leone'nin direktiflerini
alan aranjman ustasi Morricone bu
sarkiyi çok degisik sekilde derler, ve
ortaya, sonradan adi Per Un Pugno di
Dallari (Bir Avuç Dolar) olarak
degistirilen filmin unutulmaz ana
temasini çikarir. O günlerde yakin
arkadasi olan Alessandro Al1es­
sandroni'nin 'Cantori Moderni'

grubuyla beraber çalisirlar.
Al1essandroni'nin mistik isligiyla
baslayan sarki, arka planda saklayan
kirbaçlar, winchester tüfeginin kurulina
sesleri, ne söyledigi tam olarak belli
olmayan bir koro esliginde Bir Kaç Dolar
Için filminin açilis müzigi olan Titoli'
yi üretirler. Ayni filmde, daha evvel Rio
Brava ve Alamo gibi klasik Amerikan
westernlerinde duydugumuz ünlü
Meksika ölüm temasi olan Deguello
sarkisinin mariachi trompet esliginde
çalinan temasi vardir. Hatirlanacagi
gibi, filmin yapildigi günlerde özellikle
uluslararasi pazarda daha rahat
satilabilmesi için tüm ekip takma
Amerikan isimlere bürünmüstü. Daha
evvelki filmlerinde Leo Nichols ismini
alan Morricone, bu sefer Dan Savio
ismiyle kayitlara geçer. Filmin Italya' da
ilk piyasaya sürüldügü günlerde
yönetmen Bob Robertson'un yaninda
müzik kompozitörü olarak Dan Savio
gözükür. Yapimcilarinin bile umutsuz
oldugu film ve müzikleri, ilk çiktigi
andan itibaren yaygin bir ilgiyle
karsilasir. Bir çok film elestirmenine
göre, kronolojik olarak olmasa da, stil
olarak Bir Avuç Dolar'in spagetti
western türü açisindan dönüm noktasi
olacak kadar önemli bir film oldugunu;
besyüzden fazla filme ulasan koskoca
bir akimin baslangicini olusturdugunu
görüyoruz.

Bir Avuç Dolar'in ani ve bek­
lenmedik basarisi Leone/Morricone
ikilisini bir kez daha bir araya getirir.
Per Qualche Dallari in Piu (Bir Kaç Dolar
Daha Için) filminde ilk filme göre daha
genis bir bütçe, daha genis bir oyuncu

Leone,
görüntünün altmi
cizecek kadar,
görkemli
müzikler
istemektedir.

Seyirci
sinemadan

çiktigmda en az
film kadar

müzigini de
hatirlamahdir.



Düelloyu açan
cep saati

melodisi, o tatil
melodi, arka
planda güçlü

davul sesleriyle
simdi sanki

ölümün habercisi
gibi olmustur.

kadrosu ve buna bagli olarak zamanin
daha rahat kullanimi söz konusudur.
Morricone, Leone'nin film üzerindeki
fikirlerinden yola çikarak ana temayi
olusturur. Elektrogitar ve islikla
bezenmis ana tema, ilk filmde oldugu
gibi arka planda saklayan kirbaçlar,
tüfek kurma sesleri ve koronun

esliginde destansi bir çoskuyu dile
getirir. Morricone, Barok çagin ünlü
bestecilerinden alintilari ilk olarak bu
filmde göstermeye baslar. Indio' nun
kendisini ihbar eden Tomaso ile
karsilasmasi ve ailesini öldürdükten
sonra 'erkekçe' yaptiklari son düello
bir cep saatinin minik bir melodisiyle
baslayip; yerini Bach'in Toccata ve Fuge
üne birakir. Leone'nin eski bir kilise
kalintisini andiran mekandaki
çekimleri, yasamla ölüm arasindaki o
ince anin gerilimiyle birlesince,
Morncone'nin alintisi filme adeta "cuk"
oturur. Bu filmde Morricone bir cep
saatinin kapagindan gelen minik bir
melodiyi dev bir düello aninin kaderi
belirleyen müzigi haline getirir. Bach'in
eseri bu kez mariachi trompetlerle
çalinmakta, bu esnada yüksek tonda
bir koro diger kanaldan eslik
etmektedir. Derken müzik aniden

kesilir, ama gerilim sona ermez.
Silahlarin çekilme ani yavas yavas
gelmektedir. Düelloyu açan cep saati
melodisi, o tatli melodi, arka planda
güçlü davul sesleriyle simdi sanki
ölümün habercisi gibi olmustur. Bu
gerilime Leone'nin yakin çekimleri de
katkida bulunur. Kartal profilli Lee Van
Cleef'in ölümcül bakislariyla bezenen
müzik daha da etkili hale gelir. Ve
silahlar çekilir; Indio, Albay Martimer
tarafindan vurulur. Sonunda ortaya
insanin heyecan ve zafer duygularini
kamçilayan, çok farkli bir müzik
çikmistir. Dilimize tam tercümesi
hesaplasma ani olan bu 'La Resa Dei
Conti' isimli sarki, daha sonraki yillarda
yüzlercesi çekilen 'Spagetti Western'
filmlerinde bestecilere esin kaynagi
olur.

Leone-Morricone beraberliginin
çikisi 1966'da zirveye ulasir, ve tüm
dünyanin her kösesinden, her nesilden
insanin aklina adeta kazinircasina
oturan meshur film il Buono, il Bmtto
e il Cattivo (Iyi, Kötü ve Çirkin) ortaya•

çikar. Bir kurdun ulumasindan
esinlerek olusturdugu ana tema müzigi
unutulmaz klasik haline gelir.
Morricone diger westernlerde yaptigi
gibi, bu filmde de insan sesini bir
enstrüman gibi kullanir. Iyi KötÜ ve
Çirkin filmindeki tüm ana karakterlerin
filmdeki rollerine uygun müziksel
logosunu üretir. Soundtrack' de her
karakteri temsil eden bir melodi vardir.

Iyi, KötÜ ve Çirkin filminin en akilda
kalan melodisi 'a-ha-aha-aaaa' degisik
tonlarda çalinarak tiplemeler yapilir.
Canli flüt 'Iyiyi', ki sik ve sinsi flüt
'Kötüyü', bagiran bir adam sesiyle
olusturulan hali ise 'Çirkini' temsil eder.
Filmin sonlarina dogru Eli Wallach'in
Sad Hill mezarliginda Arch Stanton'un
mezarini aradigi sahne, Tonino Delli
Colli'nin muhtesem çekimleriyle
beraber, Ecstacy of Gold isimli sarkiyla
tam olarak bütünlesir. Ve filmin
sonundaki unutulmaz üçlü düello
sahnesi. 'Iyi'nin, 'Kötü'nün ve
'Çirkin'D: 200,000dolarlik gömüyü elde
etmek için yaptiklari, sinema tarihinde
ilk defa gerçeklesen 'üçlü' düello. Flütle
beraber uzun bir gitar solosuyla
baslayan sahne, üç anti-kahramanin
mezarligin ortasindaki arenasal
mekanda yerlerini almasiyla yerini
mariachi trompete birakir. Aktörlerin
hareketleri adeta kareografisi
olusturulmus bir opera sahnesindeki
oyuncular gibidir. Atilan her adim,
firlatilan her bakis, her jest ve mimik
arkadaki müzikle enteresan bir uyum
içerisindedir. Maricahi trompetin kisa
girisi bir anda kesilir. Arka planda öten
bir karganin sesi ve bakislar vardir.
Derken ufak bir melodi yavas yavas
çalmaya baslar. Sanki Bir Kaç Dolar
Daha Için filmindeki cep saatinin
melodisini andiran bir müziktir bu.
Ama dikkat edildiginde sadece
benzedigini anlariz. Gerilim çekimlerle
daha da artar. Heyecanli bakislar,
silahlara sinsice uzanan ellerle arkada
çalan müzik tam bir uyum içindedir.
Tempo gitgide yükselir ve mariachi
trompet tekrar baslar. Bu sefer daha
yüksek tonda çalmakta ve gitgide
kaçinilmaz sona dogru ilerlemektedir.
Eller silahlara daha da yaklasir. Nefesler
tutulmustur. Eastwood'un, Van Cleef'in
ve Wallach'in bakislari, çok kisa



araliklarla ve muhtesem bir kurguyla.
Ve silahlar çekilir. Görüntüyle müzigin
muhtesem bir uyumunu sergiler bu
sahne. Iki dahinin sanatlarini en uç
boyutlarda konusturdugu bu sahne
neredeyse bes dakika sürer. Eger Leone­
Morricone beraberligine neden 'Sine­
Opera' dendigini merak eden varsa,
bu filmin son onbes dakikasim
seyretmesini öneririm.

Aslinda bu filmler ilk çiktigi
yillarda bu tÜr yapimlara hiç alisik
olmayan elestirmenler tarafindan
oldukça yadirganir. Basta geleneksel
muhafazakar görüslü Amerikan
elestirmenler olmak üzere, birçok kritik
bunlari 'absürd' kategorisine sokmaya;
hatta bazilariysa görmezlikten gelmeye
çalisir. Öyle ya, sadece müzikleriyle
degiL, çekim stilleri, konulari, anti­
kahramanlari, hikayeleriyle, kisaca her
seyleriyle farklidir bu filmler.

Evet, o güne kadar yapilan western
filmlerine oranla olduça degisiktir
Morricone'nin film müzikleri. Bunda
Leone' nin yaklasimi da çok önemli rol
oynamaktadir. Leone' nin filmlerinde
görüntülerle müzikler arasinda
operasal bir iliski vardir. Zaten bu
sebepten ötürü bu filmlere 'Sine-Opera'
terimi yakistirilmistir. Bir Leone
westerninde müzik bitmeden asla
silahlar çekilmez. Atlar operasinda
ölümden önceki her an bir tören gibidir.
Sahneler törensi bir ritüel içerisinde
çekilir. Ve bu törenlerin en önemli
ögeleri müzikleridir. Zamani
kompartmanlara bölerek uzatan, ve es
zamanli anlari sanki sirali anlar gibi
gösteren Leone'nin kamerasim
Monicone'nin vurucu notalari
tamamlar. Seyirci töreni doya doya
izlemelidir. Klasik Amerikan
westernlerinde yarim dakika bilei

Zamam
kompartmanlara
bölerek uzatan,
ve es zamanli,
anlari sanki sirali
anlar gibi
gösteren
Leone'nin
kamerasim
Morricone'nin
vurucu notalari
tamamlar.



Morricone 'nin

müzigi, Bati'nin
umut tasiyan

pembe gelecegini
yansitan

Hollywood
Westernlerinin

müzigine taban
tabana zittir.

sürmeyen bu duello anlari, Leone
filmlerinde dakikalarca sürer. Bir

çogunda film çekilmeden müzikler
hazirdir bile, ve çekim sirasinda
oyuncularin havaya girmesi için çalinir.
Mesela, c'era una Volta il West (Bir
Zamanlar Batida) ve c'era una Volta il
America (Bir Zamanlar Amerika)

- filmlerinde müzikler çekim sirasinda
mü tema diyen çalinmistir. Robert
DeNiro bu konuda Leone ile en iyi
anlasan oyuncudur. Müzigin güçlü
old ugu anlarda çekirnin tamamen
müzigin esliginde yapilmasinda israr
eder. çogu Amerikan westernlerinde
Elmer Bernstein veya Dimitri Tiomkin
tarafindan yapilan film müzikleri
genelde 'dolgu malzemesi' gibi,
görüntünün olustugu anin kliselesmis
temalarini verir. Bu temalar genelde o
derece standartlasmistir ki, bestecisi
degilseniz birbirlerinden ayirt etmeniz
zordur. Genelde bu filmlerin çogunun
müzikleri filmlerin çekimi ve kurgusu
bittikten sonra bestelenirdi.
Yönetmenin olusturdugu görüntülerin
elverdigi ölçüde müzikler adeta aralara
serpistirilir, ve genelde melodiler N eo­
Wagneryan stildeki senfonik temalar
seklinde olurdu. Bati'i:iin umutla dolu
pembe gelecegini yan~itan Hollywood
westernlerinin müzikleri Morri­
cone'ninkilerle taban tabana zittilar.
Sergio Leone'nin biyografini yazan ve
Spaghetti Western türü üzerinde uzun
yillar arastirmalar yapan Profesör
Christopher Frayling bu ikilinin ortaya
çikardiklari çalismalari Verdi'nin,
Puccini'nin, Bach'in garip bir koro
esliginde karisarak, banyoda
kaydedilmis bir haline benzetir.

Morricone, Leone ile yakaladigi
ününü diger yönetmenlerle devam
ettirir. Leone' nin 1968'de çekecegi Bir
Zamanlar Batida filmi gelene kadar
Sergi o Sollima, Guilo Petroni, Duccio
Tessari gibi yönetmenlerin Spagetti
Westernlerine besteler yapar. Bir film
projesini üstlendiginde çok hizli
çalistigi ve ana temayi çok çabuk
ürettigi söylenir. Bu hizinin altinda
yatan temel faktörlerden birisi de,
geçmis çalismalarinin belirli anlarini
tekrardan kullanmasidir. 1973 yapimi
il Mio Name e Nessiina (Benim Adim

Hiçkimse) filminin sonunda Henryi

Fonda ile Terence Hill'in düello

sahnesinde kullandigi temakrdan birisi
1968yili yapimi Bir Zamanlar Batida nin
final sahnesindeki düellonun

müziginden alinmadir. Sergio
Sollima'nin The Big Gundown filmine
yaptigi besteler Iyi Kötü ve Çirkini çok
andirir. Sollima'nin en sevdigi eser olan
Bethoveen' in Fur Elise' sini, Sollima için
çalistigi her filmde oldugu gibi The Big
Gundown filminde de kullanir. Filmin
karakterlerinden birisi olan Avusturyali
Baron, film boyunca bir kaç kere
piyanoda bu eseri çalar. Filmin sonunda
da Lee Van Cleef ile yaptigi düelloda
sahne Fur Elise ile açilir, ama hemen
ardindan Ispanyol gitari ve silah
sesleriyle düellonun gerilimi yansitilir.
Arka planda yükselen gerilim araya
serpistirilen Fur Elise ile filmin bir
Avrupalinin elinden çiktigini simgeler.
Bethoveen'den ödünç almistir, ama
ortaya çikan nihai sarki son derece
dahiyane bir bulustur. Bir klasik
eserden bir 'La Resa Dei Conti' temasi
üretmek de ancak bir Avrupalinin
yapabilecegi bir istir. Tipki Leone'nin
filmlerindeki bazi anlari Rembrandt ve
Goya gibi ressamlarin resimlerinden
esinlenerek yaratmasi gibi, Morricone
de Avrupali kompozitörlerden alintilar
yapar. Morricone'nin Avrupa kökenli
klasik kompozitörlerin eserlerinden
yaptigi kisa alintilar hem filmi
yapanlarin kökenini hatirlatmaya, hem
de anlayanlar için enteresan bir referans
niteligi tasir. Bu alintilar arasinda,
yukarida belirtilen sahnelerdeki Bach
ve Bethooven'in eserleri yaninda, Bir
Zamanlar Batida' filminde Mozart'in
Don Giovanni'sinin, Benim Adim

Hiçkimse de Wagner'in Valkyries'inin
ana temanin arasina serpistirildigini
duyabiliriz. Bu yüzden olsa gerek, bu
filmler asla Amerikalilar tarafindan

yapilamazdi.
Ennio Morricone bir türü adeta

yaratmis ve ardindan bir çok
takipçisinin gelmesine yol açmistir.
Kendi eserlerinin filmlere uyarlanisinda
orkestrasini yöneten Bruno Nikolai,
Luis Bacalov, Riz Ortalani, Stelvio
Cipriani, Roberto Pregadio, Walter
Rizatti, Armando Trovalioli, Marcello
Giombini gibi isimler MOTriconestilinin
devamini getiren bazi önemli film



müzigi kompozitörleridir. Leone ile
Morricone 1970'li yillarda iki filmde
daha beraber çalisirlar. Bir Zamanlar
Devrim (Gui La Testa) ve Benim Adim

Hiçkimse bu ikilinin son western
çalismalari olur. Benim Adim Hiçkimse
aslinda Spagetti Western türünün bir
parodisi gibidir. Bu filmde Leone ve
Morricone aslinda o güne kadar
yaptiklariyla adeta inceden inceye
dalga geçerler. Yillar boyu seyredenleri
soluksuz bir heyecana sürükleyen
sahneler tatli bir komedi gibi degisik
bir sunumla sergilenir. Morricone'nin
notalari da müziksel açidan buna
katkida bulunur.

