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Sevgili Onat Kutlar 

Seni ansızın yitirdiğimizde şaşkındık, acılıydık. Duygusallık yerini 
dinginliğe bırakana dek senin için yalnızca üzüldük. Sonra sinema 
üzerine yazmanın acıyı basnrmanın bir yolu olduğunu anımsadık. l ik  
toplantıda daha önce tasarlamadığımız yazıları üreterek, sinemaya 
küçük de olsa bir katkı getireceğimizi, böylece seni anacağımızı dü­
şündük. Yazıları toplamak ve aralık ayının son günlerinde bir kitap ola­
rak sunmak tek amacımızdı. Ama amacımızı gerçekleştiremedik. Senin 
için yazdıklarımız 25. Kare'de bölüm bölüm okurlara sunuldu. Sa­
nıyorum yazılar okurlarımızın ilgisini çekti. Yeniden güdülendik, 
umutlandık. Onat Kutlar için bir armağan kitap hazırlama düşüncesi 
sevinç veriyordu. Senin sevgi ve hoşgörü dolu yüreğine uygun bir seçki 
olması için birlikte olduğumuzu, dostça yarıştığımızı kanıtlamamız ge­
rekiyordu. En azından biz böyle olması gerektiğine inanıyorduk. An­
kara ve İstanbul 'daki dostlarımız da seçkiye katıldılar. Sensiz olamazdı k, 
Seyyit Han ' la seni de aldık aramıza. Sen bize "yetenekl i " ,  " önyargısız" 
ve "alçak gönül lü" olarak nitelendirdiğİn Yılmaz Güney' i  getirdin. Bize 
onu da anma olanağı verdin. 

Yitirdiklerimiz o denli çok ki! Sevgili Onat Kutlar, seni anarken 
Belgin Doruk'la Sadri Alışık'ı da unutmadık. Türk sineması için nasıl 
içinin titrediğini bildiğimiz için Camdan Kalp, kült filmler üzerine 
çözümlemeler, Atame! ile Mavi Mavi'yi karşılaştıran ilginç bir yazı 
seçkimizde yer aldı. Ayrıca içerik olarak "güzel "i tehdit eden şiddeti ve 
direnen dostluğu seçtik. Katil Doğanlar'ı, Rezervuar Köpekleri'ni 
sunduktan şiddet açısından irdeledik. Dostluk dendiğinde yine yi­
tirdiğimiz Kieslowski 'yi unutmak olanaklı mı? 

Ortak uğraş alanımız film aniatıları da ayrı bir bölüm gibi oldu. 
Odyssea'nın Bakışı'nı izlemiş olsaydın,  neler düşünürdün? Bunu öğ­
renemeyeceğiz. 



Ben önce kendi adıma sana teşekkür etmek istiyorum. Film dili 
üzerine yazmaya başladığım 80'li yılların başlarında, uzaklardan bana 
verdiğin destek ve güven beni nasıl yüreklendirirdi, bunu anlatmak 
olanaksız. 

Seçkiye sinema üzerine ders veren öğretim üyeleri ile öğrenciler ka­
tıldı. Tümünün ortak özelliği senin için bir şey yapmanın sevincini 
duymaktı . Bu ortak özellik yeterliydi. Ünvanlan seçkiye taşımak ge­
reksizdi. Ben tümüne, senin adına, teşekkür ediyorum.  

Seçil Büker 



SEYYİT HAN Üzerine 

Onat KUTLAR 

Giriş 
" Kusurlu "  bir film olduğu için Seyyit Han'ı incelerneyi dü­

şündüm. Yerici değil, yeğleyici anlamda kullanıyorum bu " kusurlu "  
sözünü. Her yıl seyirci önüne büyük iddialarla çıkarılan birçok yerli 
filmin "kusursuz" kötülüğü yanında Seyyit Han ' ın yer yer aksayan 
bazı değerler getirmesi, üzerinde dikkatle durulacak bir olaydır. 

Filmi incelerken kendi öznel ölçülerimi değil, "nesnel" ölçüleri 
kullanmaya özellikle dikkat ettim. Bu nesnel ölçülerden büyük bir 
bölümü herkes için geçerli ,  bir sanat yapımında (tersine işleyen özel 
bir eğilim yoksa) mutlaka bulunması gerekli özelliklerle ilgilidir. Diğer 
bir bölüm ise Seyyit Han'ın kendi özelliklerinden çıkar, yani Yılmaz 
Güney' in kişisel anlatımının bize sezdirdiği ölçülerden ibarettir. Film, 
yetkin bir Seyyit Han filminin son provası gibidir. Ona son " rötuş " 
larını yaparken nelere dikkat etmemiz gerektiğini de gene kendisi işaret 
etmektedir. 

Seyyit Han, ünlü bir oyuncumuzun ilk fi lmlerinden biri oluşuyla 
dikkati çekmektedir. Daha ilk adımda, kişisel bir anlatırnın olanaklarını 
deneyen, baş kişisini ve konusunu bir " mitos " katına ulaştırmasını 
bilen, "sade" bir film yapabilmek gibi en usta yönetmenlerin bile be­
ceremedi� leri bir işin üstünden gelen Yılmaz Güney, Yeşilçam 'ın bir 
türlü durdurulamayan yozlaştırma ilişkilerine takılıp ufalanıncaya kadar 
bize birkaç ilginç yapıt verecek sanıyorum. 
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Güney'in başansında edebiyada olan ilişkilerinin de belirli bir payı 
olmuştur. Eskiden hikayeler yazan, yazı eğilimin i  de hala sürdüren 
Güney, ülkemizde edebiyada uğraşan herkes gibi ilk adım olarak 
ucuzluğa, bayağılığa hemen düşmernek alışkanlığı edinmiştir. Ye­
şilçam 'ın gizli ya da açık etkileriyle bu alışkanlık nice törpülense de 
bilinçaltı bir sorumluluk biçiminde kendini duyurmaktadır. 

Filmin Konusu 
Seyyit Han, sanatçının sonradan filmin başına gelecekleri kes­

tirerek ister istemez başvurduğu otosansür'den budanmış olarak çıkıp 
resmi sansür' e. gittiğinde gene bin türlü belalarla karşılaşmış, iki kez 
geri çevri lmiş, böylece tamamlanalı bir yıl geçtiği halde halk önüne 
çıkmamıştır. 

Bu yüzden filmin konusunu kısaca özetiernekte fayda var: Film 
Seyyit Han'ın uzun yıllar süren bir ayrılıktan sonra köyüne dönüşü ile 
başlar. " Mazlum bir yiğittir"  Seyyit Han. Anadolu 'nun çilekeş hal­
kanın özelliklerini yansıtır. Sakin görünüşlü, karıncayı incitmez, atını 
sever, içinde bir derin ve gizli sevda, yüzünde bir eziklik, bir ço­
cuksuluk. Ama yüreği, haksızlığa dayanamaz. Yiğit bir halk kah­
ramanının yüreğidir. Yıllar önce komşu köyün en güzeli Mürşit'in 
kızkardeşi Keje'yi sevmiştir. Keje'de tutkundur ona. Halk sever Seyyit 
Han'ı ama Seyyit Han'ın düşmanı da çoktur. Bu yüzden Mürşit kız­
kardeşini vermek istemez. "Senin düşmanların vardır. Birgün vururlar 
seni. K.eje de dul kalır. Kurtul belalarından gel. Keje senindir" ,  der. 
Bir masal kişisi gibi " demir çarık demir asa" gider Seyyit. Yıllar geçer. 
Bir gün " öldü"  haberi gelir. Keje "delikoyunlar" gibi onu arar. Canına 
kıymak ister, kurtarırlar. Sonunda Mürşit kızkardeşini köyün ağa­
larından Haydar Bey'e nişanlar. Oysa Seyyit, Şirin için dağı delen 
Ferhat gibi, "şart" ı  yerine getirmiş, düşmanlarından binbir güçlüğe 
göğüs gererek kurtulmuş, Keje'ye kavuşmak için dönmüştür. Yakını ve 
eski dostu Hidayet'ten komşu köyde çalan davulun Keje ile Haydar'ın 
düğününü haber verdiğini öğrenir. M ürşit'e eski sözünü hatırlatır. 
Mert bir delikanlıdır Mürşit. Kardeşini Seyyit'e vermek ister ama, 
Haydar Bey'e söz vermiştir bir kere. Kızkardeşini Seyyit'e kaçma is­
teğini de intihar tehdidiyle önler. Böylece kalır yoksul Seyyit bir başına. 
Ve keje, Haydar Bey'le evlenir. Ama gerdek gecesi gelinin gözü yaş­
lıdır. Haydar bey buna dayanamaz. Aşağılanmış� ır. Öcünü çok ağır 
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alır. Bir atıcılık yanşması numarası ile Seyyit Han'ın bilmeksizin el­
leriyle Keje'yi öldürmesini sağlar. 

Amacına ulaşmak için sessiz sedasız her koşulu yerine getiren Sey­
yit, filmin başından sonuna kadar durmadan ezilmiş, tavına varmış bir 
kızgın demire dönmüştür. Bu son ve öldürücü tokmaktan sonra doğ­
rulur. Gene bir masal �işisi gibi kurşun işlemez_ gövdesini düşmaniarına 
açarak üstlerine yürür. Hepsini devirir ve sonra kendisini de bir yalnız 
söğüt gibi Doğu Anadolu'nun sayısız sulanndan birisinin kıyısına de­
vırır. 

Görüldüğü gibi konu bir " balad" ı  hanrlatmaktadır. Kendi göz­
lemlerimden bildiğime, Yaşar Kemal ve Ferit Öngören'den öğren­
diklerime göre Doğu Anadolu 'da (nedense pek azı Türkçe'ye çev­
rilmiş) bir çok uzun halk türküsü, öykülü baladların, özelliklerini ta­
şımaktadır. Bu türkülerde bir deveciyi, Bitlis ' ten Tatvan 'a kadar idare 
edecek kadar kıta bulunur. Örneğin iki sevgilinin öyküsü bütün bir 
gece türküyle anlatılır. Seyyit Han'ın da önce bü türkülerden birine 
konu edildiğini sanmıştım.  Ancak filmin yapımcısından öğrendiğime 
göre konu bütünüyle Yılmaz Güney'in. Ve Güney öyküsüne gerçek 
halk türkülerini aratmayan bir saflik getirmesini bitmiştir. 

Bütün bunlara karşılık, şu anda tam kestiremediğimiz bazı nedenler 
( bunlar oto-sansürde olabilir, resmi sansür de, hatta sanatçının dü­
pedüz bu yönü düşünmeyişi de) konu ile ilgili iki eksikliğini ortaya 
çıkarmaktadır. Bunlardan birincisi isimlerden de anlaşıldığı gibi olayın 
bir " Doğu olayı " ,  başka bir etnik azınlığın öyküsü oluşu sorunudur. 
Konunun bu yönü üzerinde daha dikkatle ve inceleyici araşnncı bir 
gözle durulmuş olsaydı ve bunların yansınlmasında bazı engeller bu­
lunmasaydı öyle sanıyorum ki öykünün tutarlılığı ve "sar' lığı (aut­
henticite) daha da artacak; masaisı yapısına uygun birçok değişik fan­
tastik zenginlikler kazanılacak; filmde yabancı ve vurucu güzellikler 
daha yoğun bir biçime ulaşacaktı . Bu sorunu daha fazla açmakta yarar 
görmüyorum . 

İkinci sorun ise Seyyit Han mitosunun, örneğin bir Nazım Hik­
met' in " Ferhat ile Şirin" inde olduğu gibi " çağdaş mitos " katına ulaş­
tırılamayışıdır. Yani olayın sadece kendi kendisinde kalışı, bizi düşünsel 
bir arka plana doğru itmeyişidir. Salt bir aşk öyküsünün böylesine bir 
arka plan için elverişli olmadığını söylemek mümkündür. Ancak, 
Nazım 'da olduğu gibi bir " allegori " biçiminde olması bile, G üney'in 
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sanatının bize işaret ettiği biçimde yani küçük ayrıntılarla bu sonuca 
ulaşabilirdi. Kaldı ki bu olanak henüz ortadan kalkmamıştır. 

Yeşilçam'ın Yöntemleri ve Seyyit Han 
Bir " görüntü sanatı " olan sinema nedense yönetmen ve se­

naryocularımız tarafindan hep bir "entrika sanatı " o larak ele alınmış, 
ucuz resimli romanlarda ya da vodvillerde olduğu gibi karmakarışık, 
inandırıcı olmayan birtakım olayların peşpeşe sunuluşu ile seyirci me­
kanik bir ilgiye zorlanmış tır. Bu durumun tipik örnekleri (en aşırıları nı) 
yerli filmlerle birlikte "pembe basın " ın  uyuşturucu İtalyan malı foto­
romanlarda görmekteyiz. Gelişmeyen konu bir yere gelip tıkanınca 
birdenbire toto-roman senaryocusu şöyle bir şey uydurur: " Ev­
leneceklerini sandığımız Aldo ile Guida aslında birbirlerinin kar­
deşidirler. Aldo'ya sırnnı açıklamadan bir trafik kazası sonunda ölen 
Aldo'nun annesi bu sırrı ölmeden önce öbür kızı Gernma'ya açık­
lamıştır. Aldo'yu çok beğenen Gernma ise kardeşi sandığı için Aldo'ya 
açılmamakta idi. Ama kendisinin asıl babası fabrikatör Fabrizio işte tam 
bu sırada Giulia'yı görüp elde etmek isteyince vs. vs. "  

Yerli film senaryocusu ya da yönetmeni, konusunun gelişmesi tı­
kanınca her zaman inanılmaz yakıştırmalarla dolu "entrika"lara baş­
vurmaz. Özellikle gene 1 talyan malı Ringo'ların piyasayı sarışından 
sonra, seyirci ilgisini ayakta tutmak için başka bir yol bulmuştur: 
Vur-kır. Yiğit oğlan Cüneyt Arkın ya da dostumuz Güney, ücret 
ucuzluğu ile ters orantılı olarak artan figüranlardan meydana gelen 
"düşmanlar ordusu " nun çeşitli takım,  bölük ve taburlarını del ici, kesici 
veya ezici aletlerle peşpeşe öldürür, ezer, perişan eder ve konunun 
yayvanlığından usanmış seyirciler de sıkıntılı bir yaz günü öldürdüğü 
sinekierin sayısı artıkça ferahlayan sinirli bir kasap gibi az beslenmiş 
figüranlar geberdikçe "oh "  çekerler. Böylece bir filmin, dolayısıyla 
yönetmeninin değeri öldürdüğü figüran sayısına bağlı olarak yükselir. 
Yeşilçam'da iyi bir " mevki " edinmiş yönetmenler, vur-kır filmlerinde 
yeteri kadar ölü çıkarabilirler. Ama bunlar arasında en "müstesna" yeri 
ölü sayısı fazla olmamakla birlikte daha sadist öldürme usulleri bulan 
"büyük yönetmenler" tutar. Örneğin Metin Erksan, büyük bir sanatçı 
olduğu için az fakat " öz" öldürür. Frenklerin tavuk öldürme usul­
leriyle ya da veremli kızı süründürerek. 
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SEYYIT HAN O ZERINE 

Seyyit Han, bu iki yöntemin özellikle birincisinden, yani ent­
rika'dan yararlanmaktadır. Sade bir konu ile ilgili ayakta tutabilmesinin 
ise iki önemli nedeni var: Çekim yerini kullanışı ve yarattığı canlı ka­
rakter'i  kullanışı. Bunlardan çekim yerini, filmin belkemiğini meydana 
getiren "dramatik yapı "dan da daha önce ele almayı gerekli buluyorum. 

Çekim Yeri 
Filmin yapım yönetmeninden öğrendiğime göre Seyyit Han, Yıl­

maz Güney' in köyünde, yani bir Çukurova köyünde çekilmiştir. Bir 
Çukurova köyünün seçilmesi konusuna aşağıda yeniden geleceğim. 
Film'deki kişilerle onları saran "yer" arasındaki ilişkiler şu üç odak 
çevresinde kümelenmiştir. 

I .  Seyyit Han'ı ve daha isimsiz Anadolu köylüsünü karşılayan 
DÜZLÜK (uçsuz, bucaksız bir su birikintisi, ya da ova, ya da bozkır). 

2. Hidayet'i yani Seyyit Han 'ın geçmişini ve yakın ilişkilerini kar­
şılayan TÜRBE (köyün dışında, ince ve beyaz güzel bir yapı ) .  

3. Haydar Bey'i karşılayan, yani Seyyit'in mutluluğuna engel yoz 
toplumsal güçleri karşılayan KÖY ( üstüste evleri, korku verici ı ss ızlı ğı, 
gene korku verici kalabalığı ile film in müzikal yapısında " bas " sesleri 
maydana getiren herhangi bir köy). 

Bu üç " yer ", Gani Turanl ı 'nın gerçekten başarılı görüntüleri ile 
filme üç yeni kişi olarak katılmaktadır. Çeşitli sahnelerde "Türbe " ,  
Seyyit Han'ın öyküsünün köylülerce anlatıldığı sahnede " Düzlük" ,  
düğünle ilgili sahnelerde "Köy " ,  entrikaya başvurulmaksızın seyirciyi 
diri tutmakta, ilgisini duygusal ya da estetik bir yolla sürdürmesini 
sağlamaktadır. 

Yılmaz Güney-Gani Turanlı ikilisinin bu üç yerde olan sinernatog­
rafik ilişkilerini de söz konusu etmek istiyorum .  Filmin Türbe ile ilgili 
bölümlerinde baş ve ayrıntı çekimleri, Köyle ilgili bölümleri nde boy 
çekimleri, D üzlük'le ilgili bölümlerinde ise uzak ve toplu çekimler 
baskın durumdadır. Çekim uzaklıkları ile anlatılan ilkel ya da incelikli 
ilişkiler düşünülürse, yönctmenle görüntü yönetmeninin ister bilinçle, 
ister içgüdüyle vardıkları bu iç tutarlılık, övgüye değer bir özellik ol­
maktadır. 

Çekim yeri olarak bir Çukurova köyünün seçilmesi konusuna ye-
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niden geleceğimi belirtmiştim. Gerçekten tıpkı konunun sahici bir 
doğu halk öyküsü sanılmasına paralel olarak dikkatli bir seyirci, yerel 
görüntülerde de zaman zaman Doğu Anadolu illerine özgü değişik 
renkler anyor. 

Dramatik Yapı 
Filmin dramatik yapısı, konusundan da anlaşılacağı gibi oldukça 

düz çizgili, sadedir. Entrikaya başvurulmamış, Seyyit-Keje öyküsü halk 
hikayelerinde olduğu gibi daha çok düz bir anianya ( narration) da­
yandınlmıştır. Hatta dramatik yapıyı bir müzik yapısı olarak dü­
şündüğümüzde konunun kıtalar biçiminde yürütüldüğünü, her bö­
lümün aynı türdeh bir nakarat'la bağlandığını sezebiliriz. Bu sade 
dramatik çizgi Seyyit' in köye gelişiyle başlayıp ölümüne kadar süren 
olayların (daha doğrusu tek olayın) adeta bir buçuk saatte hikaye edi­
lişinden ibarettir. Hikayenin gelişme gerilim grafiği ise aşağı yukan 
şöyledir: 

1 4  

l .  Seyyit Han ' ı n  köye dönüşü 
2 .  Meyhane-kahve'de sersenierin onu kışkırtması ve kavga 
3. Seyyit'in Keje 'nin Haydar'a verildiğini öğrenişi, Mürşit'le ko­

nuşması ve Keje'yi görmek isteyişi 
4. Köylülerin Seyyit'in geçmişini aniatışlan 
5 .  Seyyit'in Keje 'nin aile onuru için Haydar'la evlenıneye karar 

verişini öğrenmesi 
6. Seyyit-Hidayet konuşması . Seyyit'in gitmeye karar verişi 
7. Haydar'ın serserilerle anlaşması 
8 .  Düğün 
9. Haydar'la Keje'nin gerdek gecesi konuşması ve Haydar'ın ka-

ran 
ı O. Haydar'ın Seyyit'e tuzak hazırlayışı 
ı I. Keje ' nin Seyyit tarafindan bilinmeksizin öldürülüşü 
12 .  Seyyit'in intikam için harekete geçişi 
l3. Son 



2 

3 5 

SEYYITHAN OZERINE 

12-13 
11 

!,.----------------········· 

8 9 ----�-Q 
.
.... ..! ® 7 ·· ··

·· .. ------· -···---------·-· 

( 1) numaralı grafik filmi n çeşitli basamaklannda gelişmenin ve ge­
rilimin durumunu göstermekmektedir. Görüldüğü gibi dram ör­
güsünün iskeleti kimi yerde seyirci ilgisini arttıncı ( 3, 5, 8, 1 O, 1 2) 
veya en azından koruyucu ( 1 ,  4, 6, 8 ' in  bir bölümü); kimi yerlerde ise 
başansız ve düşürücü (7, 8 'in  bir bölümü, 1 3 'ün bir bölümü) ya da 
tutarsızdır (2, l l).  Eğer bu başansız bölümler filmin yapısının bize 
işaret ettiği yönde değiştirilebilseydi (2) numaralı grafiği elde ede­
cektik. Bu bölümlere kısaca dokunmak yararlı olacak sanıyorum: 

2. bölüm yani Seyyit'in serseriler tarafindan kışkırtıldığı ve sonra 
onlara dayak attığı sahne tutars,zdır. Çünkü hem bütün mizansen ve 
cjekoru ile beylik bir western girişini hatıriatmakta hem de "mazlum 
bir yiğit" karakteri taşıyan Seyyit'i kişiliğine yakışmayan gereksiz bir 
" sı nama" ya sokarak destansı gerilimi düşürmektedir. Serserileri oy­
nayan oyuncular ise hem tipleri ve giysileri, hem de oyunları ile Ye­
şilçam figüran milletinin bütün " acayip " özelliklerini taşıdıklarından 
filmin bütün havasını bozmaktadırlar. Hele o anlamsız vur-kır? Güney, 
Seyyit'in mazlum görünüşü altında sakladığı yiğitliği göstermek için 
başka bir yol bulmalıydı. Hatta belki böyle bir trük'ü aramaya bile 
gerek yoktu. Seyirci seziyor Scyyit'in kişiliğini. 

Aynı düşüşe 7. bölümde de rastlıyoruz: İkinci bölüm düzeltilebil­
seydi bu gereksiz entrikaya da hiç ihtiyaç kalmayacaktı . Düğün ve son 
bölümleri ölçüsüz uzunluklan yönünden önceleri ilginç gelmekte ama 
sonra tekrarlar ve uzatmalar yüzünden gerilimi düşürmektedir. Düğün 
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bölümünün bizim yönetmenlerimizin hemen hiçbir zaman kav ­
rayamadıkları özel bir önemi bulunduğunu belirtmeliyim. Yerli film­
lerde "sanatçı" yönetmenlerimiz Anadolu konularını " belgesel "den 
mümkün olduğu kadar kaçmarak işlernek kabiliyetini (!) edinmişlerdir. 
Düğün sahnesi çok yakından tanıdığım Güney-Doğu Anadolu dü­
ğününden çok güzel bir belgesel anlayışta bir çekimdir. Traş sahnesi, 
sancaklı yürüyüş (sansür bu sahneyi reddetmiştir), okunan divan ve 
ilahiler gerçekten başarılıdır. Ancak, bu sahneni n  uzunluğu üzerinde 
Güney bir parça daha durmalıdır sanıyorum. Seyyit'in düşmanlarını 
temizleyip sonunda kendisinin de öldüğü son bölüme gelince, Ga­
ziantepli yazar dostum Orhan Barlas' ın belirttiği gibi bu sahnede adeta 
seyirci biriken hıncını almaktadır ama bu türden sahneler bir bıçağın 
keskin yüzü üstünde oynar. Ringo filmlerine özgü o palavracı intikam 
sahnelerinin özelliklerinden yönetmen (özellikle bir Yeşilçam yö­
netmeni) kolayca kurtulamaz. Ayrıca tabanca ile öldürme biçimlerinin 
bu seviyesiz Western'lerde cıcığı çıkarılmış olduğundan tekrardan ve 
bayağılıktan kurtulmak çok güçtür. Seyyit Han'ın son bölümü de bu 
yüzden zaman zaman yavanlaşmakta, yabanlaşmaktadır. Bu bölümde 
alışılmış bir düello yerine masalsı, hatta gerçeküstü bir çözüm yolu 
bulunabilir; örneğin Seyyit kurşun işlemez gövdesiyle ve hiç du­
raklamaksızın düşmanlarının üstüne yürüyebilir, sadece Haydar' ı  her­
kesin gözü önünde öldürüp sonra ağır ağır düzlükte kaybolabilirdi . 
(Yönetmen başka çözüm yollan düşünebilir elbette.) 

Seyyit'in ölümü de bir parça uzatılmış, gereksiz ayrıntılar ve duy­
gusal görüntüler araya sıkıştırılmıştır. Bana tutarsız gelen sahnelerin 
çözümlenmesi en güç olan Keje'nin  öldürülüşüdür. Belki işin içinde 
"yapay bir trük " bulunuşundan ötürü böyle düşünüyorum . Bu sah­
nede inandırıcı olmayan bir şey var. Ama uzun uzun düşünmeme 
rağmen bir çözüm yolu bulamadım. 

Buraya dek tek tek sahnelerin filmin bütünüyle olan ilişkileri üze­
rinde durdum. Bir de eserdeki kişilerin kendi aralarındaki ilişkileri ir­
delemek gerek. Ancak bu noktayı gereğince açıklayabilmek için bir 
parantez açmayı, filmi n " karakterleri " üzerinde kısaca durmayı yararlı 
görüyorum. 

Yerli filmlerimizin çoğu "karakter" den yoksundur. Çünkü yaratılan 
kişini n  bir yaşarlılık kazanması, gereken boyutlara ulaşması güç bir 
iştir. Yetenek, hayalgücü, gerçeğe bağlılık, kolaydan ve ucuzdan ka-
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çınma erdemi gerektirir. Bir oyuncuya arada sırada konyak içirtmek, 
başparmağından ikide bir tuz yalattırmak, sık sık şapkasını geriye it­
tirmek gibi "tik "ler, bir çeşit kişilik işareti olsun diye tekrarlatnrılan 
"pelesenk" sözleri, bıyık burdurmalar, göz hş oynattırmalar karakter 
yaratıcı öğeler olmaktan uzak soytarılıklardır. 

Seyyit Han, karakterleri olan bir filmdir. Başta Seyyit olmak üzere 
Keje, Haydar, Hidayet ve Mürşit karakterlerini tanıyabildiğimiz, iliş­
kilerini basit şernaların ötesinde izieyebildiğimiz kişilerdir. Canlıdırlar 
ve filmdeki varlıkları şematik " karton " değil, "Organik " tir. Seyyit' in  
kişiliğinden yazının başında söz açmıştım . Ancak oradaki genel tasviri 
tamamlayacak bazı ayrıntılara da değinmek isterim . Ayrıntılar ko­
nusunda gerçek bir duyarlılığı olan Güney'in  filme serpiştirdiği bazı 
küçük renkler bizi Seyyit ' in karakterine ince ama kestirme yollarla 
yaklaştırıyor. Hayvanları sever Seyyit. Bütün güzel ve yakın şeyleri 
sevdiği gibi. Atma şeker yedirir. Bir küçük kuşu vurmağa yüreği el ­
vermez. Terkisinde taşıdığı tek çıkının içinden çıkan kefen, birkaç 
kuruş ve birkaç kurşun hani o bütün ağnlara iyi gelen,- bir halk 
bilgeliğinin duyarlı simgeleridir. Hidayet'i (köyde hiçbir önemi ol­
mayan yaşlı bir adamı) babası gibi sever, sayar. Onurlu kişidir. Kimseye 
boyun eğmez. Ama kağıt bir kaplan gibi de öfkelenmez. lçtenlikle 
üzülür, (Keje'yle konuşmasından sonra) hatta yıkılır, bir kedi gibi kö­
şeye kıstırılmadıkça sessizdir, eziktir, gösteriş peşinde değildir. Kısaca 
Doğu Anadolu insanının değerlerini canlı çizgilerle yaşatır. Mürşit de 
hemen hemen Seyyit' in bütün özelliklerini taşıyan ama henüz ol­
gunlaşmamış, biraz ham bir kardeş karakter'dir. Seyyit'le çekişen kutbu 
temsil eden Haydar Bey ise bütünüyle dışa dönük ve kendi çevresi�in 
kurallarına hem tutsak, hem de onlardan güç alan bir kişiliktir. On 
plandaki kişilikler içinde, biraz da konunun gereği, yeterince işlenme­
miş olan Keje ile Hidayet bile canlılıklarını sürdürebilmektedirler. Ve 
Yılmaz Güney'in, kişiliklerinin iç dünyaianna eğilmekle elde ettiği bu 
önemli başarının sonuçları görüntülerde ortaya çıkmaktadır. Yukarıda 
belirttiğimiz gibi emrikaya başvurmayan Güney, zaman zaman ki ­
şiliklerininin çok yakın çekimleriyle ilgiyi sürdürebilmektedir. Oyuncu 
Güney' in yüzü sinema anlatımı için çok imkanlıdır. Düşünceli, an­
latımlı bir yüz. Yönetmen Güney bu imkanı örneğin bir Akad'dan 
daha iyi kullanmıştır. Dramatik yapı ile ilgili irdeleınenin son konusu 
bu karakterler arasındaki ilişkilerdir. Burada altı temel ilişki üzerinde 
kısa kısa durmak istiyorum: Seyyit-Mürşit, Seyyit-Keje , Haydar-Keje, 
ilk üç ilişkinin ortak bir konu�u var. Seyyit' in tavrı oldukça iyi işlenmiş, 
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buna karışık Mürşit'in, Keje'nin  ve Haydar'ın Seyyit'e karşı olan ta­
vırları bir iki çizgi ile yetinilerek eksik bırakılmıştır. Birer motiften ileri 
gitmemekteir bu ilişkiler. Yani bir parça şematik'tir, özelleştirilmemiş, 
konunun bir fonksiyonu olarak kalmıştır. Kej.e'nin  Seyyit'e olan il­
gisinin tek somut belirtisi, geldiğini duyunca hemen ona gitmek is­
teyişidir. Mürşit (tam bir kardeş karakter olduğu halde) verdiği sözü 
tutmanın ötesinde adeta ilgisizdir Seyyit'e karşı . Haydar ise tuzak 
sahnesindeki konuşmanın (ki oldukça yanlış, tutarsız bir konuşmadır 
bu. Beyleri öven bir konuşma) dışında Seyyit'le olan ilişkisini tam belli 
etmemektedir. 

Aynı ilişki belirsizliğini, ya da somutlanamayışını Mürşit-Keje iliş­
kisinde de görmekteyiz. Anlaşıldığına göre iki kardeş arasında derin bir 
bağlılık ve sevgi vardır. Bunu 11Çıkanyoruz11 olayiann gidişinden, ama 
somut olarak 11 göremiyoruz, duyamıyoruz11 

İkili ilişkiler arasında en başarılı ve dengeli olanı 11 Seyyit-Hidayet 11 
çiftidir. Zaten ikisini de çok seviyor seyirci . . .  

Konuşmalar (Diyalog) 
Seyyit Han ' ın konuşmaları ne de olsa bir yazarın elinden çıktığı için 

yerli filmlerimizin baş malzemesi olan magazin dilinin ucuzlukianna 
düşmemiştir. Ayrıca vur-kır filmlerinde kalıplaşan o garip argoya da 
pek bulaşmamıştır. Konuşmalar genellikle fonksiyonel (yani olayın 
gerektirdiği kadar) bazen de epiktir (Seyyit'in öyküsünün anlatıldığı 
bölüm) 

Güney, filminde daha çok Urfa-Mardin dolaylarında Türkçeyi iyi 
bilmeyen vatandaşlarımızın kullandıkları özel ağza yer vermiştir. Bunu 
olumlu bir özellik olarak karşılıyorum. Senaryosunu Güney' in  yazdığı 
Hudutların Kanunu' nda da aynı ağzı kullanmıştı. Ancak bu ağzın 
kullanılışında ölçü bir parça kaçırılmış, İstanbul ağzından değişik ola­
rak yer verilen sonu-dir veya dır'la biten cümlelerin çokluğu 11yadır­
gancı 11 sonuçlar vermiştir. Küçük düzeltmeler bu aksamayı giderecektir. 

Ses Çizgisi 
Filmin en aksayan yanı hiç kuşkusuz müziğidir. Seyyit Han'da 

müzikal bir tutarlılık yoktur. Garip bir antoloji, daha doğrusu yığına 
anlayışıyla yapılan müzik yamalı bir bohçayı andırmaktadır. Dram ya-
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pısı müzikal olarak düşünüldüğünde, nakaratlı bir türküyü çağrıştıran 
böyle bir film için hiç şüphesiz 'leitmotiv ' lere ihtiyaç vardır. Filmin 
müzikçisi filmi anlayamamış, bilinen usullerle kısa zamanda tezgah­
lanmıştır. 

Kurgu 
Filmin kurgu tekniği basittir. Karmaşık yöntemlere başvurulma­

mıştır. Ancak gerek görüntüler düzenienirken ışığın iyi ayarlanamayışı, 
gerekse stüdyolarımızdan ton düzenlemeleri yapılırken kullanılan en­
coche (ankoç) tekniğinin ilkelliği, bir çekimden öbürüne, bir bö­
lümden obürüne geçilirken itici bozukluklar doğurmaktadır. Bu ku­
surların özellikle Seyyit Han gibi atmosfere dayanan profesyonel bir 
filmde ortaya çıkışı üzücüdür. Bu bozukluklar ses kurgusunda daha da 
bel irli bir biçimde rahatsız etmektedir. Bir orkestra parçasından sonra 
hiçbir geçiş yontemine başvurmadan birden bir kaval solosunun baş­
latılması bağışlanmaz bir hat�dır. Kurgu ile ilgili irdeleme elbette bu 
birkaç satırla kalmamalıdır. Ozellikle yönetmene yardımcı olabilmek 
için film kurgu masasında ya da moviola da çekim çekim elden geç­
meli, ayrıntılı bir döküm yapılmalıdır. Ancak Türk sinema yazarları 
henüz bu imkanlardan yoksundur: . Filmi birçok kereler seyretmekten 
başka bir olanak yoktur elimizde. Ustelik şu yazıyı hazırladığım sırada 
film benden çok uzakta. Elimde İstanbul'da iken aldığım notlar var 
yalnızca. Yaptığım işin bir ilk adım olduğuna inanıyorum. Hem 
okurlarım, hem de yönetmen bağışlasın bu denemenin eksikliklerini .  

Sonuç 
Seyyit Han, yarattığı mitosu, çağdaş toplumsal sorunlara gö­

türmemekle birlikte yeni bir sinema sanatçısının ilginç, sevindirici de­
nemesidir. Kusurları düzeltilmeyecek şeyler değildir. Güney'in mü­
� .emmelleştirilmesini dilediğimiz sanatı için ipuçları getirmektedir. 
Ustelik Güney, sanatçı kişiliğinden gelen bir güvenle, eleştiriyi kendi 
yaranna kabullenebilecek, eleştirmeyi sbvgü saymayacak, meslektaş­
larından çoğunun kolayca düşüverdikleri kişisel kompleksierin batağına 
sapianmayacak kadar yetenekli, önyargısız ve alçak gönüllü bir si­
nemacıdır. Onu, geleceğin bağımsız ve dürüst yönetmenlerinden biri 
olarak görmek -Yeşilçam'ın amansız yasalan düşünülürse- belki aşın 
bir iyimserlik sayılabilir ama, ben buna inanıyorum. 

Yeni Sinema, I 968 
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İnsanı Üzen, 
Eğlenceli Bir Film 

Nazlı BAYRAM 

Yergi kirpiye benzemeli, her 

Öfkeli dizeyle oklarını jirlatan. 

Joseph Hall 

Türk sineması uzun yıllar, seyirci tarafindan kolayca tüketilebilecek 
filmler yaparken, kendisini geliştirme yollarını tıkadıktan sonra dönüp 
ardına bakar. Bir de ne görsün? Bir arpa boyu yol gitmiştir. Camdan 
Kalp ( 1 990), kahramanı Kirpi ' nin  yolculuğunda, bu bir arpa boyu 
yolu anlatır. 

Kirpi (Genco Erkal) o güne dek çektiği, birbirine benzeyen filmiere 
bir yenisini daha eklemek istemez. Bir senaryo yazar. Yaptıncı se­
naryoyu beğenmez. Kirpi zamanını evde geçirmektedir. Huzursuzdur. 
Eşi Naciye (Deniz Gökçer:) ile sık sık tanışmakta, onun eleştirilerine, 
aşağılamalarına ve yakınmalarına hedef olmaktadır. Bir gün evlerinde 
çalışan Kiraz' ın (Şerif Sezer) derdini öğrenir. Kiraz'ın kocası Beşir 
(Aytekin Özen) onu Sinten'le (Füsun Demirel) aldatmakta, Sinten'i 
Kiraz'ın üstüne kuma getirmeyi tasarlamakta ve Kiraz' ı  dövmektedir. 
Kirpi bu durumu onaylamaz ve Kiraz'ı n  da diretmesiyle köye gidip 
Kiraz'ın erkek kardeşlerini getirir. Beşir Kiraz'ın kardeşlerini Kirpi 'ye 
karşı kışkırtır. Tümü bir olup "Kirpi "yi öldürürler. 
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Kirpi, Kiraz ' ı  kurtarma sevdasına kapılıp İstanbul ' un varoşlarında 
başlayan bir yolculuğa çıkmış, geri döndüğünde gördüğü şey " bir arpa 
boyu yol" olmuştur. Çünkü, Sinten' in iş kazası geçirip cinsel gücünü 
yitirmiş olan kocası kendini oldürünce Sinten eşyalarıyla (buzdolabı, 
televizyon, koltuk takımı . . .  ) birlikte Kiraz'a kuma gelmiş, Kiraz da 
bunu kolayca benimsemiştir. 

Camdan Kalp 'in ilk düzeyde kavranan bu öyküsünün altında Türk 
sinemasının yaşamsal sorunlarını ince ve alaysılamalı (ironik) bir dille 
anlatıldığını gorüyoruz. 

"Baba" Olmak İsteyen Kirpi 
Popüler sinema, iletisi kolayca kavranan, kitlesel tüketime uygun 

olarak hazırlanmış filmlerle varlığını sürdürür. Türk sinemasının po­
püler filmlerinde de gördüğümüz gibi seyirciye, özel bir çaba har­
camadan tüketebileceği iletiler sunulur. Hazır iletileri tüketmek ko­
laydır. Seyirci, her şeyi söyleyen, açıkça ve hatta abartılı bir açıklıkla 
bildiren filmiere bayıldıkça yonetmenler ve yaptıncılar da engin dünya 
görüşlerinden süzerek ortaya çıkardıklan iletilerini film aniatılanna 
yerleştirmeye bayılırlar. Seyircinin, anlamın yaratılma sürecine kapılıp 
filmleri okumaya çalışmasına gerek duyulmaz. 

"Yönetmenin yarattığı anlam tek ve değişmez. izleyici de hoşnut. 
Çünkü kendisi adına karar veren bir 'Baba'sı var. Izleyici etkin olmak 
istemiyor, 'kaçmak' istiyor. Bu durumda yönetmen de 'Baba' olmayı 
seçmek zoruna kalıyor" (Büker, 1 99 1 : 1 3) .  

Üstelik bu tek ve  değişmez anlamlar, onları biçimlendiren ide­
olojileri nedeniyle "Baba" yönetmenlerin baba olma konumlarını pe­
kiştirir. 

Türk sineması genelde bir erdem sinemasıdır. Filmierin çoğunda 
neyi nasıl yapmamız gerektiği söylenir. Bol bol ahlak dersi verilir. Bu 
derslerden en çok payı genç kızlar alır ama erkekler de öğüt din­
lemekten kaçamazlar. Filmler, baba sözü dinlemediği için kötü yola 
düşen kızları, kötü yola düşmüş kadınları, kumara, alkole bağımlı olan 
erkek çocuklan ibret olarak gosterirken manevi değerlerin, aile bağ­
lılığının, geleneksel insan ilişkilerinin yararlan anlatılır. Aile bağları 
yüceltilirken bu bağı sağlamak için aile üyelerinin denetim altında 
tutulması gerektiği; bunu sağlayacak olanın da ailede otoriteyi elinde 
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bulunduran, bulundurması gereken baba olduğu açıkça söylenir 
(Abisel, ı 994:75) . Aileyle ya da diğer toplumsal ilişkilerle bağlannit 
öykülerde övülen, yüceltilen temel kültürel değerlerin kökeninde din­
sel bir bağ bulmamız da mümkündür " Filmlerimizde aile kurumu pek 
çok dinsel değerle desteklenir, geleneksel tavırlar abartılarak yi­
nelenir . . .  " (Abisel, ı994:73) . Ahlak, aile bağları, namus gibi değerlerin 
sunuluşunda yeğlenen müdahil tavır ve hangi değerlerin yüceltile­
ceğine ilişkin anlayışın ardında "Doğu'nun mutlakçı düşünce sistemi" ni 
buluyoruz. Jale Parla, Tanzimat romanına ilişkin araştırmasında bu 
dünya görüşünün bekçiliğini " Toplum düzeyinde padişah, aile dü­
zeyinde baba, edebiyat düzeyinde yazar" ın yaptığını söylüyor. Parla'ya 
göre "Tanzimat romancılannın anlatım biçimleri, başlıca kaygısı bü­
yütme, yetiştirme, eğitme olan bir babanın söylemidir" ( ı  993:50). 

B u söylemi si nemada kullanan; diğer deyişle, sinema düzeyindeki 
bekçi ise yönetmendir ve anlama kim müdahele ediyorsa odur. Kirpi 
de kendisinden bekçilik yapması beklenen bir sistem içinde bekleneni 
gerçekleştirmiştir. 

Şimdi ise, sistemin istediği basit, seyirci adına düşünüp çözen ve 
taklit filmleri yapmak istemez. Bu tavrı " Baba" olmak istemediğini de 
gösterir. Hem evinde hem de işinde Baba olmaktan vazgeçmiş gibidir. 
Kadın "Naciye " çalışıp para kazanmakta, akşam yorgun argın eve 
dönmekte, Erkek "Kirpi " ise gündüz evde oturup, düşler kurmaktadır. 
Çocuklan da yoktur. Bu nedenlerle ev içi Kirpi için bir erk alanı de­
ğildir. Geleneksel toplum yapısı ev içi hayatı babaya bir erk alanı olarak 
sunmuştur. Baba' nın sözleri, babanın koltuğu, babanın gazetesi ev 
içinde "dokunulmazlığı " olan önemsenen öğelerdir. Akşam işten eve 
dönmüş babaya ev içinde bir huzur ortamı yaratılır: Yemeği yapılmış, 
sofra hazırlanmış, terlikleri girişe konmuş, çocuklar sokaktan içeriye 
girmiş olmalıdır. Çocuk da evi, aileyi daha önemlisi erkeğin erk alanını 
tamamlayan bir öğ� olarak varlık nedenini bulur .  Evde çocuk(lar) ol­
malı ki erkeğe " babamız" densin. Oysa Kirpi ' ni n  çocuğu yoktur. Ça­
lışıp para kazanan kişi Naciye 'dir. Bu durumda geleneksel aile de­
ğerlerine göre erksiz bir erkektir. "Baba" (m ız) değildir. Diğer yandan 
buna bir diğeceği de yoktur Kirpi ' nin. Işindeki (yönetmenlik) erk 
araçlannın da eskisi gibi kullanamaz. 

Çünkü artık yönetmenin baba olması da kolay değildir. Tanrının 
asası, yönetmene eskisinden daha az söz hakkı tanıyan birilerinin eline 
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geçmiştir. Onlar artık televizyon pazarına ı isteklerine göre iş üreten 
eski ya da yeni yapımcılardır. Camdan Kalp daha ilk sahnelerinde yeni 
babaların gücünü ortaya koyar: 

Kirpi, yazdığı senaryoyu yapımcıya vermiştir. Yapımcının senaryoya 
para yatırıp yatırmayacağını öğrenmek için bürosuna gider. Sekretere 
sorar: " Baba içeride mi? " Yön etmen, yapımcının Baba oluşunu be­
nimsemiştir. Baba yapımcı, yönetmenin senaryosunu beğenmemiştir; 
televizyona dizi, g�zeteye fotoroman olarak satabilecekleri bir şey 
yazmasını önerir. Oneri çok açıktır: Son İmparator filminin kendi 
tarihimize uyarlanması. Nasılsa Türk sineması yıllar boyu taklitlerle 
işini yürütebilmiştir ve iki seçenek hep daha geçerli olmuştur. Ya aynı 
öyküyü başka yıldızlara, başka mekanlarda çekip yeni bir şeymiş gibi 
yutturacaksın ya da en kolay ve en çok satan sinemayı taklit edeceksin. 
Yapımcı Fecir, filmleri taklit edilen yönetmeniere (Capra, Hawks . . .  ) 
Bertolucci'yi de eklemek ister. Yeşilçam Dracula'sı, Western ' i ,  Exor­
cist'inin yanında bir de Yeşilçam Pu-Yi 'si !  