Benim Adim Hiçkimse' den sonraki
yillarda Leone sinema kariyerine
yönetmen olarak uzunca bir ara verir,
ama Morricone yoluna tam gaz devam
eder. Bir çok Avrupa menseyli yapima
besteci olarak imza atar. Bir ara

Italya' da yapilan tüm yapimlarda
Morricone imzali müzikler olmasi
neredeyse gelenek haline gelmistir.
Komediden, maceraya, polisiye
filmlerden korku filmlerine kadar bir

çok film türü için beste yapar. Bunlar
arasinda en göze çarpanlari
yönetmenligini Henry Verneuil'in
yaptigi, 1969 yapimi The Sicilian Clan,
yönetmenligini Guiliano Montaldo'nun
yaptigi, 1970 yapimi Saeeo ve Vanzetti,
yönetmenligini Bernardo Bertolucci'nin
yaptigi, 1978 yapimi 1900'dür.
Avrupa' da kazandigi büyük basarisi
zaman içerisinde Amerikali film
yapimcilarinin da dikkatini çeker. Bu
sayede yönetmenligini Roland Joffe'nin
yaptigi, 1986 yapimi The Mission,
yönetmenligini Brian DePalma'nin
yaptigi, 1989 yapimi Casualties of War,
yönetmenligini Barry Levinson'un
yapiti gi 1991 yapimi Bugsy,
yönetmenligini Wolfgang Peterson'un
yaptigi 1993 yapimi In the Line of Fire,
yönetmenligini Mike Nichols'un
yaptigi, 1994 yapimi Wolf gibi büyük
filmlerin müziklerine imzasini atar. Bu

süre içerisinde televizyon yapimlarinda
da görevalir. Unutulmaz TV
dizilerinden Marea Polo ve Nostromo

onun imzasini tasiyan müziklere
sahiptir. Bitmek tükenmeyen enerjisiyle
yüzlerce yapima imzasini atar. Bugün
için 350'den fazla sinema ve televizyon

yapiminin müziklerinde Morricone adi
görülür. Aslinda pek çok kisi
Morricone'yi genelde westernlerdeki
besteleriyle tanimistir. Ancak,
Morricone sadece 35 kadar westene
imzasini atmistir. Yani, toplam
eserlerinin sadece yüzde 10'u
westernlerdir. Morricone' nin son

yillarda çalisma temposunu
düsürdügünü ve daha seçkin
yapimlarda gözükmeye basladigini
gözlemlemekteyiz.

Morricone'yi ilk dinledigim
çocukluk yillarimda da, simdi de ayni
coskuyu ve zevki alinm. Leone
filmleriyle ne kadar perdeyi ve
gözümüzü dolduruyorsa, Morricone
de o kadar kulagimizi doldurmaktadir.
Robert Cumbow, Leone filmlerinin
basarisinda en önemli sorumluluga
sahip kisi olarak tanimlar Morricone'yi.
Gerçekten de öyledir. Leone'nin
görüntüleri Morricone'nin müziklerine
zemin hazirlar, veya tam tersi
Morricone'nin müzikleri Leone'nin

görüntülerine zemin hazirlar. Eger
bugün 'Spagetti Western' diye bir film
türünün varligindan söz edilebiliyorsa
bunda Morricone'nin de son derece
önemli rolü vardir. Birbirlerini son

derece iyi tamamlayan bu ikilinin en
son ve en görkemli bulusmalari
Leone'nin Bir Zamanlar Amerika

filminde olmustur. Leone on bes yil
boyunca kafasinda yasattigi ve
tasarladigi bu filmin görkemli
müzikleri için Morricone' den baskasini
düsünmedi bile. Müzikler filmin
çekiminden yedi yil evvel
tamamlanmisti. 1920'lerden 30'lara, ve
oradan da 60'lara uzanan bu epik
gangster filmininin müzikleri yine
filmin kendisi gibi 'yasamdan büyük'
bir kuvvet arz ediyordu. Romantizmin
kaybolan degerlere ve kaybolan
günlere olan hasretini dile getiren tema
zaman zaman La Calle' nin Morricone
tarafindan derlenmis Amapola'sinin
agir notalari içinde eriyordu. Morrieone
bu filmde sanat hayatinin en muhtesem
performansini sergilemisti. Childhood
Memories sarkisinda ünlü Georghe
Zamphir'in panflütünü filmin
kahramanlarinin çocukluk hatiralarini
ve ilerleyen yillarda o günleri
hatirlamanin hüznünü dile getirmedei

Eger bugün

'Spagetti Western'

dJye bir film
türünün

varllgmdan söz

edilebliyorsa
bunda

Morricone'nin de

son derece
önemli rolü vardir.



ri

i

Morricone, bu
filmde sundugu

müziklerle

Amerika'mn degil,
Leone'nin

drammi, hayal
klrlkllginl

yansitiyordu.

kullandi. Bir Zamanlar Amerika,

geleneksel manada silahlarin patladigi,
siradan bir gangster filmi degildi.
Leone'nin Amerika düsündeki hayal
kirikliginin son perdesiydi. Umudun
hayal kinkligi ve yitirilmis degerle
bezenmis bir siiriydi. Monicone,
Leone'nin duygularini mükemmel bir
sekilde algilayarak; bu ruh haline en
uygun notalara aktarabilmisti. Bu filmi
görmeden evvel Coppola'nin Godfather
(Baba) filmi için Nino Rota'nin
besteledigi müziklere benzer melodiler
duyacagimi zannetmistim. Ama
yanilmisim. Rota'nin Italya-n
mafyasinin Amerika' daki uzantilarina
yönelik görkemli müzigi yerine, Bir
Zamanlar Amerika da çok daha
melankolik tonda süzülen notalar
vardi. Hayalinde yasattigi Amerika' da
romantik kahramanlar yerine, geri
planda büyük sirketlerin yönettigi
organize suçlara alet olmaktan baska
seçenegi olmayan yitik kahramanlari
bulan birisinin melodramiydi
Monicone'nin sundugu müzikler.
Monicone, bu filmde sundugu
müziklerle Amerikanin degil,
Leone'nin dramini, hayal kirikligini
yansitiyordu. Silahlarin patladigi, jöleli
saçlari ve sik kiyafetleri içerisinde
gangsterlerin vurdulu kirdili aksiyon
filmini bulmayi umud edenler de bu
filmde baska türlü hayal kirikligina
ugradilar.

Morricone, Leone ile çalismalarina
yönelik olarak sunlari söylemistir:
/lSergio kulaga kolay gelen, basit ve
popüler temalar isterdi. Adeta müzige
asikti. Ben aslinda hiç de iyi bir piyanist
sayilrnam, ama Leone (film üzerinde
çalistigimiz temalari) öncelikle benim
piyanoda çalmarni isterdi. Eger
piyanoda çaldigim halini begenirse,
orkestrasyonuna asik olurdu. Leone,
diger yönetmenlere göre müzikten çok
sey beklerdi. Aslinda baska farklar da
vardi, ama (digerleri ile) aralarindaki
en temel fark buydu. Filmlerinde
müzige diger yönetmenlere oranla
daha fazla yer verirdi./I. Bu sözlerinden
hareketle iyi bir film müziginin nasil
olmasi gerektigini su sözleriyle
tanimlamaktadir: "En iyi film müzigi
(filmi seyrederken) duyabildigin
müziktir. Duyamadigin müzik, her ne

kadar iyi olursa olsun, kötü bir film
müzigidir. Filmler böyledir iste. Zaman
zaman benim ve diger bestecilerin
müziklerini kötü olarak yargilanmistir,
çünkü yönetmen onlara yeteri kadar
yer veya ses gücü ayirmamistir."

Morricone, kendini digerlerinden
farkli kilan çalisma stiliyle ilgili olarak
sunlari söylemistir: "Ben çalismalarima
daima günlük hayatimizda
duydugumuz gerçek sesleri koyarim.
Bir çok kisi bestelerime daktilo veya
teneke kutu sesleri koydugum için
benim kaprisli birisi oldugumu
zanneder. Halbuki ben bunu (müzige)
bir gerçeklik ögesi katmasi için
yaparim ...Üzerinde çalisacagim filmle
ilgili genel hakimiyet daima
yönetmenindir. Çalismaya baslamadan
evvelonu çok iyi dinler; ne yapmak
istedigini anlamaya çalisinm. Fikri
aldigima inandigim zaman hemen
gider notalari yazmaya baslarim.
Baskalarinin yaptigi gibi, piyanoda
beste yapmam. Diger bestecilerin
tersine, orkestrasyona geçtigimde
direkt olarak ana temayi yazmaya
baslarim ....Benim için orkestrasyon en
önemli seydir. Yani, ana tema
orkestrasyonda çok önemlidir. Ama,
ana temanin pozisyonlandirilmasi
filmin ve o ana temanin basarisini tayiri
edici faktördür./I Ennio Morricone'nin

Sergio Leone'nin filmleri için yaptigi
western filmlerindeki unutulmaz gitar
melodilerini çalan Bruno D' Amario
Battisti, Morricone ile çalistigi günlerde
onun çalisma stili hakkinda sunlari
söylemistir: "Ennio gitarin oldukça
dramatik olmasini isterdi. Onun

istedigi çok büyük bir sesti. Bunun
üzerinde epey zaman harcadik. Ben
gitari normal çaldigimda bana 'hayir,
daha güçlü olmali' derdi. Italyan
filmlerinde müzik daima görüntüye
uydurulurdu. -Bu senkranizasyon
genelde çok zordu. Leone ise, gayet
akillica, Ennio' dan önce müzigi
yazmasini ister; daha sonra o müzige
uygun sahneyi çekerdi."

The Mission (1986), Untouchables

(1987), Days of Heaven (1978) ve Bugsy
(1991)filmleriyle dört kez Oscar' a aday
gösterilen Morricone, bugüne kadar
bu ödülü hiç alamadi. Aslinda, genelde
daima kendi çarkina hizmet edenleri



onurlandiran böyle bir ödülün
Morricone gibi klasik Amerikan film
müzigi k1iselerini yikan birine
verilmemesine pek sasmamak gerekir.
Zaten Bir Zamanlar Amerika filmini
kasap gibi budayarak, o essiz kurguyu
kronolojik siraya diz me moronlugunu
da gösterenler ayni mantigin ürünü
olan kisiler degil miydi?

Morricone' nin essiz notalari
hepimizin hayatina sizmistir. Hayatin
bazi anlarinda, o anlarin duygularini
sembolize eden bir melodiyi
mirildandigimizda, Morricone' nin
notalarina dokunuyor olmamiz çok
muhtemeldir. Bir çogumuzun
unutamadigi, bizi geçmisin hüzünlü
anilarina sürükleyen müzikler arasinda
mutlaka en az bir Morricone bestesinin
olmasi hiç yadirganacak bir durum
degildir. Beyaz perdeden kalbimize
giden yolu güçlü notalariyla döseyen
bir ustadir o. Onun besteleri film

karelerinin vazgeçilmez dekorudur.
Filmlerin heyecanini, romantizmini,
yitik duygularini, komediyi, gerilimi,
coskuyu taa içimize kadar sokarak;
kalbirnize nakis gibi islenmesini
saglayan bir müzik sihirbazidir. Eger
bu yazilari okurken 'hayatimda hiç
Ennio Morricone müzigi dinlernedim' .
diyeniniz varsa, bence çok
yanilmaktasiniz. Hayatinizin bir
yerlerinde, belki çocuklugunuzda
oynadiginiz kovboyculuk oyunlarinda,
veya belki de gençlik asklarinizin
filizlendigi günlerde, ama mutlaka
hayatinizin en az bir yerinde bir
Morricone melodisini ya duymus­
sunuzdur, ya da mirildanmissinizdir.
Belki siz onu simdiye kadar hiç
tanimamissinizdir, ama onun sihirli
melodileri mutlaka sizi bir yerlerde
bulup; kendini dinletmistir.
Morricone'yi yillardir takip eden,
müziklerini dinleyen birisi olarak, ben
bile halen onun eskiden kalan bazi
bestelerine rastlamakta ve bu duruma

sasirmaktayim. Besteledigi yüzlerce
film müzigiyle bu derece genis kitlelere
ulasan ikinci bir film müzigi
kompOZItörüne rastlamak imkansiz
denecek kadar çok zordur. Tipki Leone
gibi, Morricone de kendi alaninda
ardinda silinmez izler birakan, bir türü
yaratan ve film müziklerinde çigir açan

bir ustadir. Hayranlari ona Italyanca' da
müzik ustasi manasina gelen 'Il
Maestro' lakabini takmistir. Bugün için
Internet' de bir film müzigi ko m­
pozitörüne adanmis tek web sitesi olan
kisidir Morricone. Süphesiz eger Leone
bu kadar erken ölmeseydi, onunla
beraber daha çok unutulmaz melodiler
yaratacakti. Leone'nin Schostakovich'in
7ci senfonisinden esinlenen 900 Gün'
filminin müziklerini hazirlamisti bile,
ama Leone'nin zamansiz ölümü

yüzünden bu besteleri asla din­
leyemeyecegiz. Birzamanlarin batisina
essiz melodiler besteleyen 'Il Maestro',
kimbilir, belki bir gün bu satirlarin
yazarinin gerçeklestirrneyi hedefledigi
Bir Zamanlar Doguda için de notalarini
döktürür. 'Sine-Opera' teriminin ortaya
atilmasinda en az üstat Leone kadar

payi olan, film müziklerinin en az
filmin kendisi kadar önem tasimasina
yol açan film müziginin bu sihirli
ustasini bugün en saygin konumda
anmak tüm sinema ve müzikseverin
daimi borcudur.

Viva MORRICONE !!
"Müzigin çalmasi bitince silahmi çek.

Beni Vurmayi Dene Albay. Sadece dene."
(Bir Kaç Dolar Daha IÇin)



Müzigin çalmasi
baslayinca

biçagini çek!

goblin Sadi Konuralp

70'li yillarda
Türkiye'de Goblin

elemanlarmm

Seytan'a
taptiklarma bile
inananlar vardi.

1977' de Suspiria, Türkiye' de
gösterildiginde filmle ilgili üç özellik
o dönemin seyircilerini çok etkilemisti:
Anadolu Sigorta'nin seyircileri
sigortalamasi; sinema salonlarinda bu
film için özel ses sisteminin kurulmasi
ve en önemlisi müzikleri. Filmin

müziklerinin etkili oldugu muhakkak;
çünkü bir yerli firma (Z Plakçilik)
Suspiria'nin müzigini 45'lik plak
halinde piyasaya sürmüstü. Filmin ana
temasi disinda ikinci yüzdeki Elind
Concert adli parça, yine özgün film
müzigi albümünde yer alan bir baska
müzikti. Türk seyircisinin Suspiria
filminin müziklerini yapan Goblin
topluluguyla tanismasi iste böyle oldu.

Korku film meraklilari ve özellikle
Argentokolikler, Goblin toplulugunu
Dario Argento filmlerine özel müzik
yapan bir grup olarak bilirler.
Gerçekten de ltalya' da bir rock grubu
olarak bilinen Goblin, dünyada sadece
film müzikleriyle taninmaktadir.
Bunun disinda Goblin ismi baska birsey
çagristirmaz. Grup elemanlarinin
kimlerden olustugu gibi basit sorularin
cevabini bile çok az kisi bilmektedir.
Böylesi bir belirsizlik, dogalolarak
toplulugu esrarengiz bir havaya
bürümüstür. Öyle ki, 70'li yillarda
Türkiye' de Goblin elemanlarinin
Seytana taptiklarina bile inananlar
vardi. Iste bu yazi, Goblin üzerindeki
esrar perdesini biraz olsun
aralayacaktir. Görülecegi gibi Goblin
sadece Argento filmlerine müzik
yapmamistir. Üstelik topluluk korku
filmlerinin yani sira ask filmlerine,
macera filmlerine de film müzigi
hazirlamislardir.

Ise önce Goblin'in elemanlarini
belirlemekle baslayalim. Aslinda
Goblin' de düzenli bir eleman yapisi
oldugunu söyleyebilmek biraz güç ama
yine de grubun kurucularini Claudia
Simonetti (klavye), Massimo Morante
(gitar) ve Fabio Pignatelli (bas gitar)
olarak kabul edebiliriz. Bu üç kisi ile
davulda Walter Martino, vokalde Tony
Tartarini olarak Cherry Five grubu,
Goblin'in ilk çekirdek grubu sayilir.
Genesis ve King Crimson müziklerinin
etkisini tasiyan Cherry Five müzik
grubunun asil adi Oliver idi. Fakat
1975' de plak çikartmak üzere
anlastiklari Cinevox firmasi bu adi
begenmemis ve grubun hazirladigi
sarki isimleri arasindan Cherry Five
adini topluluk adi olarak uygun
bulmustu. Cherry Five bu sekilde
Italyan müzik piyasasinda kendini
duyurmaya baslamisti.

Yine ayni yil içinde Italyan
sinernasinda ise Dario Argento adinda
bir yönetmen Profonda Rosso adli bir
filmin son islemleriyle ugrasmaktadir.
Yönetmen daha önceki filmlerinde

Ennio Monicone, Rizzi Ortalani gibi
film müzigi piyasasinin en iyi
müzisyenleriyle çalismisti. Bu filmde
ise daha modern bir sound amaciyla
jazz kökenli bir müzisyen olan Giorgio
GasIini'yi tutmus ama sonuçtan
memnun kalmamisti. Böylece Dario
Argento Cherry Five grubuna film
müzigi yapmalari teklifinde bulunuyor.

Argento'nun Cherry Five grubunu
nasil ögrendigi biraz belirsiz. Kimi
kaynaklara göre filmin ayni zamanda
oyuncularindan olan Dario Nicolodi,
Cherry Five albümünü dinleyince

1------



Argento'ya bu grubu salik vermis. Yine
bir baska söylentiye göre, Cherry Five
albümünün hazirliklari esnasinda

Argento bunlarin dem o-kayitlarini
dinlemis ve çok begenmis. Sonuçta
Cherry Five teklifi kabul ediyor.

Bu arada grup elemanlari gerilim
türünde bir film için Cherry Five adinin
garip kaçacagini düsüncesiyle (üstelik
solist/eri Tartarini ayrildigi için eleman
sayisi artik besten dörde inmisti) yeni
isim aramaya basliyorlar ve sonunda
Goblin isminde karar kiliyorlar (Kimi
zaman bu isim çogulolarak yani
Goblins ya da Italyanca olarak i Goblin
seklinde kullanilmaktadir ancak bu
yazida Goblin tercih edilmistir). Böylece
grup resmi olarak kurulmus oluyor.

Goblin'in Profonda Rosso için
yazdigi müzikler filmde Gaslini'nin
müzikleriyle birlikte kullanilmistir.
Bunun disinda filmin jeneriginde
Goblin'in isminin altinda "Dario

Argento ile birlikte" seklinde bir yazi
bulunmaktadir. Bu ibareye Argen­
to'nun daha sonra çektigi filmlerin
jeneriklerinde de rastlanilir. Bu yazidan
sanki besteleme isine Argento da
katilmis gibi anlasiliyorsa da aslinda
onun yaptigi gruba müzik
danismanliginda bulunmakti. Goblin'i
bir rock grubundan ziyade bir
progressif-rock grubu olarak nitelernek
daha dogru olacaktir. Normal müzik
çalismalarinda Yesve Genesis tarzinda
eserler verirlerken film müzigi alaninda
kimi zaman jazz (ve hatta ileride
bahsedilecegi gibi minimal müzik)
etkileri de hissedilir. Bu bakimdan

Goblin'in film müzigi stilini gelistirenin
Dario Argento oldugunu söylemek
yanlis sayilmaz. Su unutulmamalidir
ki, filmlerde yönetmen-müzisyen
isbirligi daima her iki tarafin

. taninmasinda önemli roloynamistir.
Italya' da Mngnetic System ve Libra gibi
korku filmlerine müzik yapan Goblin
benzeri baska rock gruplari da vardir.
Faka t Dario Argento filmlerinde
çalismanin verdigi avantaj sayesinde
Goblin hep en çok taninani olmustur.
(Goblin skorlarinda bestelerin grup
içerisinde kime ait oldugu belli degildir.
Genelde kollektif besteleme isine
girismislerdir. Örnegin Profonda
Rosso' da arpegio kisimlar Fabio

Pignatelli tarafindan olusturulmus,
Massimo Morante bunlarin üzerinde
hafif degisiklikler yapmistir. Müzikte
moog ile çalinan kisimlar Wa1ter
Martino, org ile çalinan kisimlar
Claudia Simonetti tarafindan
olusturulmustur.)

Goblin'in Profonda Rosso için yaptigi
müzikleri Mike Oldfield'in Tiibiilar Bells

albümüne benzedigi için elestirenI er
vardir. Özellikle David Hemmings'in
terkedilmis ev içinde dolasma
sahnesindeki müzik, bu benzerlige
gösterilebilecek en bariz örnektir. Ana
tema o kadar olmasa da, arka plandaki
ritmin melodi olarak ön plana
çikartilmaya çalisilmasi açisindan yine
benzerlikler tasir. Bunda sasilacak
birsey yok; çünkü Dario Argento ne
tür müzik istedigini belirtirken Goblin' e
Tubular Bells'i örnek vermisti.

Aslinda Tubular Bel/s, korku
filmlerinde müzik açisindan her zaman
bir çikis noktasi vazifesi görmüstür.
1972' de Exorcist filmini çektiginde
William Friedkin, besteci Lalo
Schifrin'in besteledigi özel müzik
skorunu begenmeyince filmi çesitli
plaklardan buldugu müziklerle
dösemisti (Lalo Schifrin Exorcist için
gelistirdigi müzik materyallerini daha
sonra The Amityville Horror filminde
kullanmistir). Bu müzikler arasinda
Hans Werner Henze, Anton Webern,
Krzysztof Pendereeki gibi çagdas
bestedlerin eserkrinin yani sira demin
sözünü ettigimiz Mike Oldfield'in
Tubiilar Bells albümünün giris kismi
bulunmaktaydi. Bu albüme karsi ilk
zamanlar fazla bir ilgi yoktu ancak
Exorcist filminin vizyona girmesiyle bir
anda liste basi oluverdi. Müzik bir
gerilim ya da korkutma etkisine sahip
degildi ama melodinin sürekli
tekrarlanmasinin verdigi hipnotik
etkiden olsa gerek, seyirciyi çok
etkilemisti. Bu etkilenmenin farkina
varan sinemacilar sonradan filmlerinde
bu formülü uygulamaya basladilar.
John Carpenter' In Hnlloween (1978)
skoru da bu açidan Tiibiilar Bells ile
benzerlikler içerir.

Fakat Goblin'in tam anlamiyla
Mike Oldfield'i taklit ettigini, onun
yolunda gittigini söyleyemeyiz. Eger
ille bir etkilenme aranacaksa bunu

Argento
filmlerinde

çallsmamn
verdigi avantaj
sayesinde Goblin
hep en çok
tanman grup
olmustur.



Hizli ritimli,

piyano destekli,
cazimsi müzik

her cinayet

islenisinde
kullanilir.

Tubular Bel/s' de degil, Mike Oldfield'in
de etkisi altinda kaldigi minimal
müzikte aramak gerekir. Suspiria' da
tavanin kurtlarla kapli oldugu
gösterilen sahnede kullanilan müzik
bunun en iyi belirtisidir. Hatta yillar
sonra Michele Soavi'nin La Chiese

filminde, Philip Glass'in eserlerinin
Goblin tarafindan yorumlanarak
kullandigini düsünürsek, bu
etkilenmenin hala sürmekte oldugu
sonucuna varabiliriz.

Bunun disinda ana temada kilise
orgunun kullanilmasi müzige gotik­
rock havasi vermektedir (Oysaki film
gotik bir korku filmi degildir. Aslinda
gotik müzik diye bir sey de yoktur ama
orgun korku filmlerinde kullanilmasi
film müziginde böyle bir terimin
olusmasina yol açmistir). Bu gotik hava
Goblin'in ileriki skorlarinda da
kendisini göstermektedir. Profondo
Rosso' da Gaslini müzikleri sahnenin

gerilimini seyirci üzerinde olusturmaya
çalisirken, Goblin müzikleri ise o
esnada uygulanan islemi tanimlar
gibidir. Hizli ritimli, piyano destekli,
cazimsi müzik her cinayet islenisinde
kullanilir. David Hemmings'in film
boyunca cesetleri buldugu sahnelerde
ise ritmi çok hizli olmayan ama
dogaçlamasi daha serbest bir caz
müzigi bulunmaktadir. Bunlarin
disinda filmde arastirma islevi bulunan
sahneler (terk edilmis evde arastirma,
okulda çocuk resimlerinin aranmasi)
için de özel bir müzik kullanilmaktadir.

Profondo Rosso' nun gösterime
girmesiyle Goblin'in ana tema müzigi
haftalarca liste basinda kaldi. Bu
basaridan destek alarak Goblin hemen
yeni bir albüm çikartmaya giristi. Bu
esnada Wa1terMartino yine bir Italyan
rock grubu olan Libra'ya geçmis, onun
yerini Agostino Marangolo almisti.
Ayrica gruba Maurizio Guarini ikinci
klavyeci olarak girmisti. Bu sekliyle
Goblin 1976'da ikinci albümleri Rol/er'i

çikardi. Albümün adini tasiyan parça,
sanki Profondo Rosso'nun hizli bir
sekilde çalinmis haliydi fakat albümün
basarisi ilki gibi olmadi. Grup tekrar
kendini film müzigi isine verdi. Chi?
adli bir televizyon programi için
yaptiklari müzik 45'lik olarak piyasaya
sürüldü. Bunun ardindan 1977'de Lai

Vie Della Droga (Enzo G. Castellani)
filmine müzik yazdilar. Ne var ki bu
son film müzikleriyle de eski
basarilarini tutturamadilar. Dario
Argento yeni filmi Suspiria'ya müzik
yapmalari için onlara tekrar bas
vurmasaydi belki de Goblin unutulup
gidecekti.

Suspiria ile Profondo Rosso'nun
müziklerini karsilastirirsak, ilkinde
elektronik müzik ve ses efektlerinin

müzige nazaran daha ön planda
oldugunu görürüz. Artik müzikte
hmltilar, çigliklar ve arada bir Ingilizce
cadi anlamina gelen witch sözleri
disinda ne söylendigi anlasilmayan
konusmalar bulunmaktaydi. Ana
temada yine bir Tubular Bells etkisi
vardir ama sözünü ettigimiz unsurlar
yüzünden arka planda kalmistir (Yeri
gelmisken Argento'nun Goblin'e ne
gibi müzik danismanligi yaptigi
konusunda Suspiria' dan bir örnek
vermis olalim: Dario Argento,
Yunanistan' da yaptigi bir tatilde bozuki
müzik aleti ile tanismis ve Suspiria
filminde bu aletin sesinden
yararlanmaya karar vermis. Ana tema
müziginde bu müzik aletinin sesini
rahatlikla duyabilirsiniz). Müzik yine
film içindeki islevleri belirtir sekildedir.

Suspiria albümünün basarisi ile
Goblin tekrar bir albüm çikartma
denemesinde bulunuyor. Bu seferki
albümün adi il Fantastico Viaggia del
"Bagarozzo" Mark (1978). Bir konulu
albüm olan bu plakta sarkilari Morante
söylemekte. Albüm, Goblin ülkesinin
yabani ve acimasiz dünyasindaki bir
çocugun öyküsünü anlatmakta. Çocuk,
Mark adinda kanatli bir böcekle birlikte
gerçek ruhunu aramak üzere yola
koyuluyor ne var ki arama esnasinda,
ruhuna karsi eroin benzeri bir ilaç
teklifinde bulunan bir uyusturucu
satiClsinin eline düsüyor. Müzikler yine
progressif-rock tarzinda yapilmisti
fakat bu albüm de Roller gibi pek
tutulmuyor. Dolayisiyla Goblin ister
istemez film müzigi isine geri dönmek
zorunda kaliyor. Bu nedenle Goblin'i
bir rock grubundan ziyade film müzigi
besteleyen bir topluluk olarak görmek
daha dogrudur.