Aslında 60'1arda pazarı elinde bulunduran para babaları yerlerini 
giderek televizyon patronlarına bıraktılar. Bu kısır döngü sis!�m, filmin 
ilk sahnesinde helezonik merdiven çekimiyle simgelenir. Ust açıdan 
dönen, dönen, dönen trabzan, basamaklar ve tam ortasında boşluk. 
Bu dönüş nerede başlar, nerede biter, belirsiz. Merdiven görüntüsüne 
Kirpi 'nin sesi eşlik eder: " lmdat kimse yok mu, asansörde kaldım 
imdat! " Türk sinemasının, Yeşilçam'ın kısırlığı, Kirpi ' nin (yönetme­
nin) sistem içindeki sıkışmışlığı anlatılır bu çekimde. Aynı sahnenin bir 
başka çekiminde ise merdiveni alt açıdan görürüz. Ortadaki boşlukta 
boyası yer yer dökülmüş bir çatı malzemesinden sızan ışıklar vardır. 
Bol yıldızlı bir gökyüzünü çağrıştıran bu görüntüye bu kez bir patlama 
sesi (silah sesine benzer), bir erkeğin haykırışı ve bir kadının çığlığı 
eşlik eder. Yıldızlar ölmüştür. 

Yıldızlar öldüğüne göre Kirpi "aşk filmlerinin unutulmaz yö­
netmeni " olmayı sürdüremez. Fecir'in deyişiyle " bütün ham dolaşsa 
satamayacağı; her şeyin kötü gösterildiği " bir senaryo yazar. Üstelik 
artık, baba yönetmenleri reddeden, anlamı kendisi oluşturmak isteyen 
seyirciler var. Onların beklentileri, 60' 1arın seyircisinden farklıdır; onlar 
her şeyin kötü gösterildiği aniatıları da beğenirler, çünkü an­
lamlandırma sürecinde yer alırlar. Sekreter, Kirpi 'nin " korku " üzerine 
kurduğu senaryosunu beğenmiştir; ona göre Fecir " aklı ermediği " için 
senaryoyu reddeder. Baba yapımcı Fecir metni " oku m ayı " bilemez. 
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Sekreter'in Beklentisi Aydın Kirpi 
lik sahnede Kirpi, yapımcı Fecir'in bürosuna gider, elektrik ke­

silince bir süre asansörde kalır. Bağırarak yardım ister. O sırada Fecir, 
yarı karanlık büroda sekreterini filminde oynatma sözüyle kandırıp 
kendisiyle cinsel ilişkiye girmesini sağlamaya çalışmaktadır. Sekreter 
kaçar, Fecir kovalar, sekreter direnir. Oyuncu olmak istemediğini 
söyler ve Fecir'i bağırınakla tehdit eder. Fecir bu tehdite aldırmaz ama 
tam o anda elektriğin gelmesiyle büro aydınlanır, Fecir toparlanır, 
hiçbir şey olmamış gibi ama sert bir tavırla sekreterine işinin başına 
dönmesini söyler. Baba Fecir aydınlıktan çekinir. O, karanlıklar pren­
sidir. Kadınları karanlıklarda kandırabileceğini bilir. Film başlayınca 
sinema salonlan karanlık olur, kadınlar o karanlıklarda perdedeki me­
tinlerle kandınlmışlardır. Sekreter (yeni seyirci) aydınlıkta da (sinema 
salonu daşında), karanlıkta da (sinema salonunda fi lm seyrederken) 
Baba'lara direnir, kandınlamaz. Sekreterin Fecir'e karşı koyması, se­
yircinin Fecir gibilerinin sunduğu popüler kültür ürünlerine (me­
lodramlara, arabesklere, güldürülere . . .  ) direnmesiyle, filmleri okuyarak 
anlamın oluşturulmasına katılmasıyla eş değerdedir. Seyirciyi aldatmak 
artık kolay değildir. 

Ancak, sistem çok güçlüdür. Hem Baba olmak istemeyen hem de 
o sistemin içinde kalarak film yapmaya çalışan yönetmenler, salonlarda 
kandırtirnak istemeyen seyircilerin yardımına koşamazlar: Kirpi asan­
sörde (sistem) sıkışıp kalır. Tecavüze uğramak üzere olan sekreteri 
kurtarmaya gelemez. 

Tipik bir Yeşilçam yapımcısı olan Fecir'in bürosunda Wittgenstein 
okuyan ve felsefenin işlevi hakkında oldukça rahat biçimde konuşan 
bir sekreterle karşılaşmak bizi olduğu kadar Kirpi 'yi de şaşırtır. 
11 Halktan bi kadın 11 onu hiç anlamadığı ama ilginç bulduğu bir alana 
çekmeye çalışır. Sekreter'in Wittgenstein, felsefe ve kendi senaryosu 
üzerine yorum-larını büyütenmiş gibi dinler. Sekreter, Kirpi'nin se­
naryosunda eksik olan şeyin felsefe olduğunu, düşünüderi okuması 
gerektiğini söyler. Kirpi bu sözlerden etkilenir. 

Fecir'in kandıramadğı sekreter, Kirpi'nin senaryosunu yorumla­
yarak anlamın yaratılması sürecine katıldığını gösterir: 11 Ben senaryoyu 
çok beğcndim. Hem iki kez okudum. Filmi korku üstüne kurmanız 
çok hoş. Somut hiçbir neden yokken korkan bir kadın . . .  11 
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Sekreter senaryoyu lKl KEZ okumuştur. Ikinci okumalar metinler 
üzerine düşünüldüğünü gösterir. Film eleştirisi filmleri birden çok kez 
okumaya olanak sağlayan yöntemler ve bakış açılan getirmekte, film­
Ierin değişik düzeylerde okunabileceğini göstermektedir. Seyirci ken­
disini metinleri okumasını sağlayacak bilgilerle donatmakta (felsefe, 
ruh bilim, siyaset . . .  ) bir anlamda yönetmenleri " Baba" olmaktan vaz­
geçmeye zorlamaktadır. ( Kirpi'ye felsefe okumasını önerir, Fecir'in 
vaatlerine kanmaz.) 

Sekreter Türkiye'deki yeni seyirciyi simgeler. " Daha önce kendisi 
.için hazırlanan anlamı benimsemeye hazır olan bir izleyici vardı. Şimdi 
yeni anlatımlar benimseyecek " Baba'sız izleyiciler var" (Büker, 1 99 1 :  
1 4) .  Seyircinin kimliği değişmiştir ama Yeşilçam bu değişime ayak 
uyduramamış; artık anneleri için üretilmiş filmleri istemeyen yeni se­
yirci için yeni bir sinema yaratamamıştır. 

Camdan Kalp, yeni seyirciye de okunu firlatır. Sekreter K.irpi ' nin 
senaryosunu şu sözlerle över: " Filmi korku üstüne kurmanız çok hoş. 
Somut hiçbir neden yokken korkan bir kadın ... " Bu sözlerdeki alay­
sılama yaşadığımız dünyada korkmak için pek çok somut neden ol­
duğuna ilişkin gözlemlerimizle ortaya çıkar. 

Naciye'nin Beklentisi; 
Baba Yönetmen Kirpi (My Heart Belongs to Daddy) 
Kirpi felsefeden uzak kaldığı bütün o yıllarda "Adanalı çocuklann 

anlayacağı " filmler yaptıktan ve para kazandıktan sonra sıkılarak yan 
çizince Naciye karşı çıkar. O, ulaştıklan hayat standardını sürdürmek 
adına hala aynı sistemin içindeki işlerde, " karanlık dublaj stüd­
yolannda .... gece yanlarına kadar" çalışmaktadır. K.irpi 'nin " kırkından 
sonra kendisini anlamadığı kitaplara, yanın yamalak düşüncelere teslim 
edilmesini" hiç uygun görmez. 

Naciye bir akşam, Marilyn Monroe'nun giysilerine benzer giysilerle 
ve onun hareketlerini öykünerek Kirpi 'ye " My Heart Belongs to 
Daddy" şarkısını söyler. Daha doğrusu, ağzını oynatarak söyler gibi 
yapar. Naciye' nin, K.irpi için hazırladığı bu akşam yemeği sahnesinde 
Monroe'nun "My Heart Belongs to Daddy " şarkısına playback yap­
ması boşuna değildir. 
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Naciye yitirdiği babasını (bekçiyi) geri istemekte bu yüzden o eski 
günlere özlemle " my heart belongs to daddy" demektedir. Kirpi Na­
ciye'yi istiyorsa babalığını "yarım yamalak düşünceler" için terk et­
memelidir. Naciye'nin kalbi baba yönetmene aittir! Naciye, Mon­
roe'yu öykünerek kendisini Kirpi 'ye seyirlik bir nesne olarak sunar. 
Bütün bunların Kirpi 'nin aklını başına getireceğini umar. Oysa, Kirpi 
baba yönetmen olmaktan sıkılmıştır; Bu Hollywoodvari akşamın key­
fini çıkanr ama son�nda Tractatus'a döner. 

Naciye Kirpi 'nin babalığını yeniden kazanınası için direrir. Bir 
başka çare olarak hamile kalıp Kirpi 'nin  baba olmasını sağlamayı ta­
sarlar. Hem de ltalya'da, Venedik'te Ölüm'ün yönetmeni Vis­
conti 'nin, Roma Aç:ık Şehir' in yönetmeni Rossellini 'nin ülkesinde 
hamile kalmayı düşler. Böylece ona ev içinde bir erk alanı sunmuş 
olacaktır. Belki o zaman Kirpi babalık görevlerini anımsayacak, bir 
babanın yapması gerektiği gibi çocuğunun geleceğini düşünüp ye­
niden " basit" olacaktır. 

Naciye, başka sahnelerde de göz yaşların ı, kıskançlık belirten sözleri 
kullanır ama Kirpi yine kitaplarına yönelir. Kirpi 'nin kitaplarını da yok 
eder. Ama Tractatus " zuladadır" .  Kirpi Naciye ile her mutlu geceden 
sonra ona inat Tractatus'a sarılır! Taklitler işe yaramaz. Naciye Witt­
genstein 'ı yenemez. Ama Kiraz yener. 

Kiraz ile Kirpi; sentimental bir ilişki. 
Kiraz çekicidir. Çünkü; Kirpi 'ye gerçek bir Baba olma tirsatını 

sunar. Yıliann Baba'sı Kirpi ağa takılır. ( Metinleri özgürleştirmek kolay 
değil). Kirpi Tractatus' u da unutur, Monroe'yu da! 

Kiraz, Kirpi 'nin  yazdığı senaryodur. Kendince farklı bir senaryo 
yazmaya çalışmıştlr. Ancak, eski günlerdeki Baba'lık duygusundan 
kurtulamaz. Bunun için donanımsızdır. (Tractatus yarım kalır). 
Kiraz' ın isteklerine karşı koyamaz . Onun karşısında hemen yumuşa­
yıverir. Kiraz'ı bir baba gibi sahiplenir ve korumaya çalışır. Metni 
Baba'sız bırakmaya gönlü elvermez. Anlamı kendi oluşturmak ister; 
Kiraz'ı yönlendirmeye, ona öğütler vermeye, onu korumaya kalkışır. 
Ama bu ona ölümü getirir. Kiraz, Beşir ve Sinten arasındaki ilişkileri, 
sahip oldukları değerleri kavrayamamıştır. Yazarken kendisini kaptınr, 
yabancısı olduğu m ekanlarda, yabancı olduğu hayatlara Baba'lık yap-

27 



ONAT KUllAR 'A ARMAd4N 

maya kalkışır. Anlam yaratma sürecine katılmak isteyen seyirciyi (sek­
reter) unutur. Yeşilçam da unutmuş ve ölmüştür, Kirpi de ölür. 

Yazdığı öykü Kirpi 'ye ihanet eder. Düzenle uyum sağlar. Popüler 
öyküler düzenle uyumludur. Kiraz da ( gündelikçi Kiraz/Kirpi 'nin se­
naryosu) düzenle işbirliği yapar. Metinler ( film, roman, öykü . . .  ) bi­
linçte yaratılmadıkça düzenin halkalanndan biri oluverirler. 

Yetim'in Baba'ya Dersi: Ömercik İnsan Avanda 
Türk sineması ahlak dersleri verip erdemli olmayı öğütlerken kim­

sesiz çocukların gözyaşlarını da kullanır. Ayşecikli, Omercikli, Se­
zercikli filmlerde babasız çocukların dramı sık sık konu edilmiştir. Baba 
kimi zaman yoldan çıkmıştır, kimi filmlerde kader kurbanı olup ha­
pislere düşmüştür. Bebekken babası ölen/öldürülen ya da annesi te­
cavüze uğradığı, aldatıldığı için yetim olan çocuklar seyirciye çok 
mendil ıslattırmıştır. Yapımcılar yönetmenler de çok para kazan­
mışlardır. Ama artık yetimler akıllanmıştır. Artık gözyaşlarıyla, ağlama 
numaralarıyla seyirciyi değil yönetmenleri kandırmaktadırlar: Yetim 'in 
Kirpi 'yi sokakta bulup eve getirdiği, ona bir tabak sıcak çorba sunduğu 
sahnelerde (Türk sinemasının popüler anlatılannda tam tersi olmuyor 
muydu?) Yetim'in ağlama rolünü Kirpi'ye kolayca yutturduğunu gö­
rürüz. Baba yönetmen Kirpi kendi kurmacasına kendi düşer. Hemen 
babalık görevini amınsar ve Yetim'e meslek sahibi olabilmesi ya da 
okuyabilmesi için yardım edecek birilerini bulmayı önerir. Y etim pa­
saport ister. Karşılığında para verecektir, hem de ne kadar isterse! 

Y etimJer2 artık babaları olmadan da hayatlarını sürdürürler. Daha 
önemlisi tek başlarına " okuyabilirler" :  Ayakkabı boyacısı Yetim' in 
Kirpi'yi sokakta baygın durumda bulup evine getirdiği sahnede Kirpi 
Yetim' in sunduğu çorbayı içerken Yetim de onun ayakkabılarını boyar. 
Bir yandan da ayakkabıları inceleyerek Kirpi 'nin mesleğini, toplumsal 
konumunu anlamaya çalışır. 

"Terörist değilsiı]iz. Resmi görevli de değilsiniz. Ayakkabıların şekli 
okumuş biri olduğunuzu gösteriyor. Kibar bir işiniz var ki altı hiç 
aşınmamış. Derisi en iyisinden. Demek ki para durumuzunuz iyi 
. . .  Hafif nemli oluşuysa, denize yakın bir yerlerde oturduğunuza işaret. " 

Daha sonra, otobüs duraklarında sattığı biletlerden birini çektirir 
Kirpi 'ye ve bu kez de biletin üzerindeki sayılardan anlamlar çıkarır. 
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Yetim, nesneleri tek başına okuyabilir. Babasız olduğu için yaşamı, 
yaşam içindeki göstergeleri okumayı öğrenmiştir. Seyirci, " babası " 
olan filmleri (metinleri) okumak zorunda değildir. Hazır iletileri alır 
ve tüke tir. Seyirci " babasız"  (yetim) kalınca, Yerim' in nesneleri oku­
duğu gibi filmleri okumayı öğrenecektir. 

Y etim pasaportunu alınca Güney Afrika 'ya gidecek, orada " apart­
heide inanan bir beyaz" olarak rahatça yaşayacaktır. Kirpi şaşınr. 
Yerim'in faşist olduğunu söyler. Y etim faşist olarak tanımlanma yı red­
detmez. Kirpi gördüklerine ve duyduklarına inanamaz. "Yalan söy­
lüyorsun . . .  Bütün bunlar yalan. Bütün bu anlattıklann, bu ev, bu 
mektup, bu mahalle, hiçbir şey gerçek değil . . .  sen de gerçek değilsin ! "  
diyerek isyan eder. Oysa baba yönetmen Kirpi yıllar boyu n e  inanılmaz 
yetim öyküleri anlatmıştır. Kirpi Yerim'den tekmeyi yiyince3 gerçeğin 
tam ortasında bulunduğunu anlar! 

Taklit Söylemler 
Naciye Wittgenstein'a Karşı: Marilyn'i Kim Seslendirecek? 
Naciye, Kirpi 'nin aklını "yarım yamalak düşüncelerden " kendi de-

ğerlerine (para, para, para ve biraz da ün) çekmek için kadınlığını, 
cinselliğini kullanır. Ama bu Naciye'nin gerçek cinselliği ve kadınlığı 
değil, taklittir. Güzel bir sofra, mumlar, hint çubuğu ve Marilyn 
Monroe cinselliği. Kirpi eve gelir. Lambalar söndürülmüş, birkaç yere 
yanan mumlar konmuştur. Kirpi salona girer ve akşam yemeği için 
özenle hazırlanmış yemek masasına yönelir. Masada iki uzun mum 
yanmaktadır. Sandalyelerden birine oturup masadaki yerini alır. Evin 
içindeki mavilik masanın arkasındaki perdede iyice belirginleşir. Mü­
ziğin duyulmasıyla birlikte ortaya çıkan Naciye salonda şarkı söyleyip 
dans etmeye başlar. Aslında şarkıyı M.M. söylemekte Naciye yalnızca 
söyler gibi yapmaktadır. Arkasındaki perdeye zaman zaman gölgesi 
düşer. Perde, masanın arkasındaki perde gibi mavi görünür. Kirpi, 
müzik başlayınca Naciye'ye doğru sandalyesiyle birlikte döner. Kirpi 
seyirci, Naciye seyirlik nesne olmuştur. Naciye dans ederken kesmelerle 
Kirpi 'nin hayranlık dolu bakışlarını görürüz. Naciye siyah bir mayo, 
siyah külotlu çorap ve renkli bol bir gömlek giymiştir. Gömleğin 
düğmeleri iliklenmemiş, kolları dirsek bölümüne dek yukarı kıvrılmıştır 
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(aynı gömleği bir kaç dakika sonra Kirpi 'nin üzerinde görürüz). Saçlan 
M.M. tarzındadır. Kirpi, Naciye'nin (M. M. 'nin) çekiciliğine kapılarak, 
ayağa kalkar. Naciye gösterisini sürdürürken Kirpi 'nin  burnuna, rlu­
dakiarına parmaklarıyla dokunur. Kirpi, tıpkı seyirciler gibi eriyip gider, 
m üziğe eşlik ederek Naciye'nin peşine takılır. Gölgesi " mavi perde"ye 
düşer. Marilyn Monroe Naciye'nin görüntüsünde kiçleşir. Naciye, 
Monroe'yu taklit ederek kendi kimliğinin, cinselliğinin yerine Mon­
roe'yu koymuştur. Kiç olan, Naciye'nin Marilyn ' idir. Naciye ile Ma­
rilyn (ya da Yeşilçam ile Hollywood) arasındaki bu kiç ilişkisini henüz 
farkedememiş seyirci bir başka sahnede uyanacaktır. Kirpi Kiraz'ın 
ağabeylerini getirmeye gittiğinde kasaba çarşısında zamaıi geçirirken 
duvar halıları görür. Elvis Prcsley'li , John Wayne'li, Marilyn Mon­
roe'lu halılar birer kiç nesnesi olarak Naciye'nin sunduğu kiçe çağnşım 
yaparlar. Kiç Naciye de bizi Türk sinemasına gönderir. Halı satıcısı 
Kirpi 'ye halılan överken " Evde televizyon gibi canlı durur" der. 
Hemen ardından gelen görüntüde " Belediye Sineması " yazan tabeta 
yer alır. Kamera aşağıya çevrinir, Kemal Sunal ' ın bir filminin afişi ve 
sinemanın kilitli kapısını çerçeveler. Kirpi içeriye bakar. Sinemanın gi­
rişinde de benzer afişler vardır. 

Halıcı, üzerlerine sinema yıldızlannın resimleri dokunmuş halılar 
için " televizyon gibi canlı durur" derken sinemanın tahtına televiz­
yonu oturtur. Halılardan ve halıcının sözlerinden Belediye Si­
nema"sına ve K. Sunal " lı afişlere geçilmesiyle Yeşilçam nitelen ir: Başka 
sinemaların taklitine dayalı Yeşilçam filmleri, tıpkı o duvar halılan gibi 
birer kiçtir. " Kitsch, Sanat'ın değil Zanaat'ın asıl zaafidır" (Batur, 
1 993:146). Başka bir deyişle bir sanat olarak değil, bir zanaat olarak 
Yeşilçam 'ın zaafidır.4 " Zanaat onu (kiç'i) gündelik hayatın bütün ke­
simlerinde devreye sokar, ayrıntılara yerleştirir" (Batur, 1 993: 1 46). 

Kiraz'ın Beklentisi: Kurtarıcı Kirpi 
Kiraz, yatağının üzerine uzanmış Tractatus ' u  okuyan (ya da okur 

gibi yapan) Kirpi 'ye telefon numarası vererek aramasını ister. Kirpi 
onun telefonu kullanmayı öğrenemediğini düşünerek ve biraz da 
ayıplayarak kalkıp yardım eder. (Yazık! Wittgenstein yatağın üzerinde 
kalır!) .  Kiraz Kirpi 'den telefondaki sese tehditler yağdırmasını ister. 
Kirpi reddeder. Ama Kiraz'ın ağlamaklı yüzüne dayanamaz. Kendisinin 
olmayan, kaba bir şiveyle, Kiraz'ın sözlerini telefonun diğer ucundaki 
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Sinten 'e yineler. Yaptığından utanır. " Tanımadığı insanlara hakaret 
ettirdiği " için Kiraz'ı da ayıplar. Naciye'nin yapamadığını Kiraz yap­
mış, Kirpi 'nin bir başkası gibi davranmasını sağlamıştır. \ 

" Bağa bak kız! Beşir'in peşini bırak yoksam kemiklerini kırarım! " 
Bu, koruyucu erkek söylemidir. Kiraz ile Kirpi 'nin sınıfsal farklarını 

yok �der. Kirpi bu deneyiminin öfkesiyle sınıfsal kimliğini amınsayıp 
Kiraz'a aşağılayıcı bir tavırla iş huyursa da ne bizi ne Kiraz'ı inan­
dırabilir. Burjuva söylemi de tıpkı erkek söylemi gibi taklittir. Gerçek 
bir burjuva olmadığından evini döşeme biçimi, her gün gelen gün­
delikçisi, seçtiği yemekler, yalnızca burjuva gibi görünmesini sağlar. 
Elbette bu da " cilalı bir imaj " dır. 

Sintene Karşı Zorba Söylemi 
Sinten 'le bir parkta bulaşan Kirpi ısrarla Kiraz'ın nerede olduğunu 

sormaya başlayınca Sinten bağırır: "Sarkıntılık ediyorlar! " Kirpi kaçar. 
Onunla yeniden karşılaştığında başka bir söylem kullanacaktır ama bu 
da Kirpi 'nin söylemi değildir, Sinten'in anlayacağı bir söylemdir: 

" Çabuk Kiraz'ın adresini söyle. Canına okurum yoksa bak . . .  çek­
tiririm karakota bak . . .  " 

Kirpi bu kez de Sinten anlasın diye kendinden başka biri olur, taklit olur. 

Kemal Sunal'a Özenen Kirpi 
Kirpi kendisine su sıçratan arabanın. ardından 'eşşoğlueşşek"  diye 

bağırdığında sürücünün, elinde demir bir çubukla kendini ko­
valayacağını ummamıştır. Çünkü; filmlerde böyle olmaz. Kemal Sunal 
bu s övgüyü ne denli sık yinelerse yindesin " ciddi " bir dövülme ya da 
öldürülme tehlikesiyle karşılaşmaz. Sövgüye yanıt olarak seyirciden 
gevrek kahkahalar gelir. 

Kirpi ne sövgüyle, ne öğütle ne de erdemli eylemiyle kendisini 
saydırabilmiştir. Artık kimse söven, öğüt veren, kollayan babayı 
umursamaz. Baba yönetmenleri de kimse umursamaz. Hem Holly­
wood fimlerinin hem de kendi kendilerinin taklidine dayalı filmler 
ancak televizyon kanallarının oyuncağı olmuştur. 

Camdan Kalp, taklit üzerine kurulu bir sinemaya karşıdır. Baş­
kalannın söylemlerin tekrar eden Kirpi aslında tam da kendi gibi dav-
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ranmaktadır. Çünkü; Yeşilçam ve o sistemin içinde sıkışıp kalmış yö­
netmen de böyle davranmıştır. 

Kirpi karşı çıkmamıştır. Film daha ilk sahnesinde Kirpi ' nin sı­
kışmışlığını anlatır. Cereyan kesildiği için film şirketinin bulunduğu iş 
hanının asansöründe sıkışıp kalan, yardım isteyen ama iş peşindeki in­
sanların umursamadığı Kirpi hayatı boyunca film yapımcılarının oluş­
turduğu sistem jçinde de böyle sıkışıp �almıştır. Yaptıncının uygun 
gördüğü pek çok film yöneten Kirpi kazandığı paranın sarhoşluğuyla 
üzerindeki baskıyı bilmezden gelir. Yeni ve 11 özgün 11 senaryosuyla ya­
pımcının kapısını çaldığı zaman oluşmasına ve sağlamlaşmasına yıllarca 
hizmet etttiği sistemi değiştirmektc çok geç kalmıştır ve tıpkı asan­
sörd� kalarak mahkum olduğu gibi sisteme tutsaktır. 

Hollywood Kirpi'nin Peşinde 
Kiraz'ın öyküsü, Kirpi 'nin  yazdığı senaryoydu. Buna göre filmin 

anlatısını, yönetmenin öyküsünü, karakterlerini, mekanlarını arayışı, 
düşlemleyişi olarak düşünebiliriz. Popüler sinema anlatılanndaki ka­
lıplar Kirpi 'nin imgelemini rahat bırakmaz. Taklit etmeye alıştığı 
ürünler ve bunların koşulladığı hayata bakma biçimleri Kirpi ' nin pe­
şindedir. Belleğinin karanlık köşelerinden gün ışığına çıkmaya çalışır. 
Kiç 11 zanaatın zaafidtr11 ve bir zanaatkarın sanatçı olması ne denli ola­
naklıysa Kirpi 'nin bu zaafa yenik düşmeden yaratması da o denli ola­
naklıdır. 

Naciye'nin Marilyn Monroe'yu öykündüğü sahne, Kirpi 'nin sakallı 
arkadaşıyla Türk sineması üzerine konuştuğu sahneden sonra gelir. 
Sakallı arkadaş 11 sinemamızın bir taklit sineması 11 olduğundan söz eder, 
Kirpi ' nin senaryosunun (Kiraz'ın öyküsü) içtenliğini över; ancak tek­
niğinin zayıf olduğunu söyler. Ardından Naciye/M.M. sahnesini sey­
rederiz. Hollywood' un tekniği güçlüdür. Kirpi de bu tekniğe hay­
randır; Naciye'yi seyrederken kapıldığı hoşlanma duygusunu görürüz 
yüzünde. Seyirciyle özdeşleşir. 

' 
Kirpi, bir süre Hollywood' un çekiciliğine kapılır ama sonra Trac-

tatus'a sığınarak direnir. Tractatus da kolay yenir yutulur bir lokma 
olmadığından Hollywood yine devreye girer: Kendisine su sıçratan 
arabaya doğru savurduğu sövgü öldürücü bir demir çubuk biçiminde 
geri döner. Şiddet filmlerinin kalıplarından biri Kirpi ' nin imgeleminde 
yinelenir: Suçsuz insanlara yönelmiş şiddet. 
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Kirpi kendisini demir çubukla izleyen genç adamdan kaçarken 
deniz kıyısına gelir. Suyun içerisindeki helezonik yaylar sakallı ar­
kadaşın sözlerine çağrışım yapar: "varoluşun çok sarmallı helezonik 
yapısın anlamak ve anlamlandırmak . . .  " Sakallı  arkadaşa göre yaban­
cılaşmadan, taklitçilikten kurtulmanın yoludur bu. Kirpi bu sözleri çok 
önemser. Suda bulduğu yayları dürbün gibi kullanarak evin içinde 
dolaşırken deliklerden Kiraz'ı görür. Hollywood'un ya da Yeşilçam 'ın 
kalıplarından kurtulmak, Kiraz'ın (anlatıdaki karakterin) " çok sarmallı 
helezonik yapısını anlamak" la olasıdır. 

Bir başka sahnede Kirpi Kiraz'ı arar. Kiraz'ın adresini öğrenmek 
için Sinten ' i  bulur. Çocuk parkında buluşurlar. Kirpi, Kiraz'ın nerede 
olduğunu söylemesi için Sinten 'e baskı yapar ve Kiraz'ı aşağılamasına 
karşı çıkar. Bunun üzerine sinidenen Sinten bağırır: "Sarkıntılık edi­
yorlar . . .  imdaat ! "  Kirpi Sinten'i  susturumaz ve kaçmak için parkın 
duvarından atlar. Kesmeyle duvarın karşı tarafi na geç�riz. Bu çekimden 
başlayarak tüm sahnede mavi renk baskın olur. Kirpi yüksek bir rlu­
vardan atlamış hızla yere doğru düşmektedir. Yere ulaştığında çev­
resine bakar ve yürümeye başlar. Başka bir sokaktan Sinten yanında 
genç bir adamla ( Kirpi'yi demir çubukla kovalayan gençtir bu) çıkar. 
Adam bir bavul taşımaktadır. Kirpi evierden birinin duvarına yaslanıp 
saklanmaya çalışır. Sinten ile adam sanki Kirpi orada değilmiş gibi onu 
farketmeden önünden geçerler. Bavulu görürüz. Iyi kapatılmamış ba­
vulun kenarlarından kanlı kumaş parçalarına, saçiara benzeyen bir 
şeyler sarkmaktadır. Kamera yukarı çevrilir. Sinten 'le adam tedirgindir; 
görünmemeye dikkat edermişcesine ve sürekli çevreyi koliayarak iler­
lerler. Kirpi onları gözden kaçırmışır. Arar. Birbirlerini görecek kadar 
yakından geçerler ama yine göremezler. Sinten ve adam iskeleye ya­
naşmış onları bekleyen bir hız motoruna binerken Kirpi de iskeleye 
gelir. Motor hızla uzaklaşır. Kirpi motorun arkasından bağırır ama 
sesini duymayız. Ağız hareketlerinden " Kiraz" diye bağırdığını anlarız. 
Sahne burada biter. Kirpi 'nin telaş ve korkuyla uyanışını gördüğümüz 
çekimde mavilik kaybolmuş doğal renklere dönülmüştür. Kirpi Na­
ciye'ye berbat bir düş gördüğünü söyler. Hollywood bir kez daha 
Kirpi ' nin peşine takılmıştır. Kiraz gerilim filminin içinde tümüyle "yok 
olmadan " Kirpi uyanır. 

Filmin sondan bir önceki sahnesi Kirpi 'nin Kiraz'ın erkek kar­
deşleriyle birlikte lstanbul 'a  Kiraz'ın evine gelmesiyle başlar; Kirpi 'nin 
yakalanıp bıçaklanmasıyla biter. Kirpi, gecenin karanlığında, kentin 
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varoşlarında Kiraz'ın kardeşlerinden ve Beşir'den kurtulmaya ça­
balarkcn bir eve girer. Burası Y eti m 'in evidir. Ki rp i Y eti m 'in bıraktığı 
mektubu bulur: 11}ohannesburg'dayım.  Mutluyum . Burada beyazlar 
için gi,izel bir hayat var. Oralarda fazla kalma. Not: Karşındaki dolabın 
içinde ikinci bir kapı var. 11 Kirpi çaresizdir. 11 Ikinci 11 kapıyı kullanır. 
Dışarı çıktıktan kısa bir süre sonra yakalanır. Pek çok film kahramanını 
kurtaran gizlenmiş 11 ikinci kapı 11 Kirpi 'yi kurtaramaz. Ye tim ve Sekreter 
nesneleri, metinleri IKINCI kez okuyarak GIZLI anlamlarını çözerler. 
Kirpi okuyamaz. Bu nedenle ikinci kapılar Kirpi'yi kurtaramaz. 

Kirpi, son sahneye gelinceye dek, peşindeki Hollywood'a papuç bı­
rakmamıştır. Kiraz'ın kardeşlerinden ve Beşir'den kaçarken ayak­
kabısının teki ayağından firlar. Diğeri ise öldüğünde ayağındadır; 
Y eti m 'in okuduğu, anlamlandırdığı, sorguladığı, okunabilir nesne ayak­
kabı, son sahnede cesete bakmaya gelen biri tarafindan çıkartılır ve bir 
su birikintisinin için.c, boş Pepsi kutusunun yanına firlatılır. Herkes 
yetim değildir. Bu nedenle nesneleri okumayı bilemez. Amerikan 
fllmlerini, pembe dizileri ya da colalan nasıl tükeriyorsa içinde anlamlar 
gizli bir ayakkabıyı (ya da metni) da öyle tüketip bir kenara firlatır. 

Mavi Perde 
Hollywood'un Kirpi ' nin peşinde olduğu sahnelerde (M.M. sah­

nesi, Düş sahnesi, Yetim' in evine sığınma sahnesi) mavi renk ege­
mendir. Naciye' nin Monroe'yu öykündüğü sahnede, üzerine Naciye 
ve Kirpi' nin gölgeleri düşen perdelerin mavi görüntüsü bir film hi­
lesine çağrışım yapar: Mavi perde. 

Bu teknik sayesinde kahramanlar gökyüzünde uçar, en dik kayalara, 
gökdelenlere tırmanırlar. Bedenleri görünmez olur. Kataları oradan 
oraya uçar. Mavi perde bir fi lm hilesidir ve orada olmayanı oradaymış 
gibi ya da var olanı yokmuş gibi gösterebilir. Popüler sinema ve özel­
likle Amerikan sineması bu teknikle seyirciyi büyülemiştir. 

Kirpi 'nin, Kiraz'ın köyüne gidişi, köy kızlarından birinin bir Alman 
erkeği ile evlendirilmesi nedeniyle yapılan düğüne rastlar. Bu köyün 
kızları yüksek fiyatlarla Alman erkeklerine satılmaktadır. Düğün yarıda 
kalır. Çünkü birileri gelini kaçınnca silahlı çatışma başlar. Kirpi bu 
kurşun yağmurunda Kiraz'ın babasının evine güçlükle ulaşır. Bir süre 
sonra jandarmalar gelir ve yabancı olduğu için Kirpi 'yi karakota gö-
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türürler. K.irpi serbest bırakıhrken eşyalarını teslim almak için ko­
mutanın odasına getirilir. Komutan, bir video kamerayla odasına ba­
karken kapıdan giren Kirpi 'yi çerçeveler. Komutan'ın kamerayla çer­
çevelediği görüntü mavimsidir. Komutan yarıda kalan düğünde canını 
kurtarmak için kamerasım bırakıp kaçan Alman' ın Kirpi 'nin arkadaşı 
olduğunu ileri sürer. Sahnenin sonunda komutan yine kamerayla 
Kirpi 'ye bakarken (bu görüntü de mavidir) şöyle der: " Çabuk uzaklaş 
buradan. Bir daha yakalarsam değil Alman arkadaş Amerikalı arkadaşın 
bile kurtaramaz. " Zaten Amerikalı "dostlar" mavi perdelerk ya­
rattıkları yanılsamatarla kurtarıcı değil, aldatıcıdırlar. Onları taklit 
etmek de Türk sinemasını kurtarmayacaktır. 

Kirpi herkesten dersini almıştır. "Tutunacak bir dalı yok" tur. 
Ne Babadır ne değil, 
Ne burjuvadır ne işçi, 
Ne varsıldır ne yoksul, 
Ne erkektir ne kadın, 
Ne köylüdür ne kentli, 
Ne aydındır ne cahil, 
Hepsi olmaya çalışınca hiçbir şey olamaz. 
Hiçlik ölümdür. 
Film umut vaat etmez. Eleştirdiği sinemayı ölümüne mahkum 

eder. Ancak; umut belki de bu ölümdedir. Çünkü, Yeşilçam 'ın aniatı 
kurallan bu filmde işlemez. Camdan Kalp' teki gülmece öğesi gül­
dürüye dönüşmez. 

G üldürü fi lmleri, değerlerimizi, alışkanlıklarımızı, toplumsal iliş­
kilerin oluşturduğu yapıları sarstıktan ve hatta yıktıktan sonra çatışan 
öğeleri birbirleriyle uzlaştınp içinde bulunduğumuz toplumsal sisteme 
olan inancımızı ve güveni yeniden duyumsayabilmemiz için güven 
duygumuzu tazelerneye girişir. Bunu mutlu sonlarla, bütünleştirici bir 
anlatıyla yapar. Çatışan karakterleri uzlaştırarak, kötülerin yenilgisini 
ve iyilerin yengisini göstererek, iyilerin yeniden birarada ve ayakta 
oluşlarını sunarak, m utluluk olanaklarını sergiteyerek yapar. 

"Güldürü bizi güldürürken toplumun inançlarının ve düzen için­
deki kalıpların nedensiz kurallar olduğunu ... hatırlatır. Bunu dile ge-
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tirdikten sonra yarayı iyileştirir ve toplumu bozulmamış haliyle bırakır "  
(W ead ve Lellis ı 9 8 ı : 3 ı 2 ) .  

Camdan Kalp ise bir onarım işine girişmez. Kiraz'ın değil ama 
Kirpi 'nin kalbi eamdandır, kırılır ve onarılamaz. 

D İP NOTLAR 
1 . Yeşilçam 1970'li yılların sonlarına doğru ekonomik güçlüklerle karşılaşır 

Bunalımdan etkilenen yapım çarkları dönmez olunca sektörde çalışan pek 
çok insan işsiz kalır. Abisel, Yeşilçam'ı  bu durgunluktan kurtaran " mu­
cize " nin videonun yaygınlaşması olduğunu belirtiyor. İlk anda Av­
rupa'daki Türklere sonra da yurt içine pazarlamak üzere eldeki filmierin 
gösterim hakkını satın alan video işletmecileri o güne dek hayatta ka­
labilmiş yapım firmalarının kendilerini toplamasını sağlar ve çark yeniden 
işlemeye başlar. Ancak bu kez avans verenler video dağının şirketleridir. 
Doğrudan video teknolojileriyle üretilen video-filmierin yapılmasıyla bir 
süre daha bu para kazanma yolu geçerli olur. 1990 sonrasında ise özel 
televizyonların benzer bir işlevi yerine getirdiğini söyleyebiliriz. Ancak her 
tür ve her kalitede Türk filmini alıp gösteren, kimi zaman yapılacak yeni 
filmierin maliyetinin karşılanmasına katkıda bulunan televizyon ku­
ruluşlarına, kısa ve uzun metrajlı filmierin üretilmesine araç-gereç ve la­
boratuvar olanakları sağlayarak destek veren TRT'ye rağmen Türk sinema 
piyasası bilinen nedenlerle bir üretim düzenine ve iş akışına ka­
vuşamamışnr. 1970 '1erin sonundaki ekonomik bunalımın nedenleri ve 
��muçlarıyla ilgili ayrıntılı bilgi için Nilgün Abisel ' in Türk Sineması 
Uzerine Yazılar, adlı kitabında yer alan "Türk Sinemasında Film Yapımı 
Üzerine Notlar" bölümüne bakılabilir. 

2. Ayakkabı boyacısı çocuğun adı "Yetim " dir. Yetim babası ölmüş olan ço­
cuklara denir. Yetim' in hem annesi hem de babası ölmüş olduğu halde 
Öksüz denilmemiştir. Böylece " Baba"sız olma durumu vurgulanır. 

3.  Yerimler babalara tekmeyi vurmuştur. Onlar köprüaltiarında varsıl bi­
rilerince kurtarılıp iyi aile çocuğu olma hayalleri kurmamaktadırlar artık. 
Onlar taşizmden yararlanarak, hayali ihracatla köşeyi dönme, tiner kok­
lamaktan kokain çekmeye terfi etme planlan yapmaktadırlar. Basit öy­
külerin ve " basit" yönetmenlerin seyircisi Adanalı çocukları oy alamak için 
artık eski yetim öykülerinden daha başka masallar uydurulmaktadır: 
Rambolar, Robocoplar, Aslan Krallar onlara " ırkçı beyazların Atrika"sında 
beyaz olarak yaşamanın "gerçek tadını " çoktan aşılamıştır. 

4. Kiç'in ortaya çıkma kosullan ve kitleye neden çekici geldiği konusunda 
Hasan Bülent Kahraman'ın "Kiç:  Estetik Sosyoloji ve Türkiye Açısından 
Bir Bakış Denemesi " adlı yazısına bakılabilir. Sözü edilen yazıda Kulka ve 
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Baudrillard 'ın görüşlı:ri dı: aktarılmaktadır. (Hasan Bülı:nt Kahraman, 
Sanatsal Gerçeklikler Olgular ve Öteleri YKY, lsttanbul, 1995 ) 
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Yazar Merkezli Sinema ve 
Kendine Dönük Parodi: 

Almadavar'ın ATAME'si ve 
Tatlıses'in MAVİ MA Vİ'si1 

Selim EYÜBOGLU 

Bu yazı Almadovar'ın Atarne!'sinde ( Bağla Beni) ve Tatlıses'in 
Mavi Mavi'sindeki yazarlık, arzunun işlenişi ve kendine dönük pa­
rodinin işlevlerini karşılaştırmalı olarak irdelemeyi amaçlıyor. Eş de­
recede önemli bir amaç da gerçekçi, modernist ve postmodern olarak 
sınıflandırılabilecek � lmlerin, sinemasal yazarlık bağlamında içerdikleri 
tarklılaşmaları kuramlaştırmaktır. Özellikle anlatısallık  zincirini oluş­
turan olayların gelişimi ideolojik bir benzerlik içerirken anlatımsal iş­
leniş birbirinden tamamen tarklı iki yazarlık örneği sunmaktadır. 

Filmler iki açıdan birbirlerine benziyorlar: Filmlerde kızlar ka­
çırılıyor ve kendilerini kaçıranlara aşık oluyorlar. Buna karşılık kaçırma 
olayının meşrulaştırılma şekli, bu iki filınin en önemli tarklılığını oluş­
turuyor. Bağla Beni'de Ricki (Antonio Banderas) Marina'yı (Victoria 
Abril) birgün kendisine aşık olacağı inancıyla kaçırır ve yatağa bağlar. 
Mavi Mavi'de kaçıranın kendisi, Sibel (Hülya Avşar) tarafindan kan­
dırılarak baştan çıkartılan ve ardından partide eğlenen insanlar önünde 
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aşağılanan bir kurban-kahramandır. Bunun sonucunda Kerim ( İbrahim 
Tatlıses), Sibel ' i  ona bir ders vermek için kaçırır. 

Kaçırma olayını meşrulaştırma konusundaki benzerlikleri ve ay­
rılıkları dışında Atarne! ve Mavi Mavi aynı zamanda yazarlarının ki­
şisel katkıları açısından da farklılıklar gösteriyor. A uteurism (sinemasal 
yazarlık) terimini ilk defa Andre Bazin " sanatsal yaratıyı hem kendine 
özgü bir kimliğe kavuşturan bir üretim,  hem de bunu devamlı kılmak 
ve bir yapıttan bir diğerine gelişimini sürdürmek " olarak tanımlamıştır 
(Baz in, ı 968:  ı 42) .  Bu bağlamda Bağla Beni'deki yazarsal katkı, ge­
lişen olayların inandırıcılığını ortadan kaldırmaya yönelik kendinden 
parodi olarak ortaya çıkmaktadır. Bu saptama ise Bağla Beni'nin an­
latımına ilişkin iki düzeyi işaret etmektedir: lik düzey olayların düz bir 
mantıkla anlatıldığı " hedef alınan " metindir. Birinci d üzeyle iç içe var 
olan ikinci metin ilkinin meşruluğunu sorgulayan bir yabancı metin 
olarak ortaya çıkmaktadır. Dolayısıyla, Bağla Beni'de hedef metin ka­
çırılma olayı, yabancı metin ise birinci düzeyde sunulan olayları yad­
sıyan stilize edilmiş, kendine dönük parodidir. 

Bağla Beni'nin bu iki boyutlu yapısına karşılık Mavi Mavi 'nin an­
latımı tamamen tek boyutludur. Öykülemede, yazarsal katkı da tek 
boyuta indirgenmiştir ve hiçbir yazarsallık veya bilinçli bir parodik an­
latım ön planda gözükmemektedir. Film genel geçer sinemasal kalıplara 
dayanmakta, hem popüler sinemanın hem de gerçekçi anlatırnın ka­
lıplarından dayanak almaktadır. 