Bir sonraki film müzigi siparisi yine
Dario Argento' dan gelmis ama bu



seferki filmi kendisi yönetmemistir.
Night of the Living Dead filmiyle ünlenen
George A. Romero'ya finans saglayarak
Zombi üçlemesinin ikinci filmi Dawn
of the Dead'i çekmesini saglayan
Argento, müzik için yine Goblin'i
uygun bulmustur. Italya' da Zombi
olarak oynayan bu film için Goblin,
digerlerinden farkli bir sound
anlayisiyla filme müzik yapmislardir.
Afrika ritimleri, Italyanvari Country
müzikler, sessiz film komedilerini
andiran müziklerle Dawn of the Dead
albümü, Goblin tutkunlarinin (ve
Zombi hastalarinin) en çok begendikleri
albüm olmustur. Ne var ki George
Romero, filmin Amerikan ver­
siyonunda bu müzikleri asiri bulmus,
bu nedenle de müzikleri çikartip
bunlarin yerine film müzigi
kütüphanelerinden derledigi müzikler
koymustur. Romero'yu pek haksiz da
bulamayiz. Bir Amerikali olarak
müzikle filmin ortaminin, atmosferinin
verilmesinden ziyade oyuncularin
duygularinin ifade edilmesinden
yanadir. Oysa Italyan sinemasi,
özellikle bu tür korku ve aksiyon
filmlerinde, seyirciye bekledikleri
sahnenin o anda gösterilmekte
oldugunu müzikle haber vermeyi
yeglemektedir. Bu nedenle ayni
müzikler filmde tekrar tekrar ve üstelik
gümbür gümbür çalinmaktadir. Ülkeler
arasindaki film müzigi konusundaki
bu görüs ayriliklari kimi zaman
filmlerin birden fazla versiyonunun
mevcut olmasina sebebiyet
vermektedir.

Sanki Romero'nun Martin filmi,
Goblin'in Romero'ya karsi yaptigi bir
çesit misillemedir. Film ithaleileri filmi
Italya'da Wampyr adiyla gösterime
sokarlarken Donald Rubinstein'in
yaptigi özgün müziklerden hoslan­
mamislar, Goblin'i yeni müzikler
yazilmasi amaciyla çagirmislardi. Ana
tema için özgün müzik yazilmissa da
geri kalan müzikler genelde Roller ve
il Fantastico Viaggio albümlerinden
alinmaydi.

Italya' da yurt disindan gelen
filmler ülke içinde seslendirilmis halde
gösterildiginden film dagitimcilari
gerektiginde filmin müzigine müdahele
edebilmektedirler. Eger filmin özgün

müziginin seyirci tarafindan bege­
nilmeyecegi fikrine kapilmislarsa bu
durumda kendi halkinin begenisine
yönelik bir skor hazirlanmasi amaciyla
"milli müzisyenlerini" araya sokarak
filmleri "millilestirmektedirler". Iste
film ithalcilerinin film müzigine
müdahele etme egilimi yüzünden,
Italya'da basta Japon ve Uzak Dogu
filmleri olmak üzere birçok film, "milli
skorlarla" gösterime girmektedir.
Örnegin Godzilla filminin Italyanca
kopyasinda Akira lfukube'nin orkestral
müzikleri yerine, yukarida sözünü
ettigimiz Magnetic System'in yaptigi
disko ritimli, elektronik tinili müzikler
bulundugu söylenmektedir. (Bizde
sinemaciligin gelismemesinin en iyi
yanlarindan biri bu olsa gerek; aksi
takdirde seslendirmenin yaygin oldugu
bir ülke olarak, Schindler'in Listesi'ni

Zülfü Livaneli bestesi ile seyretme
sansizligina erisebilirdik).

Goblin'in baska bir "milli skoru"
daha vardir: Patrick (1979, Richard
Franklin). Özgün müzikleri Brian
May'a (isim benzerligi, sakin Queen'in
gitaristi ile karistirmayin!) ait olan film
için Goblin'in besteledigi apa tema,
Alan Parsons Project'in Tales and

Mystery of Edgar Alan Poe albümünü
animsatir.

Adi dublaj yapan ülkeler listesinde
yer almamasina karsin Amerika da
kimi zaman yabanci filmlerin Ingilizce
seslendirilmis kopyalarini hazir­
lamaktadir. Bu filmlere bazan
millilestirme islemi de uygulanir;
örnegin bir ask filmi olan Ama, Non
Ama (1979, Armenia Bald ucci) için
Goblin' in skoru Amerika' da Burt
Bacharach sarkilariyla yer degistirmistir
(Etme bulma dünyasi).

Bu arada Zombi filminin hemen
ardindan Massimo Morante solo albüm

çikartmak amaCiyla Goblin' den
ayrilmis, dolayisiyla eleman sayisi üçe
inivermisti. Grup bu haliyle Sette Storie
Per Non Dormire televizyon dizisi için
besteledikleri Yell adli müzigi 45'lik
olarak çikardilar. Goblin' de klavyeler
agirlik kazanmissa da, yeni bir gitarist
bulmanin sart oldugunu düsünerek
grup sonradan Carlo Pennisi'yi gitarist
olarak aliyor. Pennisi daha önceleri
Marangolo ile birlikte Flea ve Etna•

italyan sinemasi,
özellikle bu tür

korku ve aksiyon
filmlerinde,

seyirciye
bekledikleri
sahnenin o anda

gösterilmekte
oldugunu müzikle
haber vermeyi
yeglemektedir.
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i Tenebre'nin ana
LI temasinda
ii duyulan

i elektr~nikfiltrei!insan sesi

i Simon~tti'ye ait
! olup italyanca

,i korku anlamina
gelen "Paura"

kelimesini
söylemektedir

gmplarinda birlikte çalismislardi. Ama,
Non Ama, Goblin gmbunun müzikleri
Pennisi ile hazirladiklari ilk filmdir.
Gmp tam kendini toparlamisken bir
komedi filmi olan Squadro Antigangsters
(1979, Bmno Corbucci)'dan sonra yine
fire veriyor. Bu sefer Claudia Simonetti
ayrilmistir. Grupta zaten iki klavyeci
oldugundan, Simonetti'nin ayrilmasi
enstrumanlarda eksiklik olusturma­
missa da hiç süphesiz müzik tarzinda
bir degisiklik meydana getiriyor.

1980'de Dario Argento, Suspiria'nin
devami niteligindeki Inferna için bu
sefer Goblin'in müziklerinden hiç
yararlanmiyor. Acaba Goblin'in
parçalanmaya baslamasi mi onu baska
müzisyenler aramaya yöneltmistir?
Bunun cevabi hala belirsizdir. Yalniz

söylentilere göre Dario Argento müzik
için ilk olarak elektronik grup
Tangerine Dream'i düsünmüs.
Tangerine Dream film müzigi isine ilk
olarak Sareerer (1977) ile baslamisti
(Filmi n yönetmeni yine William
Friedkin. Acaba bu bir rastlanti mi?).
Gerilim filmine yaptiklari bu müzik
hala Tangerine Dream'in en iyi
skorlarindan kabul edilmektedir. Gerçi
grup daha sonraki film müziklerinde
ayni kaliteyi tutturamadi ama Inferna
filmi ile Sarcerer skoru tarzinda bir

müzik gerçekten de iyi bir sentez
olabilirdi. Ne yazik ki grup turned e
oldugundan bu düsünce gerçek­
lesemedi. Argento bu sefer elektronik
müzik (daha dogrusu synthesizer)
dünyasinin bir baska ünlü adamina,
Keith Emerson'a bas vuruyor. Emerson
teklifi kabul ederek filme yari orkestral
yari elektronik bir skor hazirliyor.
Müzikteki üslup ve kullanim tarzi
kesinlikle Goblin tarzinin disindadir.
Bu durumda Argento'nun Inferno filmi
için hiç Goblin'i düsünmemis oldugu
sonucunu çikarabiliriz.

Yine de bu yil içinde Goblin bos
durmadi, iki filme müzik yapti: Buia
Omega (Joe D'Amato veya nami diger
Aristide Massecci) ve Cantaminatian

(Luigi Cozzi, takma adi Lewis Coates).
Bu iki filmde kullanilan materyaller
tek bir albüm (Canta-minatian) içinde
toplanmis halde piyasaya sürülmüstür.
Bu albüm de Goblin'in en çok sevilen
albümleri arasindadir.i

Ertesi sene Goblin, bir Amerikan
filmine müzik yapma sansini yakaliyor.
St. Helens (Ernest Pintoff) adli bu film,
adindan da anlasildigi gibi meshur
yanardagin faaliyete geçmesi esnasinda
geçen olaylari anlatmaktaydi. Ne var
ki bu skor onlara Hollywood'un
kapilarini açtiramiyor. Zaten bu filmin
hemen ardindan Carlo Pennisi ile

Agostino Marangolo da gruptan
ayriliyorlar. Sonucta geriye grupta
sadece Fabio Pignatelli ile Maurizio
Guarini kalmistir. Pignatelli yeni
elemanlar alarak Goblin adini
sürdürmeye karar vererek Vala (1982)
albümünü çikartiyor. il Fantastico
Viaggia gibi sözlü olan bu albümde
artik Goblin'in o eski havasini

bulabilmek imkansizdir (Yeni grup
elemanlariyla kadro su sekilde; vokalde
Maurizio Lusini, klavyede Maurizio
Guarini, gitarda Marco Rinalduzzi, bas
gitarda Fabio Pignatelli, davulda David
Wilson). ,

Derken ise tekrar Dario Argen­
to'nun karismasi sonucunda, Tenebrae
(1982) filminin müzikleri için Claudia
Simonetti, Massimo Morante ve Fabio
Pignatelli tekrar bir araya geliyorlar.
Marangolo'nun eksikligini ise davul
makinesiyle tamamliyorlar. Fakat
filmin jeneriginde müzik için Goblin
yerine üçünün isimleri yazilmistir.
Buna neden de, Pignatelli'nin Goblin
grubunu yeni elemanlarla devam
ettirmesiydi.

Tenebrae için yapilan müzik,
Goblin'in eski film müziklerine göre
daha elektronik tinilidir. Cinayet
sahnelerinde kullanilan müzik sanki

Jean-Michel Jarre ile Tangerine Dream
karisimidir. Ana tema olarak kullanilan
müzik ise filmde kullanilan diger
müzik materyallerin arasinda en rock
içerikli olandir. Geriye dönüs
sahnelerinde müzik sanki bir müzik

kutusundan geliyormus izlenimi
verilmistir (Meraklisina not: Ana
temada duyulan elektronik filtreli insan
sesi Simonetti'ye ait olup Italyanca
korku anlamina gelen "Paura"
kelimesini söylemektedir).

Goblin adiyla bundan sonra çikan
film müzikleri genelde Pignatelli'ye
aittir. Guarini de film müzigi bestecisi
Pino Donaggio'nun yaninda sequencer



programlayicisi olarak çalismak üzere
gruptan ayrilmasindan ötürü Pignatelli
bas gitar çalmayi birakarak klavyelerin
basina geçmistir. 1984'de Argento' nun
Phenomena filminde Claudia Simonetti

ile Fabio Pignatelli bir arada çalisirlar.
Fakat yine isim sorunu nedeniyle
jenerikte Simonetti' nin adi Goblin' den
ayri olarak yazilidir. Argento
Phenomena' da Goblin ve Simonetti
disinda Iron Maiden, Motorhead gibi
gruplarin sarkilarindan da
yararlanmistir (Bu formülü daha sonra
1986'da yapimciligini üstlendigi Demoni
(Lamberto Bava) filmine de
uygulayacaktir). Ana tema müzigi
Goblin' e aittir. Yine eski tarzlarini
animsatir bir ritimle baslayan müzige
bir kadin sesi eslik etmektedir. Ortalara
dogru müzik hizli ritimli bir sekle
bürünür. Birinci kisim filmde daha çok
Jennifer ile böcekler arasindaki
haberlesmenin sergilendigi bölümlerde,
ikinci kisim ise aksiyonun ve gerilimin
daha bololdugu sahnelerde kullanilir.

Phenomena'yi Goblin'in parçalanma
döneminde yaptigi son film müzigi
skoru olarak düsünebiliriz. Gerçi
Pignatelli film müzigi isinde Goblin
ismini kullanmayi sürdürür fakat bu
skorlari Pignatelli'nin kendisine mal
etmek daha dogru olacaktir. Claudia
Simonetti de Pignatelli gibi film müzigi
yapmaya devam eder. Hatta Argento
ayri ayri filmlerde kimi zaman
yönetmen olarak, kimi zaman da
yapimci olarak, her ikisiyle de ayri ayri
çalisir (Örnegin Simonetti'nin Opera,
Pignatelli'nin Demoni ve La Chiese
skorlari). Argento filmleri disinda
Claudia Simonetti, Umberto Lenzi,
Lamberto Bava, Lucia Fulci, Ruggera
Deodato gibi yönetmenlerin filmlerine
de müzikler hazirlamistir. Bunun
disinda 1990'larda Simonetti, Horror
Project adi altinda albüm dizisi
çalismasina girmistir. Bu dizide
Halloween, Escape from New York,
Exorcist, Blade Runner gibi filmlerin
müziklerini .kendi tarziyla yeniden
yorumlamistir.

Argento Trauma'yi çekerken
Tenebre'de yaptigi gibi Goblin'i tekrar
bir araya getirmeyi düsünür. Ancak
finans saglayan Overseas Film Group'un,
filmin basarisi için uluslararasi üne

sahip bir besteci seçmenin daha uygun
.olacagina karar vermesi üzerine Pino
Donaggio ile çalisir. Zaten ayni
besteciyle Two Evil Eyes (1990, George
A. Romero ile birlikte) filminde de
çalismistir. En son filmi Stendhal
Syndrom içinse eski bestecisi Ennio
Monicone' den yararlanmistir.

Goblin'in yukarida anlattigimiz
film müzikleri disinda, baska besteciler
için çalistiklari film müzikleri de vardir.
Bunlardan ilki, Claudia Simonetti'nin
babasi Emico Simonetti'nin Gamma

(1975) skorudur. Bunun disinda
Solamenta Nero (1978, Antonio Bido)
filminde Stelvio Cipriani ile birlikte
olan çalismalari vardir. Ne var ki
Goblin'in adi jenerikte yazilmamistir.

Jenerikte Goblin'in isminin
bulunmasina karsin gerçekte fiilen
çalismadiklari iki film mevcuttur. Her
ikisini de takma isimlerle Bruno Mattei

yönetmistir: The Other Hell (1980,Stefen
Oblowsky adiyla) ve Virus (1981,
Vincent Dawn adiyla). Bu filmlerde
müzikler eski albümlerinden

saglanmistir (Tam ayrintiyla vermek
gerekirse birincisinde Roller, Patrick,
Buio Omega; ikincisinde Dawn of the
Dead, Contamination, Buio Omega).

Ayrica ikincisi için Gianni Dell'Orso ek
müzikler bestelemistir.

Yazimizi Goblin ile ilgili yeni
gelismelerle bitirelim: Grubun
dagilmasindan beri aradan onbes sene
geçmesine karsin, toplulugun hala
büyük bir hayran kitlesi bulundugunu
gören Simonetti, Morante, Marongolo
ve Pignatelli, Goblin'i tekrar kurmaya
karar verdiler. Yaptiklari basin top­
lantisinda konser turlari düzen­

leyeceklerini ve simdilik eski bestelerini
çalacaklarini bildirdiler. Konserlerin
Güney Amerika'da baslatilmasi ve
oradan da Italya'ya geçilmesi
düsünülüyor. Bunun yani sira bu
turlardan bir konser CD'si
olusturulmasi ihtimali de bu­
lunmaktadir.

i

Toplulugun hala
büyükbir hayran
kitlesi

bulundugunu
gören Simonetti,
Morante,

Marongolo ve
Pignatelli, Goblin'i
tekrar kurmaya
karar verdiler.



Argento'nun

genç takipçisi

michele soavi

Dario Argento, adeta Türk pop
müziginde Sezen Aksu'nun üstlendigi
misyonu Italyan korku sinemasi.
açisindan üstlenmis gibi gözüküyor.
Argento'nun uzun yillar yaninda
çalisan pekçok genç sinemaci daha
sonra onun himayesinde basarili birer
yönetmenlik kariyerine terfi etmisler.
Argento'nun esin kaynaklarinini

Kaya Özkaracalar

basinda gelen Mario Bava'nin oglu
Lamberto Bava örneginde oldugu gibi.
Ancak Argento'nun tarzini en fazla
hissetiren genç yetenek belki de
Michele Soavi' dir.

1957 yilinda Milano' da dogan
Michele Soavi'nin babasi Italya'nin en
saygin sanat elestirmenlerindendi.
Michele, 8 yasindayken 1932 tarihli
Dreyer basyapiti Va111pyre'i izledi.
Izledigi bu ilk filmin üzerindeki etkisini
yillar sonra "belki de bu film benim
yasamimi degistirdi" seklinde
açiklayacakh (Soavi,kendisini etkileyen
diger filmler arasinda Stalker'i, Yedinci
Mühür'ü, Kiya111et'i,Brazil'i, Mad Max'i
ve Yükseklik Korkusu'nu da sayar).
Müstakbel yönetmen, sinemaya önce
oyuncu olarak girdi. Çesitli Italyan
filmlerde oynadi. Argento'nun yaninda
çalistiktan ve Japon televizyonu için
Oario Argento's World of Horror (Dario
Argento'nun Korku Dünyasi) adli bir
belgesel çektikten sonra 1987' de
Aristide Massacecci'nin (D'Amato'nun
gerçek adi) yapimci oldugu Oeliria ile
yönetmenlige basladi.

Soavi, Oeliria'nin (diger adi: Bloody
Bird; Ing. video adi: Stagefright)
senaryosunu, Joe D'Amato'nun kötü­
ünlü basyapih Antropopliagus'un (1980)
da senaryosuna imza atan Luigi
Montefiore (Stagefright'in jenerigindeki
takma adi: Lew Cooper) ile ortaklasa
yazmis. Filmin konusu, efsanevi ve
esrarengiz Ingiliz katil Karindesen
Jack'in öyküsünden esinlenen bir
müzikalin provalari sirasinda islenen
seri cinayetleri içeriyor. Ilk cinayetin
müzikali için sansasyonel bir reklam
olacagini düsünen hirsli yönetmen,



fazla mesai için oyunculari salona
kilitliyor. Tabii katil de aslinda
içeridedir ve teker teker cinayetlerine
devam eder ... Salonda görülen ilk
cinayet sahnesi oldukça etkileyici.
Basina dev bir baykus kafasi giymis
Karindesen karakterinin bir cinayet
sahnesinin provasi yapilmaktadir.
Sahneye çikan dev baykus kafali kisi,
herkesin dehset içindeki bakislari
altinda kadin oyuncuyu gerçekten de
biçaklar. Elektrikli testereler, matkaplar
gibi çesitli aletlerle islenen ve herbiri
digerinden kanli cinayetlerin ardindan
filmi n sonlarina dogru bütün
kurbanlarinin cesetlerini sahneye
yerlestiren baykus kafali katil, etrafta
uçusan kus tüyleri arasinda ve oyunun
fon müzigi çalarken sahnenin
ortasindaki koltukta yerini alir. Film,
sanat ile kurban etme arasinda bir

baglanti kurulmasi seklinde
yorumlanabilir. Auru11l korku
ansiklopedisinin de belirttigi gibi
kurbanlar, katil! 'sanatçi' tarafindan
birer estetik nesneye dönüs­
türülmüslerdir. Kuskusuz bu, hem
baykus kafali katil, hem, istemeyerek
de olsa, müzikal yönetmeni, asil
önemlisi, hem de Deliria yönetmeni
Soavi ve genelde korku/dehset
sinemasi yönetmenleri için geçerli bir
metafordur.

Argento'nun yapimci oldugu La
Chiese (The Church; Kilise; 1988) de
kapali bir mekanda kistirilan kisilerin
kurban olusunu anlatir. Ancak bu kez
saldiranlar, dogaüstü güçlerdir. Film,
ortaçagda bir grup genç kadinin cadi
olduklari gerekçesiyle sövalyeler
tarafindan katledilmesiyle baslar. Toplu
mezar üzerine bir kilise insa edilir.
Yüzyillar sonra çagimizda bir gün,
kilisenin kapilari içerden kapanir ve
dogaüstü güçler dehset saçmaya baslar.
Kiliseden disariya çikis yolunu
yalnizca, otoriter bir rahip olan
babasindan izinsiz olarak geceleri
kentte eglenmeye giden genç kiz
bilmektedir ve katliamdan yalnizca
Dario Argento'nun kizi Asia
Argento'nun canlandirdigi bu çocuk
kurtulur. 'Cadilar'in intikami alinmis,
gerçek adalet yerini bulmustur.
üzellikle tarihte cadilik suçlamasinin

genellikle, ataerkil otoritenin ka­
liplarinin disina çikan kadinlari
cezalandirmak için bir bahane oldugu
gerçegi düsünüldügünde, babasinin
sözünü dinlemeyen kizin sag kalmasi
daha da anlamli bir hale gelmektedir.

Soavi, dogaüstü ve fantastige olan
ilgisini yine Argento'nun yapimci
oldugu La Setta' da (The Sect; Tarikat;
1990) sürdürür. Neredeyse
Argento'nun Inferno'sunda oldugu gibi
bu filmde de ardarda gelen olaylarin
herbirinin anlati içinde tam olarak
rasyonel bir islev üstlendigi pek
söylenemez; öte yandan filmin pek çok
sahnesi görsel açidan tatmin edicidir.
Yani La Setta, katiksiz bir fantastik
sinema örnegi sayilabilir. Filmin
konusu kisaca Seytan'atapan bir
tarikatin, genç bir kadini Seytan'in
oglundan hamile birakma çabalarini
anlatir. Mavi rengin hakim oldugu
filmde, kadinin evinin, cehenneme
açildigini anlayacagimiz derin bir kuyu
barindiran bodrumundaki çekimler
çok basarilidir. Özellikle finale dogru
fantastik sonuna kadar zorlanir.

Kuyudan iri bir pelikan çikar (kadin
bu pelikani daha önce kabuslarinda
dev boyutlarda görmüstür) ve kadin
kuyunun yanibasinda yanbaygin halde
sirtüstü yatarken kadinin üzerine
çikarak onu hamile birakir ....

Korkudan ziyade hafif komedi
niteligindeki Della11lorte Dellamore' de
(Ölüme Dair, Aska Dair; 1994) de
fantastik dolu dizgin gider. Ülkemizde
de yayinlanan Dylan Dog adli Italyan
çizgiroman kahramaninin bir
serüveninden esinlenen (ve bir
sahnesinde radyodan Sezen Aksu'nun
'Hadi Bakalim Kolay Gelsin' nakaratli
sarkisinin duyuldugu!) filmde,
baskahraman ve sevgilisi bir gece
mezarlikta sevisirlerken havada küçük,
mavi alev parçalarinin uçusmaya
basladigi görülür örnegin.

Evlendigi ve çocuk sahibi olacagi
için uzun süredir yeni bir proje
üzerinde olduguna dair haber
alinamayan (son olarak Crow 3'ü
ekmesi tekliflerini reddeden) Soavi'nin
yeni filmlerini büyük bir umut ve
sabirsizlikla beklememek için hiçbir
neden yok.

i

Deliria, sanat ile
kurban etme

arasinda baglanti i

kurulmasi seklinde ..
yorumlanabilir.
Kurbanlar,
katilj'sanatçi'nin
elinde birer
estetik nesneye
dönüsürler



Antropophagus (1980)

italyan usulü

acih ketçap

joe d'amato

Joe D' Amato adini 'üç film birden,
devamli' oynatan sinemalardan biliriz.
Porno sinemasinin en önemli
yönetmenlerinden olan D' Amato
(gerçek adi: Aristide Massecci; diger
takma adlari: Richard Franks, Peter
Newton, David Hills, Steven Benson,
Michael Wotrubna ve Kevin Mancusa),
aslinda düsük bütçeli pek çok diger
sinemaci gibi günün modasi neyse ona
uygun (westernlerden Conan
taklitlerine kadar) çok sayida film
çekmistir ve bunlar arasinda
korku/ dehset sinemasinin marjinleri
çevresindeki erotik filmler ayri bir yer
tutar .•

D'Amato özellikle Laura Gemser'in

basrolde oldugu Emanuelle filmlerinin
bazilarinda dehset ve igrençlik ile
erotizmin yanyana oldugu en hafif
deyimle 'ilginç' ürünler vermistir.
[UYARI: Bazi okuyucular için tahammül
edilemez unsurlar içerebilir; böylesi
okuyucularin bu sayfalari geçmelerini

öneririz.] Örnegin 1977tarihli Emanuelle
e Cli Ultimi Cannabali (Emanuuelle, Son
Yamyamlar Arasinda), bir hastanede
bir hemsirenin memelerinden biri
kanlar içinde koridora firlamasiyla
baslar. Hemsirenin yamyamlar
arasinda yetisen bir kadin hasta
tarafindan isirildigini anlayan
arastirmaci gazeteci Emanuelle,
yamyamlarin izini bulmak için
Amazan' a gider. Bu arada bol miktarda
soft-core seks sahnesi izlenir.

Yamyamlar kafileyi yakin takip altinda
tutmaktadirlar ve bir ara ele geçirdikleri
bir kadinin meme ucunu keserek yerler.
Filmin mali yaninda bu sahne bile hafif
kalir. Yamyamlarin kurban etme töreni
sirasinda baska bir kadinin vajinasi
önce bir kazikla parçalanir, sonra da
yamyamlar buraya ellerini sokarak
çikardiklari organlari, vs yerler ..

1980 tarihli An tropaphagus ise
erotizm içermeyen saf bir korku
filmidir ama yine bolca igrençlik içeren
bir korku filmi. Bir grup turist bir
Yunan adasinda mahsur kalirlar.
Insanlarin yasadigi bilinen adada adeta
hiçbir canli yoktur. D' Amato filmin ilk
yarisi boyunca canavari göstermeyerek
gerilimi arttirmayi basarir. Iskeletlerde
arta kalan çürümüs et parçalarini yiyen
farelerin cirit attigi bir yeralti
mezarligindaki sahne özellikle kayda



deger. Nihayet canavarin, bir deniz
kazasinin ardindan kendi oglunun
cesedini yedigi için çildiran bir
kazazede oldugunu ögreniriz (bu
canavari senarist Monteferei oyna­
maktadir). Röportajda okuyacaginiz
inanilmaz igrençlikteki baska bir
sahnenin ardindan filmin finalinde
biçaklanan canavar, karnindan disari
tasan kendi barsaklarini yerken can
verir. Ya da biz öyle sanariz, çünkü
D'amato bu filmin devamini çekmekte
geç kalmayacakti.

Bu anlatilanlarin isiginda 'hasta
ruhlu' olarak nitelendirilmesine itiraz

etmenin (D'Amato yine inandirici bir
sekilde ayrica irkçilikla da
suçlanmaktadir) zor oldugu, ama
kinayalim ya da kinamayalim tam da
bu asiriliklarindan dolayi bir olgu
olarak dikkate deger olan bu
yönetmenle Ingiltere'nin önde gelen
korku sinemasi dergilerinden birinde
yayinlanan bir söylesinin çevirisini
sunuyoruz.

Soru: Sinema kariyerinize ne zaman
basladiniz?
Joe D'Aniato: 1953'de. Daha 16
yasindaydim! Babam o zamanlar film
teknisyeni olarak çalisiyordu. Benim
fotografçi olarak ise ahnmami sagladi.
Anna Magnani'nin basrolde oldugu
Jean Renair' in The Golden Coach (Altin
Posta Arabasi; 1952) gibi filmlerin
tanitim fotograflarini çektim. Ama
gerçek anlamda ilk 'gerçek' isim Eva
Nova isminde bir napoliten folk
sarkicisinin basrolde oldugu Madaima
delle Rose adli bir filmdi. Film

dünyasinda yaptiklarima gelince ...
Yapmadigim sey kalmadi. Fotograf
isinden sonra elektrikçi oldum, sonrada
sirasiyla kamera asistani, birinci
kameraman ve sirasi geldiginde de
fotograf direktörü. Isigin ister korku
filmlerinde ister erotik filmlerde olsun
bazi duygulari nasil ifade edebildigini
kesfetmemden beri fotograf sana ti
müthis ilgimi çekmistir. Seyircileri
gerçek duygulari hissetmeye yöneltme
yolunda karanlik, gölgeler ve sekillerin
ifadesi/ yansimasi filmlerindeki en
önemli unsurlardir.

S: O dönemlerde fotografa Italyan

popüler sinernasinda çok önem
verildigini pek söyleyemeyiz sanirim?
JD: Bu günde durum ayni. Etraf Adrian
Lyne taklidi çekimlerle dolu. Ama
bunun nedeni reklamlar ve rock
videolari. Zaten fotografin hakkini
fotograf oldugu için vermemeliyiz. Ne
de olsa fotograf bir filmi daha iyi
yapmanin yollarindan sadece birisi. Bir
film birbirinden ayri degerlen­
dirilmemesi gereken bir çok degisik
unsurlardan meydana gelmis bir
kokteyldir. Filmi gördükten sonra
demeniz gereken sey 'iyikurgulanmis,
çekimlerde iyiydi' degil 'iyi bir filmdi'
olmalidir. Eger söylenen birinci ise
anlayin ki kokteyl basarisiz hazir­
lanmistir.

s: Kameramanligini yaptiginiz
yönetmenI erI e iliskileriniz nasildi?
[D'Amato'nun bu alanda listesi hayli
kabarik: Massimo Dallamano' nun 1971
tarihli Das Geheimnis der Griinen

Stecknadel, Paolo Solvay'in 1973 tarihli
il Plimillimio delle Vergine ve Alberto
De Martino'nun 1974 tarihli
L'Anticristo' su]
JD: Isbirligine çok açiktim. O zamanlar
ya daha çok kendime ait film yapmak
ya da yönetmek istiyordum. O yüzden
yönetinenlere bir sürü yararli olabilecek
önerilerde bulunuyordum. Onlarda
böyle düsünüyor olmaliydilar ki
hepsinin hakkini verdiler.

s: Death 5miles on a Murderer (Ölüm
Katil' e Gülümser; 1973) sizin ilk
yönetmenlik denemeniz. Bu sansi nasil
yakaladiniz?
JD: Çok heyecan verici bir firsatti benim
için. Yüzyilin baslarinda geçen bir
dönem filmiydi. Basrollerde Ewa Aulin
ve ölüleri diriltineye çalisan deli doktor
rollinde Klaus Kinski vardi. Prodüktor
Franco Gaudenzi arkadasimdi ve
yönetmenlikte sansimi denemernde bir
sakinca görmedi. '
S: Neden takma isimlerin ardina

saklanmaya basladiniz? Ikinci
yönetinenlik deneyiminiz olan 1973'de
ki Diary of a Roman Virgin (Bir Romali
Bakirenin Günlügü) adiniz Michael
Wotruba olarak geçiyor.
JD: Herdes in Hell ([Erdi al

Inferno]Cehennemdeki Kahramanlar)i

Seyircileri gerçek
duygulari
hissetmeye
yöneltme yolunda
karanlik, gölgeler

ve sekillerin
ifadesi/yansimasi
filmlerdeki en
önemli

unsurlardir.
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Antropophagus (1980)

Ne yazik ki porno
video kasetler ve

günümüzün ahlak

anlayisi yüzünden
tabu sayilan
günahlarin o

lezzeti kalmadi.