Tüm bu farklılıklarına karşın her iki fi lmde de önemli bir ortak etken 
bulunuyor: lki film de erkek egemen değer yargıları ve fantezilerini 
benirusernekten başka çıkış yolları kalmamış kapana kıstırılmış, çaresiz 
kadınları görmek ve göstermek gibi sinemasal arzuları dile getirmek­
tedir. Bu paralelliği görmek için her iki filmdeki kadının kaçınlma bi­
çimini, bağlı bulundukları süreyi ve yine her iki kadının finalde adeta 
" İyi ki beni kaçırıp bunca zaman bağlı tutmuşsun" demesini karşılaş­
tırmak yeterli. 

Bütün diğer filmler gibi Bağla Beni de Mavi Mavi de seyirciye 
perdede yaşanan fantazmayı, onun kendisinin ürettiği izlenimini ve­
riyor. Tüm filmler düşü görenin gerçek kimliğini, açıkçası yönetmeni 
perdeden saklamanın bir yolunu bulur. Seyirciye de seyrettiğinin bir düş 
ürünü olduğu unutturulmalıdır. Christian Metz'in dediği gibi, " Bir 
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seyirci olarak yönetmenin bakış açısına bütünüyle kucak açıyorum . 
Bunsuz zaten sinema diye bir şey m ümkün olamazdı 11 ( 1982:55).  

Bağla Beni v e  Mavi Mavi 'de perdeye yansırılan ve seyircinin kendi 
faıt:ezisi olarak özümsediği, aslında yönetmenlerin bilinçaltı fan­
tezilerinden başka bir şey değildir. Fakat bu dönüştürme süreci ve yö­
netmenin rolünü silme biçimi her iki fi lmde de önemli farklılıklar gös­
teriyorlar. 

Bağla Beni bizzat kaçırma olayını parodiye dönüştürerek, yö­
netmenin olası fantezilerini filmden soyutlar. Adeta film seyirciye olup 
bitenleri ciddiye almamasını öğütler. Parodinin işlevi, yönetmeni fil­
miyle bütünleştirmek değil, tersine ona ironik bir mesafe i le bakıldığını 
ima etmektir. Parodik anlatırnın ön plana çıkartılması Almadavar'ın 
yazarlığının da altını çizen bir öğedir. Öte yandan Bağla Beni'de öyle 
anlar vardır ki parodik anlatım yiter ve fi lm kendini ciddiye almaya 
başlar. Böylesi anlarda parodinin, yönetmeni temize çıkarma işlevi biter 
ve fantasmasını örten maske düşer. 

Daha önce belirttiğim gibi, Mavi Mavi 'de bu tür bir parodi gö­
zükmez. Tam tersine olaylar tümüyle ciddiye alınmıştır. Burada kişisel 
onur ve ahlaki değerler, kaçırma olayını meşrulaştınyor. Olayların su­
nuluş biçimi alternatif bir metin ile parodileştirilmiyor. Dahada ileri 
giderek Mavi Mavi'nin yönetmeninin fi lm ile tümden özdeşleştiğini 
söylemek olası. Tatlıses' in diğer filmleri ve şarkıları ile pekişmiş imajı 
kendisinin de aynı şeyi yapabileceğı izlenimini verir. Mavi Mavi'nin en 
ilginç özelliği, Tatlıses ' i  hem gecekondu mahalleri arasında mekik do­
kuyan yoksul ama onurlu bir minibüs şoförü olarak, hem de film-ötesi, 
11 sınıf atiarnı ş 11 , popüler bir şarkıcı olarak aynı anda mitleştirmesi. Tat­
lıses 'in söylediği şarkılada duygularını doğaçlama olarak ifade etmesi, 
Singin in the Rain'deki (Yağmur Altında, I 952) şarkılada veya Cados 
Saura'nın filmlerinde, Anthony Gaddes' in kendini tlamenko danslarıyla 
ifade etmesiyle karşılaşnnlabilir.2 Minibüs şoförü Kerim imgesi ile benzer 
bir sosyo-kültürel katmandan gelen Tatlıses imajı arasındaki dö­
nüşümsel devamlılık, birbirini besleyerek bir kült-imajı yaratmaktadır. 

Mavi Mavi'nin anlatımı bir yanda müzikal türünün anlatım özel­
likleriyle, diğer yanda Yılmaz Güney sineması uzantısı yoksul ma­
hallelerin çıplak gerçeğini ön plana çıkaran, bir fotoğrafik anlatıma da­
yalı, zengin ve fakir yaşamı çelişkileri ile gösteren 11 gerçekçi 11 sinemanın 
harmanlanması dır. 
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Minibüs sahnelerine Tatlıses' in kendi şarkılarının eşlik etmesi fil­
minkcndi türsel özelliğini yani arabeskin aftını çizerek, Tatlıses 'in film 
dışı gerçek kimliği ile filmde canlandırdığı karakter arasındaki bü­
tünlüğü besliyor. Bu iki yönlü anlatırnda Kerim' in en az bir şarkı söy­
leyeceği beklentisini doğuruyor. 

Bu açıdan Mavi Mavi " inandırıcı 11 sınıf ve kültür klişeleri üzerine 
kurulmuş gerçekçi bir anlatımı benimsiyor. Doğrudan bir ifadeyle Mavi 
Mavi'nin anlatımının farklı sınıfiara ait iki kişinin aşkı ve evliliğinin 
olanaksızlığı gibi dışsal ( extra-filmic) " gerçeklerle 11 bestendiğini söy­
leyebiliriz. 

Buna karşılık Almadovar'a bir yazar-özne olarak baktığımızda 
önemli farklılıklar görebiliriz. Bağla Beni'de kullanılan parodi, yanlızca 
perdede olup biten olaylara ironik bir mesafe ile bakınakla kalmaz, ya­
zarının anlatısallığı kontrol altında tutmak ve stilize etmek isteyen, bi­
reysel varlığının da altını çiziyor. Bu açıdan bakıldığında Almadovar'ın 
hem parodik bir anlatımla kendi fantezilerini filminkilerden ayırmak is­
tediğini, hem de bunu stilize edilmiş bir anlatımla gerçekleştirdiği için 
modernist bir kimlik aradığını söyleyebiliriz. 

Bu aşamada filmdeki bazı aniatısal bölümlere odaktaşarak her iki 
yazarın da yazarsal arzu ve özdeşleşme aşamalarındaki farklılaşmalarını 
açıklamaya çalışacağız. 

Başlangıcında Mavi Mavi iki uç kültür ve sınıfa ait iki bebeği paralel 
kurgu ile gösteriyor. Birini gecekondu mahallerinde büyürken, diğerini 
de sayfiye yerlerinde ve plajlarda görüyoruz. Büyüdüklerinde biri toptes 
güneşleniyor, diğeri de Aksaray'da minibüsçülerin arasında yaşıyor. 
Çocuklar bir taraftan büyürken, bu mekanlar sınıfsal göstergelere dö­
nüşerek film boyunca leitmotif olarak işlevlerini sürdürürler. Bu sah­
neler aynı zamanda erkek ve kız çocuğunun ilerde buluşacak da olsalar 
farklılıklarının ciddi bir engel oluşturacağını ima ediyor. 

Öte yandan, Bağla Beni karakterlerini sınıf farklılıkları içinde gös­
termez. Aslında hem Rick hem de Marina işçi sınıfi kökenlidir. Rick'in 
çocukluğu önce yctimler yurdunda sonra da akıl hastanesinde geçerken 
Marina pavyonlarda, ucuz seks filmlerinde oyuncu olarak yetişmiştir. 
Dolayısıyla sınıtsal uyumluluk bu filmde belirleyici rolü oynamaktadır. 
Buna k.arşılık daha farklı bir etken Bağla Beni'de karşıtları karşı karşıya 
getirmiştir. Yalnızlık, yitirilen değerler ve iş ahlakı ile aile kurmak, ço-
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luğa çocuğa karışmak ve saygın bir iş sahibi olmak gibi arzular karşı 
karşıya konmuştur. Dolayısıyla, filmin beklenen finalinde iki karakter 
aynı değerler şemsiyesi altında birleşiyor ve bunu mutluluğun temeli 
olarak görüyorlar. 

Bu bağlamda, her iki filmin de sınıfsal ilişkiler üzerine kurulduğu 
söylenebilir. Mavi Mavi'de içselleşen arzu, her iki sınıfin diğerinde çe­
kici bir yan bulması üzerine kuruludur. Kerim kız öğrencileri mi­
nibüsüyle okullarına götürürken, BMW'si ile kız kardeşini bırakan 
Sibel, sabırsızlıkla arkadan korna çalar. Bunu Kerim 'in Sibel 'e  verdiği 
bir ahlak dersi izliyor. Böylelikle film, işçi kökenli insanların yoksul da 
olsa namuslu dürüst ve hatta " ülkeye yararlı " ,  zenginlerinse, şımarık, 
israfkar ve sefih oldukları saptamasım yapar. Kerim' in verdiği dersten 
etkilenen Sibel, kız kardeşini okula minibüs ile göndermeye başlar. 

Sibel ' le Kerim arasındaki asıl ilişki bunun üzerine gerçekleşir: Kerim, 
Sibel 'in kız kardeşini bir erkekle suçüstü yakalayıp, kolundan tuttuğu 
gibi havuz partisine getirir. Kendisine emanet edilen kızların na­
musundan da sorumlu olduğunu söylese de, başta Sibel olmak üzere 
kimse bu hizmetinden memnun kalmaz. Kerim de hepsinin " namus 
fukarası " olduğunu söyleyerek çeker gider. 

l zleyen sahnede Kerim' i  yatağına uzanmış düşüneeli buluruz. Sibel 
ile olan tartışmalan geriye dönüşte (flashbackle) tekrarlanır. Sibel ' in 
ulaşılmazlığından, farklılığından ve ancak bir prensesten beklenebilecek 
küstahlığından çok etkitenmiş gibidir. Sibel 'in sınıf üstünlüğü ve elde 
edilemezliği onu Keriın için arzutanır yapmıştır. Dahası her ikisi de 
birbirlerinin yaşam biçimini fetiş düzeyinde algılamışnr. Sandy Flit­
termen-Lewis'in arzu ve yokluk ulaşılmazlık arasında kurduğu ilişki 
tartışmayı açmak için önemli: "Arzunun varlığının ön koşulu, arzu 
nesnesinin ulaşılmazlığıdır. Burada arzunun yapılanışı kadın-imajı et­
rafinda odaklaşmaktadır. Arzu özneden bağımsız bir nesne olarak değil 
nesnenin sunumuyla olan ilişkisi içinde algılanmalıdır"  ( ı  98 ı :246 ). 

Bu filmde de, ulaşılmazlık, bir kadın-nesnenin ötesine geçerek sı­
nıfsal üstünlük, yaşam biçimi ve daha önemlisi yaşama biçiminin ken­
disini de belirleyen bu sınıfsal konumun ulaşılmazlığıdır. Kerim'in 
Sibel 'in ait olduğu sınıfla özdeşleşmesi ulaşılmazlığın oluşturduğu arzu 
olarak görülebilir. 

Geriye dönüş sahnesinden sonra filmin en belirsiz yanı oluşmaya 
başlar: Kerim' in yolcuları arasında Sibel de bulunmaktadır. Yol boyunca 

43 



ONATKU1lAR 'A ARMAaAN 

bilerek Kerim' in dikkatini çeker ve bakışları ile onu süzer. Kerim'in sü­
rücü olarak pozları, Tatlıses ' in şarkılarının minibüste çalması ve Sibel ' in 
bakışları sinemasal exc::ss 3 olarak tanımlanabilir. Çünkü sahnedeki her 
öğe anlatısallık-nedensellik ilişkisinin ötesine geçerek, kendi başına bir 
sahne oluşturur. Bu aynı zamanda filmin içsellqtirdiği arzunun, yö­
netmcnin fantezilerine bağımlı kılındığı ilk sahnedir. Bu sahnede Kerim 
artık yanlızca öykü-içi ( diegetic) minibüs şoförü değil ama öykü-ötesi 
(supra-diegetic) Tatlıses'in kendisidir. Şarkıları arabesk janrının ve onun 
" kralı " olan Tatlıses'in varlığını işaret eder. Bu sahneyle aynı zamanda 
Tatlıses, Hülya Avşar' ın (öykü-içi) hayran bakışları altnda kendini nar­
sistik bir şekilde sunuyor. Sibel burada ikincil ve görselliğe indirgenmiş 
olarak sunulurken Tatlıses, Sibel'in idolü, aktif, minibüsü kullanırken 
görünüyor. 

Tatlıses ' in narsist oto-portresinin yer aldığı bu excess sahnesi an­
latısallığı yalnızca geçici olarak devralır. Izleyen sahnede olayların akışı 
tekrar " normale döner" ve Kerim (kalan tek yolcusu Sibel ile) ıni­
nibüsünü sahile parkeder. Kerim Sibel'den baştan çıkarıcı davranışları 
için bir açıklama ister. Soğuk ve mesafeli davranan Kerim,  " haddini 
bilen birisi " olduğunu i ina eder, haddini aşan asıl Sibel ' in kendisidir. 
Sibel küstahlığından ötürü özür diler ve arkadaşlık teklif eder. Doğal 
olarak olaylar bunun çok ötesinde gelişir. Bir sonraki sahnede Sibel ' in 
yüksek topuklu ayakkabılarını çıkartmış olduğunu görürüz. Kerim ' in 
rüntgcnci konumunda gösterildiği bir sonraki sahnede, Sibel, açık bir 
şekilde Kerim' i  baştan çıkarmayı dener ve soyunur. 

Sibel'in neden Kcrim' i  baştan çıkardığı ve plajda daha sonra neler 
olduğu hiçbir zaman açıklığa kavuşmaz. Daha sonra Kerim'  e acımasız 
bir şaka yaparak onu herkesin önünde aşağılaması, baştan çıkarma giri­
şiminin bir oyun olduğu izlenimini verse de plajdaki sahne sırasında 
gerçekten Kerim'den hoşlanıp hoşlanmadığı belirsizliğini korur. Si­
bel ' in  soyunma(ma) sahnesi (elbisesini çıkardığında içinde mayosu 
hazır giyilidir) ve çıkarılıp atılmış ayakkabıları seviştiklerini ima etse de, 
bu her ikisinin de sınıfsal konumları gereği kolay kolay cesaret ede­
meyecekleri bir şeydir. Bu şekilde bakıldığında " sevişın iş olabil irierdi " 
sonucunu gerçekleşmiş bir olay gibi kabul etmek yerine filmin iç­
selleştirdiği bir tantezi olarak algılayabiliriz. Bu sahneden çıkan önemli 
bir saptama aniatısailığın olanaksız bir ilişkiyi fetişistik bir biçimde 
sunduktan sonra bu fanteziyi bastırmasıdır. 

Psikanaliz kuramiarına çok fazla daimadan Christian Metz'in, 
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Freud'un bazı kavramlarından yola çıkarak sinemasal seyir ve fetişizm 
arasında kurduğu ilişkiden söz etmek konumuz açısından yararlı olacak. 
Metz, sinemaya inancın fetişizmin temelinde yatan ve belirtileri yadsıma 
veya kendini kandırmaya dayanan bir savunma mekanizmasına çok 
benzediğini söylüyor. Fetişizm de öznenin geçmişte yaşanan bazı trav­
malarla yüzleşmeyi reddetmesinden kaynaklanır. Metz bu konuyu 
şöyle açıyor: " Film seyretme deneyiminin tüm gücü bilgi ve inanç ara­
sındaki bu geliş gidişte, 'Gayet iyi biliyorum ki . . .  ' ile 'Ama yine de . . .  ' 
tümeeleri arasındaki salınımda; gerçeğe 'hayır',  düşe 'evet' demekte 
yatmaktadır. Sinema seyircisi bir anlamda bölünmüş bir seyircidir. Bu 
bölünmüş benlik, bilinç ve bilinçaltının ayrımı denli tekinsizdir" 
( ı  992: 1 48). 

Bu kurarn yazar merkezli sinema için de geçerli çünkü yazar aslında 
çektiği filmin her zaman en tutkulu seyircisi. Daha önce sözünü et­
tiğimiz gibi yazar, film kendinin değil seyircinin fantezilerini yan­
sıtıyormuş izlenimini vermeye çalışır. Burada iki aşamalı bir süreç iş­
lemektedir: lik aşamada yazar kendi fantezilerini seyircilere aitmiş gibi 
sunar. Seyirci de filmi, Metz'in söz�nü ettiği gibi, aynı anda hem red­
dederek hem de inanarak algılar. Ote yandan, seyirciden önce kendi 
yapıtının ilk seyircisi olan yönetmen, sahneleri bir seyirci gibi tasar­
lamakla kalmaz ayrıca aynı inanma/reddetme ya da fetişleştirme/inkar 
etme sürecinden geçer. Böylelikle yazar fantezi üretmek ve ürettiği 
fantezileri gerçeklik adına reddetmek konusunda seyirci kadar bö­
lünmüştür. 

Hem Bağla Beni hem de Mavi Mavi bu ikilemden paylarını alırlar. 
Her iki film de belli gerçekleri reddetme arzusunu içerir ve inan­
dırıcılıktan uzak olarak sunulmuş fantazınaları inandırıcı bir biçime 
dönüştürür. Bağla Beni kız kaçırma olayını Qir peri masalı gibi so­
nuçlandıran bir fantezi senaryosu üzerine kurulur. Bu fantezi se­
naryosunun kendine dönük parodili anlatımı, hem kız kaçırmanın tüm 
aşamalarını fetişleştirmeye ve bunu eğlenceli bir seyirliğe dönüştürmeye 
yarar hem de yönetmenin kadın karakteri kapana kıstırıp bağlama sü­
recine katılımını sağlar. Her iki filmde de kadın karakterlerin bir­
birlerine bağlanmış bileklerinin yakın plan çekimlerinde kayda değer bir 
benzerlik var. Bu aşamada, bu iki filmin kaçırma ve bağlama sahnelerini 
karşılaştırarak fetişizm ve kendine dönük parodi düzeyinde benzeşen ve 
ayrılan yönlerini irdeleyeceğim .  

Ricki 'nin Marina'yı kucağında taşıması adeta bir düğünün ardından 
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damadın gelini yatak odasına taşımasını ya da Creature From the 
Black Lagoon (Kara Gölün Canavarı, I 954) filminde olduğu gibi önce 
yaratığın daha sonra da yaratığı öldüren kahramanın kadını taşımalarını 
andırır. Kadınsa doğal olarak baygındır ya da taşıyanın otoritesine ta­
mamen boyun eğmiş olarak gösterilir. Ricki 'nin Marina'yı komşusunun 
garsoniyerine taşıdığı sahnede film, seyirciyi Ricki ' nin yaşadığına ben­
zer fantezilere kucak açmaya davet ediyor. Geniş açı ile yakından çekilen 
bu sahnede Marina'nın bir yataktan bir diğerine taşındığını ima eden 
çıplak ayakları ve bileklerini bağlayan renkli ipler bir an tüm çcrçeveyi 
doldurur. Boyun eğmek ve eğdirmenin sınırlarını zorlayan ve Marquis 
de Sade 'ın 11 deneylerini 11 andıran bu erotik tantezi seyirci ve yönetmen 
tarafindan paylaşılır. Dolayısıyla, Ricki gibi seyirci de Marina'nın bi­
leklerin ve ayaklarını tetişleştirdiği için bu sahne, gündüz görülen bir 
düş gibi, olduğundan daha çekici olarak algılanır. 

Öte yandan Bağla Beni olayların sunumunu uç noktalarda abar­
tarak ve kendi kendini gülünçleştirerek yarattığı fanteziden kendini sı­
yırıyor. Onu etkilemek için getirdiği garsoniyeri Marina'nın gerçek sa­
hibiyle yakınlığı ve belki de ilişkisi sayesinde önceden biliyor oluşu 
olayları trajikomik bir boyuta taşıyor. Normal olarak kahramanın kadını 
tehlikeden kurtarışını simgeleyen Marina'nın kucakta taşınma şeklinin, 
bu taşıma biçiminin bu kez kadını yatağa bağlanacak bir kurbana dö­
nüştürürken kullanılmış olması sahnenin kendi kendisiyle alay ettiğinin 
en belirgin göstergesidir. 

Mavi Mavi'deki paralel sahne Sibel ' in kaçırılışının hemen ardından 
gelir. Fakat bu filmdeki kız kaçırmanın Bağla Beni 'den kültürel açıdan 
önemli bir farkı var: Kız kaçırma Türk kültüründe bir sapkınlık değil bir 
gelenek olduğu icin sonuçta bir kız kaçırma olayını kendini ciddiye 
alarak göstermek m ümkün. Kız kaçırma nedeninin 11 normal 11 olarak 
algılandığı bu sahnede ön plana çıkan asıl sapkınlık, olayın fetişistik su­
numunda yatıyor. 

Kerim' in minibüsündeki genel görüntüsünü izleyen yakın çekimde 
Sibel ' in yüksek topuklu ayakkabıları ve çapraz olarak bağlanmış ayak 
bilekleri görülür. Bu sahnede de diğer minibüs sahnelerinde olduğu 
gibi direksiyondaki Kerim, tonda Tatlıses'in bir şarkısı ve arkada (bu 
sefer tamamen savunmasız) bir kadın üçlüsü bir arada görülür. Fakat 
Bağla Beni'den far�lı olarak mutlu son ile bağlanabilecek bir fantezi 
senaryosu sunulmaz. Tam tersine Sibel ' in kaçırılması aşık olduğu kadın 
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tarafindan aldatılarak aşağılanmış ve artık yitireceği hiçbir şey kalmamış 
birinin yapabileceği umutsuz bir eylem olarak sunulmuştur. Sahnenin 
en belirgin özelliği anıaçsızlığıdır. Bu aşamada Kerim 'in bile Sibel ' i  ne 
yapabileceğini bilmesi mümkün değildir. 

Buna karşılık f?u sahne bazı "statükoları " değiştirmeye yönelik is­
yan kar bir arzu olarak görülebilir. Bu arzu değişemezi (kaderi) değiş­
tirmek; zengin yoksul arnmını yok etmektir. Sibel ' in minibüs içindeki 
gösteriliş i Bağla Beni 'de olduğu gibi " benimseyici ve bcnimsetici " dir; 
ama farklı nedenlerle: Sahnenin çekiciliği Sibel 'in bağlı durumda alı­
konulması değişmez kaderin geçici bir an için de olsa askıya alınınası 
olarak gösterilir. Tıpkı daha önce Kerim 'in Vakkorama' nın aerobik 
merkezine Sibel ' i  almak için girmesi gibi, Sibel 'in bağlar içinde mi­
nibüste tutulması " olanaksızın " gerçekleşmesidir. Öte yandan bu sah­
nenin diğer minibüs sahnelerinden bir farkı, var olan tüm kurallara karşı 
çıkması; dahası aniatısal nedenselliğin bile ötesinde, kendi başına bir 
sahne olmasında yatıyor. 

Önceden bahsettiğim gibi Sibel zengin yaşamın tetişistik ve iç gı­
dıklayıcılığının da kendisi gibi sunulmuştur. Fetişizm bağlamında yüz­
leşiirnek istenmeyen ve dolayısıyla kaçınılan travma karakterlerin " ayrı 
dünyalara ait "  oluşlarının bilincidir. Sonuç olarak film, bu bilinçten tüm 
sınıf ve kültür duvarlarının aşıldığı bir evliliğe, kısacası bir düşe inanarak 
sıyrılır. 

Filmin üç düzeyinde de (öyküleme, seyretme ve yazarlık) karşılıklı 
olarak paylaşılan ve duyumsanan ortak öğeler görülür. Öykü düzeyinde 
Sibel de Kerim de bir diğerinin neden yoksun olduğunun ( initial lack) 
tarkındadır. Ve bu yoksunluk her zaman sını ffarkının değişik sonuçları 
olarak ortaya çıkar. Ama bu yalnızca ahh\k ve kültür farkıyla sınırlı ol­
makla kalınayıp cinsel arzu (yine sınıf bağlamında) ile de ilgilidir. Keza 
hem Sibel hem de Kerim evlenmek istemedikleri kişilerle evlenmekle 
yükümlüler ve bu da yine ait oldukları sınıtların bir yaptırımıdır. 

Sibel 'in tutsaklığının betimlenişi seyirciyi sahnenin tetişizmini pay­
laşmaya davet eder niteliktedir. Dolayısıyla bu isyan tantezisi, ka­
rakterlere olduğu kadar seyirciye de tetişizmin tüm aşamalarını duyum­
satır. Seyirci de Sibel 'in elde edildiği izlemine kapılmaz; bununla bir­
likte Kerim' in yerinde olsa arnı şekilde davranacağını düşünerek 
Sibd'in kaçınlmayı hak ettiği sonucuna vanr, dahası yol açabileği 
mutlu son gibi alternatitler hayal eder. Dolayısıyla seyirci Sibel'in bağlı 
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halini fetiş düzeyinde algılar; takat aynı zamanda bundan kendini sı ­
yırarak, kaçırmanın gerçekten ne kadar uzak ve mantık dışı olduğunu 
da düşünür ve "gerçekiere " geri döner. 

Mavi Mavi'nin yönetmeni de bu ortaklaşa duyumsanan fetişistik de­
neyimden payını alır. Fakat yönetmenin bunu duyumsayışı seyir­
cininkinin tam tersi yönünde gerçekleşir, çünkü öyküsel durumu hayal 
eden yine kendisidir. Ancak belli bir toplumsal gerçeğin inkarı böylesi bir 
fetişistik fantezinin yaratırnma yol açar. Dolayısıyla, yönetmenin fetişist 
senaryodan ve özdeşleyimden sıynlması bir bakıma Tatlıses'in kendine 
model olarak seçtiği minibüs şoförü imajını korumasıyla sınırlıdır. 

Bütün bunlardan birbiriyle ilişkili birkaç sonuç çıkarmak m ümkün. 
Bağla Beni parodi kullanımı sayesinde film ile yönetmen arasında bir 
mesafe yaratma yoluna gidiyor. Fakat bu istenen mesafe tümüyle sağ­
lanamıyor. Aniatısaiiığın ilerlemesine paralel olarak parodi yavaş yavaş iş­
levini yitiriyor ve aniatısali ık arzulanana ulaşmayı doğrudan anlatan Mavi 
Mavi'dekine benzer bir söyleme dönüşüyor. Film, başlangıçta salt 
Ricki 'nin fantezileriyle özdeşleşmeye karşı donanımlı görünüyor. Dahası 
Marina'nın seks filmleri endüstrisinde yer alışı ve yönetmenin kendine 
asılmas ı, cinsel sömürüye ne denli, maruz kaldığının altını çiziyor. 

Film de ancak İngilizce bilen ve sinema tutkunlarının algılayabileceği 
düzeyde parodiler de var: Marina'nın patronu ve seks filmleri yö­
netmeni Maximo'nun bürosunda kamera bir an duvarda asılı olan In­
vasion of the Body Snatchers (Ceset Yiyenlerin lstilası, 1 956) filminin 
afişini gösterir. "Snatch " (kapmak, el koymak) kelimesinin ayrıca argo 
anlamının "kaçırmak" da olduğu düşünülürse afişin hem Maximo hem 
de Ricki ' nin Marina 'ya " el koymak " istediklerini, her iki erkeğin de 
Marina'nın isteklerini dikkate almadıklarını ve dahası kaçınlacağını ima 
ettiği söylenebilir. Buna karşın film afişinin varlığı Bağla Beni'nin öy­
küsel bütünliiğünü bölen bir çelişkili öğe olarak ortaya çıkmaz. Afişin 
filmdeki tek işlevi, yönetmenin öyküsel gelişmeleri ironik bir me­
safeden izlediğinin hatırlatılmasıdır. 

Parodik anlatırnın en belirgin olarak yitirildiği an Ricki 'nin dayak 
yemiş olarak eve döndüğü sahnede gerçekleşiyor. Marina' nın direnişi 
bir anda son bulmakla kalmıyor, Ricki'yi tedavi etmeye başlıyor. Bunu 
her ikisinin seviştiği bir sahne ve Marina'nın hemen ardından evcimen 
bir şekilde mutfakta soğan doğradığı sahne izliyor. Parodi ' nin tamamen 
ortadan kalktığı sahne, Marina'nın 'Atame!' dediği sahnede ger-
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\ckleşiyor. Bu sahne Marina'nın direnmekten kendi isteği ile vaz­
!!,eçtiğinin ve kendini tamamen Ricki 'nin ellerine bıraktığının altını çi­
ziyor. Filmin İngilizce adı Tie Me Up! Tie Me Down, bağlama ey­
leminin çok fazla tekrarlandığını ima eden komik bir boyut ekler ama, 
bu filmin kendini en fazla ciddiye aldığı bir noktada Aimadovar'ın Ricki 
ilc özdeşleşmesine artık engel olamıyor. 

Öte yandan "Tie me down " çift arasında evlikle sonuçlanabilecek 
bir mutlu sonu ima ediyor. Marina ise filmde yalnızca bir kere kendini 
Ricki 'den bağlamasını istiyor ve bu filmde önemli bir dönemeç nok­
tasını oluşturuyor. Ayrıca bu söz filmde o ana kadar oluşturulmuş olan 
parodik boyutu da yok ediyor. Mutlu birararaya gelişin altını çizen fil­
min sonundaki şarkı " tüm olup bitenler şakaydı , sakın ciddiye almayı n"  
ı üründe bir mesaj verse de geç kalarak kendine dönük parodiyi tekrar 
oluşturamıyor. 

Son aşamada yönetmenin arzuları ile filme ait olan yazınsal arzu 
yazarın mesafesini kaybetmesiyle sonuçlanan bir ittifaka dönüşüyor. Bu 
arzu Mavi Mavi 'de olduğu gibi sınıf değiştirmekten çok, bir kadını 
pornografi batağından kurtarıp ehlileştirmek, evlenip çoluk çocuk sa­
hibi olmaya ikna etmek, kısacası ahlak dışı bir yaşamdan çıkarıp mazbut 
bir hayat tarzını benimsetmektir. 

Mavi Mavi Zola' nın La Bete Rumaine ( Hayvanlaşan İnsan) ve 
Fritz Lang'ın modern uyarlaması Human Desire (Şeytan Ruhi u Kadın, 
I 954) gibi kahramanın işçi kökenli, kendisine öteden beri aşık " al­
ternatif kız " la evlenmesiyle son bulur. Filmin mesajı da West Side 
Story'de (Batı Yakasının Hikayesi, ı 96 ı )  olduğu gibi " davut bile dengi 
dengine vurur"dan başka bir şey değildir. Filmin sonu Tatlıses' in işçi 
kökenli, fakir ama namuslu kahraman imajının altını çizer. Eğer Kerim,  
Sibel i le evlenmiş olsaydı bu imaj korunamazdı. Her ne kadar Mavi 
Mavi Tatlıses'in öykü içi ve öykü ötesi imajları arasında gidip gelse de, 
filmden geriye kalan, Western kahramanlarının filmin sonunda asla ev­
lenmeyerek tek başına atını güneş batımına sürmeleri kadar kalıplaşmış 
tek bir Tatlıses imajıdır. Daha ötesi, bu imajın kalıcılığı Tatlıses film­
lerinin oluşturduğu türün bir ön koşuludur. Böylelikle Kerim'e  at­
fedilen kişilik ve ima Tatlıses ' in kendi narsistik imajından öte birşey 
değildir. Film de bir anlamda türüne ait "gerçekçiliğini " (verisimili­
tude) korumuş oluyor çünkü kendi oluşturduğu tür ve imgelerinin 
dizgesi içinde inandırıcı bir seyirlik sunmuş oluyor. 
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Buna paralel olarak Bağla Beni ' nin modernİst anlatımının yit­
mesiyle bu film de bir bakıma gerçekçi anlatıma dönüşüyor çünkü ya­
zarın mesateli ve ironik anlatımı yitirildiğinde geriye kalan inandırıcı ve 
beklenenlerle karşılaşılan bir mutlu son oluyor. 

NOTLAR 
1 .  Bu yazının aslı 1 993 Mart'ında Boğaziçi Üniversitesi Sosyoloji 

Bölümünde sunulmak üzere İngilizce olarak yazılmıştır. 
Türkçeye aktanmı sırasındaki yardımları ve tikirleri için Tuna 
Erdem'e teşekkürlerimi iletiyorum. 

2. Filmierin Türkçeleri orijinal gösterimlerinde kullanıldığı gi­
biqir. Bir tek Creatures From the Black Lagoon' un Türk­
çesi bulunamadığı için ismini ben çevirdim.  

3 .  Excess bu bağlamda dozunun üstünde kullanılan aniatısal öğe 
olarak tanımlanabilir. 
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Kült Film 

Canan ULUYAGCI 

Biz genellikle bir film izlemeye gittiğimizde filmin " kült" olup ol­
madığına dikkat etmeyiz. Oysa bir filmin kült nesnesi olması biraz da 
izleyicinin kararına bağlıdır. lzlenme oranı filmin kült olup olmamasını 
belirleyecektir. 

Kuşkusuz " kült" ün ne olduğunu anlamak için ilk önce sözcüğün 
anlamına bakmak gerekmekte. Doğal olarak " kült " ve " kültür" ün her 
ikisinin yalnızca kökleri aynıdır. Aralarında ses benzerliği vardır. 
Özgün Latin terminolojisinde kült " tapma, tapınma, din, dinsel tören, 
ibadet, ayin "  anlamlarını içermektedir. Bu tanım içerisinde dini inanç 
ile bağlantılı olarak " münevverlik"  anlamı da gizlidir. Kısaca bu kavram 
inançlada ilişkilidir. lzleyicinin "Tanrı " ile olan ilişkisini ve " Tanrı " ya 
sahip olmasını ,  içine almasını çağrıştırır. Bir anlamda kült film iz­
leyicinin arınmasına yardımcı olur. 

lzleyicinin arınması ise . yapıtın sevilmesi, insanları kendi kapalı 
dünyalannın bir yanıymış gibi içine çekmesi ile olanaklıdır. İzleyiciler 
f1lmin karakterlerini ve olaylarını anlatabilecekleri eksiksiz bir dünya 
kurabilmelidir. Tarikat m üridierinin ortak bir deneyimi birbirleriyle 
paylaşabilecekleri üstünde küçük oyunlar oynayabilecekleri, sorucuklar 
sorabilecekleri bir dünya . . .  (Eco, 1 994:5 ). 

Andrew Sarris'e göre kült film sıradan aşk filmlerinden biri gibidir. 
Fakat mantık s ız aşk öyküleri içermelerine karşın " tu hat" bir şeyler ta-
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şırlar ve " tapıcı " izleyici ile film arasındaki ilişki kült filmi n gös­
tergelerinden biridir (aktaran Telotte, ı 99 ı :  5) .  Eşdeyişle bir filmin 
kült olma nedenlerinden ilki filmin geniş bir izleyici kitlesine ses­
lenebilmesi ve izleyicileri kendisine bağlamasıdır. Aşk öyküsü mantıksız 
olabilir ama bu öykünün içinde büyüleyici bir öğe vardır. Böylece kült 
film geniş bir oyuncu kadrosunu içine alarak mantıksız bir aşk filmi 
görüntüsü oluşturur. Bu görüntüyle izleyiciyi de içine çeker. lzleyici 
bir anlamda büyülenir. 

Kült film izleyicinin eğlenmesi için olanaklar sunar. Çünkü bu 
filmler yıldız oyuncularla dolu, duygusal, melodramatik yapılarından 
dolayı geniş izleyici kitlelerini sinema salonlarına çekmektedir. Ör­
neğin; en önemli kült film olan Casabianca (ı 942) 'da Bogart' ın  oy­
nadığı rol, bütün erkeklerin öykünecekleri ideal erkek tipinin gündeme 
gelmesidir. Eco'ya göre bu erkek " m üphem maceracı " ,  " çilekeş " ,  
" günahtan arınmış alkolik" kişiliği ile izleyicileri büyüler. Buna karşılık 
Bergman " gizemli " ya da "ölümcül " kadını oynar ( ı 99 ı : ı 62) .  

Kült filmin bir de arketip bir çekiciliği olması gerekir. Bunlardan 
biri aşktır. Bu filmlerde mutsuz bir aşk üçgeni bulmak olanaklıdır. 
Kadın iki erkek arasında sıkışıp kalmıştır. ErkekJ erkeklerin bile ken­
disine aşık olabilecekleri kadar olumlu değerler taşır. Casablanca'da 
Reno, Usa'ya " Eğer ben kadın olsaydım Rick 'e  aşık olurdum " diyerek 
bu olguyu destekler. Buna karşın kadın da namusludur, vefalıdır. 
Ancak erkeğin taşıdığı olumlu değerleri pek taşımaz. Yine Ca­
sablanca'da Sam, I lsa'ya uğursuzluk getirdiğini söyler. Sunulan kadın 
imgesi erkeğe bağlı " sadık eş " ve " iyi anne" dir. 

İdeal erkek tipinin sahip olduğu iktidar kadınlar üzerinde, kendi ve 
diğer erkekler üzerinde var olur. Rick de filmin son ayınınında I lsa'yı 
güçsüz olan erkeğe bırakarak bu iktidar biçimlerinin tümünü yerine 
getirir. Kuşkusuz kadın erkeğin bu gücünden büyülenir. Böylece ona bir 
kez daha aşık olur. Çünkü kadınlar toplum içinde erkeklere ilişkin de­
ğerleri desteklerler ve erkeğe ilişkin rollerin pekişınesine neden olurlar. 

Bu kadın ve erkek imgeleri izleyicinin arzularına, ana duygularına 
seslenir. Kuşkusuz aşk bunlardan en önemlisidir. Böylece bu tür filmler 
izleyicinin gereksinimlerine yanıt verirler ve Telotte'nin deyimi ile ger­
çek dünyaya uygun bir cüppe giymemize yardımcı olurlar ( ı  99 ı :9). 

Tüm bunlara karşın kavram olarak kültün bir tür (genre) olduğu 
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düşünülebilir. Ama kültün aniatı yapısı bir türün içinde yer alabilecek 
özelliklere sahip değildir. Bu tür aniatıların belirgin, herkesin kabul 
ettiği( form al) bir tematİk özellikleri yoktur. Kült film metinlerarası bir 
gczintidir. Bu filmlerde her filmden bir parça, tarihsel mitler ya da 
lilme uygun olarak yeniden işlenmiş sinemanın klasik mitleri yer alır. 
Örneğin; Casabianca binlerce başka filmi alınuladığı ve her oyuncu 
daha önce oynanmış bir rolü üstlendiği için, izleyici metinlerarası et­
kileşimin sesine kulak verir. Eşdeyişle bu filmler seyirlik bir curcunadır 
( Eco, 1 99 1 : 1 59- 1 63) .  

Casablanca'nın yanısıra Rebel Without a Cause ( 1 955), TheRocky 
Horror Picture Show ( 1975) ve Liquid Sky ( I  983) adlı filmlerde 
birbirine uymaz birçok öğenin zincir halkası gibi bir araya gelmesinden 
oluşan ve bütün türlerin olay örgüsü, karakter tiplemesi ve temalarının 
karışımından oluşan bir göstergedir. tık olarak kült etiketi alan başarılı 
li Imler, genellikle eski Hollywood klasikleri arasında yer alan Go ne 
with the Wind (Rüzgar gibi geçti, I 939), The Women Fantasia 
( I  940), Citizen Kane (Yurttaş Kane, I 94 I )  gibi değişik toplumsal 
kültürel katmanlardan gelen izleyicilerin ilgisini çekmiştir. Ayrıca 
Humprey Bogart, Joan Crawtord, James Cagney, Judy Garland gibi 
altın çağını yaşayan Hollywood yıldızlarını ustalıkla kullanır bu filmler 
(Telotte, 1 99 1 :6-9) .  Eco'ya göre ise bir yapıtı kült nesnesi haline dö­
nüştürmek için yapıtı kırmak, parçalara ayırmak gerekir. Böylece yapıt 
bütünüyle özgün bağıntısına bakılmaksızın yalnızca parçaları ile akılda 
kalır (aktaran Koch, I 994:6). Örneğin; Rüzgar Gibi Geçti'de Scar­
lct'in hastabakıcılık yaptığı ayrım .  Casablanca'da duyguların doruğa 
çıktığı Sam ile Lisa'nın yeniden karşılaşma ayrımı ve Sam 'ın pi­
yanosundan " As  Time Goes By " parçasının yükselmesi. Kuşkusuz bu 
ayrımlar yıldız oyuncunun izleyici ile özdeşleştiği, oyunculukların do­
ruğa ulaştığı ayrımlardır. 

Öte yandan estetik bir yapısı olmayan kült filmierin ve nesnelerin 
tüketilmesine çağdaş kitle kültürü de yardım eder. Televizyon, radyo, 
sinema insanları bir bütün haline getirir ve öznenin kendi kendisini 
tanımlamasının cazibesini yaşatır. Orneğin; insanların benzer Jeanler 
giymeleri, aynı yemek türlerini seçmeleri gibi.Tüm bunlar bizi ki­
şiliğimizin bir parçası gibi sunulurlar. Kült film de kültürel yapıya bağlı 
olarak izleyicinin duygularını harekete geçirir ve içgüdüsel olarak ra­
hatlamasını sağlar. Çünkü bu filmler izleyicide bir çeşit "Aşk" duygusu 
uyandırırlar. Filmierin görünen aura'sı " kayıp meyva" temasından 
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kaynaklanır ve insanın en basit duygularına seslenir. Kült izleyicisi ta­
mamen dünyadan koparak " beyhude " tutkularla filmi izler (Telotte, 
1 99 1 : 1 2) .  

Sonuç olarak bir filmin kült olma nedeni başarılı bir somut örnek 
olmasından, çok izleyicinin ilgisini çekmesinden kaynaklanmaktadır. 
Bir reçetesi olmamasına karşın izleyicinin filmi tekrar tekrar izlemesi 
ve filme bir " aşk" ile bağlanması gerekir. 

Kuşkusuz Türk sinemasında da kült konumuna otunulabilecek 
filmler vardır. Bu çalışmada tipik kült niteliklerine oturan Hıçkırık, 
Üç Arkadaş ve Çalıkuşu filmleri incelenmiştir. 

Annem ve Ağabeyim Kenan 'a 

Hıçkırık 
Hıçkırık ilk kez 1 954 yılında Atıf Yılmaz tarafindan, Kerime 

Nadir'in aynı adlı yapıtından sinemaya uyarlanır. Başrol oyuncuları 
dönemin en ünlü yıldızları arasında yer alan Muzaffer Tema ve Nedret 
Güvenç'tir. Bunun ardından Hıçkırık pek çok kez beyazperdede ye­
rini alır. Her defasında H ülya Koçyiğit, Ediz Hun ve Karta! Tibet gibi 
dönemin ünlü yıldızları ile karşımıza çıkar. 

Sezai Solelli Hıçkırık ile ilgili gözlemlerini şöyle anlatır: " Bundan 
yirmi sene kadar önce Kerime Nadir'in Hıçkırık romanını Tan ga­
zetesinde tefrika halinde okurken hıçkıra hıçkıra ağladığımı hiç unut­
mam. O zaman belki küçükti.im, romantiktim diyelim. Lakin film ha­
linde seyrederken müteaddit defalar boğazımın düğümlendiğini 
hissettim .  Etrafima baktım, görebildiklerimin çoğu belli etmeden 
gözlerini siliyorlardı " (aktaran Özgüç, 1 988 :46) . 

Hıçkınk klinik psikolojisi ve romantik melodramı ile izleyicilerin 
dikkatini çekmiş ve defalarca izlenmiştir. Öyle ki oynadığı dönemlerde 
dünyaya gelen çocuklara Kenan ve Nalan adı verilmiştir. 

Filmde anne ve bab-ası ölmüş, üvey babasıyla yaşayan Kenan 'ın 
öyküsü anlatılır. Kenan ' ın öz babası deniz subayıdır ve bir av kazasında 
ölmüştür. Anne başkasıyla evlenir ve ancak o da ölür. Üvey babanın 
evlendiği kadın Kenan 'ı istemez ve evden kovar. Yaşama atıldığı ilk 
günden Kenan'ın dramı başlamıştır. 
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Okula gelen müfettiş Kenan ' ın durumuna üzülür ve evlat edinmek 
ister Kenan artık müfettiş ile birlikte lstanbul 'a gidecektir. Son kez an­
nesinin mezarmı ziyaret eder. Annesinden ayrılmak zor gelir. Ancak 
lstanbul'a gittiğinde bir daha annesini anmaz. Çünkü müfettişin kızı 
Nalan, Kenan için annesinin yerini dolduracak, hem anne hem de sev­
gili rolünü üstlcnecektir. l ik karşılaştıklarında Nalan Kenan'a " kim­
sesizliğini unutacaksın yanımda" diyerek bir anne şetkati ile yak­
laşacaktır. 