(1974) ve öteki birkaç filmde de ayni
adi kullandim. Gerçek kimligimi
gizlemeye çalisiyordum çünkü baska
yönetmenlerin filmlerinde de
kameramanlik yapmak istiyordum.
Eger yönetmenlikte basarisiz olursam
sirtimi dayayabilecegim bir meslegim
hazir bulunsun düsüncesindeydim.
Sinema dünyasinda prodüktörler sizi
çok çabuk bir sinifa dahil ederler ve
ben bu düzene karsi bir is güvencem
olsun istiyordum. D'Amato ismi soft­
core pomo filmler denince akla ilk
gelen isim olmaya baslayinca daha
baska isimler uydurmak zorunda
kaldim.

s: Peki Joe D' Amato ismi nasilortaya
çikti?
ID: Produktör Ermanno Donatti için
Red Jacket (Kirmizi Ceket;1975) filmini
bitirmistim. O dönemde Francis Ford
Coppola ve Martin Scorsese bayagi
popüler yönetmenler olarak taninmaya
baslamislardi. Donati ve ben onlarin
isimlerini andiracak Italyan-Amerikan
karisimi bir ismin filmlerimizin gise
sanslarini arttiracagini düsündük.
Uygun bir isim ararken elime fotografli
bir takvim geçti. Sayfanin yan tarafinda
çok ufak harflerle çekenin adi
yaziyordu: Giovanni D' Amato. Joe
D' Amato'nun dogumu böyle iste. Bu
arada Michael Wotruba ismini bir Dogu
Asyali yönetmenden esinlenerek
uydurdu gu mu da belirteyim.

s: Filmlerinizin ön çalismalari ne kadar
sürüyor?i

ID: Hiç ön çalisma/hazirlik
yapmadigimi itiraf etmeliyim. Ama
geri kalan bütün teknik alanlarda bu
ön hazirlik eksikligini kapatacak kadar
deneyim sahibi oldugumu biliyorum.
Önceleri çok zor tatmin olan biriydim
ben. Ama son zamanlarda Amerika da
sadece Ingilizce konusulan pazarlari
hedef alan soft-core sex filmleri

yönetiyorum. Bu tip filmlerde, eger
mekan uygun degilse, son dakikada
sahneyi bir yüzme havuzunda degil
bir diskotekte çekme yetenegine sahip
olmaniz gerekebilir. Sanirim bu tip film
çekme sekline saplandim kaldim son
zamanlarda. Çok çabuk çareler
bulmam/ üretmem gerekiyor çekimler
sirasinda. Sanata daha bir ken­

diliginden olusuverme hali getiriyor
bu biçimde çalismak. Bu yüzden kendi
bildigim yolda gidiyorum ve setteki
tansiyonu düsürmek için bol bol espri
yapiyorum. Bu filmlerde gereginden
fazla dramatize edilmis bir acima hissi
uyandirmaya da çalisiyor degilim. Tek
amacim seyircinin aslinda o anda
gerçek olmayan bir seye inanmasini
saglamak.

s: Siz ayrica Blue Erotic Climax (Mavi
Erotik Doruk), Wet Lips (Islak Dudaklar;
ikisi de 1980) ve Desire (Arzu; 1981)
gibi hard-core pomo filmlere de imza
attiniz.

ID: Öyle on civarinda filmim var. Bir
dönem bu tip filmler için oldukça
büyük bir pazar vardi ve çekimleri
bedava denecek kadar ucuza mal

oluyordu. Iki kisinin sevismesini filme
çekmek kadar ucuza malolan bir sey
yoktur. N e yazik ki pomo video
kasetler ve günümüzün ahlak anlayisi
yüzünden tab u sayilan günahlarin o
lezzetli tadi yok kalmadi. Artik
günümüzde seyirci bir filme skandal
yarattigi için gitmiyor.

s: 1976' da basrollerinde adini Laura
Gemser olarak degistirmis olan Moria
Chen'in oynadigi çok kar getiren
Emanuelle Nera (Siyah Emanuel)
serisine basladiniz. 1974'de çekilmis
olan orijinal filmin prodüktörü Just
Jaeckin ile aranizda telif haklari ile ilgili
herhangi bir sorun çikti mi?
ID: Hiçbir sorun çikmadi çünkü bizim



karakterin adi bir 'm' ile yaziliyordu
iki 'm' ile degiL. Dahasi bizim
filmimizdeki karakterin onunkinden

ayrildigi çok temel bir nokta vardi:
bizim Emanuelle siyahti. ..

s: Çok sayida seks içerikli korku filmi
çekmis bir yönetmen olarak size neyin
erotik geldigini sorsam?
LD: Röntgencilik. Küçükken arabaya
binen kizlari gözlerdim. Her defasinda
bana en iyi görüntüyü saglayacak
pozisyonu bulmaya çalisirdim, ya
jartiyerli bir kalça ya da iyice sansli bir
günümdeysem, dantelli iç çamasirlari.
Genelde bir anlik görüntüden ileri
gitmeyen seyler ama bana göre saf
erotizm bu iste.

s: Çektiginiz bir çok korku filmi
skandal ve rezalet yaratti. Ama en çok
ses getireni bir necrophiliacslasher
(biçici ölü seven) filmi olan B/ue
Omega/B/ue H%caust/Beyond the
Darkness/Burried A/ive [orj.: Buio Omega;
1979] adlari ile bilinen filminiz. O kanli

efektleri nasil yarattiniz?
LD: Mumyalama sahnesi herkesi sok
etmisti. O kadar gerçekçi ve mide
bulandiriciydi ki bir çok seyirci gerçek
otopsi sahneleri içeren film
kullandigimizi zannetmisti. Tamami

. sahteydi tabii. Kasaptan aldigimiz et,
koyun kalbi, siradan hayvan
bagirsaklari ... ama manyak hayvan
doldurma üstadimiz ölü sevgilisinin
içini doldururken hepsini gerçekmis
gibi gösterdik.

s: Sizin, Anthropophagous (1980) ve
devami olarak çektiginiz Absurd (1981)

bu gün bile seyredilirken dayanilmaz
bir dehset uyandiriyor. Ozellikle
yamyam adam Luigi MonteHori'in
(takrna adi: George Eastman) bir fetüsü
çigneyerek yedigi sahne, yani bu kadari
da ...

LD: Seyirciler kafayi yemisti o sahne
yüzünden! Allah bilir ne sandilar. Oysa
olay sahte kan bulastirilmis, derisi
yüzülmüs bir fareye göbek bagi
izlenimi versin diye ilistirdigimiz bir
parça ince bagirsak seridinden ibaretti.
Çogu seyirci bu bariz üç kagidimizin
farkina varmadi çünkü sahne baslar
baslamaz gözlerini kapatiyorlardi.

Bizim Italya'da görsel efekt alanindaki
ustaligimiz Amerika'da oldugu kadar
gelismis degil ama kalite konusundaki
eksiklerimizi yaratiClligimizla
kapatiyoruz. Sonucun genelde hiç de
fena' olmadigini söyleyebilirim. O
kiyamet sonrasi filmlerini çekerken
(El1dgame ve 2020: Texas G/adiators; ikisi
de 1983' de) spagetti westernlerden
kalan silahlari ve eski gaz silindirlerini
kullanmistik. Caligula: The Un to/d
Story' de Michele Soavi'nin dilini
kesmemiz gereken sahnede adamcagiz
dislerinin arasinda sahici bir kuzu dili
tutmak zorunda kalmisti. Seyretmesi
gerçekten dehset verici, So avi içinde
oynamasi çok zor bir sahne olmustu
ama tek kurus masraf yapmadik. Daha
sonra Michele' in ilk yönetmenlik
denemesini yaptigi De/Iria (1987)
filminin prodüktörlügünü üstlendim
çünkü Ca/igu/a'da son derece
profesyonel bir oyunculuk sergilemisti.

s: Splatter (insan vücutlarinin
parçalandigi korku filmleri) filmlerinin
dönemi sona erdi. Sizin son dönem

filmlerinizde de artik kan gövdeyi
götürmüyor. Neden böyle oldu sizce?
JD: Gore filmlerin sok yaratma etkisini
kayboldu, seyircilerde kan banyosuna
alistilar ve bu tip filmler siradan hale
geldi. Ama asil neden bu ürünlere
yönelik dünya çapinda sansür
uygulamalari oldu. Almanya benim
bütün filmlerim için oldukça büyük bir
pazar. Ama bu günlerde Alman
sansürcülerin sizin bir damla bile kan

dökmenize tahammül1eri yok. Sirf
Alman pazari için bütün son dönem
filmlerimi 'yumusatmak' zorunda
kaldim. Son zamanlarda korku filmleri

daha çok gerilim yaratma yönünde
ürünler veriyor ve özel efektler kanli
sahnelerin yerini almis durumda. Bu
yüzden Freddy's Dead (Freddy
Öldü)gibi bir filmi bu ortamda korku
filmi olarak degerlendirmek yanlis olur
düsüncesindeyim.

Röportaj: Alberto Farina
Shivers, sayi 2, Agustos 1992
Çeviri: Orhun Yakin

Her defasinda
bana en iyi
görüntüyü
saglayacak
pozisyonu
bulmaya
çalisirdim, ya
jartiyerli bir kalça
ya da, iyice sansli
günümdeysem,
dantelli iç
camasirlari ...



Her türlü siddet
ve zulüm,

özellikle sunulus
biçimlerinden

dolayi seyircide
inceden inceye

bir tedirginlik
yaratir.

Greenaway

filmlerinde siddet,

Kelebekler

ve Topluigneler

Ben bir Donald Duck çizgi filmi
yapacak olursam kafasina tugla dÜsen
Donald Duck'in ayaga kalkip yÜrÜmeye
devam edebilecegini hiç sanmiyorum. Alti
ay boyunca hastanede aci çeker, beyin
travmasi geçirir ve hayatinin sonuna kadar
bu olayi il11utamaz.

Peter Greenaway

Bugün 'sinemada siddet' dendiginde
pek çogumuzun aklina gelen ilk isim
Tarantino. Siddet Tarantina filmlerinin
öylesine ayrilmaz bir parçasiydi ki bu
konuda biraz hafif kalan son filmi ]ackie
Brown Tarantino hayranlarini adeta
hayal kirikligina ugratti. Rezervuar
Köpekleri'ndeki on dakikalik iskence
sahnesi gibi bir kaç sahneyi saymazsak,
Tarantino filmlerinin siddetle
özdeslestirilmesinde en büyük etkenin
film boyunca ölen insan sayisinin
çoklugu oldugunu söyleyebiliriz. Ne
de olsa bu filmlerdeki 'katiller' için
insan öldürmek su içmekten farksizdir.

Siddetin boyutu sadece ölen insan
sayisiyla ölçülseydi en büyük siddetin
savaslarda sergilendigini söylerdik.
Fakat bugün siddet deyince akla ilk
gelen savaslar olmuyor; çünkü savas
artik sasilacak, çarpici bir sey degiL.
Belki de bu yüzden Oliver Stone'un
savas filmlerini siddet filmleri
listesinden çikarmak gerekiyor. Tipkii

Dilek Kaya Mutlu

siddetin siradanligin doruguna ulastigi
Tarantino filmlerine yapilmasi gerektigi
gibi. Zaten Tarantina da filmlerinde
siddetten söz etmek gibi bir kaygisinin
olmadigini, çünkü amacinin siddet
üzerine kafa yormak olmadigini
söylüyor ve filmlerinin ardinda yatan
motivasyonu belki de en güzel kendisi
özetliyor: "Egleniyorum, hepsi bu
kadar basit."

Genelde siddet, ölümün
gerçeklestigi ya da muhtemeloldugu
durumlarda çikariltiyar karsimiza. Yani
bu güne dek siddet daha çok bedensel
bütünlüge, yasama yöneltilen bir tehdit
olarak sunulagelmis. Erich Fromm da
siddeti böyle tanimlarken, siddetin
hizmet ettigi amacin baska birisinin
üzerinde egemenlik kurmak ve bunu
gerçeklestirmenin en büyük yolunun
da o kisiye aci çektirmek oldugunu
söylüyor. Aslinda amaci bu sekilde
tanimlarken siddetin etki alanini
bedenle, yasama hakkiyla sinirlamak
eksik bir yaklasim olsa gerek. Bu yaziyi
yazarken aklimdaki siddet kavrami,
bedensel bir olgu olmanin biraz daha
ötesine gidiyor. Beden sadece
görülebilen bir nesne olarak ön plana
çikmaktadir; oysa siddete maruz
birakilan sadece beden olmayabilir.
Fakat bunu söylerken çerçeveyi
Derrida'nin 'her kararda bir siddet
vardir' sözünü kapsayacak kadar
genisletmeyi de düsünmüyorum. Bu
yazida sinemada siddet üstüne
yazilmis yazilarda adindan henüz
bahsedilmeyen Ingiliz yönetmen
(ressam) Peter Greenaway'in iki filmi;
The Cook, the Thief, His Wife and Her
Lover (Asçi, Hirsiz, Karisi, Asigi; 1989)
ve The Baby of Macon (Macan Bebegi;
1993) üzerinde durarak siddetin



kendisine, sunumuna ve algilanisina
iliskin bir kaç noktaya deginecegim.

Türkiye' de özellikle Asçi, Hirsiz,
Karisi, Asigi ve Tual Bedenler (The Pillow
Book, 1996) adli filmleriyle kendisini
tanima firsati buldugumuz Peter
Greenaway'in 1980 yilindan sonra
gerçeklestirdigi uzun metrajli dokuz
filmine degisik ülkelerin
izleyicilerinden gelen tepkilere
baktigimizda, bu izleyicileri
'Greenaway'i sevenler ve
Greenaway'den nefret edenler'
seklinde ikiye ayirmanin pek de yanlis
olmayacagini söyleyebiliriz.

Greenaway'in filmlerinin neden
sevildigine veya takdir edildigine dair
bir açiklama olarak, herseyden önce,
en ince ayrintisina kadar özenle
kurulmus çerçevelerden, renk ve isigin
usta kullanimindan, klasik sinema
normlarini (çerçeveleme, kronoloji,
bakis açisi, görüntü ve metin arasindaki
iliski, vb.) sorgulayan görsel
denemelerden, özetle bu filmlerin
görselliklerinden bahsedebiliriz.
'Görsel açidan mükemmel' sözü
Greenaway izleyicilerinin, filmin
derinliklerine inmis olsun ya da
olmasin, paylastigi oldukça yüzeysel
bir kaniyi dile getirmektedir. Bunun da
ötesine geçebilen ve yönetmenin anlah
içine yerlestirdi gi yapisaloyunlara,
metaforlara kendini verebilen seyirciyi
ise bambaska hazlar beklemektedir.
Fakat ben Greenaway filmlerinin bu
yönünü simdilik bu yazinin
kapsaminin disinda birakacagim çünkü
burada asil üzerinde durmak istedigim
nokta bu filmlerin bazi izleyicilerde
uyandirdigi nefretin sebepleri. Bunu
yaparken de Greenaway'in en çok
aleyhte tepki alan The Cook, the Thief,
His Wife and Her Lover ve The Baby of
Macon filmlerini temel alacagim.

Time Out'tan Chris Auty,
Greenaway'in filmlerinden bah­
sederken bu filmler için 'topluignelerle
tuturulmus-hapsedilmis güzel
kelebekler' benzetmesini yapiyor. Bu
filmleri bu kadar öz ve etkili bir sekilde
tanimlayacak bir baska cümle
bulunamaz herhalde. Görsel açidan en
ince ayrintisina kadar ustalikla islenmis
bu filmlerin altinda her türlü siddet ve
zulüm gibi çagin önemli temalari,
özellikle sunulus biçimlerinden dolayi
inceden inceye bir tedirginlik,

ra ha tsizlik uyandirir seyircide ve
gösterilenIerin hazmedilemedigi
noktada nefret çikar ortaya. Bu arada
Greenaway'in filmleri sanat
sinemasinin örnekleri arasinda anilir.

Belki de bu yüzden, sanat sinemasini
kafasinda mitlestirmis seyirci bu
filmlerde bayagi dedigi ve igrençlik
olarak niteledigi seyleri görünce sok
geçirir. Seyircinin, filmin yönetmenine
ya da türüne bakip neler görecegini az
çok tahmin edip, seyretmeye veya
seyretmemeye önceden karar
verebildigi türden siddet ve vahset
filmlerine de benzemez Greenaway'in
filmleri; çünkü bu filmlerde ne zaman
ne çikacagi hiç belli olmaz.

"Bütün filmlerim o nihai felaketle

ilgilidir; hepimizi ziyaret edecek olan
ölüm," diyor Peter Greenaway Radikal
Iki'de Fatih Özgüven'in kendisiyle
yaptigi bir söyleside. Gerçekten de
Greenaway'in içinde ölüm olmayan
uzun metrajli bir filminden bahsetmek
mümkün degiL. Fakat kuru kuruya
ölüm degildir bu ölümler. Asçi, Hirsiz,
Karisi, Asigz'nin son sahnesinde Albert
Spica hariç, hiç kimse tab!1ncadan çikan
bir kursun la ölmez. Intihar eder,
bogulur, iskence görerek öldürüiür. ..
Hatta bir bedenin basina gelebilecek
vahsetler ölümle de sona ermeyebilir.
Beden öldükten sonra kizartilip
yedirilebilir, parçalara kesilip
bölüsülebilir, derisi yüzülüp bir kitap
haline getirilebilir ...

Siddet ve zulüm, Greenaway'in
filmlerinde çokça karsilasilan iki öge.
Aslinda klasik Amerikan filmleri de bu

ögeler açisindan oldukça zengin; fakat
ne tuhaftir ki bir The Baby of Macon
Amerika' da hiç gösterime çikarilmiyor,
Ingiltere' deyse aldigi tepkilerden dolayi
bir hafta sonunda gösterimde oldugu
tüm sinemalardan çekiliyor. Green­
away bu durumu su sözlerle açikliyor:
"Ne tuhaftir ki Amerikan filmlerinde

siddetten geçilmiyor. Oradan oraya
siçrayan domates salçasi bu filmlerin
en çok kullanilan aksesuari. Ancak
böylesi bir siddet aniden koltugunuzda
siçramanizdan, soluk soluga
kalmanizdan baska bir ise yaramaz.
Sansasyon yaratmaktan baska nedir ki
bu? Benim siddetimin ise nedeni ve
etkisi vardir. Içinizde varolan ancak
yok saydiginiz seylerle yüzlesmenizi
saglar. Karton kisiler araciligiylai

Bedenin basma
gelebilecek'
vahsetler ölümle
de sona
ermeyebilir ...
beden öldükten
sonra kizartihp
yedirilebilir,
parçalara kesilip
bölüsülebilir,
derisi yüzülüp bir
kitap haline
getirilebilir.



The Cook, the Thief, His Wife & Her Lover (1989)

Biçakla

çocugun göbek
deligini çikarirken

çocuk
dayan arn az

ve bayilir.

uygulanan siddetten farklidir."
Greenaway'in uzun metrajli

filmlerinde vahsi bir biçimde
öldürülenlerin sayisi -hayvanlarinkini
saymazsak- yirmi civarindadir. Tabi ki
bu 'siddet filmleri' adi altinda
bahsedilen Amerikan filmlerinin
yaninda oldukça küçümsenecek bir
sayi. Fakat Greenaway'in filmlerinde
seyirciyi sarsan sey, bu ölümlerde açik
bir ironi veya duygusal göz bayarnalara
rastlanmamasi ve belki de en önemlisi,
bu ölümlerin 'katarsise' yol
açmamasidir. Hatta bu ölümler çogu
zaman trajik bile görünmezler. Çünkü
Greenaway, filmlerinde ahlaki bir
evrenin oldugunu varsaymaz;
dolayisiyla kurbanin basina gelenler
evrensel adaletin yerini bulmasi veya
bulmamasi seklinde bir düsünceye
firsat birakmaz. Böyle bir düsünce
sunulan evrende oldukça önemsiz kalir.
Adalet, iyilik, kötülük, masumiyet gibi,
pek çok filmin ahlaksal evrenini
olusturan "yüce" degerlerin,
Greenaway'in filmlerinde hiçbir zaman
kesin bir geçerliligi yoktur.

ASÇI, HiRSiZ, KARisi, ASi Gl
Greenaway Asçi, Hirsiz, Karisi, Asigi'nin
senaryosunun girisinde 'çagdas bir
melodram' olarak niteliyor filmini ve
devam ediyor: "Herseyin yenmesinin
uygun oldugu bir restoranda geçen bir
hikaye. Restorandaki yiyecekler gibi,•

bazilan için filmdeki asinliklan
yutmak, umulmadik seyleri
hazmetmek zor olabilir."

Greenaway senaryonun yaziminda
genelolarak yemek, içmek, tuvalete
gitmek, çiftlesinek, kusmak, çiplaklik
gibi insan ~cuduna iliskin durumlarla
yogrulmus Intikam Trajedisi'ni diger
adiyla Kan Tiyatrosu'nu model almis.
Daha özeldeyse erotik ye vahsi olarak
nitelendirilen Satirik Ingiliz Jakoben
Tiyatrosu'ndan etkilenmis. Film
gangster film türüne de gönderme
yapiyor. Ticari açidan en basarili filmi
olmakla birlikte film içerdigi siddet
sahnelerinden dolayi oldukça tepki
aldi. Birazdan üzerinde duracagim bu
sahnelere geçmeden önce filmin
konusu özetle söyle.

Albert Spica (Michael Gambon)
çevresiyle iliskilerini siddet üzerine
temellendirmis bir liderdir. Toplumsal
statü edinmek amaciyla karisi Georgina
(Helen Mirren) ve adamlariyla birlikte
sik sik, sahibi oldugu Le Hollandais
adli restorana gelip bilip bilmedigi
hersey üzerine yüksek sesle konusarak
zenginligini ve gücünü göstermeye
çalismakta ve yiyebilecegi herseyi
yemektedir. Filmin hemen hemen
tamami da bu restoranda geçer. Bir gün
Georgina restorandaki bir masada tek
basina oturan ve sürekli kitap okuyan,
restoranin sürekli müsterilerinden
Michael (Alan Howard)'i farkeder ve
ikisi arasinda ani bir iliski baslar.
Albert' e farkettirmeden, restorarun eski
sahibi ve basasçi Richard'in (Richard
Bohringer) da yardimiyla, restoranin
tuvalet, mutfak gibi muhtelif yerlerinde
sevisider. Çok geçmeden Albert
durumu ögrenir ve adamlariyla birlikte
Michael' i iskence ederek öldürür.
Asiginin ölümüyle sarsilan Georgina
intikam almak amaciyla asçiyi,
Michael' in cesedini pisirmeye razi eder
ve Albert'i bunun tadina bakmak
zorunda birakir. Albert ilk lokmayi
agzina aldiginda da elindeki silahla
onu öldürür.

Film ayni zamanda Ingiltere
Thatcherizmi'nin bir elestirisi olarak
da nitelendirilmekte. Albert'i kapitalist
düzenin ürettigi insan tipinin bir örnegi
olarak düsünmek mümkün. Aç gözlü,
yagmaci, is iliskilerinde vahsi ve kaba,
zevkleri hep sahip olmaya yönelik,
rakiplerini saf disi birakmakta acimasiz,



kati ve hirçin ...
'Yemek' filmde en çok kullanilan

metafor. Zaten yedi günü kapsayan ve
yedi bölüm seklinde sunulan filmde
her bölümün basinda günün menüsü
ekrana gelir. Albert'in hayati yemek
üzerine kurulmustur ve ettigi her türlü
zulüm yemekle iliskilidir. Filmin ilk
sahnesinde Albert ve adamlari küçük
bir yiyecek dükkaninin sahibi ve
Albert' e borçlu olan Ray' a bir otoparkta
iskence ederken görünürler. Albert
etraftaki köpek pisliklerini Roy'un
agzina tikistirip yemeye zorlar. Bununla
da kalmaz, sürekli olarak sözleriyle
asagiladigi Roy'un üstünü soydurur
ve köpek pisliklerini çiplak vücuduna
sürer. Bu sahnede kan, ölüm ya da
bedensel bütünlüge yönelik bir saldiri
yoktur. Fakat filmi n daha ilk
sahnesinde Greenm,\ray'e has siddetin
örneklerinden biri görülmektedir.
Bütün hayatini yemek üzerine kurmus
olan Albert, Roy'un üzerinde, sadece
en iyi bildigi seyle siddet uygular ve
bu sahnede fiziksel acidan çok,
asagilanmanin verdigi ruhsal aci
hissedilir.

ilerleyen bölümlerde Albert,
Georgina ve Michael arasindaki iliskiyi
ögrenir. Georgina ve Michael asçinin
yardimiyla çinlçiplak vaziyette bir
kamyona binerler ve çürümüs etler
arasinda restorandan uzaklasirlar.
Albert ikisine gizlice yemek götüren
bulasik Çi çocuk Pup'i yolda
adamlariyla yakalar ve nerede
olduklarini ögrenmek üzere sorguya
çeker. Bunu yaparken Pup'in
üzerindeki tulumun iri dügmelerini
biçakla kopararak agzina tikar ve birer
birer yutturur. Bir an durur ve bir
dügmeyi unuttuklarini söyler: göbek
deligi. Elindeki biçakla çocugun göbek
deligini çikarirken Pup daha fazla
dayanamaz ve bayilir.

Filmde seyircinin hazim ka­
pasitesini en çok zorlayan sahnelerden
biri de Albert ve adamlarinin Michael'i
kitap deposunda yakalayip iskence

. ederek öldürdükleri sahnedir. Albert
elindeki kitabin sayfalarini yirtarak, bir
tahta kasigin sapiyla, yere yatirilmis
olan Michael'in agzindan içeri
tikmaktadir. Michael öksürd ükçe
agzindan ve burnundan kan bosalir.
Daha sonraki bir sahnede Michael'i
ölmüs olarak bulan Georgina,

Michael'in yüzünün kan)arini silip
agzindaki kagitlari çikarir. Ilk çikardigi
sayfada French Revalutian (Fransiz
Devrimi) yazmaktadir, yani bu
Albert'in Michael' a yutturdugu kitabin
adidir ve ayni zamanda Michael'in da
en sevdigi kitaptir. Bu durum bir
rastlanti degildir elbette. Albert'in
bireysel vahsetiyle, kadinindan
erkegine, yaslisindan gencine
onbinlerce insanin özgürlük adina
giyotine yollandigi Fransiz Devrimi'nin
vahsiligi arasinda bir paralellik
kuruldugu fikrine kapilmamak
mümkün degiL.Albert pek çok filmdeki
'aldatilan koca' gibi karisinin asigini
öldürür. Ama öldürme sekli, pek çok
benzeri olan bu sahneyi siradan
olmaktan çikarir. Kendi içinde çok
tutarli bir kisilik olan Albert, kitaplari
seven sevgilil'i, en sevdigi kitabi
yedirterek öldürür.

FilmIn sonunda Georgina Albert'in
yöntemiyle Albert'ten intikam alir.
Filmin yedinci ve son bölümünün
basinda ekrana gelen menüde 'bugün
özel bir isten dolayi kapaliyiz'
yazmaktadir. Bu bölümde aralarinda
Richard'in da bulundugu restoran
çalisanlari ve Albert'in magdurlari (Rol',

. Pup, daha önce masada suratina çatal
sapladigi kadin) bir tören havasi içinde
yemek salonuna girerler. Ortalarindaki
servis masasinda üstü beyaz bir örtüyle
örtülmüs bir insan bedeni
uzanmaktadir. Bu Michael'in
kizartilmis bedenidir. Örtü açilir ve
Georgina elinde tuttugu silahi Albert' e
dogrultarak tadina bakmasini söyler,
özellikle de penisinin tadina. Albert
istemeye istemeye bir parça keser ve
agzina götürür. Georgina "yamyam"
der ve Albert'i ates ederek öldürür. Bu
sahne Türkiye' de de pek çok seyirci
tarafindan igrenç olarak nite­
lendirilmisti. Filmin sonunda kötü
adam Albert'in ölümünün seyirciyi
rahatlatmak açisindan hiç bir öneminin
olmadigi kanisindayim; yani bu
sahnenin 'katarsise' yol açtigini
düsünmüyorum. Çünkü Albert
öldügünde seyirci hala kizartiImis bir
insan bedeninin tadina bakilmasinin -
bunu yapan Albert olsun olmasin­

soku altindadir ve sinema salonunu bu
sok içinde terk eder.