Kenan ve Nalan büyürler. Ne sevgili ne de kardeş gibidirler. Kenan 
Nalan 'ı kaybetme korkusunu içinde taşır. Nalan ' ın evlendiği gün 
kendisini annesinin öldüğü gün gibi hissedeceğini söyler. Freud'a göre 
çocuğun ilk obje seçişi harama karşı eğilimi gösterir. Bu eğilim ana-kız 
kardeş gibi yasak olan objelere çevrilmiştir. Çocukluğa özgü psi­
koscksüel eğilimlerden kurtulunmayabilir ya da bu eğilimiere dö­
nülebilir. Öte yandan yasak çiğnendiği zaman arkasından mutlaka da­
yanılmaz bir felaket gelir ( 1 905 :28-42).  Kenan ile Nalan da bu 
tclakettcn kurtulamayacaklardır. Ayrıca Kenan annesiz büyümüştür. 
Oysa annc-çocuk arasındaki bağ, çocuğun içinde sağlam, sağlıklı bir 
benlik duygusu oluşmasına izin veren sevgi dolu bir ortam sağladığı 
için önem taşır (Segal, 1 990: 1 07). Böylesi bir bağı yaşamayan 
Kenan'ın marazi bir aşkla Nalan 'ı sevmesi kaçınılmazdır. 

Kenan deniz subayı olur. Bu arada Nalan hastalanmıştır. l lhami 
adında genç bir doktor onu tedavi etmektedir. Kenan ll hami 'yi kıs­
kanır. N alan "Yoksa bana sevdalandın mı der? " Sürekli Kenan ile kar­
deş olduklarını vurgular. Nalan namus/u bir kadındır. Kardeş gibi 
büyüdüğü bir erkekle birlikte olamaz. llhami ilc evlenir. Öte yandan 
erkek çocuğun annesiyle evlenmesi olanaksızdır. 

Kenan ' ın yazdığı bir mektup l lhami 'nin eline geçtiğinde llhami 
zalimlcşir. Kendisini aldatılmış hissettiği için kızını Nalan'dan ayırır. 
Ancak kendisi Nalan ' ın yanında kalarak onu sürekli huzursuz eder. 
Nalan o denli namusiudur ki llhami 'nin her türlü kaprisine dayanır ve 
onu terk etmeyi düşünmez. Nalan, llhami 'yc sürekli "Sana her zaman 
sadık kaldım, şerefini asla kirletmcdim " der. Ayrıca Nalan pavyon ka­
dınlarım boyalı saçlı ve adi kadınlar olarak niteler. Kenan 'a  "O adi ka­
dınlara dokunduğunan elierin le bana dokunma" der. Böylece ken­
disinin de kirleneceğini düşünür. Kirlenme ve kirletme motifi Nalan 'ın 
hastalığı ile birlikte sürekli gündemde tutulur. Kenan, Nalan'ın ağ-
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zından sızah kanı öper. "Senin hasta kanın benim güneşimdir. Bana 
o kan hayat verecek " der. Nalan ise " Niçin temiz ağzını benim hasta 
kanımla kirletti n" der. Freud'a göre erdirme töreninde delikanlılar, 
aybaşlarında lohusalıklarında kadınlar, yeni doğmuş çocuklar, ölüler 
tabudurlar ( 1905:38 ) .  Kenari bir kez daha tabuyu çiğner. Öte yandan 
Kenan ile Nalan normal bir cinsel ilişkiye giremezler. Böylece dudak­
vajina, kan-adet kanaması ilişkisi kurulabilir. Çünkü her ikisi de bu 
öpüşmeden " haz" almışlardır. Morcn'e göre ise öpüşme kadın ve er­
keğin karşılıklı olarak ruhunu emdiği ( içtiği) bir eylemdir. Moren 
ruhun bu yolla birbirine geçtiğinden söz eder. Yani öpüşme ruha İiı­
menin bir yoludur ( 1960: 1 2) .  Kült film olma nedenlerinden biri baş 
karakterin beklenmeyen bir şeyi yapmasıdır. Kenan'ın Nalan'ın kanını 
içmesi ya da Bogart' ın Ilsa'yı bırakması gibi, izleyiciyi " şoke" eden 
ayrımlar kült film için _gereklidir. 

Kenan 'ın aşkı marazi bir aşktır. Alıngan, duygularını dışa vu­
ramayan bir çocuk gibi davranır. Nalan, l lhami ile evlendikten sonra 
iyice içine kapanır. Filmdc erkek söylemi başattır. " Erkeğe bağlı , ro­
mantik aşk için yaratılmış ve sonu! amacı sadık eş ve iyi anne olma!aan 
ibaret bir kadın imgesi " (Oktay, 1 993: 1 27) film boyunca izleyiciye 
sunulur. Ayrıca, l lhami bebekleri olacağını söylerken " Erkek olursa 
adını Peyarnİ koyacağım,  kız olursa siz koyun karışmam " türncesi ile 
erkek olmanın önemini vurgular. Nalan bir kız çocuk dünyaya getirir. 
Bebeğin adını Kenan'ın koymasını ister. Kenan " lsmi Handan olsun . 
Belki günün birinde Nalan ' ın ağiattığını Handan güldürür" der. Bu 
söz klişileşmiş olarak aniıkiara yazılır. 

Hıçkınk'da herkes kendi adına mutsuzdur. Kenan hastalıklı bir 
şekilde sevdiği Nalan'ın aşkı yüzünden, Nalan Kenan'a olan aşkını 
kendine bile itiraf edememesinden, l lhami aldatılmış olduğu duy­
gusundan dolayı bu m utsuzluğu yaşarlar. 

Ayrıca filmde (mutsuz aşk ve namuslu kadın öykülerinin yanısıra) 
ayrılık ve hastalık öyküleri de iç içe geçer. Acı, gözyaşı, yalnızlık, pla­
tonik aşk filmin arketiplerini oluşturur. 

Filmin son ayrımında Nalan kızı Handan'a mektup yazar. Bir deniz 
subayı ile evlenınesini ister. Özlenen kız çocuğun da gelecekte üni­
formalı deniz subayı ile evlenmesidir. Kuşkusuz Türk toplumu için 
asker olmak erkek olmanın en önemli göstergelerinden biridir. Ayrıca 
anne kendi yapamadığını, kızının yapmasını ister. Son nefesinde Kenan 
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yanındadır. l lhami 'ye gerçeği anlatır. Natan, Kenan'ın kollarında can 
verir. Casablanca'da olduğu gibi güçlü erkek, güçsüz olan erkeğe 
kadını bırakır. llhami, Natan 'ın son nefesini vermesini Kenan'a bı­
rakır. 

Üç Arkadaş 
Üç Arkadaş ( I  958) filmi de diğer fi lmlerde olduğu gibi dönemin 

ünlü yıldızlannı banndırır. Muhterem Nur, Fikret Hakan gibi. Bir 
sonraki çevriminde ise H ülya Koçyiğit ve Kadir l nanır rol alırlar. Üç 
Arkadaş, Çalıkuşu ve Hıçkınk filmlerinin tümünde dönemin ünlü 
yıldızlarının yer alma nedeni Carrigan 'ın belirttiği gibi bu yıldızların 
yaşamın merkezinde yer almaları ve izleyicilerinin aşkı olarak firtına 
gibi esmeleridir ( I  99 I :26 ). Kuşkusuz bu oyuncular ve onların iz­
leyicileri arasında benzeri olmayan, gizemli bir dostluk yaşanmaktadır. 
Bunun sonucunda izleyici bu yıldızları " kült" konumuna oturtur. 

Üç Arkadaş diğer kült filmlerde olduğu gibi romantizmi ve bunun 
çevresinde oluşan metodramatik aşk öyküsü ile dikkatleri çeker. Kuş­
kusuz bu tür filmierin kült olma nedenlerinden biri de romantik ol­
malarıdır. 

Filmde Murat ( kuş ve tavşana niyet çektirir) Artin Usta (fotoğrafçı ) 
ve Mıstık (boyacı) adlı kimsesiz yoksul üç arkadaşın öyküsü anlatılır. 
Üç Arkadaş günün birinde kör bir kız olan Gül' e rastlar ve ona yardım 
ederler. Kendilerini zengin olarak tanıtıp, kızın gözlerini açtıracakla­
rına ilişkin umut verirler. Bu arada Murat (kuşkusuz filmdeki er­
keklerin en yakışıklısı) Gül'e aşık olur. Murat da Hıçkırık'ın Kenan 'ı 
gibi annesiz büyümüştür ve Gül'de anne şefkati bulmuştur. Onun di­
zinde uyur ve kokusunu arar. 

Murat, Gül' ün umutlarını kırmamak için para bulmaya çalışır. Bu 
arada çok sevdiği kuşu Mahmure Abla ölür. Artık umutları sönmüştür. 
Tüm film bu umutsuzluk üzerine kurulur. Filmin arketipleri arasında 
en önemli yeri umutsuzluk alır. Murat "Seni öldürdüler " der ve diğer 
kuşları uçurur. Artık dürüst olmamaya karar vermiştir. Mıstık ile bir­
likte zengin bir adamın evini soyartar ve teslim olurlar. 

Filmde duygusallığın doruk noktasına eriştiği bir aynm da Murat 
ve Mıstık' ın Artin ile Gül 'den ayrıldıkları ayrımdır. Ayrıca Gül 'ün, 
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Murat, Artin Usta ve Mıstık'ı tanıdığı ve bu arada " Geceleri Yıldızlar 
Sanki Derdiınİ Sarar" şarkısını söylediği film son ayrımda duygusallığı 
pekiştirir. 

Murat hapishanedeyken Gül' ün gözleri açılır. Gül kısa sürede tüm 
gerçeği çözer. Bu arada Murat hapishaneden çıkmıştır ve Gül 'ü  ara­
maya başlamıştır. Duvarlara afiş yapışurarak yaşamını kazanır. Bir gün 
Gül 'ün afişini görür: Adı Gül Peri olmuştur. Çünkü Gül bir peri kadar 
güzel, saf ve masumdur. Bu arada Murat Gül 'ün çalıştığı gazinoya 
ulaşmak için koşar ve bir sinemanın önünden geçer. Sinemada Zeki 
Müren'in Altın Kafes adlı filmi oynamaktadır. Böylece başka bir kült 
olabilecek filmin ve yıldızının haberi verilir. 

Filmde erkek söylemi başattır. Murat, Gül ' ün gözü olur. Eşdeyişle 
kadının göremediği her şeyi erkek tanımlar. Gül ' ün dünyası Murat'ın 
tanımladığı bir dünya olur. Ancak Murat'ın oluşturduğu dünya gerçek 
bir dünya değildir. Kuşkusuz dönemin ünlü oyuncusu Muhterem 
Nur'un (Gül) yarattığı imge ezilen, mutsuz bir yaşam sürmesine kar­
şın , namusunu korumasını bilen sonunda yakışıklı bir gencin gelip 
kurtarmasını bekleyen bir kadın imgesidir. Böylece filmin olay örgüsü 
içindeki kadın imgesi de bu imgeyle örtüşür. 

Öte yandan Murat fiziksel açıdan da güçlü bir erkektir. Kendisi ve 
arkadaşlarıyla alay edenleri tek başına döver. Gül, Murat ' ın tavşanıyla 
konuşur. Murat'ı sevdiğini söyler. Murat'ın da sözünde duracağına 
inandığını belirtir. Çünkü gerçek bir erkek verdiği sözü tutmak zo­
rundadır. Üç Arkadaş 'da diğerlerinde olduğu gibi herkes kendi adına 
mutsuzdur. Murat hem Gül ' ü  sevdiği hem de ona yardım edemediği 
için, Gül kör olduğu için, Artin ve Mıstık iki sevgiliye yardım ede­
medikleri için. 

Filmin arketipleri ise aşk, gözyaşı, acı, hapishane, masum genç kız, 
şarkıcı olup zengin olma ve kavuşma mitleri oluşturur. 

Çalıkuşu 
Çalıkuşu ı 966 yılında çekilir. Türkan Şoray ve Karta! Tibet bu 

filmde rol alırlar. Ardından dizi olarak televizyon için yeniden çekilir. 
En son ı 994 yılında tiyatro oyunu olarak Çalıkuşu tekrar izleyicinin 
karşısına çıkar. 

Kuşkusuz Çalıkuşu'nun başarısını yalnızca bu kadar çok çev-

58 



KVLT FiLM 

rilnıesine bağlamak yanlış olacaktır. Filnıin olay örgüsüne baktığımızda 
Çalıkuşu yani Feride erkek çocuk gibi yetişmiştir. Çünkü annesi yok­
tur. Hıçkınk'ın Kenan'ı nasıl anne sevgisinden uzak büyümüşse aynı 
şekilde Feride de bu bağı kuramamıştır. Üstelik bir asker olan babası 
tarafından yetiştirilmiş, anne fıgürünü önce katı kuralları olan baba 
daha sonra da okulda rahibelerden almıştır. Peride ' nin teyzesinin oğlu 
ve sevgilisi Kamuran ise kız gibidir. Feride Kamuran'a "Sen yanlış 
doğm uşsun .  Sen kız, ben erkek olacakmışım " der. Ancak bir yandan 
da Kamuran ' ı  kıskanır. Onun başka bir kadınla beraber olmasına da­
yanamaz. Tüm zerafetine, kadınsı tavırlarına karşın Kamuran ka­
dınların hoşlandıkları, üstelik çapkın bir erkektir. Feride Hıçkırık'ın 
Nalan'ı gibi Kamuran ' ın sevgilisini " dom uz",  "sarıçıyan"  olarak ni­
telendirir. Çünkü o tüm rahat tavırlarına karşın bir kadındır. Bu tür 
kadınları kınar. 

Öncelikle öykü Reşat Nuri Gültekin 'den uyarlamadır ve Cum­
huriyet dönemine geçiş sürecinde geçer. Bu dönemde sunulan kadın 
imgesi Nilüfcr Göle 'nin de belirttiği gibi hem erkeklerin sevgi nesnesi 
olmayan hem de vatanı için çarpışan bir hemşiredir ( ı  992:62 ). Feride 
de başka bir kadın yüzünden Kamuran ' ı  terk ettikten sonra Anadolu 
yollarına düşer. O artık vatanı için savaşan bir muallimedir. Kadın 
hakları savunucusu olur. Ancak düşlerini hep gelin olmak süsler. Ev 
işlerini yapmaktan hoşlandığım sık sık belirtir. Böylece bir yandan 
çağdaş kadın imgesini sunarken, bir yandan da geleneksel kadın İnı­
gesini yansıtır. Hıçkırık'da Ahmet Oktay' ın belirttiği gibi kadın top­
lumsal kimliğe sahip değilken ( ı  99 3 : ı  27) Çalıkuşu'nda bu kimlik 
oluşmuştur. 

Öte yandan Feride erkekler için de bir sevgi nesnesidir. Her gittiği 
yerde erkekler ona aşık olurlar. Çalıkuşu olan adı, bir yerde lpek­
böceği, başka bir yerde Gülbeşeker olur. Feride hep kendisine aşık olan 
erkekler yüzünden şehir değiştirmek zorunda kalır. Bu yüzden er­
kekleri " fena mahluklar " olarak niteler. Aynca "Ah, bu erkekler! 
Hepsinde aynı gurur, aynı kendini beğeniş. Bizim de bir kalbimiz ol­
duğunu, bizim de mutlaka isteyecek bir şeyimiz olabileceğini bir türlü 
akıllarına getirmek istemiyorlar " diyerek erkekleri tanımlar. 

Feride aslında erkeklerin kendisine gösterdiği ilgiden memnundur 
ve kendisini çok beğenir. Aynaya bakar. Kendisini izler. Gözlerini, ya­
naklarını, çenesini öpmek için aynaya uzanır ve öper. Fakat aynaların 
da erkek icadı olduğundan insanın kendi kendine saçlarını, gözlerini 
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öpememesinden yakınır. Peride tüm erkeklere olan düşmanlığına kar­
şın kadınsı yanından hiçbir şey kaybetmemiştir. O, erkeklerin seksüel 
arzularına seslenen bir kadındır. 

Peride bu imgelerin yanı sıra vefatı kadın ve annelik rolünü de 
üstlenir. Peride Kamuran 'a  sadık kalır. Kamuran ise başka bir kadınla 
evlenir ve çocuk sahibi olur. Karısı öldükten sonra Peride ile tekFar 
karşılaşır. Peride onun çocuğuna analık ederek bu rolü de üstlenir. 
Daha önce de Munise adlı kız çocuğunu evlat edinerek bu rolü üst­
lenmiştir. 

Bu kadın imgelerinin yanı sıra Peride de seven kadın, terkedilen 
kadın dolayısıyla mutsuz kadın imgelerine de rastlamak olanaklıdır. 
Böylece filmi izleyen kadınların Peride' nin kişiliğinde özdeşleşebile­
cekleri pek çok kadın imgesi vardır. Ayrıca Nilgün Abisel sinemanın 
Türkiye'de tek popüler kültür biçimi olduğu yıllarda, ekonomik ko­
şulların gereği olarak ya da en azından talebi arttırmak amacıyla kadın 
seyirciye yönelik 'erkek bakışı 'nın dengesini taşıyan çok sayıda film 
yapılmış olduğunu vurgular ( ı  994: ı 26- ı 2 7). 

Çalıkuşu'nda oluşan arketipler konaklar, rahibe okulları, Anadolu, 
savaş, aşk, öğretmenlik, ayrılık, hemşirelik ve analıktır. 

Kuşkusuz Hıçkırık, Çalıkuşu ve Üç Arkadaş gibi filmierin kült 
konumuna oturmasındaki nedenlerden biri de bu filmierin romantik 
olmalarıdır. Rauf Mutluay'a göre romantizm, belli yaşların zorunlu­
lukla yaşadığı bir dönemdir; romantik Peride'nin bu onur kavgası, 
çalışkan ve iyi yürekli öğretmen adayının gerçeklikle yaşatılması, her 
kuşağın bu esere uğramasını gerektirecektir. Iyimser mutluluğuyla 
ulaştığı sonuç da, kendi durumlarına çözüm arayan nice aşk kır­
gmlarının özlemlerine denk düşer. Kamuran pişmanlığı, kadın okur­
ların isteğine uygun; Hayrullah Bey babacanlığı ise namus anlayışımıza 
koşuttur ( ı  976:539).Öte yandan bu filmlerde metodramdan gül­
dürüye dek sinema türlerinin pek çoğunun da bir arada barındığını 
görmek olanaklıdır. Çalıkuşu kimi kez komedi kahramanı kimi kez ise 
bir metodram kahramını ile izleyicinin karşısına çıkar ve onların hoş 
anlar yaşamasına neden olur. 
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"Küçük Hanım"m 
Toplumsal Varoluşu 

Mediha SAGLIK 

Popüler sinema, yaygın olarak beğenilen, izlenen, sanat eserının 
içsel gereksinimini taşıma kaygısından çok tecimsel kaygılara yönelik 
olarak hazırlanan, sorunları pembelik içinde eriterek aktaran filmler 
için kullanılan bir terimdir. Popüler filmierin bütün bu özelliklerine 
karşın, o kahbın içinde gizlenmiş kimi gerçekler vardır ki bunları gö­
zardı etmemek gerekir. Nedir bu tür filmierin bunca izlenmesini, se­
vilmesini sağlayan gerçekler? Bu soru, ı 960- ı 970 yılları arasında çe­
kilen ve halktan oldukça yoğun bir ilgi görmüş olan Küçük 
Hanunefendi adlı popüler diziye yönlendirildiğinde ne tür yanıtlar 
ortaya çıkacaktır? 

Konuya toplumsal-siyasal yapi açısından bakıldığında, dizinin baş­
langıç ve bitiş yıllarının ülkemiz açısından oldukça anlamlı yıllar ol­
duğu görüli.ir. ı 960 yılı, Milli Birlik Komitesi ' nin, demokratik hak ve 
özgürlükleri güvence altına almak amacıyla siyasal yaşama el koyduğu 
yıldır. ı 950 sonrası çok partili yaşama geçişle birlikte geliştirilmeye 
çalışılan yaşam biçimi sosyo-ekonomik açıdan başarısız gitmektedir. Bu 
dönem " her mahallede bir milyoner yaratma" politikasının uygulan­
dığı, özel girişimciliğin desteklendiği bir dönemdir. Bu uygulamalar 
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sonucu toplumsal sınıflar da belirginleşmeye başlamış, hatta sı­
nıtlararası hatlar keskinleşmeye yüz tutmuştur. Bir yanda köyden kente 
göçün de etkisiyle işsizlikte savaşan, gelir düzeyi düşük grup, diğer 
yanda ekonomik güçleri gittikçe gelişen, zenginleşen grup vardır. Bu 
durum doğal olarak toplumsal çalkantılara, huzursuzluklara ve den­
gesizliklere yol açmaktadır. 27 Mayıs ı 960'da gerçekleşen ve yeni bir 
anayasa ile desteklenen eylem, bu ortamı düzenleme amacı taşır. 

İşte Küçük Hanımefendi dizisi böyle bir ortamda ortaya çıkar. 
Dizinin kadın kahramanı Neriman, varlıklı hatta dönemin koşulları 
içinde zenginleşmiş bir ailenin kızı olarak yansır perdeye. Neriman 'ın 
babası, özel girişimciliğin en önemli uygulama alanlarından biri olan 
fabrika ya sahiptir, bir başka deyişle " mahallenin m ilyoneri " dir. Bu aile 
ve çevresi dönemin bir sosyal grubunu temsil eder. 

Bu gruba ait göstergelerden biri mekanlardır. Mekanlar filmde bir 
tipin belirlenmesinde kullanılan önemli bir biçimlendirici olarak ele 
alındığında ( Madsen, ı 973:227) Küçük Hanım' ın mekanları daha bir 
anlam taşır. İçinde yaşanılan mekanlar köşk ya da villa, iş mekanları ise 
fabrika, eğlence yerleri, l üks lokantalar, gece klüpleri ve gazinolardır. 
Kentsel mekan olarak seçilen İstanbvl ise, bu yaşam biçiminin karşıtıyla 
birlikte en çok geliştiği kenttir. 

Bir diğer sınıfsal gösterge ise giyim-kuşamdır. Zengin sınıfi temsil 
eden Neriman, dönemin modasına uygun, şık, özenli ve çok sayıdaki 
pahalı giysileri, bunları tamamlayan ayakkabı, çanta, şapka gibi eş­
yalarıyla bu işlevini iyi bir şekilde yerine getirmektedir. Kuşkusuz çev­
resindeki benzer insanların giyim-kuşarnı da bu çizgidedir. 

Kültürün farklı görünümlerine karşılık gelen karmaşık yapıların te­
meli olarak dil de (Arslantunalı, ı 992: 88)  bu yaşam biçimine uy­
gundur. Neriman son derece kibar bir dil kullanırken, aile içi konuş­
malarda bile "siz" yapısını seçer. "Sen " li ifadeler ise yalnızca yanında 
çalışan kişilere yönelttiği biçimdir. 

Küçük Hanım Neriman'ın eğitim durumu belirsizdir. Dönemin 
Türkiye'sinde eğitim oranı zaten düşüktür, özellikle kadınlarda bu 
oran daha da düşmektedir. Bu bağlamda onun da eğitim düzeyinin 
altının çizilmemesi anlamlıdır. Çünkü kültürel düzey değil, ekonomik 
düzey önemlidir, tıpkı sınıfsal ayrımda olduğu gibi. 

Küçük Hanım 'ın toplumsal varoluşu, filmlerde yer alan yardımcı 
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tipler aracılığıyla keskinleşir. Örneğin terzi kız Ayşe, bu anlamda 
önemli bir yere sahiptir. Ayşe her anlamda Neriman 'ın karşıtıdır. Alt 
gelir düzeyinden biri olarak giysi, makyaj, davranış ve konuşmasıyla 
ona benzeme çabaları ise filmin komedi, bir anlamda de eleştiri un­
surlarının başında gelir. Çünkü o konumda bunları başarmak ola­
naksızdır. Ancak dikkat çeken bir nokta Neriman 'ın tek arkadaşının bu 
yapıdaki biri, bir başka bakışla geniş bir kesimi oluşturan grubu temsil 
eden bir kişi olmasıdır. Çünkü Neriman' ın çevresindeki kişiler yoğun 
bir biçimde eleştirilir. lki yüzlü, yalancı, çıkarcı, güvenilmez olarak 
sunulan bu insanlarla iyi kahramanın arkadaşlık yapması zordur. Ne­
riınan, zenginliğine karşın toplumsal değerlerinden ödün vermemiş 
biridir. Bu yapısıyla da izleyicinin saygısını kazanır. 

Neriman ' ın toplumsal varoluşunu belirleyen etmenlerden biri de 
kadın oluşudur. Bir kadın olarak ister bekar ister evli olsun bir aile 
kurumu içinde yer almasının önemi vurgulanır. Böylece en önemli 
toplumsal yapılarından biri olan aileye olan saygı korunur. Onun ai­
lesinin temel taşı da, yaşamda olduğu gibi babadır. Anne ise uzlaştırıcı, 
dengeleyici ancak silik bir konumdadır, belirleyici değildir. Neriman 
bu iyi ailenin kızı olarak birliği tamamlar. Onun aşklan da bir aile 
kurmak kararıyla biter. 

Neriman, kadınlık rolünü benimsemiş " uyumlu"  bir kadın tipi 
olarak belirlenir. Onun içi kadın olmak güzellik, erkeğe uyum ve sa, 
dakatta eşanlamlıdır. Sorumlulukları aile için ve evle sınırlıdır, bu ko­
numuyla da toplumsal yapıyla çelişmez. Kadınlığı bu boyutuyla yaşayışı 
kadın-erkek ilişkilerinde açıkça ortaya· konur. Onun için aşk kutsaldır. 
Bu kutsallık inancı, aşkta karşısına çıkacak her türlü engeli yıkma gücü 
verir ona. Çünkü m utluluk erkeğe, yani aşka bağlıdır. Engellerin en 
önemlisi, erkeğin düşük gelir düzeyinde olmasıdır, yani bir başka sı­
nıftan. Ama o Alberoni'nin dediği gibi " ortak bir arzu için omuz 
omuza m ücadele" eder erkeğiyle ve kazanır ( 1 990:84). Yaşam biçimi 
ya da kültürel farklılık gündeme gelmez. 

Dizinin erkek kahramanı da, toplumda erkeğe yüklenen geleneksel 
ve cinsel rollerle çatışmaz. Kadın açısından koruyucu bir şemsiye görevi 
üstlenir. Bunu gerekirse fiziksel gücünü kullanarak yerine getirir. 
Dikkati çeken bir nokta, erkek kahramanın ekonomik düzeyinin ka­
dına oranla çok düşük olmasına karşın bu görevin altının çizilmesidir. 
Çünkü erkek koruyuculuğunun temelinde ekonomik gücü elinde bu-
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fundurma yatmaktadır. İşte bu durum bile erkeğin dizideki konumunu 
değiştirmez, toplumla çelişki yaratılmaz. 

İzleyici açısından fi lmierin anlamını daha iyi değerlendirmek ama­
cıyla, dönemin kültürel ortamını da gözden geçirmek gerekmektedir. 
Toplumdaki ikili yapı kültürel alanda da kendini göstermiş, elit kültür 
varlığını sürdürürken, popüler kültür ürünleri halk arasında hızla ya­
yılmaya başlamıştır. Okuma-yazma oranının düşüklüğü paralelinde cep 
kitapları� tefrikalar, fotoromanlar, mizah yayınları ve sinema halk için 
önemli bir konuma gelmiştir. Sinemanın dönem açısından en önemli 
işlevi ise, ekonomik koşulları sınırlı halk için eğlencedir. 

Toplumsal ve kültürel bakış açısı yanında, izleyicinin psikolojik 
boyutta bu dizide neler bulduğu yolunda da çıkarımlar yapılabilir. 
Perdede zengin, lüks içinde yaşayan, eğlenen yani yaşamları kolaylık 
ve rahatlık içinde süren insanlar vardır. Bir anlamda özlem duyulan, 
özlenilen yaşam biçimi sergilenmektedir. Bu özlem bazı öğelerle 
özdeşleşmeye taşınır. Adler'in tanımıyla özdeşleşme " başkalarına ait 
heyecanları, duyumları ve duyguları paylaşma olanağından, sosyal 
duygudan oluşmaktadır "  ( I  979:54 ). İnceoğlu da konuyu şöyle açık­
larlar: " Çoğu kez birey, fiilen temas ta olmadığı fakat, psikolojik 
bağlarla bağlı olduğu kişi ya da grupla özdeşleşir. Özellikle sosyal 
sınıf değiştirme beklentilerinde bu durum açıkça gözlemlenebilir. " 
( I  993:94) Dizide özdeşleşme kişisi, özleyici için özlem duyulan 
yaşam biçimine, sıradan hatta fakir biri olarak girebifen erkek kah­
ramandır. Zengin kadınla karşılaşan ve sevilen erkek için yollar açı­
lınca izleyici için de gizli umutlar oluşturulur. Dizinin ünlü yıldızları 
da özdeşleşmenin bir başka boyutunu oluşturur. İşte izleyiciden ol­
dukça yoğun ilgi gören bu dizi, belirlenen bu özellikleriyle yani 
kimliğiyle izleyicinin kimliğini yakalamış, onunla örtüşebilmiştir. 

Dizinin son filmi I 970 yılında çekilmiş tir. Bu yıllara gelindiğinde 
ülke öncelikle yönetsel düzeyde yeni değişimlere gebedir. Yaratılmaya 
çalışılan sosyal refah, eşitlik, hak ve özgürlük umutları halkta karşılığını 
bulamamıştır. Umudun yerini tepkiler almış, hatta bu tepkiler şiddet 
boyutunda kendini göstermeye başlamıştır. Böyle bir toplumsal ortamda 
küçük kaçışların, küçük umutların, avuntuların edinildiği seyirlikler de 
işlevini yitirmeye başlamıştır. Bu anlamda Küçük Hanım da gözden 
düşmüştür. Sinemanın kendi işleyiş koşullannın da olumsuzlaşmasıyla 
bu diziye I 970 yılından sonra yeni bir film katılmamıştır. 

66 



"K0ç0K HANlM'lN TOPWMSAL VAROWŞU 

KAYNAKÇA 
Adl er, A. ( ı926) İnsanı Tanıma Sanatı. çev. Ş .  Başar. İstanbul: 

Dergah Yayın ları, ı 979. 
Alberoni, F. ( ı  990) Aşık Olma ve Aşk. çev. G. Çetinor. İstanbul: 

Düzlem Yayınları, 1 990. 
Altın dal, A. ( ı  975 ) Türkiye'de Kadın. İstanbul: Havass Yayınları, 

1980. 
Arat, N.  ( ı  986) Kadın Sorunu. Istanbul: Say Yayınları. 
Armağan, I. ( ı  992) Sanat Toplumbilimi: Demokrasi Kültürüne 

Giriş. lzmir: lleri Kitabevi. 
Arslantunalı, M. ( I  992) Ay Çöreği: Teknoloji, Dil ve İletişim 

Üzerine Denemeler. Istanbul: lletişim Yayınları. 
Dyer, R. ( ı 98 ı )  Popular Television and Film. London: An Open 

University Set Book. 
Friedan, B. ( ı983) Kadınlığın Gizemi. çev. T. Mertoğlu, İstanbul: 

e Yayın ları. 
İnceoğlu, M. ( ı 993) Tutum-Algı-İletişim. Ankara: V Yayınları. 
Kalkan, F. ( ı988) Türk Sineması Toplumbilimi. İzmir: Ajans 

Tümer Yayınları. 
Kongar, E. ( ı 976) İmparatorluktan Günümüze Türkiye'nin 

Toplumsal Yapısı. Ankara: Bilgi Yayınevi, ı 979. 
Madsen, R.P. (ı 973) The Impact of Film: How Ideas are Com­

municated Through Cinema and TV. New York: Macınillan 
Publishing. 

Scognamillo, G. ( ı  988)  Türk Sinema Tarihi l -2. İstanbul: Metis 
Yayınları. 

Şener, E. ( ı  969) Y eşilç.am ve Türk Sineması. Istanbul: Kamera Ya­
yınları, ı 970. 

Tan illi, S. ( 1 98 ı )  Uygarlık Tarihi. İstanbul: Say Yayınları. 
Yasa, 1. ( I  973) Türkiye'nin Toplumsal Yapısı ve Türkiye'nin So­

runları. Ankara: TODİE Yayınları . 

67 





Şiddetin Ailedeki Görüntüleri: 
YENGEÇ SEPETİ 

Emine DEMİRAY 

Günümüzde medya, şiddet içeren programlara çok yer vermekte 
ve şiddet her geçen gün medyaya biraz daha egemen olmaktadır. 
Programcılar yalnız haberlerde ya da haber programlannda değil, di­
zilerde, filmlerde, eğlence için hazırlanan programlarda bile şiddet 
öğesi kullanırlar. Bunların sonundaki en büyük tehlike ise; izleyicilerin 
daha fazla şiddetten zevk alır hale gelmeleri ve şiddet içeren prog­
ramların en çok izlenen programlar arasında yer almalarıdır. Yengeç 
Sepeti fi Imi de; televizyondan yayınlanan haber programlarında yer 
alan şiddet içeren görüntülerle ve 11 Sanki dünyalı şiddete ve bağnazlığa 
teslim olmuş gibi 11 sözleriyle başlayarak daha ilk sahnesinde şiddet 
üzerine olduğunu hissettirir ve şiddet, film süresince görüntü ve söz­
lerle sık sık izleyiciye sunulur. 

Film, yaşlı anne (Macide Tanır), yaşlı ve hasta baba (Sadıi Alışık), 
büyük oğlan ( Mehmet Aslantuğ), kansı ( Derya Alabora), büyük kız 
(Şahika Tekand), ayrıldığı kocası (Ege Aydan), küçük kız (Esra Ecer), 
küçük oğlan (Oktay Kaynarca), sevgilisi (Berna Tunalı) ve dört to­
rundan oluşan ailede, iki gün içerisinde yaşanan olaylan, bireylerin ile­
tişimsizliğini, çatışmalarını ve şiddete dönüşen mutluluklannı anlatır. 
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Sapanca'da göl kenarında güzel bir evde yaşayan yaşlı karı-koca, 
uzun süredir görmedikleri çocuklarını, hafta sonunu birlikte geçirmek 
ve özlem gidermek için evlerine davet ederler. Baba, bütün çocuklarına 
tek tek telefon ederek bu daveti yapar. Çocuklar hafta sonu için uy­
gundur. Gelirler. Çocukların eve gelişinden sonra, büyük bir heyecan 
ve koşuşturma olur. Herkes birbirine sarılır, ısianan giysiler değiştirilir, 
saçlar kurutulur. Tüm aile bireyleri mutlu görünür. 

Aile bireyleri verandada akşam yemeği yer. Yemeğe başlamadan 
önce baba bir konuşma yapar ve çok güzel bir aile olduklarını söyler. 
Büyük kız ve küçük kız da babalarının konuşmasını destekler, ai­
lelerinin m utluluklarını, anne ve babalarının olumlu yönlerini dile ge­
tirir. Neşe içinde yenilen akşam yemeğinden sonra, tüm aile salonda 
toplanır. Küçük oğlan bir sürpriz hazırlaıı1ıştır. Graınofondaki müzik 
eşliğinde, aile bireylerinin eski fotoğraflarından oluşan slayt gösterisi 
yapar. Herkes ilgiyle izler. Gösteri bitiminde dans ederler. Mutluluk 
sürerken, büyük kızın ayrıldığı kocası gelir. Kardeşler telaşlanır. Da­
madı oradan gitmesi için ikna etmeye çalışırlar, ama başaramazlar. 
Salona girer. Damat karısının yanında· olan kızını almak istemektedir. 
Bu yüzden, daha önce olduğu gibi yine tartışırlar. Damat "Çocuğumu 
istiyorum, çok düzensiz hayatı var, amacım sizi üzmek değil " diyerek 
karısının fotoğraflarını ortaya firlatır. Anne-babalarının fotoğrafları 
görmesini istemeyen çocuklar, aceleyle onları toplarlar. Büyük oğlan 
damadı evin dışına çıkarır. Bahçede büyük oğlanla, damat arasında 
tartışına sürer. Damat " Kızımı almadan gitmem " diyerek diretince 
aralarındaki sözlü tartışma, elle kaba kuvvete, kavgaya dönüşür. Büyük 
oğlan bahçede bulduğu bir kütükle damadı döverken, diğer kardeşler 
yetişir. Ona engel olurlar. Damat yaralıdır. Yaralı damadı biraz kendini 
topadaması ve anne-babalarından gizleınek için ahıra taşırlar. Onları 
merak eden annc-baba da bahçeye çıkar. )'aralı damadı görmezler ama, 
çocukların birbirlerine yönelik şiddetine tanık olurlar. Anne-baba çok 
üzgün ve şaşkın bir şekilde çocuklarını izler. Büyük oğlan babasından 
özür diler. Babası ona tokat atar. Daha sonra tüm kardeşler babanın 
yanına giderler, büyük oğlan yine özür diler, kardeşlerini öper. Ba­
balarına barıştıklarını, aralarında sorun olmadığını kanıtlamaya ça­
lışırlar. Çocuklar babalarının yanından ayrılır ayrı lmaz, verandada tar­
tışmaya başlarlar. Anne ve baba verandada tartışan çocuklarının tüm 
konuşmalarını odadan duyar. Üzüntüleri biraz daha artar. Baba ko­
nuşulanlan rluyınamak için kulaklığını çıkanr. 
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Sabah olur. Anne çocuklarının hepsi sevdiği için gözleme ha­

zırlamaya başlar. Baba ortamdan uzaklaşmak için torunlarıyla beraber 
balık avlamaya, göl kenarına gider. Çocuklar yaralı damada yiyecek 
götürür. Onunla konuşurken yine tartışma çıkar. Büyük oğlanın karısı, 
onu ikna edeceğini söyleyerek diğerlerini ahırdan çıkarır. Ahırda da­
matla sevişir. Damat gideceğine söz verir. 

Aile bireyleri gitmek için yavaş yavaş topadanmaya başlarlar. Baba 
göl kenarında yalnızdır. Tüm aile bireyleri vedalaşmaya onun yanına 
gelirler. Çocuklar tek tek anne-babalarıyla vedalaşıp, oradan ayrılırlar. 
Eve geldiklerinde atılan kahkahaların yerini durgun yüzler almıştır. 
Herkes ayrılırken sessiz ve yaşanan olaylardan dolayı üzgündür. Yollar 
ayrılır, çocuklar kendi dünyalarına, m ücadelelerine geri dönerler. 

Büyük oğlan, evli, üç çocuk sahibi, şiddet düşkünü bir polistir. 
Babası aradığında sorgulamadadır. Büyük kız, televizyon programcısı 
ve sunucusudur. Eşinden ayrılmış, küçük kızıyla yalnız yaşar. Te­
levizyonda hazırlayıp sunduğu programı şiddet üzerinedir. Küçük kız, 
bekar, siyasi davalara bakan bir avukattır. Küçük oğlan ise, üniversite 
öğrencisidir. Filmdeki aile bireyleri yaşam biçimleri açılarından göz­
lemlendiğinde; orta sınıf bireylerdir. Büyük kentte yaşarlar, eği­
timlidirler, maddi d urumları iyidir. Küçük oğlan dışında diğer ço­
cukların hepsinin iyi bir işi ve arabası vardı��· Teknolojik olanaklardan 
yararlanırlar. Büyük oğlanın araç telefonunu kullanması da onun 
mesleğini, konumunu ve statüsünü simgeler. Bu gibi göstergeler açı­
sından bakıldığında ise, çocuklar sınıf atlama aşamasını sergiler çaba 
içerisinde olan bireylerdir. Çocuklar büyük kentte birbirleriyle sık gö­
rüşeınezler. Hepsinin kendi dünyaları sorunlarla doludur. Ancak 
anne-babalarının yanında sorunlarını gizleyip, mutlu görünmeye, on­
lara karşı saygılı olmaya ve onları sorunlarıyla üzmemeye çaba har­
carlar. Konuşmalar sevgi doludur. Hepsi birer m utluluk maskesi takmış 
gibidir. Kendilerinin mutlu olduklannı kanıtlayarak, yaşlı anne­
babalarını mutlu etmeyi amaçlarlar. Ama kuşkusuz, maskeler düşüp, 
şiddet yüklü davranışlar, sorunlu kişilikler ortaya dökülene dek. Mut­
luluk tablosu, büyük kızın ayrıldığı kocasının gelişine dek, anne­
babalarıyla birlikteyken sürer. Yalnız kaldıklarında yine kendi stresli 
dünyaianna döner, birbirleriyle tartışırlar. Damadın gelişinden sonra 
ise; çocuklar rollerini daha fazla sürdüremezler. Maskeler düşer. Aile 
bireylerinin ilk gelişlerinde, yemek sırasında ve sonrasında yaşadıkları 
mutluluk, firtına öncesi sessizliğe benzemiş ve firtın;ı patlamıştır. 
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Anne-baba çocuklannın gerçek kişiliklerini, önce bahçedeki tartışmada, 
daha sonra da verandadaki birbirlerine kırıcı sözlerinde ve dav­
ranışlannda görürler. Hayal kınklığına uğramışlardır. Çünkü onlar ço­
cuklarını olması gerektiği gibi yetiştirmiş, okutmuş, meslek sahibi yap­
mışdır. Onlar gurur duyulacak çocuklardır. Bu şiddet yüklü davranış­
Iarına anlam veremezler. Ama baba kendini sorgular. " Bu çocuklan iyi 
yetiştiremedik mi acaba? " diye kansına sorar. Anne ise, "Büyük oğlanı 
çok döverdin " diyerek film için önemli bir mesajı dile getirir. Çünkü, 
" Şiddet ailede öğrenilir. Şiddete maruz kalan çocuk, gelecekte şiddet 
gösterimine adaydır. Şiddet, şiddeti doğurur. Ailede şiddet, yalnız bi­
reysel bir sorun olarak kalmayıp, bir toplum sorunu doğurmaktadır" 
(Sayıl, I 994 : 1 8) .  Filmde bireylerin davranışlarının yanı sıra, çocukların 
anne-babalarının evlerine gelişinde çok hızlı yağan yağmur da film 
boyunca kendini hissettiren şiddetin diğer bir göstergesidir. 

Baba, otoriterdir. Saygı gösterilir, soru sorulmaz, dediği yapılır. 
Çocuklarıyla iletişimi sınırlıdır. Onlarla oturup konuşmak yerine, sus­
ınayı ya da şiddet kullanarak uyarınayı tercih eder. Çocukların bah­
çedeki birbirlerine karşı şiddetlerini gördükten sonra da konuşmayı 
değil, büyük oğlana tokat atarak, şiddet uygulayarak uyarıda bu­
lunmayı tercih etmiştir. En büyük çocuk, ağabey olarak da büyük 
oğlan alır bu uyanyı . Çocuklar odaya gelip, özür dilediklerinde susar. 
Onların konuşmalarını duymamak için kulaklığını bile çıkarır. Sus­
kunluğunu film boyunca sürdürür, ortamdan kaçar. Anne, davranış­
lanyla, ses tonuyla sakindir. Çocukların birbirleriyle olan ilişkilerinde 
de, babalanyla olan ilişkilerinde de sakinleştirici, iletişim sağlayıcı rol 
oynamaya çalışır. Bahçedeki tartışmalardan sonra büyük kızına, " Kar­
deşler arasında olur böyle şeyler yavrum . Olmasa iyiydi ama et tır­
naktan ayrılmaz" diyerek ağabeyine karşı anlayışlı olmasını ister. Ko­
casını da, çocukların onunla konuşup, özür dilerne isteklerini kabul 
etmesi için ikna eder. Yine kocasından çocuklarına karşı hoşgörülü 
olmasını ister. Filmde sevgiden hoşgörüden yana, şiddetten uzak ol­
maya çalışan tek kişidir. Anne-babanın davranışlan geleneksel cinsiyete 
dayalı rol dağılımına uygundur. Baba, ekonomik gücü elinde bu­
lunduran, otoriter, karar verici, anne ise; ev işleriyle, çocuklarıyla il­
gilenen, fedakar, ailede iletişimi sağlamaya çalışan kişidir. 