Ted Prigge internette Asçz, Hirsiz,
Karisi, Asigi üzerine olan bir yazisindai

Albert etrafta ki

köpek pisliklerini
Roy'un agzina
tikistirip yemeye
zorlar. Bununla
da kalmaz,
üstünü soydurur
ve köpek
pisliklerini çiplak
vücuduna sürer.



"Anneniz

hakkmizda ne

düsünüyor bay

Greenaway,

sizden hiç

utamyor mu?"

"öyle igrençlikler var ki belki John
Waters'i bile sok ederdi" diyor. Bu
düsünceye tam olarak katildigimi
söyleyemem. John Waters'm filmlerini
daha igrenç buldugumdan degil,
igrençligin öne çikarilmasina ve
filmdeki 'hazmi zor' diyebilecegimiz
sahnelerin basitçe igrençlik adi ~1tinda
anilmasina karsi oldugumdan. Igrenç
nitelemesinin bu kadar kolay
yapilabilmesi sanirim bir insan
bedenine sahip olmaktan duydugumuz
kibre dayaniyor. Greena way
filmlerinde bir sürü beden gösteriyor
bizlere. Fakat bu bedenlerin hepsi
yiyen, içen, gegiren, gaz çikaran, kusan,
iseyen özetle ve basitçe, alan ve
bosaltan, bir hayvan bedeninden
farksiz bedenler olarak çikiyor
karsimiza. Bu da insan bedeni
dedigimiz miti biraz sarsiyor olsa
gerek.

Filmde siddetin ve igrençligin
temsilcisi olarak görülen Albert ruhsal
rahatsizliklari olan bir sapik degiL.
Yaptiklari onun yasam biçimi,
dünyayla iliskilerini sergileme sekli.
Belki de o hepimizin içindeki obur;
sadece yemek anlaminda degil her
türlü asinlik anlaminda. Eger Albert
filmde bir sapik olarak sunulsaydi veya
Tarantino'nun katilleri gibi sempatik
gösterilseydi seyircinin du ya cagi
raha tsizlik hafifleyebilirdi; faka t
Greenaway sinemayi bir terapi ya da
eglence araci olarak görmüyor.

MACON BEBEGI

Greenaway'in en çok tepki alan filmi
The Baby of Macon, gösterildigi ilk
haftadan sonra tüm sinemalardan
çekilmis, Amerika' da ise hiç gösterime
girmemis. Greenaway Hamburg'da bu

film yüzünden bira ve ko la sisesi
yagmuruna tutulmus. Taranto' da ise
izleyiciler arasindan üç kadin ayaga
kalkip, "anneniz hakkiniz da ne
düsünüyor bay Greenaway, sizden hiç
utaniyor mu?" diye bagirmis.
Cannes'da ise filmin galasinda
projektör bozulunca festival bu
durumdan The Baby of Macon'i sorumlu
tutmus. Filmin bu kadar tepki almasi
gene siddet sahnelerinin vahsi
bulunmasina baglanabilir.

"The Baby of Macon bir çocugun
sömürülüsünün hikayesi" diyor Peter
Greenaway ve filmi yaparken Oliviero
TosCemi'nin iki fotografindan
etkilendighi belirtiyor. Ilki Benetton
reklamlarinda kullanilan ve aldigi
tepkiler sonucunda kisa bir süre sonra
geri çekilen, kan ve plasentayla kapli
yeni dogmus bir bebek fotografi; digeri
ise Elle adli moda dergisinin kapaginda
kullanilan, Bakire Meryem gibi
sunulmus, kucaginda bir bebek tutan
çok genç bir kiz resmi. Greenaway bu
resimleri maswniyetin reklam amaciyla
sömürüsü olarak niteliyor ve The Baby
of Macon'in bu sömürüyü geçmise,
17'nci yüzyila tasidigini söylüyor.

Filmde aralarinda Cosima
Medici'nin (Jonathan Lacey) de
bulundugu bir grup rönesans soylusu
ve halktan bir kitle, Medici'nin
onyedinci yasgünü anisina bir
katedralde sergilenen The Baby of Macon
adli tiyatro oyununu izlemektedirler.
Filmin basinda açligi temsil eden ve
ucube gibi görünen karakter, ülkedeki
kötü kosullardan (açlik, kisirlik vb.)
bahsederek oyunu baslatir. Hersey
filmin içinde bir tiyatro oyunu gibidir,
fakat film ilerledikçe gerçekle oyun
arasindaki iliski bulaniklasir. Oyunda



olanlar rol geregi midir, yoksa gerçegin
ta kendisi midir? Oyuncular, oyunun
izleyicileri ve filmin izleyicileri bu
sorular arasinda gidip gelir.

Oyunun basinda oldukça yasli bir
kadin dogum yapmak üzeredir.
Dogacak bebek ülkedeki çocuksuzluga
son vereceginden bu önemli bir
dogumdur. Aktristlerden birisi dogacak
bebegi temsilen elindeki oyuncak
bebegi ebelere vermek üzereyken, yasli
kadin gerçek bir bebek dünyaya getirir.
Bebegin bir mucize çocuk olduguna
inanilir ve bebegin ablasi (Julia
Ormond) bu durumdan yararlanip çok
zengin olabilecegini düsünür. Annesini
ve babasini saklayip, bakire olmasina
ragmen çocugun kendisine ait
oldugunu iddia eder. Dertli insanlara,
karsiliginda birseyler almak sartiyla,
çocugun dokunmasina izin vererek
çocugu sömürmeye baslar. Kiz, hem
bakire olup hem de çocuk sahibi
olabilecegine bir türlü inanmayan
piskoposun oglunu (Ralph Fiennes),
bakire oldugunu ispat etmek amaciyla,
ahirda kendisiyle cinsel iliskiye girmeye
razi eder. Ahirda Ikisinden baska, çocuk
ve bir boga vardir. Cinsel iliskiye
girecekleri sirada çocuk, mucizevi bir
sekilde bogaya emirler vererek
piskoposun oglunu boynuz
darbeleriyle vahsi bir sekilde
öldürmesini saglar. Kiz da eline
geçirdigi bir tirpanla bogayi öldürür.
Kiz kiliseyi, herseyi çocugun yaptigina
inandiramaz. Mucize bir çocuga sahip
olmaya layik olmadigi gerekçesiyle
çocuk, kizin elinden kilisenin direk
korumasi altina alinir. Bu sefer kilise
çocugu, sivilarini (salya, balgam, sidik,
gözyasi, kan vb.) açik artirmayla
satarak sömürmeye baslar. Kiz, intikam
amaciyla çocugu bogarak öldürmesi
üzerine idama mahkum edilir. Fakat
kurallara göre bir baki re idam
edilemez. Aslinda seyirci olan fakat
arada bir oyuna müdahale eden
Medici'nin önerisi üzerine, kiz
perdelerle kapatilmis bir bölmeye
kapatilir ve piskoposun emriyle
askerler kiza 208 kere tecavüz eder.
Bunun sonucunda kiz hayatini
kaybeder ve çocugun ölü bedeni
parçalara bölünerek etrafini sarmis olan
kalabalik tarafindan, kutsanmak
amaciyla paylasilir.

Fiimde bir bebegin sahnede

dogumunun görülmesi, plasenta ve
kanlarin bir kap içinde gösterilmesi ve
tadina bakilmasi, piskoposun oglunun
bedeninin boga tarafindan desilmesi,
çocugun bedeninin parçalara
bölünürken gösterilmesinin yaninda,
filmin en çok tepki alan sahnesi tecavüz
sahnesidir ki bu sahne on dakika sürer
ve bu süre boyunca kizin çigliklari
duyulur. Tecavüz eyleminin bizzat
gösterilmemesine ragmen bu sahnenin
seyircide uyandirdigi rahatsizligin
sebeplerine birazdan deginecegim.
Fakat önce, 208 olan tecavüz sayisinin
ortaya çikisina iliskin bir açiklama
yapmak istiyorum. Piskopos kizin
tecavüze maruz birakilmasina karar
verdikten sonra etrafindakilere üç soru
sorar: "Caligula'nin kiz kardesi Roma
senatörleriyle kaç kez birlikte oldu?
Dioeletian, Maxentius'un kizlarini kaç
kez taciz etti? Hiristiyan bakireler
Macabees'in tacizlerinden kaç kez aci
çektiler?" Bu sorulara verilen cevaplar
'onüç kere, onüç arti onüç kere, onüç
çarpi onüç kere' seklindedir. Bu
rakamlarin toplami (13+26+169) 208
sayisini verir. Bu Greenaway'in sik sik
kullandigi sayma oyunlarindan
birisidir ve Sade'in da kendi yapitlari
için karisik matematiksel modeller
yarattigini göz önünde tutarsak, bu
oyunu Allan Woods'un isaret ettigi gibi
sadizme bir gönderme olarak da
düsünebiliriz.

Seyircilerin tecavüz sahnesi basta
olmak üzere, filmdeki siddet
sahnelerinden rahatsizlik duymasi hiç
de rastlanti degiL.Çünkü Greenaway'in
The Baby of Macon' da söylemek
istedikleri arasinda en ön plana çikan
nokta filmle seyirci arasindaki iliskiyle
ilgili. Hergün televizyonda, sinemada
bir sürü korkunç, vahsi görüntüyle
karsilasiyorken, Benetton
reklamlarindaki yeni dogmus bebek
resminin insanlar için bu kadar rahatsiz
edici olmasinin bir sebebi var elbette.
Sinema cinayeti, tecavüzü, siddeti
çekici ve güvenli kiliyor ve seyirciyi
çogunlukla dikizci konumunda
tutarak, güven içinde olmasim sagliyor.
The Baby of Macon' daki cinayet ya da
tecavüz ne çekici ne de güvenli.

Film tecavüz edenleri normal
insanlardan farkli, sapiklar olarak
sunmuyor. Onlar sadece emirlere uyan
askerler ve burada tecavüz cinsel

•

Kiz perdelerle
kapatilmis bir
bölmeye kapatilir
ve askerler
tarafindan 208
kere tecavüze

ugrar.



Greenaway
siddetin

öldürmekten çok
aci vermeye

yönelik, ölüm
disin.dada pek
çok yolla açiga
vurulabilecek,
ciddi bir olay

oldugunu
vurguluyor.

arzuya dayandinlmis degil, tipki
savaslardaki gibi bir güç gösterisi.
Ayrica ahirdaki sahnede oldugu gibi
bu sahnede de çiplaklik var fakat
erotizm yok, bunun yerine ölüm var.
On dakika süren bu tecavüz sahnesinin
tek· bir çekimde, kurgulanmadan
verilmesi seyircinin dikkatini,
dagitmadan, araya baska görüntüler
sokup gerilimi düsürmeden on dakika
boyunca bu eylemde yogunlastirir. Bu
arada sahnede, karakterlerin bakis
açisinin verilmemesi (point-of-view shot
kullanilmamasi) seyirciyi mesafeli tutar
ve karakterlerle özdeslesmesini
engeller. Üstelik film eylemin sadece
oyundaki bir illüzyon oldugu fikrini
de reddeder. Kiz ilk defa, kendisini
zapdedecek iki askerle perdeli bölmeye
tecavüz edilmek üzere kapatildiginda,
oynadigi karakteri bir yana birakir ve
rol icabiymis gibi sadece perdenin
arkasinda çiglik atar. Fakat diger iki
aktörün gerçekten, seyircilerin
bölmenin içini görmemesinden
faydalanip kendisine birseyler
yapacagini anlayinca, o gece herseyin
gerçek olacagini farkeder ve içeri giren
ilk asker tarafindan perdenin arkasinda
gerçekten tecavüze ugrar. Son
tecavüzden sonra idam edilmek üzere
disari çikarildiginda piskopos ve
yanindakiler kizin öldügünü görürler.
Içlerinden biri, "yazik iyi bir aktristti"
der; yani kiz gerçekten ölmüstür. Bu
piskoposun oglunun ölümünden sonra
sahnedeki ikinci gerçek ölümdür.
Filmin son sahnesinde, oyun bittiginde,
oyuncular oynadiklari karakterlerden
soyunup selam vermeye baslarlar,
piskoposun oglu ve tecavüze ugrayan
kiz disinda. Çünkü ikisi sahneye iki
sedyede ölü olarak getirilirler; o gece
oyunda gerçekten iki kisi ölmüstür.

Filmin 'dikizci seyirci' kavraminin
siki bir elestirisi oldugu fikri son
sahnede kameranin uzun geri çikisiyla
(dolly-out) da pekistirilir. Zira bu sirada
önce oyundaki oyuncular, daha sonra
oyunun seyircileri konumundaki
Cosimo Medici ve yanindakiler, ve
diger seyirciler alkislarini kesip sirayla
kameraya dönerek selam verirler.
Kameranin daha da geri çikmasiyla
tüm bunlari izlemekte olan ve o ana
dek görülmeyen, çok daha büyük bir
izleyici kitlesi görülür ki bunlar da
kamera geri hareketine devam ederkeni

alkislarini kesip, dönüp filmin
izleyicisine selam verirler. Dolayisiyla
seyirci konumunda sunulan herkes
aktörlere dönüsür filmi n sonunda. Bu
dönüsüm filmi izleyen seyirciye bile
oyunun, herseyin bir parçasi oldugu
hissini verir; oldugu yerde arkasina
dönüp baska birilerine selam
verecekmiscesine. Bu selam verme
nereye kadar sürecektir; bunu kim
bilebilir ki. ..

Içinde cinayet ve tecavüz olan
filmlere baktigimizda bunlarin oldugu
yerde her zaman acinin da var
oldugunu söyleyebilir miyiz? Mesela
Tarantino'nun kurbanlarinin aci
çektigini gerçekten düsünebilir miyiz?
Eger siddet her hangi bir biçimde,
fiziksel ya da zihinsel aci çektirmeye
yönelikse, bir sürü insanin neredeyse
rastgele, hatta bazen seyircilerin
kahkalari arasinda öldügü, ironinin de
kanla birlikte su gibi aktigi pek çok
filmde, siddetin varligindan gerçekten
bahsedebilir miyiz? Kanimca
Greenaway siddetin öldürmekten çok
aci vermeye yönelik, ölüm disinda da
pek çok yolla açiga vumlabilecek, ciddi
bir olayoldugunu vurguluyor ve ayni
ciddiyeti seyircinin de hissetmesini
istiyor. Bu yüzden eglenceli bir olay
örgüsüne sahip, sempatik,
özdeslesebilinecek karakterlerin
oldugu, çiplakligin erotizme esitlendigi,
iyinin ödüllendirildigi, kötünün
cezalandirildigi, ra ha tlamis olarak
terkedilebilecek, klasik bir film
bekleyenler Greenaway'in filmlerinde
muhtemelen hayal kirikligina
ugrayacaklardir. Çünkü Greenaway'in
filmlerinde göz, bakmanin ciddi
sonuçlarina katlanmak zorundadir.

SONUÇ YERINE
Aktrist: Üzülmeyin efendim, sadece

miizikli bir oyun.
Cosimo Medici: MÜzikli bir oyun

mu? Tanri her ölümde bunu mu

söyler 'sadece mÜzikli bir oyun'? .. Ben
öldÜgÜmde de birisi ay11l seyi mi
söyleyecek? ...
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