Şiddet, tüm çocukların davranışlannda görülse de, en çok büyük 
oğlan şiddet kullanmaya eğilimlidir. Bu özel yaşamında da, mesleğinde 
de görülür. Polis yasaların temsilcisi, düzenin koruyucusudur. Mesleği 
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gereği şiddeti engellemek için şiddet kullanır. Otoriter ve bu otoriteyi 
sağlamak için gereğinde şiddet kullanan babanın polis oğlu da, baba 
için gurur duyulacak bir insandır. Mesleği ve kişiliği ile babanın oto­
risetisinin devamıdır. Ama büyük oğlanda şiddet kullanımı, babayı ve 
otoriteyi temsil etmenin ötesine geçmiş, babanın kendi kendini sor­
gulamasına neden olacak kadar ileri boyutta kişilik sorunu haline gel­
miştir. Şiddet, şiddetle engellenir görüşü, büyük oğlanın karısına, ço­
cuklarına çevresindekilere karşı her davranışında kendini gösterir. 
Yalnız anne-babaya saygı sürer. Karısına bağırır, kardeşleriyle ve da­
matta elle kaba kuvvcte dönüşmüş, şiddet yüklü tartışmalar yapar. 
Damadı ağır yaralar. Çocuklarına kızar. Her an patlamaya hazır bir 
bomba gibidir. Ufacık bir kıvılcımla saldırganlaşır, kırıcı olur. Kendine 
engel olamaz. Konuşarak, karşılıklı iletişim kurarak sorunlara çözüm 
aramaz. Bu davranışlar diğer kardeşlerde de gözlenir. Bahçedeki tar­
tışmada, verandadaki konuşmalarda hepsi birbirini suçlar, birbirlerine 
karşı kıncı olurlar. Sorunlarını karşılıklı konuşarak, olumlu sözlerle 
değil, şiddetle çözmeye çalışırlar. Kimin şiddeti çoksa, onun baskın 
geleceği görüşü, toplumda olduğu gibi filmdeki bireylerin davranışına 
da yansır. Toplumdaki hiyerarşik düzende de güçlü olan güçsüzü ezer. 
Bu görüş faşizmin iç mantığı olan bir dünya görüşüne dayanır. B ütün 
faşist düşünce sisteminin aşağı yukarı ortasında temel bir metafor var­
dır. Bu metafora göre insanlar ve toplumlar arasındaki ilişkiler tıpkı 
doğada hayvanlar ve hayvan türleri arasındaki ilişkiler gibidir. Doğal 
bir m ücadele vardır. Güçlünün zayıfi ezdiği ve ezmenin kural olduğu. 
Yani güçlü olanın zayıf olanı ezmesinin zorunluluk değil, neredeyse 
bir erdem olduğu söylenir. Dolayısıyla bu faşizmin mantığında hi­
yerarşik bir toplum modeli vardır (Coşkun, 1 995:38).  

Büyük oğlanın karısı da kocasına karşı öç alma duygusu içindedir. 
Kocası onu aldatmaktadır. Bunu bilir, kocasıyla tartışır. Büyük oğlanın 
karısı ile olan iletişimi de zayıftır. Yalnız anne-babanın yanında sorun 
çıkartmamak için m utlu aile rolü yaparlar. Gelin uygun ortam bul­
dukça çantasında taşıdığı içkisinden alarak, kendini sakinleştirmekte, 
yanlış bir yol seçerek çevresindekilere karşı şiddetini engellediğini dü­
şünmektedir. Kocasına olan nefretini yalnız kaldıklarında davranışla­
rıyla ve sözleriyle ona belli eder. Nihayet filmin sonlarında da ahırda 
damat ile sevişerek kocasından öcünü alır. Damat da kendisini döven 
büyük oğlandan onun karısıyla sevişerek aynı davranışı sergiler. Se­
vişme şiddete, iletişimsizliğe, aldatmaya tepkidir. Şiddete karşı başka 
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bir şiddet şeklinde kullanılır. Çünkü damat sevişme öncesi kadına, bir 
yolla bu sevişmenin kocasına duyurulmasını önerir. Toplumsal ya­
pımızdaki cinsellik anlayışıyla damat bu olayı büyük oğlana duyurursa, 
onun kendisine yaptığı saldırganlığın bedelini ödetmiş olacaktır. 
Çünkü karısına sahip olmuştur. Kadın da kendisini aldatan kocasına 
aynı yolla tepkide bulunarak, intikamını almıştır. 

Büyük kız da özel yaşamında sorunlar yaşayan bir insandır. Ko­
casından ayrılmış, ama küçük kızı nedeniyle onunla hala tartışma ha­
lindedir. Babası telefonla aradığında da kocasıyla kızı konusunda bir­
birlerine şiddet dolu davranışlarda bulunmaktadırlar. Kocası zorla eve 
gelir. Aralarında iletişim yoktur. Konuşmaları, davranışları her ikisinin 
de şiddet yüklüdür. Kızları bu ortamdan olumsuz etkilenir. Bir köşeye 
siner. Kadın da ayrıldığı kocası da kızlarının bu şiddet dolu ortamda 
kişiliğinin nasıl etkileneceğini hiç düşünmeden kaba davranışlara 
devam ederler. Çocuk çaresizdir. Doğal olarak anne ve baba arasında 
ayrım yapıp, haklılık kararı verip, tercihte bulunaınaz. Çünkü her iki­
sini de sever ve her ikisinin de sevgisine, ilgisine ihtiyacı vardır. Kadın, 
kızının vasiliğini vermek istemezken, ayrıldığı kocası zorla da olsa kı­
zını yanına almak ister. Zorla eve giren kocasını, bu kez kadın zorla 
evden çıkarır. Küçük kız evdeki tartışınalarda olduğu gibi, anneanne 
ve derlesinin evindeki tartışmalarda da aynı şekilde olumsuz etkilenir. 
Bir köşeye siner, yalnız kalır. Derlesiyle göl kenarında balık tutarken 
bile, çocukların anne-babaya olan ihtiyaçlarını balıklarla özdeşlcştirerek 
dile getirir. Yakalarlıkları balıkları göle bırakmalarını ister. "Y akalarsak 
ölürler. Yavruları akşam bekleyecekler. Gelmeyince ağlarlar " diyerek 
anne ve babasının ayrılmaları nedeniyle şu an annesiyle yaşadığı için 
babasının eve gelemeyişini, babasıyla birlikte olursa, annesinin ge­
lemiyeceğini düşündüğü için eve gelmeyen annc-baba özlemini yan­
sıtır. Dede torununa sevgiyle yaklaşır, bu isteğini olumlu karşılar. 
Büyük kız ve kocasının birbirlerine karşı bu davranışları, şiddetin ailede 
öğrenildiğinin filmdeki diğer bir göstergesidir. Büyük kız ağabeyi ile 
olan tartışmalarında da kocasına olduğu gibi şiddet yüklü davranışlar 
sergiler. Büyük kız hazırlayıp, sunduğu televizyon programında şid­
dete karşıdır. Ama hem özel yaşamında şiddeti çok sık kullanarak hem 
de şiddet sayesinde para kazanarak çelişkili davranışlar gösterir. Prog­
ramı en çok izlenen programdır. Çok beğenilir ve şiddet üzerinedir. 

Küçük kız diğer aile bireylerinden biraz farklı yaklaşır şiddete. O 
siyasi davalara bakar. Şiddetle karşı karşıya kalmış kişileri savunma yo-
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tunu seçer. Ağabeyi bu tür davalara baktığı için, kızkardeşini eleştirir. 
Düzeni bozmakla suçlar kızkardeşini. " Bu memleketi bu hale geti­
renler kim biliyor musun? Televizyonlar, radyolar, gazeteler, medya, 
bir de sizin gibiler" der. Kendisi polis olarak düzeni korumakla görevli 
olduğu için, diğer etkenler ona göre suçludur. 

Küçük oğlan öğrencidir. Aileden öğrendiği şiddeti toplumdaki 
yansırnalarta pekiştirdiği için davranışlarında henüz yoğun biçimde 
görülmez. O diğerlerine göre daha ılımlıdır. Çünkü öğrenme aşa­
masındadır şiddeti . "Yaşadığımız toplumda saldırganlık bir piramirlin 
üçgeni gibi ortaya çıkmaktadır. Çocuk da bu düzenin en zayıf üyesi 
olduğu için, en altta yer alır" ( Bond, ı 986: ı 8 ). Yavaş yavaş büyü­
dükçe, piramirlin üstüne çıktıkça şiddeti ve onu uygulamayı öğrenir. 

Filmde; bireylerde şiddet yüklü davranışlarının yanısıra en çok 
gözlenen iletişimsizlikleridir. Birbirlerini anlamaya çalışmak yerine 
suçlamayı tercih ederler. Çünkü, ben merkezci bireylerdir. Oysa bir­
birleriyle empati kurabilseler, birbirlerini daha iyi anlayabilecek, ile­
tişim sorunlarını çözebileceklerdir. Empati; " bir insanın, kendisini 
karşısındaki insanın yerine koyarak onun duygularını ve düşüncelerini 
doğru olarak anlamasıdır" ( Dökmen, ı 994: ı ı 9), Her insan çevresini 
farklı bir şekilde algılar. Eşdeyişle her insan dünyaya kendine özgü bir 
bakış açısı ile bakar. Eğer bir insanı anlamak istiyorsak, dünyaya onun 
bakış açısı ile bakmalı, olayları onun gibi algılamaya çalışmalıyız. Bunu 
gerçekleştirmek için de empati kurmak istediğimiz insanın rolüne gir­
meli, onun yerine geçerek adeta olaylara onun gözlüklerinin ge­
risinden bakmalıyız. Ben merkezeilikle empatik anlayış birbiri ile bağ­
daşmaz. Ben merkezci davranan kişinin, karşısındakinin rolüne girmesi 
ve olaylara onun bakış açısından bakması, yani empati kurması müm­
kün değildir. Ben merkezciliğe sahip olanlar, nesnelere ve başka in­
sanlara ilişkin gerçekleri tark etmekte, diğer insanların rolüne girmekte 
güçlük çekerler. Böyle olunca da, diğer insaniann bakış açılarını, neler 
düşündüklerini ve neler hissettiklerini yeterince anlayamazlar (Dök­
men, ı994 : ı 20, l 2 5 - ı 26). Filmde de bireyler birbirlerini anlamaya 
çalışmadıkları için iletişim çıkmazına düşerler. Bu çıkmazdan da şiddet 
yolu ile çıkmaya çalışırlar. Baba otorite kullanır, susar, tokat atar, ce­
zalandırır. Çocuklar da birbirlerine karşı öğrendikleri aynı dav­
ranışlarda bulunurlar. Otorite kurmaya çalışırlar, bunu başaramayınca 
da cezalandırmayı, şiddet kullanmayı tercih ederler. Birbirleri ile em­
pari kurmayı başaramazlar. l letişimsizlikleri onlan çaresizliğe iter. 
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Büyük kız, babasına göl kenarında içinde bulunduğu çıkınazı " Kim 
olduğumu, nereye ait  olduP.,umu bilmiyorum. Hayatımızın toplamının 
ne anlama geldiğini merak ediyorum " sözleri ile dile getirir. Babası ise 
" Herkesin böyle çaresizlikleri olmuştur. Hayat çok değerli bir şeydir 
kızım " diyerek onu teselli etmeye ve onu anlamaya çalışır, ama kızının 
evden ayrıldıktan sonraki yaşam ortamını paylaşmadığı ve yaşamadığı 
için onun sorunlarını anlayamaz. Böylelikle de kendini onun yerine 
koyup empati kuramaz. 

Filmde çok açık bir şekilde şiddet ve iletişimsizlik sorgulanır. Bu 
kavramlar toplumda olduğu gibi aile yaşantısında da çöziilmelere, çö­
küntüye neden olmaktadır. 

Filmde bireyler; filmin adında da yer aldığı gibi, doğa ile mücadele­
sinde yaşadığı ortamın rengine uygun olarak kaya ve deniz bitkileri 
renginde olabilen, yırtıcı, obur, yaşamak için kayaların arasına gizlenerek 
yakınından bir av geçmesini bekleyen ve bu avın yakınına gelmesi ha­
linde de onu parçalayarak yemek zorunda olan yengeçlere benzeder. 
Filmde annenin dışındaki bireyler, maskeler takarak bulundukları or­
tama göre renk yani kişilik değiştirerek, eğitimli de olsa, toplumsallaştığı 
yaşam ortamının koşullarından kendini sıyıramayarak, toplumda em­
patik iletişim kuramayarak, her an avını parçalamak için pusuya yatmış 
yengeçler gibi karşısındaki insanlara şiddet uygulayarak ayakta ka­
labileccklerine kendilerini inandırmışlar. Ancak bu bireyler, filmin so­
nunda yengeçterin suda sepetle avianmalan gibi, şiddetleıine, iletişimsizlik­
lerinc yenik düşerek başarısız olup kendi kendilerini avlamışlardır. 
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Bir Şiddeti Aklama Öyküsü ve 
KA TiL DOGANLAR 

Aslı TUNÇ 

Öylesine kan içinde yüzüyorum ki artık 
Geri gitsem de bela, ileri gitsem de. ( 1 )  

I am in blood 
Stepp'd so far, should I wade no more, 

Returning w ere as tedious as go o '  er. 

Shakespeare 
(Macbeth, perde III, sahne V) 

On yedinci yüzyılda, kanlı sahneler, özellikle İngiltere'de klasik 
Yunan tiyatrosunda olduğu gibi izleyicinin gözü önünde oynanmazdı. 
Bu kurallara hiçbir açıdan uymayan Shakespeare ise tam aksine ka­
leminden çıkan karakteriere cinayetleri perde arkasında değil sahnede, 
izleyicinin önünde işletirdi. Bu ilkeye uymadığı tek bir tragedyası vardı: 
MACBETH. İktidar hırsıyla kanlı cinayetlerin, kan döküldükçe artan 
mutsuzlukların ve iç hesaplaşmaların derinlikli öyküsü olan Macbeth 'te 
Duncan, izleyicinin önünde öldürülmemektedir. Uzmanlara göre 
( Urgan, 1 984:251 -290) birkaç olası nedenden biri de Macbeth 'in 
suçsuz bir ihtiyarın uykusunda nasıl bıçaklandığını görmenin, tra-
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gedyanın kahramanını fazlasıyla gözden düşürmesi ve izleyicinin ona 
herhangi bir yakınlık duymasına engel olması tehlikesidir. 

Oliver Stone'un Amerikan ve İngiliz basınındaki pek çok sinema 
eleştirmenince(2)  geleneksel anlamdaki anlatım ve çekim biçimlerine 
yepyeni bir soluk getirdiğine inanılan filmi Natural Bom Kilters 
( Katil Doğanlar), Mickey ve Mallory çiftinin yolda toplam 52 kişiyi 
öldürdükleri kanlı yolculuklarının ve yakalanıp hapishaneye atıldıktan 
sonra da medya rüzgarını arkalanna alıp ilahiaşmatarının öyküsüdür. 
Film, konakladıkları bir cafede Mallory'nin davetkar dansının sonucu, 
Mickey'nin onu rahatsız eden kişileri ve beraberinde oradaki pek çok 
insanı öldürmesiyle açılır. Öldürme eyleminden sonra Mickey, her şeyi 
anlatması için yaşamını bağışladığı (çünkü arkada hep bir kişi kalmalı 
ve olanları anlatmalıdır) garsondan diet-süt getirmesini ister ve ikili, 
bir ateşin önünde 11 La Vi e en Rose 11 şarkısı eşliğinde romantik bir bi­
çimde dans ederler. Bu şekilde Mickey ve Mallory çiftiyle izleyici ara­
sındaki ilk sempati bağlan kurulmaya başlanmış ve şizoid bir tempoda 
geçecek iki saatin ilk ipuçları verilmiştir. Mickey ve Mallory, ki ­
şiliklerinde klasik ve anti-kahraman öğelerini kaba çizgilerle har­
manlamakta, bu yüzden de izleyici açısından özdeşleşme kolay ol ­
maktadır. Örneğin; klasik kahraman soylu bir ideal uğruna olumlu bir 
saldırganlığın modelidir. Filmde ise bu model, toplumun ve medyanın 
biçimlendirdiği ve saldırganlıklarını meşrulaşnrdığı iki kahramandır. 
Erkek kimliğinin önemli alanlarından, zafer duygusu Mallory'ye de 
hakimdir ve bu da izleyiciyi 11 Catharsis 11 e götüren bir yoldur. Anti­
kahraman ise protest, ortodoks düşüncelerk alay ederek otoriteye karşı 
çıkan (Cohen, 1 995 :48 ) ,  Nietzsche nihilizmini üzerinde taşıyan, ya­
ratıcı ve sanatçı ruhunu saldırganlıkla bastıran ve acı çeken kahraman 
türüdür ki özellikle Mickey, Wayne karşısındaki konuşmasıyla aynı 
zamanda bir 11 anti-kahraman karikatürü 11 olduğunu kanıtlamaktadır. 
Her iki kahraman benzer geçmişleri, aile yapılan ve karşılaştıkları 
haksızlıktarla şizofren bir toplum dokusu içinde, eylemlerine gerekçe 
oluşturabilmekte, onları haklı kılabilmekte ve Mickey ve Mallory, bir­
birlerine olan yoğun sevgileriyle izleyiciye duygusal olarak yakın­
laşmaktadırlar. Yönetmen, böylelikle özdeşleşmeyi çok ince bir ma­
nevrayla kaçınılmaz kılmaktadır. Aslında Mickey ve Mallory, psi­
kolojide kullanılan 11psikopat11 tanırnma da tam anlamıyla uyına­
maktadır. Hare'in psikopat olarak nitelendirilen toplum karşıtı dav­
ranışlar içinde ve şiddeti kullanan kişiler üzerine yaptığı araştır-
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nıasında.ki bulgular, Mickey ve Mallory'nin özellikleriyle çelişmek­
tedir. Hare'e  göre psikopatlar, görünüşte etkileyici ve olumlu izienim 
uyandıran kişilerdir. Toplumsal kurallara karşı aldırmazlık eğilinıin­
dedirler. En göze çarpan özellikleri, sevgi, suç, acıma ve utanma duy­
gularından yoksun olmalarıdır. Diğer kişilerle ilişkileri sömürü ve 
yönlendirme üzerine kuruludur ve psikopatlar, deneyimlerden asla çı­
karım yapamazlar. Bazı bulgular onların sinir sisteminde çok düşük 
düzeyde tepkisellik olduğunu göstermektedir. Bu da diğer insanlara 
karşı onları duyarsızlaştırmaktadır ( H  are, ı 978: ı 03). Oysa Mickey ve 
Mallory birbirlerine hiçbir psikopatın bağlanamayacağı kadar büyük bir 
aşkla bağlıdır. Bağlılıklarını somutlaştırmak için bir köprü üzerinde 
evleımıeye karar verirler. Rüzgarın kanyona doğru sürüklediği Mal­
lory'nin beyaz duvağı, filmin etik boyutunu zedeleyen ve cinayet ey­
lemleriyle tamamen çelişen bir satlık ve masumiyet simgesidir. lz­
leyicinin bu romantik sahnede yaşadığı özdeşleşme büyük boyuttadır. 
Bu, kuşkusuz filmin sonuna dek sürecek obıı hastalıklı iletilerin sadece 
başlangıcıdır. Mickey ve Mallory'nin bağlılıkları filmin her karesinde 
duyumsanan, tek istikrarlı ilişki olacaktır. Filmin sonuna doğru şid­
detin çekiciliğine( ! )  kendini kaptıracak olan medya soytarısı Wayne'in 
kokuşmuş evliliği i le kıyaslandığında bu resmi olmayan beraberliğin 
derinliği daha da vurgulanmaktadır. Çünkü Wayne, şiddet yoluyla 
özgürleşebileceğine inandığında ilk iş olarak karısını boşayacaktır. 
Köprü üstündeki bu sözde evliliğe en ufak bir kan damlası sıçramaya­
cak ve bu birliktelik, papazın kıydığı sistem evliliklerinden çok daha 
dokunulmaz ve kutsal bir yere ulaşacaktır. 

Oliver Stone'a göre Mickey ve Mallory, anne babalarını öldprerck 
cehenneme giden yoldadırlar çünkü Budist düşüncede işlenebilecek en 
büyük suç budur. Budizmin en büyük erdemi şiddeti toptan red­
detmesidir. Çünkü Budistler, şiddetin her tarafa sindiğini ileri sürerler. 
Onlara göre şiddetin doğası aynı zamanda insanın doğasıdır. Filmin 
yönetmeni kendisi ile yapılan bir söyleşide Budizm ile örtüşen dü­
şüncesini şöyle iletir: " Benim için şiddet Vietnam'da başlamadı. Doğ­
duğum gün beni annemin karnından çıkarmak için forseps kullanmak 
zorunda kalmışlardı, sadece kan vardı, ağlama sesi ve ışık. Onun için 
de benim için de acı doluydu. Şiddet işte bu. Doğduğumuz günden 
itibaren sizinle birlikte" (3). Oysa Katil Doğanlar filmi, bu inanışın 
tersine insanların pek de katil doğmadıklarını, onları kirletenin, kor­
kuyu ve şiddeti pazarlayanın medya olduğunu vurgulamakta ve Mickey 
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ve Mallory çiftinin hiç de cehenneme giden yolda değil tam aksine 
öldürme eylemiyle evrene hükmetme ve özgürleşme yolunda ol­
duklarını sergilemektedir. lleti, yönetmenin inandığı ve izleyiciye ak­
tarmak istediği ile çelişmekte ve tamamen kontrolsuz ve başıboş gö­
rünmektedir. Mickey ve Mallory ise ne yaptıklarını iyi bilmekte, 
katliamianna düşünsel kılıf bulabilmektedirler. Nietzsche'nin felsefi 
yapısına uyarak Morder is Pure (Öldürmek Arınmaktır) fikri des­
teklenmektedir, çünkü yüzyılın kollektif bilinci acı çekmektir. I 982' 
deki Charles Manson-Geraldo röportajından etkilendiği açık olan 
sahnede Mickey 11 Benim bir anlık saflığı m sizin bir yaşam boyu süren 
yalanlarınızla ölçüşebilir mi? 11 diye sorar. Gazeteci yanıtlayamaz. 

Günah keçisi bulunmuş ve şiddet çığırtkanı olarak medya seçilmiştir 
ama öte yandan şiddet, film tarafindan hapishane ayaklanması yoluyla 
özgürleştirici bir unsur olarak pazarlanmaktadır. Katil Doğanlar, 
tehlikeli boyutlarda şiddeti meşrulaştırmakta, karakterleri sempatik 
göstererek özdeşleşme yaratmakta, filmin sonunda ise medya temsilcisi 
öldürüldüğünde izleyicide zafer duygusu uyandırmaktadır. Filmin so­
n unda Menendez kardeşlerden, Rodney King, Lorena Bob b i tt ve O. 
]. Simpson'dah video klipleri görülür. Medya şeytanı her yerdedir; 
kimi zaman Hindu ve Amerikan yerel kültüründe korkunun simgesi 
olan tavşan imgesinde kimi zaman da adeta televizyon ekranından 
süzülerek gelen anılardadır. Örneğin, Mallory, babasının cinsel ta­
cizlerini anımsamak istemernekte ve bu kötü anılardan televizyonun 
gerçekdışılığıyla annmak ve adeta kanal değiştirir gibi onlardan kur­
tulmak istemektedir. Onlar televizyonun yarattığı varlıklardır. 

Filmdeki sinemasal anlatım ve kullanılan teknik, hastalıklı iletilerin 
yayılmasında görkemli bir araç olmuştur. Bir yıl süren kurgu süreci 
sonucunda ortaya çıkan film her taşlama iddiası gibi aşırılığı, kaba 
çizgileri ve öfkeyi de barındırmaktadır. Yansıtılmış görüntüler (ör­
neğin, Mallory'nin vücudundaki TOO MUCH TV ve Mickey'in vü­
cudundaki DEMON yazıları) Mickey ve Mallory'nin peşini bırakmaz. 
Bu göruntülerin yanısıra Scarface (Yaralıyüz) ve Midnight Express 
(Geceyarısı Ekspresi) gibi filmierin parçaları da adeta üzerine boca 
edilir. Böylece Mickey ve Mallory bir diyalektik denizinde yüzerler. Bu 
denizde hem olayların öznesi hem de' yarattığı sonuçturlar. 

Film boyunca geleneksel anlamda neredeyse tek bir çekim bile ya­
pılmadığına tanık olunmaktadır. lki saatlik bir ses ve görüntü bom-
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bardımanı, eğilimli açılar, çılgınca kullanılan omuz kamerası , bin­
dirmeler, grenli görüntüler, yansıtılmış imgeler, arşiv görüntüler, hızlı 
kamera çekimleri, deforme olmuş video ses ve görüntüleri, parlak, bi­
çimci bir aydınlatma, bilgisayar teknikleri vb. l zleyici, düzensiz bir 
görsel yükleme ve görüntü anarşisi ile karşı karşıyadır. Renkliden siyah 
beyaza, videodan 8 mm 'ye, ondan 1 6  ının 'ye ve ondan da animasyona, 
film, gerçeklik düzlemlerinde manik görüntüsü sıçramalarıyla sürekli 
gidip gelir. Köprü üzerindeki evlenme sahnesinde sanki aile içinde 
çekilmiş, içten, sıcak ve gerçek izlenimi uyandırmak için kullanılmış 
Super 8, biçimciliğin ideolojik boyutu hakkında fikir vermektedir. 

Bu görsel kolajın yanısıra Leonard Cohen 'in şarkı sözleri de an­
latının içeriğini destekler. Örneğin, Mickey, medya temsilcisi Wayne ile 
konuşurken şöyle der: "Şu anda senin korktuğundan daha fazla kork­
tuğumu sanmıyorum. Bu, senin duvardaki gölgen. Gölgenden kur­
tulamazsın, öyle değil mi Wayne? " .  Bu dialogun arka planında ise 
Leonard Cohen'in yırtıcı sesi duyulmaktadır: " Get Ready for the Fu­
ture. lt is Murder" (Gelecek için hazırlan, gelecek bir katliam ) .  

Filmin sonundaki video klipleriyle, yapıntı bir filmin, gerçekliğin 
vahşetinin önüne geçemeyeceği ve günlük olayların çılgınlığının çok­
tan bu görüntüleri aştığı vurgulanır. 

l zleyici, karanlık salondan aydınlığa çıktığında, medyanın pop iko­
nalara dönüştürdüğü iki caninin serüvenlerinden ya da bir medya taş­
lamasından çok, anlara indirgenen şiddeti, tekniğin yardımıyla vu­
ruculuk kazanmış bir kan banyosunu ve her şeye' karşın iki katilin 
gülümseyerek yollarına devam etmelerini hatirlayacaktır. 

Filmin sonunda Leonard Cohen'in " You necd a crack of light to 
com e through " ( 4) şarkısı du yu lur. Acaba gerçekten gelecekte ışık, 
insan yüreğine sızmak için küçük bir çatlak bulabilecek midir? 
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NOTLAR 
ı .  Sabahattin Eyüboğlu çevirisinden yararlanılmıştır. 
2 .  B u tilm üzerine yayımlanan yazılar: 
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T. Ratlerty. " Helter Skelter " ,  The New Yorker, 5 ( ı 2) :  ı o6- ı os .  
T .  Bowman. " Presumed Innocence",  The American Spectator , 8 '( ı ı ) : 
68-69. 

S.  Pizzello, " Natural Born Killers Blasts Big Screen With Both Barrels " ,  
American Cinematographer, ı l  ( l l ) : 36-54. 
J. Geronimo. "Exploding Hollywood " ,  Sight and Sight, 9 (3): 8- 1 0. 

S. Gavin. " Oliver Stone Why Do l Have to Provokc? " ,  Sight and 
Sound, 4 ( 1 2) :  9 - 1 2. 
]. Katz. " Natural Born Killioy " ,  Wired, l l/ 1 2  ( 12 ) :  126- 129 .  
H .  Hampton. "American Maniacs " ,  Film Comment, l l  ( 12  ) :  2-6 
L. Sante. " The Glamorization of Violence ", Vogue, (9) :  532-536. 
] .  Maslin. " Natural Born Killers: Young Lovers With a Flaw That Pro­
ves Fatal " ,  The New York Times, 26 (8) :  l -4. 

] .  Maslin, " Two More Young Lovebirds On a Murderous Rampage" ,  
The New York Times, 2 3  ( l l ) : 14- 1 5 .  

C .  James, "What Wc Don 't Know About TV Could Kill Us" ,  The 
New York Times, 1 8  (9) :  1 3- 1 4 .  

B. Lowry. " Criminals Rendered In 3 Parts Poetically " ,  The New York 
Times, l l  (9) :  27-28 . 
Özellikle Amerikan film eleştirmenlerinin Katil Doğanlar üzerine yaz­
dıkları makaleler Amerikan bakış açısını bir ölçüde yansıtması açısından 
hayli çarpıcıdır. Filmin estetik boyutu ve görsel yönü tüm Amerikan 
eleştirmenlerince ortak bir biçimde ön plana çıkartılırken, tilmin içeriği 
konusunda ayrışmalar, göze çarpmaktadır. Eleştirmenler arasındaki bu 
ayrışmalar, yap�y sınırtarla çizilmekte ve olumlu eleştiri çerçevesi hep ko­
runmaktadır. Orneğin; Raflerty'e göre Katil Doğanlar filmi, Amerika' ­
daki şiddetin alaycı bir görünümünü yansıtmasına rağmen, ti lm şimdiye 
dek izieniten katliam filmleri içinde m a::; (vurgulama yazarın) rahatsız 
edici olanıdır. Bu tek bir örnek bile Amerikan şizoid toplum görüntü­
sünün ne derece kanıksandığının bir göstergesidir. Yine Raflerty, Mickey 
ve Mallory'nin güneyli aksanları ve alt-kültür kimlikleriyle hastalıklı bir 
kültürün kaçınılmaz ürünleri olduklarını belirtmekte ve tilmin şiddet ve 
Amerikan kültürü üzerine yeni bir bakış geliştirmediğini ancak en­
tellektüel izleyici için yönetmenin tavrını desteklemektedir. Bowman 'a 
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göre ise, Katil Doğanlar'da aslında gerçek masumiyetin asla varolma­
dığına ilişkin çok sotistike hir bakış getirilmektedir. Oysa filmde ma­
sumiyet-suç ikilemi yaşanmamaktadır. Satlığın şiddetle yakalanabileceğine 
inanılınaktadır ki ti lm üzerine yazan Amerikan fifm eleştirmenlerince Ni­
etzsche'ye dayanan ti:lsefi hoyut göz ardı edilmektedir. Bowman açı­
sından Stone, görsel medyaya saldırarak ahlak evreninde doğru hir yö­
rünge izlemektedir. Haınpton, Forrest Gump tilmindeki Amerika'nın 
sat� iyi ve dürüst yönüyle Katil Doğanlar'daki aynı ulusun şeytansı, gü­
nahkar ve kirli yüzünü karşılaştırmakta, her iki film de koşutluklar arayarak 
Amerika'nın özelliklerini helirlemeye çalışmaktadır. Amerikan film eleş­
tirmenlerinin yaşadıkları kültürden kendilerini soyutlamadan, daha duy­
gusal boyutta filmle bağ kurabildiklerini, entellektüel düzeylerinden 
hağımsızlaşarak filme sempati duydukları sezilmektedir. 

3. Philip Thomas-Oliver Stone söyleşisi . " Öldürücü Şaka . "  çev. E.Çongar 
Antrakt Sinema Dergisi. Sayı : 39, 1 994 s.  23. 

4. "Başarmak için çatlaktan süzülen bir parça ışığa ihtiyacın var" 
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REZERVUAR KÖPEKLERİ: 
Ateşle ve Kendini Boşalt 

Ali ÖZER 

Yalnızca sesleri duyuluyor: Argo bir dille büyük cinsel organı olan 
bir erkekten bahsediliyor. Tarnşmanın konusu giderek ilginçleşiyor. 
Madonna ve bir dönemin hit şarkısı 11 Lik e A Virgin-Bir Bakire Gibi 11 • 
İçlerinden birisi b u şarkıda büyük aletli bir erkeği arzulayan bir kızdan 
bahsedildiğini ileri sürüyor: Bir diğeri buna karşı çıkıyor: 11 Bu kız çok 
kırılmış! Bir çok kere aldatılmış! Şimdiyse kendisine bir başka erkek 
arıyor. 11 Görsel açılma gerçekleştiriliyor: Tek tip giyinmiş yedi adam, 
bir masada oturuyorlar. Alıcı ağır hareketlerle masanın etrafinda içe 
kapanık daireler çiziyor. Diğerleri bu duygusal kız tiplemesinden pek 
hoşlanmıyorlar: 11 Bu şarkıda önceden acı çekmiş ve iyi bir erkeği arayan 
bir kızdan söz edilmiyor . . .  erkek arayan bir kız . . .  bunu kabul edi­
yorum ... 11 Alıcı masayı merkez alan içe kapanık daireler çizmeye devam 
ederek izleyiciyi bir merkez fikri oluşturmaya sevkediyor. 11True 
Blue-Gerçek Mavi ' gibi çalışmalarını çok beğenmiştim . . .  ama ' Papa 
Don't  Preach-Baba Bana Nasihat Etme'den hiç hoşlanmamıştım . . .  11 
diyor Bay Mavi. Madonna bir zamanlar oldukça popüler olan bu şar­
kısının video klibinde punk imajıyla yer alıyordu. Şarkıda babaya karşı 
duyulan sevgiye bir tür ihanet var gibiydi: Babasının küçük kızı artık 
büyümüştü; başı dertteydi; çünkü hamileydi . Babası ona daima doğ-
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ruyla yaniışı birbirinden ayırt etmeyi öğretmeye çalışmıştı . Oysa kızı 
hata yapmıştı : Yaptığı bu hatanın gerisinde penise karşı duyulan özlem 
yatıyordu: Ama bu genç kız yine de " Baba Bana Nasihat Etme" di­
yebiliyordu. Alıcı çizdiği dairelerle bir oyuncuyu kaybederken bir di­
ğerini buluyor; tonda arasıra beliren bir kadın garson zorlukla tar­
kediliyor; konuşma devam ediyor. Bay Kahverengi: " Like A Virgin " de 
kız yalnız adamın aletini istiyor . . .  " Bu cümlede kırılgan kız ligürü iğdiş 
edici kadın tigürüne dönüşüyor: Fromm'a göre anne figürü aynı za­
manda hem yaşam verici hem de yaşam alıcı, hem sevilen hem de 
korkulan kişi ( ı  994: ı 07). " . . .  sabah, öğle ve akşam . . .  her zaman yap­
mak istiyor. .. şöyle; Tak! Tak! Tak! Tak! Tak! Tak! Tak! " Ateşli bir 
silahla öldürme eylemi ile cinsel ilişki arasında iletişimsel olarak eğ­
retileme gerçekleştiriliyor. 

'' Yatağa yatacağımız zaman, Armond pantolonunun deri kayışını 
çözdü, şaklatmaya başladı. Kayış görünmeyen bir kurban, saydam bir 
et arıyor gibiydi . . .  Ona o anda güç veren elindeki kayıştan çıkan ses­
lerdi . "  Yukarıda pasaj Jean Genet'nin bir eserinden alınma: İçinde sa­
domazoşist öğeler barındıran cinsel bir ilişkiyi anlatıyor: " Kurban" 
belki de Genet'nin kendisi . Pasaj " kayıştan çıkan sesler " le birlikte 
kurbanın " görünmez"liği arasında kurduğu ilişki nedeniyle önemli: 
" saydam bir et arıyor gibiydi . . .  " belirgin bir soyutlama var. Millet 
ataerkil düzende kadınların görevinin erkekler için bir simge, bir so­
yutlama olduğunu söylüyor ( ı  968:4 ı ) . 

"Tak! " ların sayısını vurgulamak istermişçesine Bay Mavi soruyor: 
" Kaç kez istiyor? " Bir diğeri: " Defalarca! . . .  " Kız doyumsuz ve bu 
doyumsuzluğunun gerisinde penise karşı duyduğu özlem yatıyor; ona 
sahip olma özlemi. Bay Kahverengi : "Ve bir gün John Holınes her­
gelesine rastlıyor. .. Ohhh, yavru m, der. .. Bu adam Büyük Kaçış' taki 
Charles Bronson 'a  benzer. . .  Sert bir duvar delen cinsten .. "Kız vurulur 
ve ne hissedersiniz? " Burada kullanılan ve Millet'in dediği gibi askeri 
bir söz.lüğe ait olan sözcükleri " delmek " ve "vurmak" gibi zıt anlamlı 
kelimelerle birlikte değerlendirmek m ümkün: " Delinmek " ve "vu­
rulmak" Cinsel farklılık üzerine temellendirilen bu kavramlar anlatıda 
çok önemli bir yere sahip olan sembolik kodu oluşturuyor. Kate Millet 
Cinsel Politika adlı çalışmasında zorbalık ve işkence duygularını 
cinselliğe bağlamanın ataerkil toplumun tipik bir tutumu olduğunu 
söylüyor ( ı  968:90). Cinsellik çoğunlukla kötülük ve güç ile eşitlenir. 
Bu durum pornografide örneklenen cinsel fantezilerde açıkça görülür. 
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Buradaki kural, sadizmi erkeğe ( erkeklik rolüne) ve sadizmin kurbanı 
olmayı kadına (dişilik rolüne) yükler. Bu kuralın gerisinde Millct'c göre 
iki önemli mit yer alır: 11 Pandora 11miti ve 11Cennetten Kovulma11 miti. 

11 . . .  acı . . .  evet acı . . .  hisseder . . .  canı yanar, hem de çok . . .  11 Freud 
cinsel ilişkide acı vermekle haz duyan kimsenin, duyabileceği acıdan 
da zevk alma gücüne sahip olduğuna dikkat çekiyor: Bir sadist daima 
bir mazoşisttir; bu sapkınlığın etkin yanının ya da edilgin yanının üstün 
gelerek cinsel faaliyete ağır basmasını ve onu karakterize etmesini ön­
leyemez (Freud, 1 905 :41 ) . " . . .  hepsi bir adamı büyük aleti sayesinde 
anlayan bir kız hakkındadır . . .  11 Tarantino burada 11 dig11 argoda " an­
lamak 11 - ve 1 1  dick 1 1  argoda 1 1  erkek cinsel orgam 11 - arasında işitimsel bir 
benzerlik oluşturuyor: Penise sahip olmayan kadın zihinsel olarak da 
eksiktir: Aslında kadının duyduğu acının bir nedeni de budur. 11 bütün 
şarkı büyük aletler için bir mctafordur . . .  acı duyar . . .  acıtır, onu in­
citir . . . 1 1  Sadizın ve mazoşizm Frcud'a göre yalmzca saidırma öğesi ile 
açıklanamaz. Mazoşizm, özneye dönen bir sadizmden başka bir şey 
değildir. Özne, cinsel nesnenin yerini almıştır denebilir. Hadımiaştır­
ma kompleksi ve suçluluk duygusun un mazoşizmde etkili olabileceği 
düşünülüyor (Fromm, 1994: 1 1 3) .  Duyduğu acı ona bir düzüşme 
makinasını ve bir zamanlar bakire olmanın nasıl bir şey olduğunu 
anımsatır . . .  Bunun sonucu 11 Bir Bakire Gibi 11 Burada erkek cinsel or­
ganının bir " düzüşme makinası 11 olarak tanımlanışı erkeklik gücüyle 
yakından ilişkili olup neden tilmin genelinde otomatik tabancaların 
kullanıldığını açıklar. Rahme ve geçmişe dönme özlemi aynı zamanda 
ölüm ve yıkım özlemini gösterir (Freud, 1 905:41 ) .  

Yukarıda yer alan 1 1  Bir Bakire Gibi 1 1  adlı h it şarkı üzerine yapılan 
bu ilginç tartışma ataerkil toplumda kadının aşağılanmasının temelinde 
yatan mitsel olguyu ortaya koyuyor: " Pandora mitinde -Hesiod' un 
öyküsü- keyfi bir baba figürü olan Zeus, Epimetheus 'a  kadının cinsel 
organları biçimindeki kötülüğe göndermeklc, onu heteroseksüel bilgi 
ve etkinliği yüzünden cezalandırmış olmaktadır. Erkek, kadının ge­
tirdiği nesneyi (vulva ya da kızlık zarı, Pandora' nın 'kutu 'su) açınakla 
merakını gidermiş olur. Ne var ki, tanrı babanın eliyle ölüm ve günah 
sonrası yaşamın getirdiği belalarla cezalandırılır ( Millet, 1968 :93 ) 11 
Özellikle Epimetheus ' un heteroseksüel bilgi ve etkinliği yüzünden 
cezalandırılmış olması selamlık kültüründe gizli eşcinsel oluşumların 
neden yer aldığını açıklar. Baba, düzeni sağlayan yasaları temsil eder: 
Erkek çocuk kendisini babasının koymuş olduğu buyruk ve yasaklarla 
özdeşleştirerek annesine karşı duyduğu cinsel isteği bastırır. 
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Kırmızı tuğlatarla örülmüş bir duvar: Freud ( ı  899) duvarın erkeksi 
bir simge olduğunu söylüyor: Kafeden çıkan tek tip giyinmiş bu yedi 
adam duvann önünden geçerken perde üzerinde filmin tanıtım yazıları 
yer alıyor. İsimlerden sonra bu yedi adamın genel çekiminde " are" 
yardımcı fiili bir tanıtım yazısı olarak perde üzerinde beliriyor. Re­
zervoir Dogs yazısı bir önceki tanıtma yazısını izliyor. Aşağıdan yukarı 
doğru akıyor. Yönetmen böylece " Rezervuar Köpekleri " nin, bu grubu 
oluşturan kişiler olduğunu belirtiyor. 

Yalnızca sesi duyuluyor: · " Larry! Tanrım Larry! Ben öleceğim ga­
liba. " " Hayır! sen ölmeyeceksin . "  Görsel açılma gerçekleştiriliyor: Bay 
Turuncu - gerçek adı Freddy - yaralanmış; kanlar içinde. Bir arabanın 
arka koltuğunda oturuyor: " Larry! Beni bir hastanenin önüne bırak 
Larry! Hiç kimseye bir şey söylemem! " Alıcı sert çevrinmelerle önce 
Bay Turuncu'yu, ardından Bay Beyaz'ı izliyor. Bay Turuncu' nun tıbbi 
müdahaleye ihtiyacı var. " Dinle beni! Şimdi buluşma yerine gidelim. 
Joe sana yardımcı olacaktır. " 

"Selamlık ataerkil düzen ve duygunun bir kalesidir. llkel top­
lumlarda selamlık, danslar, dedikodu, konukseverlik, eğlence ve dinsel 
törenler yoluyla erkeğin toplumsal yaşamdaki gelişimini güçlendirir. 
Erkekler silahiamu da burada saklari ar" ( Millet, ı 968:97). 

Buluşma yerine -depoya- geliyorlar; Larry, Freddy'i içeri taşıyor: 
" En büyük kim?" Ağır, rutubetli bir havası var deponun: Bir mağara 
gibi loş. Taş duvarlarıyla bir zindam anımsatıyor: Her yere turuncu 
renk hakim. Kullanılmayan kimi eşyalar kağıtlarla sarmalanmış. " En 
büyük benim Larry. "  Freddy çok acı çekiyor. Larry onu yere yatırıyor: 
" Dur! Dur! Kafanı vurma. Kafanı yere vurma. Döşemeyi deleceksin! " 
Bu sırada Larry, Freedy ' i  rahatlatmak için pantolonunun kemerini 
açıyor. Bu eylem ayrıntı çekimlerle veriliyor: " Döşemede kocaman bir 
delik açacaksın! " Bu sahnede Freddy'nin erkektiği Larry tarafindan 
yüceltiliyor: Bu yüceitme davranışı içinde cinsellik önemli bir yere 
sahip, lik sahnede " Bir Bakire Gibi " adlı şarkıda kız " duvar delen 
cinsten" bir erkeğe rastlamıştı. Larry'nin Freddy' i  yere yatınşı, ara­
larındaki temas, Freddy'nin yarasından akan kanın Larry'nin göm­
leğine bulaşması ikisi arasında var olan gizli bir eşcinsel bağı çağ­
rıştırıyor. 

" Malezya'da erkeğin hem silah deposu olarak kullanılan, hem de 
erkeklik sınavlarının yer aldığı törenierin yapıldığı selamlıkların havası 
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beden hareketlerinden, zorbalıktan, ölmek ve öldürmekten ve eşcinsel 
oluşumlardan gelen bır pislikle ağırlaşmış, kokuşmuştur" (Millet, 
1 968:97). Millet ' in Cinsel Politika adlı kitabında selamlık kültürü 
üzerine yaptığı çözümlemede yer alan bu saptama selamlık ile bu an­
latının merkezi mekanını - "ana" mekan da diyebiliriz- oluşturan 
" depo" arasında açık bir benzerlik olduğunu gösteriyor: Millet, se­
lamlık kurumun cinsel karşıtlık çerçevesinde bir güç merkezi olma iş­
levine dikkat çekiyor. Schurtz'a göre erkeklerin doğuştan bir arada 
bulunma duygusu ve gençler arasında babaca bir haz duyma itisi, on­
ların kadınların aşağılık ve kısıtlayıcı beraberliğinden uzaklaşmasına 
neden oluyor. 

Bay Pembe depoya giriyor. Panik içinde: " Bu neydi ha! Bu neydi? . .  
Bir tuzak olmalı. Evet! Evet, bir tuzak! " " Konuşmamız gerek! " Bay 
Beyaz ve Bay Pembe yan odaya girerek soygun hakkında konuşuyorlar: 
Bu eylem yönetmenin söylem düzeyinde izleyici için tasarladığı 
" tuzak" ın  oluşturulması açısından önemli. Bu tuzak ilk önce izleyici ile 
Freddy arasında duygudaşlık ilkesine dayanan bir sürecin oluşmasını 
zorunlu kılıyor; ölmek üzere olan bir adamı, tek başına öylece bırakıp 
bir başka odaya gidip soygun üzerine konuşmak izleyiciye kabul edil­
mez görünüyor. " Beni bırakma! Larry! " Bay Turuncu çok kan kay­
bediyor! 

Yalnızca Bay Beyaz'ı görüyoruz. Bir tuvalette. Açık turuncu bir 
renk koınpozisyona bütünüyle hakim . Bay Pembe'ye " Bir sigara yak! " 
diyor. Çakmağını çıkarıyor. Dokuz kez çakmasına karşın çakmak alev 
almıyor. "Tak! Tak! Tak! . . .  " lik sahnede silahın patlama sesi ile cinsel 
edim arasında kurulan benzerlik ilişkisinin bu kez çakmağın çıkardığı 
sesle cinsel edim arasında kurulduğunu vurgulamak istercesine daha 
yakın bir çekim ölçeğine geçiliyor: Çakmağın çıkardığı sesle silahın 
çıkardığı ses arasında işitimsel benzerlik oluşturuyor. Elmasların Bay 
Pembe'de olduğunu öğreniyoruz. " Şimdi sakin olup, neler olduğunu 
gözden geçirelim ! "  Bu amaçla anlatıda ilk geriye dönü� ( flash-back) 
kullanımına başvuruluyor. Bay Pembe kendisini kovalayan polislerden 
kaçıyor. Önüne çıkan ilk arabayı silah zoruyla durdurup içindeki kadın 
sürücüyü arabanın penceresinden dışarı çıkartıyor. Arabaya binip olay 
yerinden uzaklaşıyor. Korupozisyona hakim olan renk turuncu. Bir 
geriye dönüş kullanımı izleyici açısından çok önemli, çünkü izleyici 
ihtiyaç duyduğu görsel bilgiyi geriye dönüş sayesinde elde ediyor. 
Zaten izleyicinin işi bütün bu renk kodları ve yüzeysel tiplemelerle o 
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kadar zor ki . Sanki yönetmen izleyicinin aniatıdaki karakterlerden bi­
risiyle özdeşleşmesiııi istemiyor. Bu istemin gerisinde yönetmenin 
oluşturdLiğu -bu yapı ataerkil kültürün içinde zaten var- cinsel etkinliği 
temel alan sınıfsal bir yapı yer alıyor: Bu sınıfsal yapının en alt kat­
manını kadınlar, fahişeler ve zenciler oluşturuyor. Erkek izleyicisiyle 
polisle beraber bu katmanın biraz üstünde yer alıyor. Anlatının henüz 
başlangıcında cinsel etkinliğin zihinsel etkinlikle örtüştürüldüğünü 
görmüştük. Özdeşleşme bütünüyle soyut bir süreç. Duyuşsal ve zi­
hinsel yönleri var. Filmin hemen hemen bütün kompozisyonlarına 
egemen olan turuncu renk, anlatının izleyici tarafindan kuşatılmışlığını 
vurguluyor. Bu vurgulama bütünüyle imgesel. Bu nedenle de ideolojik 
olarak çağrılmaya imkan sağlıyor. Özdeşleşmenin çok zor ger­
çekleşmesi erkekliğin yüceliğini göstermesi açısından önemli. Böy­
lesine saf, erkeksi bir edim ancak yaşanarak elde edilebiliyor. Sanki 
yönetmen izleyiciye erkek olmak o kadar kolay bir şey değil demeye 
çalışıyor. 

Bay Pembe bütün aniatı boyunca sağduyu yu temsil ediyor: " Bizi 
gammazlayan her kimse . . .  bu deponun yerini de polislere söylemiştir. 
Buradan hemen gitmeliyiz. " Larry yerde baygın yatmakta olan Freddy'i 
gösteriyor: " Kendisini hastaneye götürmemi istedi . "  "Tamam! Eğer is­
tiyorsa götürürüz. Nasılsa hakkımızda hiçbir şey bilmiyor. " Bay Beyaz 
" Freddy'e adımı ve nerdi olduğumu söyledim" diyor. 

İkinci geriye dönüş kullanımı : Larry ve Joe ortak dostlarından ko­
nuşuyorlar. Konu planlanan soyguna geliyor. Bu geriye dönüş kul­
lanımıyla yönetmen izleyici ile Larry arasında duygudaşlık ilkesine da­
yanan bir süreç oluşturuyor. 

Bay Beyaz ve Bay Pembe tartışıyorlar; tartışma ka,·gaya dönüşüyor, 
silahlar çekiliyor; Bay Sarışın 'ın anlatıya dahil olmasıyla birlikte tır­
manan gerilim di.işürülüyor. " Nereye? " diye soruyor Larry. "Ara­
bama! . .. Gerçekten görmek is teyeceğiniz bir şey var! Beğeneceğinize 
eminim . "  Beraberce Bay Sarışını izliyorlar. Bay Pempe: "Yine de bur­
dan gitme! iyiz! " .  Bay Sarışın yakışıklı Eddy'yle telefonda konuştuğunu 
biraz sonra Eddy 'nin depoda olacağını söylüyor: Onu beklemeliler! 
Bagaj kapağı açılırken alıcı bagajın içinde, sürprizin buluriduğu yerde. 
Kapak perde üzerinde bir görsel açılma gerekleştiriliyormuş gibi açı­
lıyor. Sinema perdesi içinde ikinci bir çerçeve oluşuyor: Bay Sarışın, 
Bay Beyaz ve Bay Pembe gülümsüyorlar: Başka bir açıdan bagajın 
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içindeki sürpriz gösteriliyor: Bir polis gözlerini kamaştırıyor. Alıcı ye­
niden polisin bakış açısından bu üç adamı izliyor. Adamlar polisi ba­
gajdan çıkarmak için alıcının üstüne doğru eğiliyorlar. Yönetmen iz­
leyiciyi sürekli olarak polis kimliğinde çağırıyor, hatta " zor kullanıyor" 
(Althusser, 1 994:35). 

Filmi n henüz başında " Like A Virgiıı " adlı h it  parça üzerinde tar­
tışılıyordu. " Bu kız çok kırılmış, birçok kere aldatılmış ve şimdiyse 
kendisine iyi bir erkek arıyor . . .  " diyen Bay Sarışın 'dı . .  Diğerleri bunu 
pek tutmamıştı. Bu sözleri duyan izleyici ister istemez MM (Marilyn 
Monroe) 'yi anımsıyor. Küçük yaşta tecavüze uğrayan, birçok kere al­
datılan ve bütün yaşamı bir " baba" figürünü aramakla geçen MM'yi. 
Bunları söyleyen Bay Sarışın olunca bu çağrışım çok daha kolay ger­
çekleşiyor. Quentin Tarantino, bu çalışmasında Vick Vega tiplemesiyle 
çok özgün bir seks sembolü ortaya çıkarıyor. Bay Sarışın (Bomba) ve 
bu çok özgün seks sembolünü anlatının kilit sahnelerine yerleştiriyor 
(Okyay, 1 995) ( 1 ) . 

Üçüncü geriye dönüş kullanımı : Joe telefonda birisiyle konuşuyor. 
Çerçevenin sağ kenarında bir adam var. Çok az yer kaplıyor. Kom ­
pozisyonun içindeyse doldurulacakmış gibi görünen büyük bir boşluk 
dikkat çekiyor: "Vick Vega geldi " .  Netlik alarp içerisinde yer alan Joe 
konuşmasını yarıda kesiyor ve " Ki mr " diye sorarak özneyi vurguluyor. 
Adam yeniden "Vick Vega" diyor. " İçeri al " Netlik omuz üzerinden 
geriye dönüp alıcıya bakan adama kaydırılıyor: " Buyrun girin! " Net­
ligin yeniden Joe'nun bulunduğu yere kaydınlmasıyla alıcı içeri doğru 
hareketleniyor, eş deyişle, tepki veriyor. Kısa bir süre sonra Vick Vega 
alıcının önüne geçiyor ve izleyici olayı Vega'nın amorsundan, onun 
arkasından izlemek durumunda kalıyor. Şimdi hareketi oluşturan, ge­
liştiren ve yönlendiren öğe Vick Vega'nın kendisi. Peki ya izleyici? 
Biraz önce Vick Vega olarak çağrılmamış mıydı? Althusser, özne ka­
tegorisinin işleyişiyle, her ideoloji somut bireyleri somut özneler olarak 
çağırır ve adlandırır diyor ( 1 994 ). Alıcı izleyicinin kendisine de bu 
konuda kolaylık göstermişti. Bu kolaylık yönetmenin genel tavrıyla 
karşıt bir tutum oluşturuyor. 

Vega hapisten yeni çıkmış; geldiğini duyan yakışıklı Eddy babasının 
bürosuna geliyor. Şakalaşmalar! Derken güreş tutuşuyorlar. Schurtz'a 
göre spor ve savaş selamlık kurumunun temel taşlarını oluşturuyor. 
Vega'nın önemli bir sorunu var. Bir " gözetim" sorunu. Bu sorunun 
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çözümü üzerinde konuşuyorlar. Daha sonra Eddy'nin önerisiyle Joe, 
Vega'ya kendileriyle birlikte soygun işine girmek isteyip istemediğini 
soruyor. 

" Selamlıkta büyük ölçüde cinsel etkinlik yer alır. Kuşkusuz tü­
m ünün eşcinsel ilişkisi olduğunu söylemek gereksiz. Ne var ki eşcinsel 
ilişkiye karşı olan tabu, cinsel enerjinin zorbalığa dökülmesini etkileyen 
itkilerden ve eğilimlerden çok daha güçlüdür. Cinsellik ve zorbalığın 
bu şekilde birbirine bağlanması, özellikle askeri bir kafa yapısının 
ürünüdür" (Millet, I 968:90). Bununla birlikte Millet selamlık çer­
çevesinde görülen eşcinselliğin olumsuz ve askeri tavrının, eşcinsel 
oluşumun bütün özellikleri içermediğine dikkat çekiyor. " Gerçekten 
de, aşırı erkeklik görüşüne dayanan savaşçı kafa yapısı açıkça belirgin 
olmaktan çok, gizli bir eşcinsel eğilim gösterir. Ve iki cinsiyeti bir arada 
sürdürme rolüne karşı alınan tavır, daha genç, daha yumuşak başlı, 
daha kadıncıl bireylere duyulan nefret, kökende kadına kaşı bir tu­
tumun, ya da olumlu bir heteroseksüellik yerine sapık bir eğilimin va­
rolduğunu gösterir " .  Bu saptama Tarantino'yla izleyici arasındaki iliş­
kinin dinamiğini netleştiriyor. Bu dinamik Vick Vega'yla polis arasındaki 
ilişkinin dinamiğiyle büyük ölçüde benzerlik gösteriyor. " Bu nedenle" 
diye devam ediyor Millet " selamlık beraberliğinin kökeni eşcinsel iliş­
kilerin koşullanmasından değil ataerkil koşullanmadan gelir" 

Yakışıklı Eddy, Bay Pembe ve Bay Beyaz elmasları almak üzere 
depodan ayrılıyorlar. Vick Vega oturduğu yerden çevik bir hareketle 
yere atlıyor; sandalyeye bağlanmış olan polise doğru yürüyor. Ceketini 
çıkarıyor: " Eee, sonunda yalnız kaldık" Perdede yalnızca Vick 
Vega'nın görüntüsü var. l zleyici Vick Vega'yla yalnız kalıyor. Açı-karşı 
açı formasyonuna yeniden başvuruluyor. Alıcı Vick Vega'nın öznel 
çekiminde polise doğru yaklaşıyor: " Biliyor m usun sanırım doğru 
adamı seçtin " Gül ümsüyor. Bu sahnede kullanılan çekim açılan 
Vega' nın polise karşı sahip olduğu üstünlüğü vurgulayıcı nitelikte: 
" eee, n er' de kalmış tık? " "Sana söyledim değil mi? Benim hiçbir şeyden 
haberim yok. Henüz sekiz aydır teşkilattayım ben . . .  Bana bir şey söy­
lemezler. Kimse söylemez . . .  istediğin kadar işkence et" Vega gü­
lümsüyor: " İşkence ha! . . .  İyi fikir. . .  Bu fikri tuttum . "  Patronun bile 
tuzak olmadığını söyledi sana" .  Polis yanlış bir şey söylüyor: " Neyim? "  
" Patronun! "  " Kusura bakma ahbap, sana bir şey açıklamalıyım; benim 
patronu m yok! Aniadın mı? " Polise sert bir tokat atıyor: " Evet! Evet! 
Anladım " 
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Alvak Bessi Marilyn Monroe üzerine yazdığı The Symbol adlı kitapta, 
Marilyn'in bir filminde söylediği şu cümleyi aktarıyor: " Ben hiç kim­
seye ait değilim! Kendime bile " .  (aktaran Mellen, ı 991 :95) 

"Bu nedir böyle?" Eline bulaşaı'ı kanı işaret ediyor: Polisin üni­
formasma siliyor. Ardından çerçevenin sol tarafina doğru yürüyoı ·;:>: 

masanın üzerinden bandı alıyor: " Seninle oyalanacak değilim!  Tamam 
mı? Neyi bildiğin vaya bilmediğin umrumda değil .  Yine de işkence 
edeceğim sana. Kaçışın yok! " Banttan bir parça kopararak polisin ar­
kasına " dolanıyor" " Bilgi almak için değil !  Polise işkence ttmekten 
zevk aldığım için"  (Althusser, ı 994:33). Althusser, polisin ve hapis­
hanelerin devletin baskı aygıtını oluşturduğunu söylüyor. Buradaki 
baskı terimi söz konusu devlet aygıtının zor kullandığım belirtiyor. 
" lstediğin her şeyi anlat. Hepsini duymuşumdur. Çabuk ölmek için 
dua et! " Gülümseyerek polisin karşısına geçiyor: " Çünkü yavaş yavaş 
öleceksin ! "  Silahını polise doğrul tuyor: Roheim 'e göre selamlık kül­
türünde penis bir silah olarak görülüyor ve diğer bütün silahlarla eşit 
kılınıyor. " Kurbanının çırpınışlarını seyrediyor bir süre, daha sonra 
yeniden çerçevenin sol tarafina yürüyor ve çizmesinin içinden bir us­
tura çıkartıyor: " Yetmişli yıliann rock 'n  roll müzikleri programını 
dinler misin? Ben ona bayılıyorum " .  Radyoyu açıyor ve usturayı kendi 
yüzünde gezdiriyor. Ardından Bay Turuncu'nun yanına giderek ölüp 
ölmediğini kontrol ediyor. Hiç kıpırdamıyor. Özünde erotik bir dans 
bu. Bir yandan da şarkıyı söyler gibi yapıyor. Tutsağının önüne gel­
diğinde bir an için duruyor ve usturasını sallıyor. Çığlık! Kölesinin 
çenesini eliyle kavrıyor ve rahat durmasını söyleyerek kulağını kesiyor. 
Bu sırada alıcı bu şiddet edimini daha fazla izleyemeyen bir izleyicinin 
başını ters yöne çevirmesi gibi yönetmene göre " kadınsı " bir ha­
rekettir bu- tavandan sarkan ampulü çerçeveliyor. Roheim, tutsakları 
hadım etme geleneği anatomik durumla silahın nasıl birbirine ka­
rıştırıldığını belirgin bir biçimde örnekler, diyor (aktaran Millet, 
ı 968:90). Vick Vega elinde kesilmiş kulakla çerçeveye giriyor: "Sen 
de zevk aldın mı? . _ . "  Kesik kulağı ağzına yaklaştırıyor: Kulak deliğine 
doğru : " Hey! Neler oluyor? Duydun mu? " Gülümsüyor. Vick Vega 
eline bulaşan kanı yine tutsağının üzerine siliyor: " Bir yere gitme! 
Hemen geleceğim "  Alıcı dışarıya çıkan Vega'yı izliyor. Fonda müzik 
çalmaya devam ediyor. Arabasının bagajından bir benzin bidonu alıyor 
Vega. Deponun, üzerinde " Park Yasaktır "  yazısı bulunan tahta ka­
pıdan içeri giriyor. Ve yeniden dans etmeye başlıyor. Tutsağının üze-
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rine benzin döküyor: Polis yalvarıyor: " Lütten beni yakma! . .  " " Ne o? 
Yoksa yakıyor mu? " Çakma�ını çıkarıp çakıyor. Çakmak ilk seterinde 
alev alı'yor- Tarantiııo anlatıda daha önce yer alan sahnelerden birinde 
çakmağın çakılması cinsel ilişki ile bağdaştırmıştı. Ateş arınmayı sağ­
layan suyun yerine geçiyor. Bunun sonucunda cinsel edim ve ölüm de 
arındırıcı bir niteliğe bürünüyor. lşkencenin bir tür arınma töreni 
olarak sunumuna pornografide de rastlıyoruz. Ölümün bu arındırıcı 
niteliği karşımıza yine çıkacak. Yeni Ahit Bap-3'te Tanrı 'nın gü­
nahkarları Ruh ' I -Kudüs'de su ve ateş ile vaftiz edeceği söyleniyor (Yeni 
Ahit, Bap:3) .  

Yaşamı yok etmek için bir tek nitelik şiddete bavurmak yeter, 
diyor Fromm. Şiddet edimini oluşturan bir başka .şiddet türü de ister 
hayvan, ister insan olsun, bir canlı üzerinde tam ve kesin denetim 
sağlama dürtüsü. Bu dürtü sadizmin özünü oluşturur. Sadizmin özü 
başkalarına acı vermek değil. Sadizmin gözlenebilen tüm değişik tür­
leri tek bir temel dürtüye dayanıyor. Başka birisinin üzerinde tam bir 
egemenlik kurmak, onu isteklerimizin çaresiz nesnesi durumuna sok­
mak, onun tanrısı olmak, onunla istediğimiz gibi oynayabilmek. O 
insanı aşağılaınak, tutsak etmek asıl amaca giden yollardır Fromm 
devam ediyor-, asıl amaçsa o insana acı çektirınektir; çünkü kendini 
savunma gücünü yitirmiş bir insan üzerinde ona zorla acı çektirmekten 
daha büyük bir egemenlik kurmak yolu yoktur. Sadist dürtünün 
özünde, başka bir kişi üzerinde kesin egemenlik kurmanın getirdiği 
zevk yatar. Aynı düşünceyi, sadizmin amacı insanı bir nesneye, canlı 
bir şeyi cansız bir şeye dönüştürmektir, diyerek de dile getirebiliriz; 
çünkü tam ve kesin denetim altında canlılar yaşamın tek temel ni­
teliğini, özgürlüğünü yitirirler (Fromm, 1994:27). 

"Söyleyeceklerin bitti mi? " Benzin i ateşleyecek! Tak! Tak! Tak! .  . .  
Bay Sarışın' ın göğsünde kurşun delikleri açılıyor. Bay Turuncu oto­
matik tabaneasındaki bütün kurşunları Bay Sarışın 'ın gövdesine bo­
şaltıyor; kurşunlar bittikten sonra bile ateş eder gibi yapmaya devam 
ediyor; aşırı bitkin ama, silahı hedefini şaşırmıyor. Daha sonra silahını 
kendisine destek yaparak doğrulmaya çalışıyor. Rohcim, ilkel ka­
vimlerdeki selamlık düzenin ataerkil özelliğini vurguluyor ve burada 
yaşayanların komünal, dinsel yaşantılarının "somutlaştırılmış penis ta­
pımı çevresinde birleşen ve toplumlarına kadınları sokmayan bir .grup 
erkek " olarak tanımlıyor (aktaran, Millet, 1 968 :89).  Rezervuar Kö­
pekleri adlı bu film de " silah " somutlaştırılmış penis olarak ortaya çı-
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kıyor. Söz konusu tapım güç ve öldürme eylemiyle çok yakından iliş­
kili. Hatta bu tapım çok daha ileriye giderek metalaştırılmış penis 
tapımına dönüşüyor. 

" Hey! Senin adın ne? " " Marvin N as h "  Polisin kanlı suratı yakın 
çekimlerle veriliyor. Şiddet bir imaj olarak sunuluyor. Yalnız bu sunum 
şiddetin siyasi niteliğini yadsımıyor. " Dinle Marvin! " diyor Freddy 
" Ben . . .  ben polisi m. Adım Freddy Nurnberg. " " Evet! Biliyorum . "  
Maruz kaldığı şiddet eylemlerine rağmen Freddy 'nin gizli polis ol­
duğunu söylememiş. 

Bu sahneyle izleyici bunun söylem düzeyinde tasarlanmış bir 
" tuzak " olduğunu anlıyor. Izleyici yönetmen tarafindan " tuzak " a dü­
şürüldü. Zihinsel etkinlik yönetmen tarafindan kodlanan bu dizgede 
cinsel etkinlikle bağdaştırılmıştı. Bu izleyici ile yönetmen arasında var 
olan siyasal ilişkinin bir sonucu. İkisi de metin üzerinde, dolayısıyla da 
anlam üzerinde egemenlik kurmaya çalışıyor. Bu " tuzak " la birlikte, 
Freddy Nurnberg ile izleyici arasında yeni bir duygudaşlık sürecinin 
oluşturulması gerekiyor. Bu süreç oluşturulmadığı takdirde izleyici 
Freddy'den uzaklaşabilir. Larry onu depoda yere bırakıp Bay Pembe'yle 
yan odaya geçtiği zaman izleyici onun için endişe duymuştu. Tıpkı 
Larry gibi . O da Freddy için endişeleniyordu. Bu amaçla Tarantino 
geriye dönüşlerden oluşan bir sekans kullanımına başvuruyor. Böylece 
izleyiciye bir yandan Freddy'nin bu iş içine nasıl ve daha da önemlisi 
neden girdiği sorularını cevaplayacak ipuçları verirken diğer yandan da 
renk kodunun yerini alan isimle birlikte Freddy Nurnberg, Bay Tu­
runcu olmaktan çıkıyor ve böylece insansılaşıyor. Bu geriye dö­
nüşlerden birinde Freddy amiriyle bir kafede buluşuyor: Onunla Joe 
hakkında konuşuyorlar: " Nasıl biri ? "  ' Freddy Joe'yu tanımlamak için 
" görünmez kadın " motifini kullanıyor. Bir binanın çatısındalar. Amiri 
"TuvaJet masalını kullanacaksın ! "  deyip Freddy 'nin eline bir metin 
tutuşturuyor. Freddy metni yüksek sesle ezberlemeye çalışıyor. Freddy 
tuvaJet masalını Joe ve çetenin diğer üyelerine anlatırken metin 

görselleştiriliyor. Yönetmen böylece anlatıya bir yandan hareketlilik 
kazandırırken, diğer taraftan da izleyicinin gördüklerinden kuşku 
duymasını; bunun sonucunda da anlatıyı belirli uzaklıktan izlemesini 
sağlıyor. Bu uzaklık daha önceleri kurulan sözel yapı ile sağlanıyordu . 
Bununla birlikte daha önce de belirttiğim gibi izleyiciyle metin arasına 
konmaya çalışılan bu uzaklık, yönetmenin, edilgen bir konumda ol­
ması nedeniyle izleyiciyi " aşağı " -kadınsı bir konumda görmesiyle ya-
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kından ilişkili. Hacker, Myrdal ve Dixon'ın zencilerle kadınlar üzerine 
yaptığı karşılaştırmalarda kamuoyunda var olan bu tür bir eğilimden 
bahsediliyor: " . . .  bilgisizliğin getirdiği bir çaresizlik havasına bürünme 
gibi taktikleri geliştirmek zorunda bırakırlar" (aktaran Millet, 
I 968:90) .  Daha sonra Freddy' i  evinde görürüz. Küçük bir ev: Du­
varlar mavi ve pempe renge boyanmış. Kapının hemen yanına asılmış 
bir haç dikkat çekiyor. Teypteri yükselen bir folk şarkısı fonda yer alı­
yor. Bir kadın vokalistin duygulu sesi aşkı ve m utluluğu anlatıyor. 
Telefon çalıyor. Yakışıklı Eddy, Bay Pembe ve Larry aşağıda arabada 
onu bekliyorlar. Freddy kapıdan çıkacağı sırada bir şey unutmuş gibi 
geri dönüyor ve içinde birçok metal paranın bulunduğu kasaden yü­
züğünü alıyor; Judas lsa'ya ihanet etmenin karşılığında otuz gümüş 
sikke almıştı bu para Hıristiyanlıkta kanlı para olarak da biliniyor 
(Ambjömsen, I 994 : 1 67) . Dışarı çıkacağı sırada elini bir silah gibi 
kapıya dayıyor; sağ tarallndaki aynaya bakıp, " Beni yüzüstü bırakma! 
Sana hiçbir şey olmayacak! "  Kendisiyle mi yoksa izleyiciyle mi ko­
nuşuyor? Sanki bütün bunları izleyiciye söylüyor. Dışarı çıkıyor. 

Aynadaki yansımasma bakarak söylediklerini izleyiciye söylediğini 
doğrularcasına, bir arabada-arabanın yalnızca ön camı bir ikinci sinema 
perdesi gibi çerçeve içinde yer alıyor- " görünmeyen " bir adam " gö­
rünmeyen " bir diğerine: " İşte! Adamım ız gidiyor" diyor. " Gizli polis 
olmayı kabul ettiğine göre, bu adamın kafasındaki tahtalardan bir kaçı 
eksik olmalı ! " Araba, Freddy'nin bindiği arabanın ardından hareket 
ediyor. izleyici bu " görünmeyen " adamların Freddy' i korumakla gö­
revli iki polis olduğunu doğallıkla düşünebilir. Bu noktada da izleyici 
ile polis arasında koşutluk oluşturuluyor. Yine arabada-ama b�ınlar si­
nema perdesi önünde yapılan olağan konuşmalar da olabilir. " Bisküvi 
istiyor m us'un? "  Görünmeyen diğeri: " Evet! Çikolatalısından ver. " 

" Devletin Baskı Aygıtı ile Devletin İdeolojik Aygıtları arasındaki bir 
diğer önemli ayrım;  . . .  " diyor Althusser " Devletin (Baskı) Aygıtının, 
kendi hesabına baskıya tümüyle öncelik (fizik baskı dahil) verirken, 
ideolojinin burada ikinci bir işlevi olmasıdır. Ordu ve polis hem kendi 
uygarlıklarını ve yeniden üretimlerini sağlamak için, hem de dışarıya 
sundukları değerler ile aynı zamanda ideolojiyi kullanarak işlerler" 
( I  994:35) .  

Freddy arabada Bay Pembe, Yakışıklı Eddy ve Larry'le beraber 
sohbet ediyor. Zenciler, fahişeler ve kadınlar aşağılanıyor; tek bir şe' 
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den bahsediyorlarmış gibi. Millet, Myrdal, Hacker ve Dixon 'ın zen­
cilerle kadınlar arasında yapmış olduğu karşılaştırmalara dikkat çekiyor. 
"Bu karşılaştırmalar kamuoyunun, zeka yoksunluğu, içgüdüsel ya da 
duyusal haz, ilkel ve çocuksu bir duygusal yapı, cinsellik konusunda 
düşlenmiş bir eğilim ya da ataklık, kendi cinslerinden olanlarla birlikte 
olma isteği , düzenbazlık, yalanCılık ve gerçek duyguların saklanması 
gibi özellikleri zencilere ve kadınlara aynı biçimde yüklediklerini ortaya 
koyuyor" ( ı  968:235 ). Her iki grup da, hoşa gitme çabasında ge­
liştiri lmiş, yalvaran, aşağıdan alan tavır, egemen grubun zayıf ve can 
alıcı noktalarını bulma eğilimi, bilgisizliğin getirdiği bir çaresizlik ha­
vasına bürünme gibi taktikleri geliştirmek zorunda bırakılıyorlar. Mil­
let, fahişeterin aşağılanmasının, kendi kendilerini küçük görmelerininin 
ve toplumun onlara karşı takındığı tavrın, genel tutumu cinselliğe 
karşıt olan ve erkekleri cezalandırmayı düşünmediği konularda kadın 
cinselliğini cezalandıran bir kültürün yansımasından başka bir şey ol ­
madığını söylüyor: "Ataerkil bir yandan kadını cinsel nesne olmaya 
iterken, öte yandan da kadına yazgısı demek durumuna gelen cin­
sellikten haz duymayı öngörmemiştir. Kadın, hemen hemen sadece 
cinsel bir varlık olarak görüldüğü halde, cinselliği yüzünden acı ve 
hatta utanç duymaya mahkum edilir. Fahişeterin cinsel etkinliklerinin 
amacı kendi duyacakları haz değildir" (:ıktaran Millet, ı 968:62) .  

Anlatıda başvurulan geriye dönüşleri soygun öncesi durumun an­
latıldığı geriye dönüşler ve soygun sonrası durumun anlatıldığı geriye 
dönüşler olmak üzere iki gruba ayırabiliriz. Öncesi ve sonrası ayrımını 
yaptığımız soygun filmde görsel olarak sunulmuyor. Soygun anında ve 
soygun sonrasında olan olaylar çoğunlukla sözel bir aniatınıla izleyiciye 
sunul uyor. Soygun sonrası durumun anlatıldığı geriye dönüşlerden il­
kinde Larry, Freddy ve Bay Kahverengi peşlerindeki bir polis arabasını 
atlatmaya çalışıdarken Bay Kahverengi arabayı önündeki bir arabaya 
bindiriyor. Başını arabanın direksiyonuna çarpıyor. Başındaki yaradan 
akan kan gözlerini örtüyor. " Kör oldum! Kör oldum değil mi? '' Kör 
olma korkusu iğdiş edilme korkusuyla çok yakından ilişkili: " Hayır! 
Yalnızca gözlerinde kan var. " Larry elinde iki adet otomatik tabanca 
durmaksızın ateş ediyor. Polis arabasının camlarını delen mermiler 
polisleri delik deşik ediyor. Bay Kahverengi ölüyor. Yönetmenin can­
landırdığı Bay Kahverengi ' nin ölmesi izleyicinin söylem düzeyinde 
anlatıya girişini daha da kotaylaştırıcı nitelikte. Çünkü izleyici sinema 
salonunda edilgin bir konumda yaşadığı yapay deneyim nedeniyle yö-
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netmen tarafindan erkek olarak dikkate alınmıyordu. Larry ve Freddy 
kaçıyorlar. Önlerine çıkan bir arabayı silah zoruyla durduruyorlar. 
"Arabadan in! " Freddy arabanın kapısını açınca kadın şotor ateş ediyor 
ve Freddy karnından yaralanıyor. Freddy kadını öldürüyor. 

Daha sonra aynı arabayla Larry, Freddy'yi buluşma noktasına gö­
türüyor. Bu geriye dönüş filmin başlangıcındaki sahneyle birleşiyor ve 
sona eriyor. Bu birleşme filmin başladığı " şimdiki zaman " la filmin bu 
geriye dönüşten sonraki "şimdiki zaman " ı  arasına belirli bir " uzak­
l ık" ın yerleştirilmesi açısından önemli. Bu noktadan sonra " So ygun 
sırasında neler oldu? "  sorusu yerini "Şimdi ne olacak? " sorusuna bı­
rakıyor. Aniatı artık düz zamansal çizgide ilerleyecek. 

Rezervuar Köpekleri'nde şiddet olgusunun sunum u Ruby Rich'in 
yeni şiddet filmleri üzerine yazdığı makalede belirttiği gibi " bireysel " 
bir nitelik taşıyor. Bununla birlikte şiddet olgusu bu anlatıda bir ile­
tişim biçimi olarak ortaya çıkıyor ( 1 992:6) .  Bu öğe bireysellik ol­
gusuyla da çok yakından ilişkili . Değişime karşı duyulan tepkinin şiddet 
olgusunun bu filmdeki sunumunun altında yatan öğe olduğu söy­
lenebilir. Bu yönüyle Japon sinemasındaki yakuza ve jidiageki türü 
filmlerle benzerlik gösteriyor. Morean, Japon sinemasındaki bu " tür" 
filmlerde şiddet olgusunun özünde, süreçleri itibariyle, Batılılaşma ve 
barışla giderek daha " kadınsı " hale gelen toplumda, ataerk il üs­
türi.lüğün bir yeniden vurgulanması olduğunu söylüyor. Ona göre ya­
kuza ve jidiagki filmlerinin her şeyi, bir zamanı durdurma girişimi 
( 1989: 1 46) .  Ünlü Japon yazar Yukio Mişima, Morean'a hak ve­
rircesine " Zaman insanı değiştirir, onları tutarsız ve firsatçı yapar, in­
sanları dejenere eder, ender olarak da yüceltir. Yine de insanlığın daima 
ölümle karşı karşıya bulunduğu, bir andan diğerine geçişten başka 
gerçek olmadığını varsayarsak, zamanın akışı ona gösterdiğimiz saygıya 
değmez" diyor, görüldüğü gibi bu şiddet tutkusu zamanın akışındaki 
geçicilik ve süreksizlik hakkında Japonların derinlemesine duyduğu 
hisler le yakından ilişkili. Düpedüz yüksek bir estetik saygı gören şiddet 
imajları, zamanın bu akışına karşı bir protestoyu temsil etmek işlevini 
görüyorlar; bu bakımdan özellikle de ölüm, bir kurtuluş ve arınma 
duygusu sunuyor ( 1989: 145) .  Bu özgecilik nosyonu, erkeğin ken­
disini düşünmesinin ötesine geçmesini, iyi ve kötü, doğru ve yanlış, 
güzel ve çirkin ikiliklerinin ötesindeki tinsel hiçliği sezgiyle algılamasını 
gerektirir. Bu bakımdan anti-dil olduğu söylenebilir. Ancak dil, pek 
çok bakımdan bizi, zamanın farkına vardırır. Japon ya 'da -ve hiç kuş-

98 



REZERVUAR KÖPEKLERI: ATEŞLE VE KENDINI BOŞALT 

kusuz pek çok toplumda da- güzelliğin değerlendirilmesi, cinsel doruk 
ve ölümle karşı karşıya kalındığında özgeciliğe erişilmesi, bunların 
hepsi de dilin insan zihninden uzaklaştırdığı ve zamanın fark edildiği 
anlardır. Ve aynı zamanda da zamanın fethedilmesi, kendi ile öteki 
arasındaki boşluğun da tethedilmesi haline gelir. Kısaca şiddet bir tür 
"iletişim " dir. 

" Şimdi anlıyorum artık. Şimdi bu sevinci anlıyorum. Aslında sevinç 
değil saldırganlığın içgüdüsel boşalımı demek gerekir buna. Kemiğin 
kendi çenesinin kuvveti karşısında ezilişini hissetmek bir boşalım, bir 
zevktir. İşte o zaman bir başka hayvanın en iç noktasına kadar nüfuz 
edebiimişsin demektir. Bütün memeli hayvanların en gizli hazinesidir 
kemik iliği. Kan dokuları burada üretilmektedir " (Ambjömsen, 
1994: 164). Bu parça Ingvar Ambjömsen 'in -genç bir Norveçli yazar­
İnsan Postuna Bürünmüş Köpek adlı romanından alınma. Özellikle 
şiddetin bir iletişim biçimi olarak sunumu nedeniyle burada kul­
lanmaya uygun. Bu sunum parçadan da anlaşılacağı gibi sadomazoşist 
öğeler içeriyor. Bununla birlikte şu cümleler bu olgunun gerisinde 
yatan insansı gereksinimi çarpıcı bir biçimde ortaya koyuyor. " Kemik 
çiğnemek bir iletişim biçimidir. Hayatta en sahici olan, en içten bir 
telefon görüşmesi. Doymak için değil, daha az yalnız olmak için. Ölü 
bir kentte pis bir köpeğe bu da yeter. ll  ik. " 

Yakışıklı Eddy, Bay Pembe ve Bay Beyaz içeri giriyorlar -elmasları 
almaya gitmişlerdi. Larry Ferddy'e doğru koşarken, Bay Pembe ve 
yakışıklı Eddy Vega' nın kapısının dibindeki cesedinin başında top­
lanıyorlar. " Burada neler oldu? " " Bay Sarışın çıldırdı " diye cevap ve­
riyor Freddy, Yakışıklı Eddy'nin sorusuna. " Polisin . . .  polisin kulağını 
kesti . . .  Onu canlı canlı yakacaktı " " Bu polisin mi?"  Yakışıklı Eddy 
polisi öldürüyor. " Bunu yutmam! Bana neden doğruyu anlatmı­
yorsun? "  " Neden anlatsın?  Daha çok mu yalan söylesin? . . .  Bizi o ele 
verdi ! "  En sonunda beklenen Joe kapıdan içeri giriyor. "Yanılıyorsun 
Joe ! "  "Yanılmıyorum. B u  adam Los Angeles polisinden " .  " Kanıtın 
yok! " " Ben bu adamı iyi tanıyorum! "  diyerek Freddy'i  savunmaya 
devam ediyor Larry (aktaran Moreau, 1989 : 146 ) . Joe silahını çekip 
yerde bir kan gölünün ortasında yatmakta olan Freddy'e doğrultuyor. 
" lçgüdüler kanıt gerektirmez. Onu bu işe aldığım için deli ol­
malıyım! " "Buna izin veremem Joe ! "  Larry silahını çekip, silahını 
Freddy'e doğrultmuş olan Joe'ya doğrultuyor. Yalnızca silahların 
gösterildiği çekimler olayın bir penis tapımı niteliğini görselleştiriyor. 
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Silahlar ucu ca geliyor. Aralarında yalnızca birkaç santim var. Yerde 
yatmakta olan Freddy'nin silahıysa Yakışıklı Eddy'e doğrultulmuş. 
" Joe" diyor Larry "Onu öldürürsen ölürsün . . .  tekrar ediyorum öl­
dürürsen ölürsün . . .  " " Larry, biz dostuz babamı seversin . . .  Ben de seni 
severim ama bütün bu kurşunları kalbine sıkarım şimdi silahını indir! . . .  
Hem de hemen! "  

Lawrance'ın eserleri üzerine yaptığı bir incelemede şöyle devam 
ediyor Ka te Millet. " Saclist pornografinin uç noktası hep cinayetle 
belirlenir. Lawrance'ın film kahramanlarını anımsatan din adamları da 
yaptıkları işin farkındadırlar ve çırılçıplak olarak bir çeşit barbarca 
kendinden geçmişlik içindedirler. Fallik güneşin fallik buzda yan­
sıması ve fallik bıcağı kaldırıp dişi kurbana indirmesi için işaret ver­
mesini beklerler. Bıçağın kadının kalbine sokuluşu ölümcül çiftleşmeyi 
belirler" ( 1 968 :436) .  

Millet'e göre bu anlatım cinsel yamyamlığın simgesidir. Bıçak pe­
nisi ve penisin sokuluşunu, mağara rahmi ve yatağı temsil etmekte ve 
bu öldürme olayının sonunda kurbanın gücü elde edilmektedir. Cinsel 
organların öldürücü araçlara dönüştürülmesi Lawrance'ı cinsellikten 
savaşa itmiştir. Bu belki de cinselliğin öldürmeye dönüşmesidir 
( 1968 :436). 

"Ateşle ve kendini boşalt "  görüşündeki erkeklik düşüncesine bağlı 
bir kanlı cinsel curcuna. Bütün silahlar aynı anda ateşleniyor. Dört 
adamın dördü de yere düşüyor. lniltiler. Bay Pembe bir savaş alanına 
dönüşe-n depodan cesetlerin üzerinden atlayarak çıkıyor. Eddy ve Joe 
ölmüş. Larry ve Freddy hala yaşıyor. Larry sürünerek Freddy 'e yak­
laşıyor. Onu kucağına almaya çalıyor. "Afedersin!  biraz daha dayan 
n 'olursun ! " .  " Ben potisim Larry . . .  özür dilerim . . .  ben, ben polisim . . .  " .  
l hanet! Freddy'nin itirafi Larry 'nin inittisine karışıyor. Larry getsemani 
bahçesindeki lsa gibi . . .  Polis arabalarının siren sesleri yaklaşıyor. 
Larry'nin başı önüne eğik; initti ve böğürtü arası bir ses. Silahını 
Freddy'nin ağzına dayıyor. Alıcı yavaşça Larry' e  yaklaşıyor. Freddy' i  
çerçevenin dışında bırakıncaya kadar. Larry doğrudan izleyicinin göz­
lerine bakıyor. Izleyicinin bulunduğu yerde polisler olmalı. Yalnızca 
sesleri duyuluyor. " Kımıldama in dir silahını! Yoksa beynini dağıtırım! 
Sakın yapma! " Patlayan silah sesleri duyuluyor: Larry -ve belki Freddy 
de çerçevenin dışına savruluyorlar. 
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" Yine bu tür filmlerde ölüm erkeğin yerine getirebileceği en saf 
edimlerden biri olarak görülür" diyerek devam ediyor Brian Moreau. 
"Anlamlı ilişkilerin ancak erkekler arasındaki ilişkiler olduğu bir er­
kekmerkezli dünya buluruz. Ölüme dayanan bir tür 'homoseksüel 
şövalyelik' buluruz" ( 1 989: 1 40 ) . Film kahramanları sık sık akıl al­
mayacak kalabalıktaki düşmaniara karşı kusursuz bir intihar du­
rumunda birlikte ölürler. Sık sık da bu " or gazmik final " onların m utlu 
göründüğü tek andır. " U  çağını gülümseyerek pike dalışa geçiren ka­
mikaze pilotun stereotip imajı da budur " ( 1 989 : 140). 

NOTLAR 
I - Marilyn Monroı: Yaşamı vı: Filmlı:ri von J oan Mdlı:u. Elvin Kitabı:vi. 

1 99 1 .  s. 17  5 .  Düzı:nlı:yı::n: ll han Özı:r. 
11 R. Köpı:klı:ri 11 adlı filmi izlı:yı:nlı:r, plı:das i lı: 11 Blo nd ı: 11 arasındaki iliş­
kinin nasıl dönüştürülmüş olduğunu bu bölümü okuduktan sonra an­
layacaknr. 11 Marilyn The Asphalt Jungle'da bundan pı:k hoşlanmayan 
Louis Calhı:m'i amca diyı: çağırmışnr. En önı:mli sahnı: dı: Calhı:rn'i 
polisı: ihbar ı:tmı:sidir. Bütün mazı:rı:tlı:rini gı:çı:rsiz kılarkı:n bir çocuk 
gibi davranmıştır. Küba'ya gitmı: hayallı:ri ik ilgili rı:klam afişlı:rini gös­
tı:rmı:k için odada oradan oraya koşuşturmuştur. Bı:yaz bir mayonun 
üzı:rinı: yı:şil bir mayo giyı:rkı:n aptalca sı:vinmiştir. En sı:vdiği sözcük 
'yipı:s11 (sı:vinç if.ıdı:si) 'dir. Onu sorgulayan polisin işi ı:pı:y zordur, çünkü 
düşüncı:sizcı: polisı: kur yapmaya başlar. Ancak polis mı:muru büyük sa­
bırla sorguya dı:vam ı:dı:r vı: sonunda Marilyn havadan sudan konuşurkı:n, 
Calhı:m'i dı: vı:rir. 11 

2- K. Millı:t, s. 90. 
3- Aktaran: von Woah Mdlı:n M.M. Yaşamı vı: Filmlı:ri. 1 99 1 ,  s .  95. 
4- Aktaran: K. Millı:t, s. 90. 
5- Yı:ni Ahir. Bap. 3.  
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Amerika'yı 
Yalnız Vietnamlılar 

Bağışlayabilir 

Amerika 'yı yalnız Vietnamlı/ar bağtflayabilir. 
Bafka kimsenin Vietnam 'da yaptıklarından ötiirü 
Amerika 'yı bağıflaması mümkün değildir. Bu yal­
nızca Vietnamlı/arın hakkıdır. 

Onat Kutlar 

Mukadder ÇAKIR A YDlN 

I. Hollywood'da Vietnam 
Üç milyona yakın genci Vietnam 'a gönderen Amerika bunların 

altmış binini kaybederken, daha fazla sayıda genci yaralı , sakat ya da 
ruhsal travma geçirir halde karşısında buldu. Bu insanların gözünde 
Amerika'nın yanlış politikasının savunulur tarafi kalmamıştı. 

Büyük bombardımanların emir subayı Başkan Nixon I 970'de yaptığı 
bir konuşmada hala hiçbir gerekçesi meşru görülmeyen bu savaşın ne­
deni olarak en son şu açıklamayı yapıyordu. Bu savaşta biz kendimizi 
sınıyoruz; irademizi ve karakterİnıizi sınıyoruz. ABD halkı, küçük bir 
grubun saldırganca meydan okumasını göğüsleyemeyecek midir? Bunu 
başaramazsa tüm dünya ABD'nin güçsüz olduğunu sanacaktır. 
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ısı e u ne en e u savaşın yı ımı ABD için çok büyük oldu. 
Bunun bilincinde olan Hollywood ise ne halkı ne de orduyu karşısına 
almaktansa beklemeyi tercih etti. Yaraların kapanmasını depresyon ve 
şokların atiatılmasını bekledi. Savaş yılları boyunca, değil Vietnam, 
savaş filmleri bile hemen hemen hiç çekilmedi. Oysa savaşa karşı çı­
kanlar Vietnam üzerine filmierin yapılmasını ısrarla istiyorlardı. Adeta 
sinemanın gerçekleri açıklayıp savaşı durduracağına inanıyorlardı. 
Hollywood, toplumsal belleğin gerçekleri unutmasını, Vietnam Sa­
vaşı ' nı ordu a ters dü meyecek tarzda işleyebilece i zamanı ar ıttı ı 
gerçeklerı reddetmeden a aca sosya zemının o u masını bekledi. T ki 

ve ı 979' ara nam i ter etmesinin üze-
7 Oc a tı ı eçmişti. Bu nedenle o ywood' da ı 

ietnam filmlerinin en önem ı öze ı ı, Vietnam Savaşı üzerine ol­
mayıp, daha problemli ve zor bir konu olan ama yanıltına tehlikesini 
içeren savaş sonrası Amerikan duyguları ve ruhsal durumu üzerine 
yapılmalarıdır. Biz, çok sayıdaki bu filmlerden ancak birkaçma il­
ginçlikleri ölçüsünde yer vereceğiz: 

The Green Berets (Yeşil Bereliler, ı 968) :  John Wayne'in yönettiği 
ve oynadığı Yeşil Hereliler genelde tutucu bir yaklaşım sergiler. 
Filmde ABD' nin Vietnam 'a saldırısını eleştİren bir gazeteci, savaş 
yanlısı Yeşil Berelilerce Vietnam ' a gerçekleri görmeye çağrılır. Oraya 
gidince ABD'nin haklılığını gören gazeteci, döndüğünde bunları ga­
zetesinde yazacaktır. Savaşın henüz bitmediği yıllarda çekilen bu film, 
gerçekleri çarpıtan savaş yanlısı ve Vietnamltiarı yanlış tanıtan bir film 
olarak iz bırakmıştır. 

Vietnam filmlerinin çoğunda Hollywood orduya ve devlete eleştirel 
yaklaştığında bile, radikal anlamda bir eleştiri düzeyine ulaşamamıştır. 
B unda, tüm savaş filmlerinin çekiminde ordunun desteğine olan ih­
tiyacın da payı vardır. Eleştiri, karlılık ibreleriyle, orduyu zor duruma 
sokmamanın sınırlarına hapsedilmiştir. Bu nedenle en eleştirel filmde 
bile aranılanın tümü yoktur. En genel tema, savaşın korkunç! uğu, so­
nuçları, askerlerin çektiği acı, ordu disiplini gibi konulardır. Ayrıntıda 
ise ABD' nin Vietnam'da bulunmasının gereksizliği, haksızlığı, po­
litikalardaki yanılgısı hiç ele alınmaz. Sanki böyle bir sorun yaşanma­
mış, olmamış gibi üstü örtülür, gerçek anlamda sorgulan m az. 
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Coming Home ( Eve Dönüş, ı 978) :  Eve Dönüş Vietnam Savaşı 

gazilerini doğrudan anlatan ilk filmdir. Yüzbaşı Bob (Bruce Dern) savaş 
yanlısı bir asker olarak Vietnam 'a gider. Kansı Sally de (Jane Fonda) 
gönüllü olarak bir Vet (Vietnam Savaşı Gazisi ) hastanesine girer. Bu­
rada, Vietnam'dan belinin aşağısı felçli olarak dönmüş olan Luke (John 
Voight) ile tanışır ve beraberlikleri ilerler. FBI 'ın bu beraberliği haber 
vermesi üzerine savaştan sakat dönen Bob intihar eder. 

Savaşın Amerikalılara çektirdiği acıyı anlatan sözde savaş karşıtı bir 
filmdir Eve Dönüş. Tümü ABD'de geçer ve Vietnam Savaşı 'nın özel 
yapısına, uygulanan politik teröre değil, genelde savaşa karşı çıkar. 
Eleştirel olamadığı için politik açıdan oldukça tehiikesizdir. 

The Deer H un ter (A vcı, ı 978 ): Yönetmenliğini Michael Cim in o' 
nun yaptığı ve Amerika' da yaşayan üç Rus azınlığın Vietnam Savaşı ' na 
katılnialarını, orada yaygın olan rus ruleti ile karşılaşmalarını, ülkesine 
dönenierin ya da dönemeyenierin yakınlarının yaşadığı psikolojik 
travmayı işleyen bir filmdir. Cimino Amerika'nın suçlarını gizlemekte, 
Vietnamlıların şiddetini vurgulamakta oldukça başarılıdır. Amerikalılar 
savaşı başlatmalarına rağmen, onun kurbanı olan tek taraf gibidirler. 
Film bazı sahneleri sanat yüklü, duygulu ve kolay anlaşılır bir filmdir. 
Ancak kahramanların savaşa değin hiçbir kaygı ve öfkeleri yoktur. 
Hatta yılgın ve bitkin olarak döndüklerinde bile. Konuşacak güçleri 
bile kalmadığından Amerikan milli marşını söylerler. Bu sahne, yeniise 
bile Amerika' nın  hala kendinden hoşnut olduğunun felsefesi, bir iman 
tazelemc ve bir kendine dönüş telkinidir. 

M urat Belge 'nin yorumuna göre Avca, geleneksel Amerikan qe­
ğerlerinin çöküşünü anlatmaktadır. Vietnam Savaşı bu çöküşü hız­
landıran etmenlerden biridir. Savaşa bilinçsizce katılıp yıkıma uğ­
rayanlar, o güne dek yeter görünen değerlerle çelişkiye düşerler. Savaş, 
Rus ruletinde simgelenirken bu Amerika'nın Vietnam Savaşını 11 taşra 
bilinçliliği 11 ile algılayışının göstergesi olur ( ı  980:54-55) .  Eleştirel 
boyut tümüyle dışlanmıştır. 

Vietnamlıların durumu ya belirsizdir ya da çarpıtılmıştır Hollywood 
filmlerinde. Rus ruleti oynatırlar, tarlalarda geniş şapkaları ve küçük 
cüsseleriyle kalabalıklar halinde bombardımandan kaçışırlar. Kamera 
yüzlerini genellikle göstermez, sürekli öksüren fahişeleri, duyarsız ve 
acımasız, kalleşçe pusu kuran gerillalan vardır. Bu onları Amerikalıların 
gözünden izleyişimizdir. Vietnamlıların gözünden ise Amerikalıların 
nasıl göründüklerine ve gerçek tepkilerine pek rastlayamayız. 
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Apocalypse, Now (Kıyamet, I 979): Kıyamet bir Francis Ford 
Coppota filmidir. Coppola, filmini şöyle tanımlamaktadır: " Olay Vi­
etnam 'da geçmesine rağmen, bu öyküye harhangi bir dönemde, uygar 
olanın ilkelle karşılaştığı herhangi bir yerde rastlanabilir. Bu eserimle, 
ahlak değerlerinin bulanıklığını işleyen temsili bir efsane-film oluş­
turmaya çalıştı m "  (aktaran Ergüder, 1 980:55) .  

Coppola, özgün senaryonun üzerine Jose h Conrad ' ın Karanlığın 
Yüreği_ adlı eserindeki karakterleri işler, atta nere eyse ama 

--yapar. Bu filmde de Vietnam bir vesiledir; ele aldığı şey, soyut ilkel/ 
uygar, iyi/kötü kavramlarıdır. Tarih dışı bir söylemle, gerçekler apo­
litik olarak ele alınmakta, böylece sorumluluktan kaçılarak ya­
nılsamalara hizmet edilmektedir. 

Film de Al bay Kutz ( Marton Br and o) orduya isyan etmiş kendisine 
bağlı askerlerle Kamboçya'nın iç bölgelerinde yaşarken, orduda çalışan 
Yüzbaşı Willard ( Martin Sheen) Kutz' un peşine düşerek onu öl­
dürmekle görevlendirilir. Willard askerleriyle, ormanların arasındaki 
nehirdcn ilerleyerek, Kutz'u bulur. Bu nehir yolculuğı.ı. vahşi doğa, 
ulaşılacak birisi ya da bir amaç motifleri Conrad'ın kitabında da aynı 
şekildedir. Kutz kitapta emperyalizmin simgesi iken filmde ordudan 
kovulmuş, eskiden başarılı olan bir subaydır. Ona gizlice hayranlık 
duyan Willard ise orduya isyan etmiş bu adamı öldürür. 

On at Kutlar' ın yorumuna göre bu olağanüstü x,olculuk, "Şart-
landırılmı il ro ramlanını Amerikan bire 'İnın karmakaQ�k-

ı ınçaltına 'a ılan bir o culuktur a nı zaman a 1 980: 1 0) .  Kutlar'a 
gore m e üç katman yaratı ır: ı arcı , ıreyci ve bağımsız ola­
mayan Amerikan bireyi. Bu, kendini arayışta somutlanır. 2. Bir ül­
kedeki son insanı da öldürmeden, savaşın bitmeyeceği yolundaki 
"vahim " düşünce. 3. Bilinmeyen Amerikalı bir üçüncü yüzü de katliam 
yaparken sörf yapabilen bir "yaratık" olması. Filmde Vietnamltiarın 
kişilikleri hiç gösterilmez, uzaktan ve yukardan karınca gibi verilirken, 
Amerikalılar " ben" olarak yer alırlar. Aslında bu " ben"  dehşet verici 
Kutz'dur. Amerika böylesine dehşet verici bir Kutz' u istemiyordu. 
Ona karşı bir CIA ajanı gönderdi ve öldürttü. Ama Vietnam bir ce­
hennem olarak, her tarafi kötülük etmeye yöneltti. Bunda ABD'nin 
suçu olamazdı ( 1980 : 1 0) .  Coppota ABD'nin politikalarını akladıktan 
başka, savaş sahnelerinde yarattığı görsel estetizasyonla da eleştirel 
boyuttan yüz çevirerek neredeyse savaşın yanında yer alır. 
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Go Teli The Spartans (Git Ispartalılara Anlat, I 978): Diğer 
filmlerden farklı olarak Git Ispartalılara Anlat için Vietnam ana ko­
nudur. Ted Post' un yönetmenliğini yaptığı film kendi içinde gerçekçi 
ve cesurdur. Amerikan müdahalesinden önce Vietnam Savaşı 'nın sos­
yal, siyasal ve ekonomik nedenlerini genel olarak anlatır. Bu çok 
önemli bir farktır. Savaşa dayanarnayıp intihar eden deneyimli ::ı:� 
çavuş, Güney Vietnamlıları düşmanın ellerine terk eden l:?irliğine karşı 
çıkan bir onbaşı, terfi etmeyi reddeden bir binbaşı tiplerneleriyle fark­
lılıklar zinciri sürer gider. 

Adını mitolojiden alan Git Ispartalılara Anlat, Vietnam ko­
nusunda sorulabilecek pek çok soruyu sorar ve yanıtını da verir. Diğer 
filmierin çoğunda Amerika' nın yenildiği dahi kabul edilmezken, bu 
filmin adı bile yenik düşen bir takımın şehitleri için yazılan bir beyitten 
alınmıştır. G üney Vietnam ordusunun subayları, şefleri eleştirilir; 
bencil, çıkarcı, işkenceci ve katliamcı olmakla suçlanır. Ayrıca Ame­
rikan politikasının eleştirisi ile de apayrı bir yere konulması gerekir. 
Ancak tüm bu özelliklerine rağmen hakkında çok az yazı yazılarak 
nerdeyse görmezden gelinmiştir. Belki de eleştirel, gerçekçi ve sor­
gulayıcı olduğu için bu yolla bir anlamda cezalandırılmıştır (Yılmaz, 
1 990: 98- 1 02) .  

F:ull Metal Jacket ( I  987): Stanley Kubrick'in yönettiği Full Metal 
Jacket'ın kelime anlamı 11 bakır kaplı kurşun 11 demektir. Kubrick, 
Hollywood'un Vietnam üzerine sürekli film yapmasını Amerikalıların 
vicdan muhasebesine bağlamaktadır. Çünkü onların bu konudaki iki­
lemi halen bitmemiştir. lkilem hem yenilgiyi kabullenememekten, hem 
de eski politikaların yanlışlığını görememekten kaynaklanmaktadır 
( I  995:84-87). Oysa zaman, hiçbir ülkenin diğerinin toprağına zorla 
girmemesi gerektiğini göstermiştir. Amerikalılar Vietnam'da, Fran­
sızlar Cez\lyir'de, Ruslar Afganistan'da bunu öğrenmiş olmalılar. 

Kubrick'in sorunsalı da Vietnam değildir. Vietnam 'ın bir dekor ol­
duğu film kendi içinde iki bölümden oluşur. Birinci bölümü Vietnam 
Savaşı 'na gidecek Deniz piyadelerinin eğitimi, bu eğitimin sorumlusu 
Çavuş H artman 'ın klifi.irleri, aşağılamaları doldurur. Eğitimde po­
tansiyel bir katil sürüsü yetiştirilmektedir. Kubrick Çavuş Hartman 
tiplemesi ile ordudaki acımasız subay, insanlıktan çıkmış görevli ima­
jında oldukça başarılı olmaktadır. 

Tüfeklerinin sevgilileri gibi benimserneleri istenen erlerden biri (Er 
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Phyle) saflığı ve aptallığı ile sürekli sorun olurken, Çavuş Hartman'ı 
öldürüp, sonra da intihar etmesi, birinci bölümün doruk noktasını 
oluşturur. Er Joker (şakacı) ise bir yandan öldürmeye can atarken diğer 
yandan yakasında taşıdığı barış rozeti ile Vietnam Savaşı ' nın ebedi 
ikileminin sembolüdür. Ancak filmde yine oni..ln ve diğerlerini Vi­
etnam 'da ne aradıkianna dair hiçbir problemleri yoktur. 

İkinci bölümün geçtiği ı 968 yılı Da Nanf ve Hue kentleri gö­
rüntülerinde Vietkong'lann Amerikaltiara büyük kayıplar verdiren ünlü 
Ted saldınlarından sahneler vardır. Er Joker' in içinde bulunduğu bir­
lik, bir Vietkonglu genç kız tarafindan pusuya düşürülür. lik kez bu 
sahnelerde Vietnamltiarın gözünden Amerikalılar gösterilir. Ve yine bir 
yenilik olarak ilk kez kentin harabe halini, bombardımandan kalanlan 
görürüz. Askerleri vuranın bir kadın, üstelik bir komünist olması onları 
çileden çıkarır ve kızı orada vururlar. 

Sekiz haftalık korkunç bir eğitimin izleyiciye, " Savaş aslında Ame­
rika'da başlıyor " dedirten psikolojisi, Amerikan askerlerinin ne denli 
acı çektiklerinin onayiatılmasını sağlarken; Çavuş H artman 'ın öl­
dürülmesi ile yaratılan hava, bir pisliğin temizlenmesi sayesinde asıl 
sorunun çözümlenmiş olduğu şeklindedir. Böylece hükümet po­
litikaları görmezden gelinerek aklanır ve sorun görevlilere indirgenmiş 
olur. Er Phyle gibi zeka özürlü ama m uhalif ( !) olanları kendi el­
lerinden ölüm beklerken; eli kalem tutan, zeki, sözde barış yanlısı ama 
kaskında " Öldürmeye Doğmuş " (Born to Kill)  yazan askerleri de 
Vietkonglu ölülerle eğlendikleri bir süreç beklemektedir. .. 

ı 980' lerin Reagan dönemi, Vietnam üzerine " intikam filmlerinin "  
yapıldığı bir dönem olur. Amerika gerçeklikte kaybettiği savaşı bu in­
tikam filmleri ile kazanmaya çalışır. Rambo: First Blood serisi gibi 
filmler Vietnam'da esir düşen Amerikalılan kurtarıp, binlerce Vi­
etnamlı askeri öldürerek, geçmişin intikamını alan; bu yolla moralini 
yeniden kazanan askeri birlikleri, grupları ele alan filmlerdir. Yeni bir 
faktör olarak da ordu yöneticileri beceriksizlikle, korkaklıkla ka­
dınsılıkla suçlanır. Bu ise Hollywood'un kitleleri yeniden kazanmak 
için başvurduğu yeni bir yol ve Vietnam 'daki yenilginin nedenini bir 
kesime yüklemesidir. Reagan döneminin tutucu, intikamcı yapısının 
Hollywood'a yansımasıdır. 

Amerika Vietnam şokunu atiatamadığı sürece, bu hesaplaşmaların 
filmler yoluyla süreceği aşikardır. 

1 08 



AMERIKA'YI YAlNlZ VIETNAMLILAR BAGIŞLAYAEJILlR 

Ii. Vietnam Sineması 
a. Amerikan İşgalinin Bitimine Dek Olan Yıllar 
Vietnam, Fransız işgali altında olduğu yıllarda yalnızca sessiz sinema 

ile tanışıyor ve tümüyle Fransızların denetiminde gösterilen fimleri iz­
liyordu. Bu filmler, Vietnamltiarı aşağılayan, hor gören sahneler le do­
luydu. Yarı çıplak işçiler, beyaz amirine diz çökerek yalvaran memurlar, 
yarı vahşi görünümlü yaşlılar ( Hint Karabiber ağacını dişlerini kanatarak 
yiyen) ve köylüler Vietnamltiarı temsil ediyordu. Bu tablo ilerki yıllarda 
açıklama yapacak olan Cumhurbaşkanı Ho Chi Minh'in de belirttiği 
gibi bir halkın direnişinin ve .mücadelesinin sanatı da içermesi ge­
rektiğinin, politikanın sanat olmadan kuru bir söylem olarak ka­
lacağının göstergesiydi ( Hennebellc, ı 975:253-254 ). 

1 9 ı  O' larda Vietnam sinema sektörünü iki sömürgeci şirket pay­
laşıyordu. Bunlar IFEC ( Indochine Film et Cinema) ve "Societes des 
Cine"Theatres d ' lndochine11 idi. Bunların ülkeye getirdikleri filmler 
daha çok Batı 'da ve ABD'de çekilen, beyaz ırkın üstünlüğünü savunan, 
l üks yaşamı ve burjuva hayatını tanıtan �lmlerdi. Üke sorunlarından 
uzaklaştırıcı olup, atyon görevi görüyorlardı. Oysa halkın yüzde 95'i 
köylü idi. Sömürgeciler özellikle 1 1  milli 1 1  duyguların uyanmasını sağ­
lamayacak denli ırkçı, yozlaştırıcı, gelenekleri kötüleyici, tarihi yanlış 
anlatan Il mleri seçiyorlardı. Hatta ender bir örnek olarak Vietnamlı bir 
kapitalistin finanse ettiği, Antoine Giau'nun Soir Sur le Mekong 
( Mekong'da Bir Gece 1 938) adlı filmi, balıkçıların yoksulluğuna eğil­
diği için milli duyguları kabartabilir gerekçesiyle sansüre kurban edi­
liyordu. ı 940- ı 945 yılları arasında Japon emperyalizminin kendi ül­
küsü için kullandığı hareketli sinema ile karşılaşan Vietnamlılar I I .  
Dünya Savaşının bitimindeki b u  süreçten açlık ve yoksulluk nedeniyle 
iki milyonu aşkın insanı kaybederek çıktılar. Japonların müttefiklerc 
teslim olmasıyla ülkenin özellikle kuzeyi ı 930 yılında kurulmuş olan 
Kom ünist Partinin eline geçti . Vietnam ulusal sineması bundan sonra 
doğdu. Japonların yaptığı gibi hareketli bir araca yüklenen gösterim 
gereçleri, Başkan Ho Chi Minh'in belirlediği amaçlar doğrultusunda 
halkın yanına gitmeye başladı . Bu amaçlar, açlıkta mücadele, Fran­
sızlara karşı m ücadele, eğitimsizlerle m ücadele idi. Halk gösterimieri 
büyük çoşku ile karşıladı ve bu Vietnam sinemasının doğuşu oldu. 
Eskiden Fransızlara ait olan Hanoi 'deki sinema atölyeleri çalıştınlmaya 
başlandı. Ancak fi lmler hala Vietnam ' da değil Paris'de banyo edi-
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lebiliyordu. Bu filmlerde daha çok ül�eye ilişkin şeyler anlatılıyor, ge­
rekirse sözlü açıklamalar yapılıyordu. Orneğin Cumhurbaşkanı Ho Chi 
Mi nh 'in Ba Din h meydanında yaptığı Bağımsızlık Bildirisi, Fransızların 
Charden Caddesi 'ne saldırısı, 1 946 yılında Fransa'dan dönen Ho Chi 
Min h ' i  karşılama töreni gibi güncel olaylar filme konu olarak alı­
nıyordu ( Hennebelle, 1 975) .  

Fransız sömürgeciliği çok cılız bir miras bırakmıştı; bu  nedenle 
sinemanın kendine gelişi uzun yıllar aldı. 1 946- 1 954 yılları arasında 
yaşanan ilk direniş döneminde sinemacılar 1 6  mm' lik kameralarla ça­
lışarak birkaç yüz metrelik fimler çektiler. Görünt.�ler bu filmiere sığ­
ınıyorrlu ve çok zor şartlarda banyo ediliyordu. Orneğin barakalarda 
ya da Med zamanı sürekli heraket eden yelkenlilerde çalışıyordu. Bazen 
uzak mahallelerden buz aşırmak gerekebiliyordu. Bu dönemin film­
lerinde savaşçıların eylemleri, cephe gerisi örgütler ve dünya haberleri 
konu ediliyordu. Saldırılar, baskınlar, savaşlar işleniyordu. Bu dö­
nemdeki iki film Sovyet ve Çin kameramanlarının işbirliği ile çevrildi : 
Vietnam Direniyor ve Vietnam Zafer Yolunda. 

1 950'1ere doğru ülkenin güneyinde çok zor şartlada gelişen direnç 
sineması, halkla yakıniaşmaya başladı. Phan Nghiem adlı yönetmen 
1950'de sınır savaşını anlatan Cao-Bac Lang Harekatı adlı filmi, 
1 952'de Çinli yönetmen Chang Kio Ling Vietnamlı yönetmenlerle 
Savaşan Vietnam adlı tarihsel değeri çok büyük olan bir belgeseli 
çekti. Cumhurbaşkanı Ho Chi Min h 'in katkısı ile 1 953 yılı Vietnam 
sinemasında bir dönüm noktası oldu. Fotoğraf ve sinema ayırt edi­
lerek, sinemayla uğraşacak devlete bağlı bir şirket kuruldu. Filmierin 
ülkede çekilip banyo edilebilmesi, seslendirilebilmesi için gerekli do­
nanıma sahip stüdyolar kuruldu. Sinemacıların yetişmesi için sosyalist 
ülkelere öğrenci gönderildi. 1 954 yılında Roman Karmen Vietnamlı 
yazar ve yapımcılarla Vietnam adlı renkli ve uzun metrajlı güzel bir 
film yaptı. Filmde, bir şarkı eşliğinde Fransız tutsakları yıllardır aşa­
ğıladıkları Vietenaınlıların denetiminde yürüyorlardı. Bundan sonra ise 
sinema bir yandan gelişmesini sürdürürken, diğer yandan me­
lodramlar, yapmacık gözyaşlı filmler çoğunluğu oluşturdu. Çünkü üç 
ayda bir en az beş Anıerikan filmi ülkede gösterime giriyordu. 

Vietnam, Cenevre Anlaşması i le Kuzey ve Güney olarak ikiye bö­
lününce, Kuzey Vietnam sineması kendi içinde hızla gelişmeye başladı. 
I 959'da çekilen Aynı N ehir Kıyıl_�ımızı Suluyor, tarihe ilk uzun 
metrajlı Vietnam filmi olarak geçti. Ulkenin bölünmesi ile birbirinden 
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ayrılmak zorunda kalan iki sevgiliyi anlatması açısından konusu ülke 
sorunları ile ilgiliydi. ı 957 -ı 960 arasında Kuzeyde 250 kısa ve uzun 
metrajlı film çekildi. Sosyalist ülkelerin yardımı söz konusu olsa da 
Vietnamlılar kendi olanaklarıyla çalışmaya özen gösterdiler. ı 962 yı­
lında ilk kez sinema okulundan ı 00 öğrenci mezun oldu; bu yeni 
yönetmen, oyuncu, senarist ve dekoratör demekti . 

ABD' nin hava saldırılan ile yaşanan ( ı  964-68 ) ikinci direniş dö­
neminde sinema yine halkın yanında savaşa katıldı. Kameramanlar, 
savaşın içyüzünü kaydererck, cinayetleri belgelediler. Çelik Kale Vin 
Lin, Han Rong Savaşçıları, Dalgaların Sırtında bu çalışmalardan 
bazılarıdır. Savaşlada iç içe gelişen kahramanlık, barış sevgisi, özgürlük 
m ücadelesi, adalet özlemi, Vietnam Sineması 'nın genel karakterini 
oluşturdu. Köylüsü, işçisi, yaşlısı, kadını erkeğiyle tüm bir halk kendi 
sesini sinemada buldu. Sinema bir dinlenme ve eğlenme aracından çok, 
lirizmden ayrılmayan ve halk savaşının bir parçası olan bir olgu oldu. 

Başkan Ho Chi Minh'in belirlediği ilkelere göre sinema biçimde ulu­
salcı, içeriktc sosyalist olacaktı. Halkın işgale karşı tepkisi, direnişi gerçekçi 
bir tarzda anlatılacakn. Devrimci kahramanlık, ülke tarihindeki önemin­
den dolayı vazgeçilmez bir tema oldu (Hcnnebclle, ı 975).  

Guy Hennebelle'in yorumuna göre Kuzey Vietnam Sinamasında 
üç büyük tema egemendi: ı .  Fransız sömürgeciliğine karşı gösterilen 
m ücadele: Kanarya, Kayıp Birinin Hatırası, İkinci Hatta Yangın, 
Phu'daki Eşler, Bao Sao'nun Genç Karısı, Küçük Kim Dong, 
Okyanus Ateşi ve dikkat çekici Himlerden biri olan Genç Savaşçılar, 
bu temaya uyanlardan bazılarıdır. Genç Savaşçılar'da kahraman bir 
genç asker, tek başına bir Fransız tankını ele geçirir. Yine, ı 930 yılında 
Fransızlara karşı ayaklanan köylüleri anlatan Nge Tinh'in Alevler'i de 
önemli filmlerdendir. 2, Sosyalizmin oluşumunda ortaya çıkan so­
runlar: Vietnamlı yönetmenler bu temada tazla başarılı olamadılar. 
Çünkü amaç, Kuzey Vietnam Cumhuriyeti 'ndeki yeni oluşumu güÇ­
lendirip, eskinin izlerini yok etmek idi. Görenekiere ve aşağılık 
kompleksine yer verildi. Nguyen Tien Loi ve Le Thieu' nun ortak 
çektiği Beyaz Duman bu türün örneklerindendir. Filmde çıkarlarına 
rağmen kendini tehliye atmaktan kaçınmayan bir genç anlatılır. İkinci 
örnek, Tran Vu ve Huy Than 'ın ortak yapımı Yüzen Köy filmidir. 
Filmde su baskıniarına karşı köye set yapılması için çevresiyle mücadele 
eden genç bir kız anlatılır. Uçüncü bir örnek olan Tien Loi yö­
netimindeki Şantiyedeki Kız da, politik duyarlılığı yaymaya çalışan bir 
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genç kızın uğraşıları anlatılır. 3. Kuzey'de ve Güney'de Amerikan 
şiddetine karşı verilen mücadele: Bu tema, Vietnam Sineması ' nda 
büyük bir öneme sahiptir. K�zeydeki mücadeleyi anlatan filmlerden 
Topçu ile Milis Eri, Hahn Oğretrnen, Denizden Çağrı, Patlama 
ve çok sayıdaki film bu temayı işlediler. Güney'in kaderini anlatan 
fimler de yapıldı. Bunlar içinde belki de en önemlisi, yazar Tran 
Din h 'in eserinden uyarlanan Bui Din h Hac ve Ly Thai Bao tarafindan 
çekilen Nguyen Van Troi 'dir. Filmde, Saygonlu bir elektrisyenin Mac 
Namara'yı batırma girişimi, ancak sonradan yakalanıp cezalandırılışı 
anlatılır (Hennebelle,ı 975) .  

Tüm özverilere rağmen her ülke sinemasında olduğu gibi Vietnam 
Sineması 'nda da gerçekçi olmayan, normalden fazla uzun, yaşanılan 
acılan hakkıyla anlatmayan, yinelemelerden kurtulamayan filmler ve 
sahneler olmuştur. Tüm bunlara rağmen, Vietnam Sineması, halkının 
uğradığı büyük haksızlık ve kıyım nedeniyle dünya kamuoyunda her 
zaman ayrıcalıklı bir konuma sahip olmuştur. 

b. İşgalsiz Günlerinde Vietnam Sineması 
Kuzey Vietnam 'daki Hanoi şehri ülkenin film merkezi duru­

mundadır ama oı;mn yetersiz kalması ile Güney'deki Ho Chi Minh 
(eski adı Saygon) şehrinde de fi lm endüstrisi oluşturulmuştur. Çünkü 
Ho Chi Minh'te çok sayıda yazar, yönetmen, sanatçı yaşamaktadır. 
Vietnam 'da sinema, hükümetin desteği ve kontrolü altındadır. ı 984 
verilerine göre yılda tümü siyah beyaz olmak üzere 50 uzun metrajlı 
film çekilmiştir. Bu oran 80 ' ler boyunca değişmez. Hanoi Kültür ve 
Danışma Bakanlığı ' na bağlı Hanoi Uzun Metraj Film Stüdyosu, Vi­
etnam'daki asıl film yapım merkezidir. Vietnam Sineması, melodram 
ve savaş hikayelerinin moda olduğu altmışların ilk yıllarında bile ilginç 
bir sinema olmuştur. Filmierin çoğu Asya film fcstivallerinde, Çin 'de, 
Kamboçya ve Laos' ta gösterime girer. Doğu Avrupa Hindistan ve 
Küba festivallerine katılır. (Ya da Pesaro gibi geçmişi anlatan özel fes­
tivallere) .  ı 983 yılında birçok Vietnam filmi, Moskova, .Nantes, Ve­
nedik, Karlovy Vary ve Manila festivallerine katılmıştır. Ulkedeki yö­
netiminin sosyalist rejim olması nedeniyle geçmişte Sovyetler Birliği, 
Çekoslovakya, Doğu Almanya ve Küba destekli filmler çekilmiştir, 
ancak Vietnamlılar kendi dillerini koruyup kendi sinemalarını yapmaya 
daima özen göstermişlerdir ( Marshall, ı984:347, ı 987:372, ı 988:389). 

Marshall ' ın belirttiği üzere dönemin en ünlü yönetmenlerinden 
biri, aynı zamanda ilk devrimcilerden olan Kieu Chinch olup, film-
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lerinin senaryoları kendisine aittir. The Purple Down ( Mor şafak) adlı 
filmi, zorlu bir savaştan kurtulanların ruh hallerini anlatır. ı 948 Say­
gon doğu.mlu ama Fransız eğitimi almış olan yönetmen Lam Le'nin 
bir Fransız�Vietnam ortak yapımı olan Poussiere D'empire (Toz 
İ mparatorluğu) ve Encounter of Clouds and the Dragon ( Ejderha 
ve Bulutların Çarpışması ) adlı, Vietnam Savaşının ı 5 yılını anlatan 
çalışmaları vardır. Khanh Du adlı yönetmenin When Mother is Out 
(Annem Dışardayken) isimli çalışmasında, annelerini özlemle bekleyen 
bir grup çocuk, daha sonra eve dönen ama m ücadele için hemen git­
mesi gereken bir anne ve onların evdeki coşkulu beraberlikleri anlatılır. 
V u Dai Köyünde O Gün adlı filnıde, saldırganların başkış açısından, 
bir köyün hayatta kalmak için verdiği m ücadelenin yarattığı dram; Bu 
Vatan Sahipsiz Değil filminde Kuzey Vietnamltiann mücadelesi; 
Kızkardeş Dan 'da vergi toplayıcısının zulmüne uğrayan bir çift köy­
lünün yaşadıkları anlatılır. The Call of the Front (Cephenin Çağırısı) 
isimli, yönetmen Long Van'a ait film, gözüpek bir Vietkong çetesi ve 
onun komutanının Güneydeki kuvvetiere katılan oğluyla ilgili duy­
duklarından düştüğü çelişki üzerine yapılan bir savaş filmidir. Yö­
netmeni Nguyen Hai Nin h olan First Love ( Hk Aşk), bir Amerikalı 
doktor yüzünden yerli bir kız tarafindan terk edilen Saygonl u genç bir 
adamı anlatır (Marshall, ı 984: 347-348). 

Yönetmen Ho Quong Minh 'in çektiği Karma'nın yapılış olarak 
uzun bir öyküsü vardır. Mi nh, ı 949 Hanoi doğumlu ama daha sonra 
lsveç' e gidip yerleşmiş bir lsveç vatandaşıdır. Vietnam 'a ı 98 ı yılında 
döner. Karma' nın senaryosun u, ı 970'de Nguy Ngu' nun yayınladığı 
Yaralı Canavar adlı kitaptaki Vietnam öykülerinden oluşturur. 
ı 98 3'te bu senaryoyu, Haoi Kültür Bakanlığı ' na sunarak çekim için 
izin alır. Filmin yapınıcısı Amerikalıdır, ama kameramanı, editörleri, 
aktörleri Vietnamlıdır. l 986'da çekilerek, ı 987'de büyük festivallerde 
gösterilir. Bunda tabii ki yapımcısının Amerikalı olmasının payı vardır. 
Filmde, savaşta yıkıma uğrayarak ölen Binh, o ölünce fuhuşa sü­
rüklenen karısı Nga ve onun kocasını hatırlayışı anlatılır. Kısa bir süre 
yasaklanan Karma daha sonra Oliver Ston e'un Müfreze 'sinin bile te­
levizyonlarda gösterildiği bir ortamda serbetçe gösterilir (Marshall, 
ı 987:372, Marshall, ı 989:376 ). 

Ülkenin önemli yönetmenlerinden ve her yıl bir ya da iki film yapan 
bir yönetmen olan Dang What Mi nh ' in yönettiği, özgün adı Bao Gio 
Cho Toi olan Ekim Dönmeyecek ya da Onuncu Ay Ne Zaman 
Gelecek filmi Vietnam sinemasında dikkat çeker. 90 dakikalık, siyah­
beyaz bir uzun metraj çalışmasıdır. Konusuna gelince: Genç bir gelin 
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olan Sven'in kocası öldürülür. Sven, hasta ve yaşlı babasına bu ölümü 
anlatmaz. Bir gün Han isimli bir köy öğretmeni ile tanışır. Ondan kocası 
imiş gibi sürekli mektup yazmasını ister. Bu mektuplan babasına gös­
termektedir. Bir süre sonra ise bu oyun açığa çıkar. Bu arada Han, Sven'e  
aşık olur ve köyü terk etmeye karar verir. Senoryosu da D.  W.  Minh'e ait 
olan bu film özgünlüğü ve yapmacıksızlığıyla büyük beğeni toplamışnr. 

Çoğu filmin siyah-beyaz çekildiği Vietnam sinemasının ünlü yö­
netmenlerinden diğerlerini ve önemli çalışmalarını şöyle sayabiliriz: 
Hong Sem (The Wild Field-Vahşi Toprak), Phu My Ngiem (A Small 
Viiiage by the River - Küçük Köydeki Nehir), ve Tran The Dan 
( Mountain Of Oac Sac) .  

1 986 yılından sonra Vietnam 'da hükümetin yumuşama politikası his­
sedilir olmuş ve güneydeki Ho Chi Minh şehri de video film piyasa-sının 
gelişimi ile az da olsa sanatsal, yaratıcı bir dirilişin içine girmiştir. 
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Türk Sinemasında 
Aniatı Üstüne 

Bir Deneme 

Oğuz ONARAN 

Bu yazıda, başka bir araştırma için ı 960-ı 990 arası popüler film­
lerle siyasal içerikli filmlerden seçilen elli filme dayanarak Türk film­
lerinin anlatısıyla ilgili gözlemlerimizi sıralayacağız. Ancak bu göz­
lemler ne kesin yargılardır, ne de bütün Türk filmlerine genelleştirile­
bilir. Elli tane film bütün Türk sinemasını temsil' etmeyeceği gibi, ayrı 
türlerin, ayri dönemlerin, ayrı yönetmenlerin kendilerine özgü özel­
likleri görmezden gelinecektir. Burada ileri söylenenler daha sonra 
yapılacak araştırmalar için birer ipucu olabilir ancak. 

Kahramanları açısından filmkri ikiye ayırabiliriz: (Chatman, ı 978) :  
( a) öyküye dayanan aniatılar, (b) kişiye dayanan anlatılar. likinde ki­
şiler önemli değildir, öyküyü ilerietmeye yararlar. Bir ya da iki özel­
likleriyle tanıtılırlar, dolayısıyla bu özelliklere göre davranmak zo­
rundadırlar, fazla seçme özgürlükleri yoktur. Olaylar onların nasıl 
davranacağını belirler. lkincisindeyse kişilerin kendileri öyküyü oluş­
turur, öykü onların yaşamıdır zaten. Onların kişilikleri daha derin be­
timlenir, güdü yapılan, tutumları, dünya görüşleri ortaya konur. Bu 
kişiler önlerindeki seçeneklerden birini seçip ona göre davranarak 
olayları geliştirirler. 
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Ele alınan filmierin hemen hepsi öyküye dayanan filmler. Kah­
ramanlar bir iki kişilik özelliğiyle tanıtılıp bu özelliklere göre dav­
ranıyorlar. Böylece "yoksul-namuslu kadın ya da erkek " ,  " eski solcu" , 
" her türlü kirli işe giren zengin " ,  " özgür kadın " ,  "çirkin politikacı " gibi 
kolayca tanınabilen, ne tür davranacağı kestirilebilen " tipleşmiş" ki­
şilere sık sık rastlıyoruz. Suçlular Aramızda ( Metin Erksan, ı 964), 
Kayıp Kızlar (Orhan Elmas, 1984), Beyaz Ölüm (Halit Refiğ, 
ı 983),  Güneşli Bataklık (Süreyya Duru, ı 977), Bir Teselli Ver 
( Lütfi Ö. Akad, ı 97 ı ) ,  Bir Demet Menekşe (Zeki Ökten, ı 973), 
Batsın Bu Dünya (Osman Seden, ı 978) Azap (Türkan Şoray, ı 973) 
filmlerinde bencil, kötü, ilgisiz zenginler; Mine (Atıf Yılmaz, ı 982 ), 
Kırık Bir Aşk Hikayesi (Ömer Ka vur, ı 980) filmlerinde " de­
dikoducu-kötü" kasaba eşrafi; Su Da Yanar (Ali Özgentürk, ı 986), 
İkili Oyunlar ( İrfan Tözüm, ı 989), Av Zamanı (Erden Kıral, I 987) 
filmlerinde yılgın, " solcu"  aydınlar; Sen Türkülerini Söyle (Şerif 
Gören, I 986) fil.minde dürüst "so le u " ;  Bir Demet Menekşe, Yasak 
Sokaklar (Feyzi Tuna, ı 965 ) filmlerinde yoksul, namuslu, çaresiz 
genç kızlar; Bir Teselli Ver, Batsın Bu Dünya filmlerinde mert, 
yoksul genç erkekler; Mine, Kadının Adı Yok (Atıf Yılmaz, I 987), 
Aah Belinda (AtıfYılmaz, ı 986) filmlerinde özgür kadınlar hep öykü 
ağırlıklı filmierin kişileri. 

Güldürü filmlerindeyse zaten psikolojik çözümlemeler güldürünün 
niteliği gereği yer alınıyor. Çünkü kişiler yalnızca belli eylemleri yerine 
getirip gülünç olayları oluşturmak işlevini yükteniyorlar ya da belli 
birkaç gülünç özellikleriyle çiziliyorlar. Metodramlarda da buna benzer 
'?.ir durum var. Bir Demet Menekşc:1 Akasyalar Açarken ( Memduh 
Un, 1 962), Vesikalı Yarim ( Lütfi O. Akad, ı 968) gibi melodram­
larda olay örgüsü, hepimizin çok iyi tanıdığı, ne yapacağını, nasıl 
davranacağını bildiğimiz " acı çeken-özveride bulunan kadın " tipini 
gerektiriyor. 

Yalnız, öyküye dayalı filmierin değersiz olduklarını söylemiyoruz. 
Bu filmlerdeki kişiler de çok canlı, inandıncı olabilir elbet. Öyküye 
dayalı olduğ_u halde çok canlı kişilerin yer aldığı bir film�. örnek olarak 
Geeelerio Otesi (Metin Erksan, I 960) gösterilebilir. Oyküye dayalı 
filmleri de; öykülerin, melodram, kara film, serüven filmi gibi türterin 
kurallarına göre düzenlendiği filmlerle, bunların dışında kalan fi lmler 
diye ayırabiliriz. Ama ister belli bir türe girsin, ister tür dışı olsun, 
burada önemli olan, yönetmenin psikolojik bir çözümlerneye gi-
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rişmeksizin anlatmak istediği, iletiye uygun bir olay örgüsü dü­
zenlemesidir. Yön etmenin izleyiciye ulaştırmak istediği, anlatmak is­
tediği bir sözü vardır. Bunu ya bu iletiyi anlatmaya yarayan bir öykü 
kurarak, bu öykü aracılığıyla, kendini gizleyerek anlatır ya da Brechtçi 
yöntemde olduğu gibi, izleyiciye yönetmenin bir şeyler anlattığını fark 
ettirir. Klasik Hollywood filmlerinde izleyici, karşısında yalnızca bir 
olaylar dizisi görür, bunların nasıl düzenlendiğini, nelerin seçilip ne­
lerin dışiandığın ı fark etmez bile. (Kişiye dayanan filmierin anlatılan 
da böyle olabilir elbette. Ama Türk filmleri daha çok öyküye da­
yandı-ğından kişiye dayanan filmler üstünde durmuyoruz burada.) 
Yalnız öyküye dayanan filmlerde, olayların kişilerin aniatılmak istenen 
ileriye uygun kurgulanması gerekir. İşte burada Türk filmlerinde bazı 
tutarsızlıklar, belirsizlikler görüyoruz. Bunu örneklerle anlatalım. 

Hakkari'de Bir Mevsim ( Erden Kıral, ı 982) filminin kahramanı 
belirsiz çizildiğinden yönetmen olay örgüsünün arkasında büsbütün 
gözden yitiyor, dolayısıyla ne anlatmak istediği belli olmuyor. Bu 
kahraman, ülke gerçeğiyle karşıtaşıp elinden bir şey gelmediğini an­
layan bir aydın da olabilir, ülkesiyle birlikte kendi alın yazısını de­
ğiştirmek isteyen bir aydın da olabilir, dağların arasına kapatılmış, çok 
iz bir siyasal ya da toplumsal bilince sahip kendi içine kapanık biri de 
olabilir. ( Cullingworth, ı 984 ). Su Da Yanar filminde uğradığı bas­
kılar yüzünden Nazım Hikmet'in filmini yapamayan, bunun acısını 
çeken bir yönetmen var. Bunun yanında yönetmenin geçmiş de­
neyimleri, cinsel yaşamı, topluma yabancıtaşması da ele alınıyor. Ama 
kendini sorgulayan, aydın bir kişi olması gereken bu yönetmenin 
bütün gece arkadaşıyla içki içip ağlaması, şafak söktüğünde de met­
resine telefon edip onu sevdiği •• i söylemesi, filmin yönetmeni başarısız, 
yılgın, artık hiçbir işe yaramayan, sefil bir kişi çizilmek istenmiyorsa, 
çok tutarsız bir davranış. 

Yönetmenin anlatmak istediğine aldırış etmeden kendi bildiği gibi 
davranan " m uzip " kahramanlara sık sık rastlıyoruz. Kadının cinsel bir 
nesne olarak değil de bir insan olarak görülmesini savunan Mine'de 
Mine'yle sevgilisinin sevişme eyleminin altının iyice çizilmesi de tu­
tarsız. Aynı şey Kadının Adı Yok için de geçerl i .  Kırmızı ışık altında 
süren sevişme sahnesinin orada da yeri yok. Bu tür filmler, yönetmenin 
anlatmak istediği iletiye uygun bir olay örgüsü kuramaclığını gös­
teriyor. 
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İki Kadın (Yavuz Özkan, ı 992) bu duruma çok iyi bir örnek. 
Film, evlenmeyi bir erkeğe satılmak olarak görüp de erkeğin ege­
menliği altına girmek istemeyen bağımsız bir kadınla, bağımsızlığı 
göze alamayıp erkeğin yanında rahatı seçen bir kadını karşılaştırıyor. 
Ama bağımsız kadın olarak bir tahişe seçildiğinden, kadının satılınayıp 
cinsel bir nesne olarak kiralanınasının özgürlük demek olduğu gibi bir 
sonuç çıkıyor. Ayrıca " satılan " kadının durumu da belli değil. Çünkü 
kadının kendi malı olan evine bakacak olursak bu kadının en azından 
iktisadi açıdan bağımsız olduğunu anlarız. Olay örgüsü de filmin 
söylemine uygun kurulmadığından, sonunda filmin söylemi " fahişeler 
de insandır, onlara iyi davranın "  gibi bir şeye indirgeniyor. 

Olay örgüsünün iyi kurulmadığı zaman yönetmenin anlatmak is­
tediğine aykırı kişilerin ortaya çıktığını gösteren başka bir örnek de 
Kırık Bir Aşk Hikayesi. Bir kasahada gelişmeye başlayan kapitalist 
ilişkilerin insan ilişkilerini nasıl bozduğunu, insanların alınıp satılan 
birer mal olarak görülmeye başlandığını, sanat, dostluk, güzellik, sevgi 
gibi kavramların yok olduğunu anlatmaya çalışan bu filmde en olumlu, 
en başarılı kişi bir işadamı . " Hayatta en önemli şeyin çalışmak" ,ol­
duğunu söyleyen bu işadamı bir bakıma ilerlemeyi, gelişmeyi temsil 
ediyor. Bu durum, işadamının karşısındakilerin başarısız, yılgın, yor­
gun kişiler olmasından da ileri geliyor. 

Olay örgüsü iyi kurulmadığı zaman yalnız aykırı kişiler ortaya çık­
ınakla kalmıyor, bu kişiler kendilerinden hiç beklenmedik davranışlar 
da gösterebiliyorlar. Oysa başta da belirttiğimiz gibi, bu tür aniatılarda 
kişiler belli özelliklerine göre davranırlar. Psikolojik bir çözümleme ol­
madığı için kişinin farklı davranması izleyiciyi afallatır. Bu duruma da 
birkaç örnek verelim . 

Kırık Bir Aşk Hikayesi'nde kadın öğretmenle sevgilisinin bir 
kavga sahnesi var. Daha önce kadın öğretmenin, sevgilisinin olumsuz 
yanlarını fark ettiğine ilişkin hiçbir ipucu verilmediğinden onun bu 
davranışını anlayamıyoruz. Ayrıca, taşralı da olsa eski , zengin bir 
aileden gelen bir gencin kadına yere yıkılacak kadar şiddetli bir tokat 
vurmasını da yadırgıyoruz. Düş Gezginleri'nde (Atıf Yılmaz, ı 992) 
olay örgüsü iki ayrı söyleme göre düzenlenince, izleyici filmin yarı­
sından sonra olup bitenleri anlamakta zorluk çekiyor. Filmde bir ki ­
şinin değişmesi anlatılacaksa, birtakım olaylarla bu değişimin ha­
zırlanmayıp o kişinin birdenbire değişmesi gerçekten şaşırtıcı oluyor. 
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Buna bir örnek de, Zengin Mutfağı'nda (Başar Sabuncu, 1 988)  sağcı 
çetelere katılan gencin birden değişimi.  

Dikkat ederseniz daha çok bir türe girmeyen filmlerden örnek 
verdik. Olay örgüsünü bir türün belli düzgülerine (code) göre kur­
maya kalktığınızda daha güvenli bir yerdesiniz, olayların nasıl ge­
lişeceğini, kişilerin neler yapacağını, daha önemlisi neler yapınayacağını 
biliyorsunuz. Ama bunun dışında kendi düzgülerinizi büyük ölçüde 
kendiniz koymalısınız. 

Tüm filmlerde görülen bir özellik de, Nilgün Abisel 'in deyişiyle, 
" konuşmaların taşıdığı ağırlık nedeniyle görüntüler olmaksızın da 
filmierin anlaşılabilir olması " dır ( 1 994:22 1 ) . Mine' de üç kahramanın 
gölün ortasındaki duvarın üstünde yürümeleri buna iyi bir örnek. Bu 
güzel sahne yalnız görüntü olarak bu üç kişinin kasabadaki durumunu 
çok iyi anlatıyor. Ama bu bir de sözle anlatılınca görüntünün etkisi, 
çok yazık, azalıyor. Sözlerin fazla ağırlıklı olması kişilerin söylediği 
sözlerle kişilikleri arasında belirsizlikler olmasına da yol açıyor. Bunu 
da örneklerle açıklayalım. 

Prenses ' te (Sinan Çetin, 1 986) tilmin başında sıkılmış, kendini 
tuhaf bir boşlukta hissetmiş, yaşamının kendini tekrarladığını, bas­
kılarla dolu olduğunu fark etmiş, tıkanmış bir adam yalnız siizlerle ta­
nıtılıyor. Bu durum yalnızca sözle anlatıldığından, filmdeki olaylar 
ilerledikçe aslında bu kişinin karısından sıkıldığını, kendine bir sevgili 
bulunca bütün sıkıntılarının geçtiğini anlıyoruz. Gece Dansı Tut­
sakları'nda ( Mahinur Ergun, 1 988)  gene filmi n başında tilmin kadın 
kahramanı elindeki şarap karlehine gizemli gizemli bakıp " korkutucu 
bir kuyuya bakar gibi bir baş dönmesi . . .  ama bakmaktan alıkoya­
mıyorsun " diyor. Film ilerledikçe, kendi başına yaşayan, iyi bir ga­
zeteci, öykü yazarı olan, dengeli bir kişi diye tanttılan bu kadın kah­
raman bu sözleri haklı çıkaracak bir davranışta bulunmuyor. Ama gene 
de arada " İçinde kalmış küçük bir çocukla yılların geçmesi kadar kötü 
ne olabilir "  gibi şeyler söylüyor. Kısacası, sözlerle görüntülerin, olay­
ların anlattığı kişilikler çakışmıyor. Filmde kadın kahraman dışındaki 
kişiler için de bu geçerli. Örneğin, saksafoncu gencin " kendini neden 
ulaşılmaz bir yere koyuyorsun " diye başlayan sözleri de görüntüdeki 
kişilerle çakışmıyor. 

Peki sözle değil de görüntüyle aniatılmak istenen şeyler yok mu? 
Az olmakla birlikte var. Umut'ta (Yılmaz Güney, 1 970) araba yolda 
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giderken arkada görünen banka ilanları, daha önce meydandaki Ata­
türk fotoğrafi, Azap' ta gene Atatürk fotoğrafi, Sürü'de (Zeki Ökten, 
ı 978) tren yolculuğunda gördüğümüz tutuklu saz şairi, Av Za­
manı'ndaki duvarlar, eski evler, boş sokaklar, buna karşılık Bir Demet 
Menekşe'de kapalılık, sıkışmışlık yalnız sözle anlatılıyor: " D uvarlar var 
etrafimızda" ,  Selamsız Bandosu'nda ( Nesli Çölgeçen, ı 987) tren 
penceresinden görünen el, Davacı'da ( Zeki Ökten, ı987) keşif sah­
nesi, anlamın yalnız görüntüde yer aldığı sahneler. Üstelik son ikisi 
dışında, görüntüde yer alan öğeler olay örgüsünün dışında kalıyor. 

Filmlerde görüntüyle en iyi anlatılan kavramların başında ıssızlık, 
bırakılmışlık, yalnızlık geliyor. Umut'ta ölen atın bir arabayla gö­
türülüp kıraç bir yerde bırakılması, Av Zamanı' nda kasaba halkının hiç 
görünmemesi, Azap' ta ve Çark' ta (Muzaffer Hiçdurmaz, ı 987) kah­
ramanların yalnızlığını veren çekimler, Sis ' in sonunda babayla oğulun 
sokakta yürümesi (ayrıca bu filmde gece karanlığı ile puslu, kapalı bir 
hava da kapana kısılmışlık duygusu uyandırmakta kullanılmış) bu du­
ruma iyi birer örnek. Bundan başka At, Sürü, Züğürt Ağa (Nesli 
Çöl geçen, ı 985)  filmlerinde kişilerin kalabalık içinde de yalnız ve ça­
resiz kalmalan gene görüntüyle anlatılıyor. 

Bu örnekler dışında filmlerde aniatılmak istenen hemen hemen her 
şey sözle anlatılıyor. Görüntüde yalnız işlevsel olarak öykü sürüp gi­
diyor, başka bir deyişle görüntü, olay akışını sağlıyor, sanki filmsel 
anlatırnın bir öğesi değil .  Buna bağlı olarak görüntüyle aniatılmak is­
tenen şeyler teker teker anlatılıyor. Örneğin, bir yüz ifadesi an­
latılacaksa o oyuncunun yüzü gösteriliyor, sonra başka çekime ge­
çiliyor. Oysa görüntünün içine çok şey yerleştirilip hepsi aynı anda 
anlatılabilir. 

Görüntünün sözün yanında ikinci derecede kalması, olayın geçtiği 
uzamın, uzarnda yer alan nesnelerin kendi başına bir anlam taşıma­
masına yol açıyor. Gerçekten de yukarıdaki örnekler dışında uzarnda 
yer alan nesneler genellikle olsa da olur, olmasa da. Bunların kişilerle, 
kişilerin ilişkileriyle bir bağlantısı yok. Ya da ancak olayın akışını sağ­
lamak için gerekli olan nesneler görüntüye giriyor. Ancak Hakkaride 
Bir Mevsim ile Av Zamanı'nda kahramanın içinde bulunduğu du­
rumu anlatmak amacıyla uzarnın kullanıldığını görüyoruz. Ama bu 
durum Av Zamanı' nda bir yerde bir mantık sarsıntısına yol açıyor. 
Filmde bir gencin öldürüldüğünü gören kahraman bunu arkadadaşma 
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anlatıyor ama arkadaşı inanmıyor. Bu ikisi motorta denizden dönerken 
cesedin sudan çıkarıldığını görüyorlar. Bundan sonraki sahnede kah­
ramanı bir tepenin üstünde görüyoruz, arkadaşı aşağıdan yanına gelip 
ona inanmadığı için af diliyor. Ama bu adamın bunu söylemek için 
neden bu kadar beklediği belli değil .  Bu türden bir atlama Zıkkımın 
Kökü'nde de var. Fırtına olduğu bir gece filmdeki aile kışın çok kötü 
geçeceğini, bu yoksullukla kışı nasıl karşılayacakları'nı düşünüyorlar. 
Sonraki sahnede adamlar atietle bir şeyler taşıyorlar, bir sonraki sah­
nede de okul bitmiş, çocuklar karne getiriyorlar. 

Film " kahramanlarının başına gelen olayların zamanın ve mekanın 
ötesinde" olmasıyla filmierin " anonim bir anlatım biçimine sahip" ol­
ması, filmi yapanın özelliğini taşımaması, Oğuz Adanır'ı  masallarla 
Türk sineması arasında bir benzerlik olduğu sonucuna götürüyor 
( ı  994: ı 29 - ı 30 ). Ama yalnız Türk sinemasıyla değil bütün popüler 
filmlerle, özellikle Hollywood filmleriyle masallar arasında bir ben­
zerlik bulmak olanaklı . Masallar toplumdaki çelişkileri çözüp toplumu 
bir arada tutan değerleri aşılamaya çalışıyorlarsa, bunu da başı sonu 
belli tek bir olay örgüsü içinde yapıyorlarsa, kişilik çözümlemelerine 
yer vermeyip kişiler bir iki özellikleriyle tanıtılıyorsa, genellikle de 
birbirine karşıt tipler seçiliyorsa, çeşitli masallarda sık sık tekrarlanan 
ya da birbirine benzeyen öğeler yer alıyorsa, bütün popüler filmlerle, 
bu arada Türk filmleriyle masallar arasında benzerlik bulunabilir. 
Kovboy filmlerinden daha iyi masal olur mu? Ancak bu benzerliği fazla 
ileri götürmemek gerekir. Daha doğrusu, dikkat edilecek olursa, film­
ler toplumbilimsel işlevleri açısından masallara benzetilebilir. Klasik 
Hollywood filmlerinin bir kaynağının ı 9. yüzyıl gerçekçi romanlarında 
bulunduğu da unutulmamalı. Türk filmlerine gelince, olay örgüsünün 
iyi kurulmayışını, kişilerin basit olarak çizilmesini, zamanla uzarnın 
filmierin anlam dağarcığında yer almamasını, filmlerimiz masala ben­
ziyor diye bir özür olarak kullanmamak gerekir. Ama Adanır'ın bunu 
yapmadığını da hemen belirtelim. 
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Bir Dünya Nasıl Kurulur? 
Popüler Türk Filmlerinde Aniatı 

Yapısı Üzerine 

Nilgün ABİSEL 

Son elli yıl içinde, Türkiye 'nin kültür hayatında sinemanın, özellikle 
de yerli fi lmierin büyük ağırlık taşıdığı bir dönem vardır. Bu dönem 
biraz zürlanarak, ı 960- ı 975 olarak kesinleştirllebilir. Bu yıllarda yerli 
sinema, hem yıllık !ilm üretimi, artan salon sayısı, çeşitlenen yaratıcı 
kadrosu ve seyircisiyle önemli bir ekonomik faaliyet alanı haline gelmiş, 
hem de ülkenin tek popüler kültür biçimi olarak belirleyici bir nitelik 
kazanmıştı. 

Altmışların, bugün baktığımızda, pek sakin ve dengeli gözüken 
yılları boyunca yerli filmiere seyircinin gösterdiği ilgi, gişe önlerinde 
oluşan kuyruklar ve artan hasılatlarla kanıtlanmak ta, bu durum yapınıcı 
ve dağıtırncılar açısından teşvik edici olmaktaydı. Dönemin ekonomik 
politikaları ve pazar mekanizmalarının işleyişi tarafindan belirlenen 
" filmcilik"  böylece büyüdü ve bütün sarsıntılara karşın iyi kar getiren 
bir girişim olmaya devam etti . Bu dönem boyunca yıllık film yapıın 
sayısı büyük bir hızla arttı ve Türkiye, Hindistan, Japonya, ABD, 
SSCB, Filipinler gibi dünyanın en çok film yapan ülkeleri arasına girdi. 
Üstelik nüfusları yüz milyonları aşan bu ülkelerle karşılaştırıldığında, 
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Türkiye'de kişi başına düşen film sayısı daha fazlaydı . Bu filmler, Ye­
şilçam'ın tabiriyle kostüme-avantürlerden köy filmlerine, salon gül­
dürülerinden şarkıcı filmlerine dek uzanan; çocuk yıldızların ya da ünlü 
şarkıcıların, futbolcuların, TV sunucularının popülerliğinden ya­
rarlanan oldukça geniş bir yelpaze oluşturdu. Genel olarak metodram 
ya da komedi kalıplarına uygun olan bu filmierin hepsi de -ister çocuk 
ister büyük yıldız etrafinda örgütlenmiş olsun, ister suçu, suçlutuğu 
içersin, ister tarihin kestirilemeyen dönemlerine yönetsin, ister kırsal 
yaşamın bin bir zorluğundan söz etsin- homojen denilebilecek bir se­
yirci kitlesine ulaşmıştır. Öyle ki, dönemin parlak yıllarında eleş­
tirmenlerin ve aydın kesimlerin sanatsal beklentilere dayalı eleştirilerine 
karşı, sinemanın içinden, yapılan filmierin meşruluğunu savunmak 
amacıyla, " halk sineması " ,  " ulusal sinema" gibi kavramsal açıklamalar 
geliştirilmiştir. 

Bu arada yapımcılar, iyi hasılat getiren yabancı filmlerin, popüler 
aşk romanlarının film uyarlamalannı yapmak konusunda da ge­
rektiğince hızlı davranmışlardır. Hollywood filmlerinin olay ör­
gülerinin, usulüne göre törpülenmiş benzer karakterler aracılığıyla yerli 
film seyircisine sunulması sıradan bir olgu haline gelmiştir. Popüler 
romanlar, yerli ya da yabancı olsun, defalarca kullanılmış; halk ede­
biyatından alınan aşk ve kahramanlık öyküleri de değerlendirilmiş, 
böylece bunlann aniatısal uylaşımları filmiere aktanımıştır ( I ) . Bazı 
filmierin ötekilerine göre daha karmaşık bir dokusunun olması, bazı 
karakterlerin her şeye karşın "yapay " lığının giderilememesi bu uyar­
lama, kopya etme işleminin yarattığı sorunlardır. 

Ye tm işlere gelindiğinde, izlenmesi ve anlaşılması kolay olan popüler 
yerli filmlerde yinelenen temalar; öyküye, karakterlere, çevre düzenle­
mesine vb. ilişkin formüller, seyirci için artık iyice tanıdık bfr hal almış, 
beklentilerini belirlemeye başlamıştı . Onların beklentileri de filmleri 
belirliyordu. Artık seyirci, filmin adı, afişi ve oyuncusu aracılığıyla daha 
salona girmeden önce belirli bir fikir sahibi olarak, ne seyredeceğini 
bilerek ama yine de bunun nasıl olacağını merak ederek koltuğuna 
oturuyordu. Yalnızca erkek ve kadın oyuncuların adları bile filmin hangi 
türden olacağına, nasıl sonuçlanacağına ilişkin bir fikir verebiliyordu. 
Yani küçük kızın ne yapıp edip ailesini tekrar birleştireceği belliydi ama 
hangi badireterin atlatılacağı, hangi güç durumlara ve acılara nasıl kat­
lanılacağı, ne gibi yeni " numara" tarla karşılaşacağı merak konusuydu. 

1 24 



BIR DONYA NASIL KURUlUR? !POPOlER TORK FILMlERINDE ANLAT/ YAPISI O ZERINE 

Bu dönemde, beklediklerini bulmak, seyircinin sinemaya gitme sa­
ikini haklılaştırmış ve istenen her ne ise o konuda belli bir tatmine 
ulaşılmıştır. Dünyanın her yerinde, yapımcı, fi Im ve seyirci arasındaki 
karşılıklı ilişkinin bu tarzı, popüler ticari sinemanın gücünün kay­
nağıdır. Bu nedenle, Türk sineması da belli bir süre boyunca bu iliş · 
kinin arzu edilen sonuçlarına ulaşmış, pek çok kez yinelendiği gibi, 
" halkın tek eğlencesi " olmanın gereğini yerine getirip karşılığını da 
almıştır. Bütün bunların yanı sıra, çeşitli magazinler, artist yanşmaları, 
basında yer alan polemikler, iflaslar, intiharlar, adli-davalar, ortak ya­
pımlar vb. aracılığıyla sinema sektörü toplumsal yaşamın etkin bir 
parçası haline gelmiştir. 

Popüler sinemanın seyircisiyle kurduğu bu ilişki, fi lmciler açısından 
ekonomik bir anlatım gerçekleştirme olanağını da yaratmaktaydı .  
Temel olarak " iyi-kötü " çatışması etrafinda klasik biçime uygun olarak 
kurulan aniatılann bütün çekiciliği, bir yandan beklenenterin ol­
masında, öte yandan da çeşitlerneler de yatıyordu (2) .  Ayrıca pek çok 
şeyin neredeyse görsel uylaşımlar aracılığıyla anlanlması; bazı si­
nematografik tekniklerin formül haline gelmesi söz konusuydu . Kaçan 
topun yakın çekimle izlenmesi ve bir erkek ayakkabısının çerçeveye 
girmesi, tanınmayan babanın geldiğini; gençlerin yüksek sesle gülüp 
şakalaşmalan, dans etmeleri onların zengin olduğunu; Sarıyer sırtlanyla 
Belgrad Ormanları 'nın görüntüleri aşıkların buluşmak üzere buraya 
geleceğini anlatıveriyordu. Bu kullanımlar olayların özetlenınesinde 
yararlı oluyor, buna karşın gergin, dramatik anların sözle uzatılınasına 
zaman yaratıyor, görüntüyle anlatılması zahmetli olan duygular ve ni­
yetler de ağdalı bir üslupla düzenlenen olan diyaloglar aracılığıyla or­
taya konuyordu. Yanlış anlama, ihanet, yalan kendini farklı tanıtma 
gibi nedenlerin yanında özellikle " kötü " ler yüzünden sevgitilerin ka­
vuşması, dağılan ailenin yeniden birleşmesi uzuyor, karşılaşmalar ve 
ayrılıklar ağdalanarak bibirini kovalıyordu . . 

Bunun hep böyle gideceğini gösteren hiçbir işaret olmamasına 
karşın, ilk ciddi rakip olan televizyonun Türkiye'de boy göstermesin­
den sonra sinema sektörü herhangi bir ciddi önlem planlayamadı. 
Çeşitli siyasal ve ekonomik sıkıntılar ve bunların etkisinde kalan se­
yircinin hızla azalmasının yanı sıra rakipierin çoğalması, yerli filmciliği 
içinden çıkılınası güç bir noktaya getirdi. Gerçi yüzyılın son çeyreğinde 
pek çok ülkede sinema eski popülerliğini yitirmiş, yerini televizyona 
terk etmiş bulunuyor ama bir dönem, yılda üç yüze yakın film üreten 
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bir sinema scktörüni.in bu denli perişan oluşuna, seyircisini neredeyse 
tümüyle yitirişine, Türkiye'den başka örnek bulmak pek kolay değil. 

Yerli filmierin popüler olduğu bu dönem aynı zamanda, kültürel 
yaşamın her alanında karşılaşılan " geleneksel-modern " geriliminin 
kendini açık biçimde ortaya koyduğu; ekonomik yaşamda sınıfsal eşit­
siziikierin gündeme geldiği dönemdir. Toplumsal yaşamdaki hızlı de­
ğişimlerin kimlik sorununu da beraberinde getirdiği bu dönemde, 
popüler sinema bir anlamiandırma sistemi olarak, yaşanan gerilim ve 
çatışmalara isteyerek ya da istemeyerek açıklamalar getirmiş olması 
açısından önemlidir. Nasıl ki " gerçeklik" toplumsal olarak üretilmişse, 
onun bir parçası olan filmler de birer topl umsal üründür. Bu nedenle 
popüler filmler ne geçirgen bir gerçekliğin yansırıcı gereçleri; ne kişisel 
bir dünya görüşü; ne de insanlık haline ilişkin bir " hakikat" olarak ele 
alinamaz (3) .  Dolayısıyla " inandıncı " karakterler ya da dünyanın 
" gerçekçi bir imgesi " ,  gerçek yaşamın basit yansımaları değil, kurmaca 
aniatı pratiğinin son derece dolayımlanmş ürünleridir. Bunların üre­
timi, toplumsal ve ekonomik çatışmaları olabildiğince gizlemek, ger­
ginlikleri geçici bile olsa yumuşatmak açısından önemli hizmet görür. 
Popüler yerli filmler açısından da bu geçerlidir. Bu filmler sinema 
sektörünün iç dinamiklerince de belirlenip dünyayı açıklayarak, an­
lamlandırarak, temsil ederek yeni talepleri törpülemeye yönelmiş, ya­
şanan gerginlikleri dolayımiayarak ya " olağan 'laştırmış " ya da ge­
leneklere, yoksulluğa, kadının kendini tcda edişi üzerine yapılan 
güzellemeJe.r aracılığıyla regresyona sığınmıştır. Bu inceleı)ıenin amacı, 
bu anlamda hepsi birden adeta geniş bir tür olarak ele alınabilecek olan 
popüler film anlatılarının yapısına bakarak, dönemin sınıfsal ve cin­
siyetçi ideoloj ilerinin dünyayı açıklama ve anlamlandırma, dolayımia­
yarak yeniden üretme sürecinde hangi aniatısal mekanizmaların iş­
lediğinc ilişkin bazı ipuçları yakalamaya çalışmaktır. 

Filmin Kurmaca Dünyası 
Kendini ve evreni sorgulayan, düş kuran insan; açıkladıklarinı da 

açıklayamadıklarını da aniatıların içinde ortaya sermiştir. Paylaşmak ve 
bir düzen kurmak, düzeni korumak, gücü eline geçirmek ve bı­
rakmamak için anlatılardan da yararlanılmıştır. Mitler, masallar ve des­
tanlar, insanın insanla, insanın doğayla, insanın toplumla ve toplumsal 
düzenle ilişkilerini açıklamanın, mevcut düzene gösterilen rızanın sü-
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rekliliğini sağlamanın hizmetinde olmuştur. Bunlar aracılığıyla toplum 
kendini kendine anlatmaya çalışmış; hakikatleri katlanır hale getirerek, 
ilişkileri ve yaşam koşullarını ne denli acımasız olursa olsun meş­
rulaştırmaya yönelmiştir. Krizler atlatıldıktan, ekon6mik ve siyasal dö­
nüşümler gerçekleştirildikten sonra geçmiş dönemin bazı olayları ve 
kişileri mitleşmiş, öyküleri dilden dile anlatılmış, gazetelerde tefrika 
edilmiş, filmleri yapılmış ve düzenden duyulan memnuniyetsizlikler 
gevşek biçimde dile getirilmiştir. Bu tarz aniatılar, özellikle mitler, so­
nunda yeni biçimleriyle, yaşanan günlük maddi gerilimleri yu­
muşatmakta dinsel aniatıların yerini almıştır. Mitsel özellik her anlatıda 
yer alır. Mitterin yaşananiann aşikar gizemini anlamaya yardımcı olma 
iddiası yalnızca, bilinmeyeni bilinenle ilişkilendirmeyle son bulur. 
Dolayısıyla, aniatıların kurmaca dünyalarında yaşananı sorgulayıp tar­
tışmak, yeni seçenekler sunmak yerine, yinelenenle, alışılmış olanla 
benzerlik kurulur. Bu açıdan popüler aniatılar sık sık stereotiplere ve 
uylaşımlara başvurması anlaşılır hale gelir. Popüler filmlerle, o kültürün 
mevcut aniatısal gelenekleri arasında önemli bir etkileşim vardır. Bu 
filmler genel aniatısal temsiliyet sisteminin bir parçasıdır. Bu nedenle 
popüler filmierin anıtsal kurmaca dünyasında da 11 gerçeklik 11 le bağ­
lantılar uylaşımlarla kurulur. 

Filmsel anlap da öteki aniatılar gibi esas olarak iki kısımdan oluşur: 
öykü ve söylem. Öykü, olaylar, eylemler zinciri ya da içerik ile varlıklar 
diyebileceğimiz karakterleri, çevresel özellikleri kapsar. Söylem ise 
içeriğin iletiirliği araçlar, ifade ediştir. Daha basitleştirecek olursak, 
öykü bir anlatıda tarif edilenin NE olduğu, söylem ise bunun NASIL 
yapıldığıdır. Popüler filmlerde anlatının öyküsü, başı, ortası ve sonu 
belli olan belirli bir olaylar dizisini, belirli karakterler aracılığıyla anlatır. 
Bir başka deyişle, bu aniatıların kurmaca dünyasında önemli olan ki ­
şilerin başlarından geçenlerdir; tüm çatışma ve çekişmeler kişisel dü­
zeye indirgenmiştir. Bu, ideolojik açıdan gereklidir. Topyekün ger­
çekliğin, toplumsal oluşunu yaratan çatışmaların gözden uzak tu­
tulmasında işe yarayan en önemli araçtır. Öykü, karakterleri ve onların 
yaşadığı olayları kronolojik bir akış içinde, mekanların özellikleriyle 
birlikte gösterir. Öykü, popüler anlatının temelde kapalı -belirli bir 
noktada kesin çözüme ulaşarak sonuçlanan- bir yapısı olmasından 
ötürü nedensellik üzerine kuruludur. Dolayısıyla her eylem bir baş­
kasını yaratır; her olay bir ötekinin nedenidir. Anlatının sonuçlanması 
öykünün temasını da netleştirir; sonucu hazırlayan gelişmeler ve tema 
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birlikte, anlan metninin ideolojik çerçevesını ınşa eder. Söylem ise 
anlatının dinamiğini, kurmaca dünyanın mantığını oluşturan olay ör­
güsünü, zaman ve mekan kullanımını, eksiltileri, anlatan ağızlan kap­
samanın ötesinde tüm sinernatografik tekniklerin kullanılış tarzını da 
-aydınlatmadan çekim ölçeklerine, oyunculuktan m üziğe- içer­
mektedir. Anlatının ideolojik inşası açısından 'her iki kısım da büyük 
önem taşır, birbirine eklemlenir. Tercih edilen okumanın ger­
çekleşmesi için söylemin öyküyü etkili biçimde ifade etmesi gerekir. 
Seyircinin filmin sonundaki tatmin. duygusu, öyküye ilişkin bilgilerin 
sistematik olarak verilişinin ve ortaya çıkan m uarnmaların çözülme bi­
çiminin sonucudur. Filmsel anlatının adım adım ilerleyerek nasıl so� 
n uçlandığı, seyircinin buradan kendi özyaşam deneyimlerine yönelik 
değerlendirmeler yapma!iı açısından önemlidir. 

Anlat;ısal Uylaşım 
Popüler filmlerde öykü, aile ve benzeri küçük gruplar etrafinda, 

daha çok " cv içi " atmosferlerinde yer alır. Aile, mevcut toplumsal 
dokunun temel taşı olarak kendi küçük evreninde tüm verili egemen 
ideolojilerin meşrulaştırılıp yeniden üretilmesine olanak tanıyan çok 
elverişli bir ortamdır. Dolayısıyla, bu evrensel " doğal" kurum, popüler 
aniatılann vazgeçilmez öğesidir. Aile kurumu o denli doğallaştınlmıştır 
ki, neredeyse toplumsal bağlarnından sıyrılmış olarak algılanır. Popüler 
aniatıların aileye ve ona giden yolu açan romantik aşka bu denli ağırlık 
vermesi kaçınılmazdır. Çünkü, egemen olan sınıfsal ve cinsiyetçi ide­
olojilerin kendilerini gizleyerek en rahat işleyebileceği ortam ailedir. 
Bunun yanı sıra aşk, doğrudan kişisel ilişki biçimi olarak görüldüğün­
den, toplumsal formasyonun neden olduğu çatışmaların duygusal dü­
zeye aktarılması açısından çok elverişlidir. Böylece popüler yerli filmler 
de hep kavuşma-kavuşamama zıtlaşması üzerine kurulmuş, ka­
vuşmJnın göstergesi evlilik ve aile kurum u olmuştur. Ailede ortaya 
çıkabilecek her türlü sorun ve aile kurmaya yönelik tüm çabalar yine 
duygusal çatışmalar aracılığıyla sergilenir. Yanlış anlama (Üvey Ana, 
Erakalın, ı 97 ı ), iftira (Bir Ana Bir Kız, Seden, ı 974 ), kendini farklı 
tanıtma (Oyun Bitti, Elmas, ı 97ı ) gibi nedenlerin yanında özellikle 
kader ve çoğu kez zengin-kötüler (Aşk Mabudesi, Saydam, ı 969) 
yüzünden mutluluğa kavuşma uzar ya da tümüyle olanaksız hale gelir. 
Bazen çekilen acının, katlanılan her türlü olumsuz koşulun karşılığı 
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olarak sınıf farklılıkları (Bir Teselli Ver, Akad, ı 97 ı ;  Mahalleye 
Gelen Gelin, S eden, ı 96 ı ), ihanet (Sana Dönmeyeceğim, Dinler, 
ı 969); Affetmeyen Kadın, S eden, ı 964) gurur (Aşk ve İntikam, 
S.Duru, ı 965) vb. engeller aşılarak ödül olan m utlu son gerçekleşir. 
Bazen de, kadere teslim olmaktan başka çare kalmaz. Çok geç kalındığı 
için bütün muammaların çözülmesi bile işe yaramaz ve ölüm (Fakir 
Gencin Romanı, Ergün, ı 965; Boş Kalan Çerçeve, Eğilmez, ı 969; 
Kader Böyle İstedi, Akad, ı 968)  nadiren ayrılık (Yağmur Çi­
selerken, Ergün, ı 967) kaçınılmaz olur. 

Öykü ve söylem açısından popüler yerli filmler klasik bir anlatımı 
yeğler. Doğrusal bir zaman akışı içinde giriş gelişme, çatışmanın zirvesi 
ve sonuç. Öykünün anlatım tekniği ise çoğunlukla çapraz kesmelerle 
gerçekleştirilen paralel kurguya dayanır. Farklı mekanlarda aynı zaman 
dilimi içinde ortaya çıkan olaylar birbiri ardına eklenir. Bu anlamda 
öykü genellikle bir rastlantıyla, dengeli bir yaşam ortamında bu den­
geyi bozan, yeni ilişkilere ve biçimlenmelere neden olan bir dış etkenin 
devreye girmesiyle başlar. Aynı anda karakterler tanıtılıp tanımlanmaya 
başlar ve öykünün gidişatma ilişkin genel beklentiler oluşur. Burada 
stereotipler çok işe yarar. Oyuncular ve yıldızlar kendi uylaşımsal ni­
teliklerini birlikte getirirler. Küçük çatışmalar, rekabetler, engellerle 
birlikte fedakarlıklar, ödüller, cezalar birbirini izlerken nedensellik 
zinciri içinde temel çatışma ortaya çıkar. Kadın seyirciye yönelik film­
lerde bu, k�dın karaktcrle çevresi arasmda şu ya da bu nedenle oluşan 
bir gerilimi ifade eder. Bu gerilim kadmı kendiyle " öteki " arasında 
(herkes olabilir) bir seçim yapma noktasına getirir. Törelerin, ya­
lanların, ailesinin, çevresinin, başka erkeklerin, başka kadınların hatta 
sevgilisinin kurbanı bile olsa, sonuçlarına katlanıp kendini feda etmesi 
gerekir. Erkek karakterler ise çoğu kez alın teriyle hayatını kazanma 
ilkesi ile, zorunluluk ya da özenti nedeniyle suç işlemenin (Sonsuz 
Geceler, Arakon, ı 965; Yasak Sokaklar, Tuna, ı 965) yarattığı ge­
rilimi yaşarlar. Ancak, erkek karakterlerin merkezde olduğu popüler 
filmierin temel çatışma noktasını genellikle " intikam alma gerekliliği " 
oluşturur. Bu, genellikle bir kadın nedeniyle ortaya çıkmakla birlikte 
(Bacım, Olgaç ı 974; Uarakiri, Göreç, ı 975), tüm aile üyelerinin 
intikamının alınması da söz konusu olabilir (Baba, Güney, ı 97ı ) .  
Erkek karaktere ağırlık veren popüler filmlerde ortaya çıkan bir başka 
çatışma noktası ise, baba, ağabey, erkek kardeş ya da kayın pederle 
trajik biçimde karşı karşıya kalmaktır (Babacan, Baytan, ı 975; Er-
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kclder Ağlamaz, Seden, I 974 ) .  İşte çatışmanın zirvesi, bu sonucu 
yaratacak olayın gerçekleştiği yerde karşımıza çıkar. Sonuç ya zirveye 
bitişik olarak ya da yumuşak geçişle bir süre sonra gerçekleşir. Ge­
leneksel halk hikayelerinde de karşımıza çıkan bu yapı, metodram tü­
rünün özellikleriyle bezenmiş haliyle, dünyanın hemen her yerinde 
popüler filmsel aniatıların temel biçimi olmuştur. 

Popüler yerli filmierin teması , hemen her zaman kaderin ka­
çınılmazlığıdır. Fedakarlık özellikle kadının, dürüstlük ve sadakat vaz­
geçilmez değerler olarak vurgulanmıştır. Aynca, m utluluğun parada 
değil aşkta olduğu, kadınlar için itletin, erkekler için alın teriyle para 
kazanmanın önemi vurgulanır. Popüler film türleri arasında kadını ele 
alış açısından temelde hiçbir fark olmadığı düşünülebilse de; özellikle 
60' ların ortalanyla 70 ' 1erin ilk yıllarında, kadın karakterlerin aniatı 
içinde iyice ön plana çıktığı görülmektedir. Bu nedenle, özellikle " aile 
filmi"  denilen bu filmlerde karşılaşılan temaların çoğunu " Kadın ken­
dini feda etmelidir" başlığı altında toplamak m ümkündür. Aile film­
lerinde, kadının varlık nedeni ailenin, dolayısıyla toplumsal dokunun 
sağlamlığını korumakla, toplumsal ilişkilerin yeniden üretilmesini sağ­
lamakla eşleşmiş gibidir. Kendinden vazgeçme, kadının kadın olma 
özelliklerinin en temel olanıdır. Kadın, doğuran, bakıp büyüten, kol 
kanat geren, hizmet eden, başkaları için yaşamaktan haz duyan bir 
varlık olarak çizildiğinden; bu tcdakarlık teması hiç de uygunsuz de­
ğildir. Böylece, yeni taleplerin sesini duyurmaya başladığı bu dönemde 
kadın seyirci, eskiden beri olduğu halin " doğal " lığına ikna edilmeye 
yine aynı biçimde konumlanmaya çalışılır. Bu siyasal ideolojik gizli 
amaç, yerli filmierin olay örgüsü, ortamı, dramatik çatışma anlannın 
duygusal yoğunluğunu sağlayan metodramatik öğeleri, ağdalı ko­
nuşmaları ve temelde de karakterleri aracılığıyla seyirciye ulaşır. 

Popüler kurmaca filmler bizi çeşitli karakterler aracılığıyla, anlatının 
olayiarına ve entrikasına çeker, kurmaca bir dünyayı dışardan olduğu 
kadar içerden de deneyimlernemize olanak verir. Başkalarının ya­
şamlarına ilişkin merakımızı sömürür. Bu merak m uhakkak olumsuz 
bir şey olarak değerlendirilmemeli gözetlemecilikten (voyeurism) ay­
rılmalıdır; insanın kendini dünya üzerinde tanımlarken, " öteki " ne 
ilişkin bilgilere gereksinim duyması doğaldır. Popüler aniatılarda her 
şeyin ötesinde karakteriere ve onların içinde yer aldıkları olaylara önem 
verilmektedir. Çünkü istenen, duygusal bir ortam yaratmak, seyirciyi 
kurmacanın d uygusal ilişkilerin içine çekmektir. Bu kurmaca dünyada 
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karakterler, çoğunlukla neden sonuç ilişkilerine bağlı olarak dav­
ranırlar. Her şey önceden kurulduğu gibi gelişmek zorundadır ve se­
yircinin beklentisi de bu doğrultuda inşa edilmiştir. Seyirci karakterle 
ilk karşılaştığı andan başlayarak onun hakkında fikir sahibi olur ve bu, 
film boyunca sürer. Bu an, çevre, mizansen, kostüm, diyaloglar ara­
cılığıyla seyirciye kiminle karştiaştığını belli eder. Örneğin, erkeğin 
yanında ilk kez görünen frapan, havalı kadın, zengin sınıfi ve meydana 
gelecek kötülükleri dile getirir; sevimli yüzlü yaşlı adamın esas kızın 
namusunu kurtarmak için onunla evlenecek erkek olduğu anlaşılıverir. 
Anlatının olay örgüsü bu sürecin gerçekleşmesini sağlar. Kuşkusuz, 
karakteri canlandıran oyuncunun kim olduğu, seyircinin beklentileri 
açısından belirleyicidir. Örneğin, Lale Belkıs zengin, hain kadınla; 
Suzan Avcı çoğu kez altın yürekli "düşmüş" kadınla; Aliye Rona ya 
dirençli köylü kadın ya da zengin ve kötü anneyle; Muadelet Tibet ve 
Şükıiye Atav iyi anneyle; Mualla Sürer cadaloz komşuyla; Atıf KaP.�an 
ve Kenan Pars acımasız zengin adamla; Muzafler Tema, G ürel Un­
l üsoy ve Önder Somer kızla evlenmek isteyen entrikacı erkekle; Turgut 
Özatay " kötü adam " la özdeşleşmiştir .  Oyuncunun rıldız kimliği 
oluşmuş ve öteki iletişim araçları yoluyla seyirciye mal olmuşsa inan­
dırıcılığı da artar ( 4 ). ' 

Her ne kadar seyirci her zaman bir film seyretmekte olduğunu 
bilse, olayların gidişini ve sonucu önceden tahmin etse de, gerçek 
dünyaya benzerlik, onun filmin dünyasına yoğun biçimde katılımını, 
belli karakterlerle özdeşleşmesini ve finaldeki " tercih edilen " sonucu 
onaylamasını sağlamaya çalışır. Filmsel kurmaca dünyanın karak­
terlerinin sonlarının ne olacağına ilişkin tahminler doğrulansa bile, 
bunun " nası l"  gerçekleşeceğinin değişik yolları, gerilimi ve heyecanı 
ayakta tutar. Popüler yerli filmlerde karakterlerin geçmişlerine ve 
kimliklerinin oluşumuna ilişkin fazla bilgi verilmez; hepsi, iyi-kötü, 
zengin-yoksul gibi zıtlıklar ve kalıplar içinde var olurlar. Bu anlamda 
karakterler ve olaylar, toplumsal \'e tarihsel bağlamdan yoksundur. 
Örneğin, geleneksel kabadayılık söyleminin geçerli olduğu, erkek ka­
rakterin ağırlık taşıdığı popüler filmlerde, lstanbul ' u  kasıp kavuran 
mal)ra benzeri çetelerin, eroin, silah ve sigara kaçakçılarının, kadın sa­
tanların kötü olmaları yeterlidir. Bu kötülüğün nesnel bir açıklaması, 
kentsel yaşamla ya da başka ınekanizmalarla ilişkisi yoktur; .bu çeteler 
yalnızca "vardır" Bunlar her türlü sosyo-ekonomik süreçlerin dışında, 
yaşamın doğal ve ayrılmaz, daha da ötesi, denetlenemez kötü bir par-
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çasıdır. " Kötülük " ,  aşk çekişmeleri ya da baba-oğul trajik zıtlaşmaları 
aracılığıyla tüm soyurluğu içinde ortaya dökülür ve duyusat ortama 
aktarılır. Bu, yerli sinemanın herhangi bir toplumsal olgunun va­
roluşundan yararlanırken ona ilişkin hakikatleri ideolojik olarak nasıl 
maskclediğine iyi bir örnek oluşturur. 

Cinsiyetçi ideolojinin en etkin gereçlerinden biri olan kadın ka­
rakterler, anılan dönemin, filmlerinde kadın seyirciler için çeşitli ka­
dınlık modelleri sunmuşlardır (5 ). Bu bakıindan biraz daha ayrıntılı 
olarak ele alınmalarında yarar vardır. Bu filmlerde karşılaşılan " olumlu" 
kadınlar, kentli-köylü fark etmeksizin, çeşitli nedenlerle, çeşitli bi­
çimlerde kendi arzu, istek ve çıkarlarından, paradan puldan -ki çoğu 
kez zaten bunların neler olduğu açıkça belli değildir, çünkü kadın 
kahramanlar kendi yaşamiarına ilişkin plan ve program yapmazlar, 
olayların akışı içinde duygusal çatışmalar yaşarlar; ayrıca tek arzuları 
evlenip yuva kurmaktır- bazen de yaşamdan vazgeçerler. Çoğu kez 
filmin afişi ve başlangıç sahneleri; hal, tavır, giyim kuşam, müzik, gö­
rüntüleme uylaşımları seyircinin kadın karakterin kendini ne uğruna ve 
kim için feda edeceğini en baştan gösterebilmektedir. Kadın seyirci 
böylece o filmde gülrnekten çok ağiayacağını ya da sonunda hakkın 
yerini bulup kadın karakterin m utluluğa (= kocaya, aileye) kavuşacağını 
aniayarak kendini hazırlamaya vakit bulabilir. 

Kendini feda, sevgili için (Mahpus, Saydam, ı 973; Kambur, Ba­
tıbeki, ı 973) olabileceği gibi, koca (Kızgın Toprak, Tuna, 1973) ;  aile 
ve çocuklar (Ana, Akad, ı 967, Anneler ve Kızlar, Akad, ı 97 ı ;  
Fatma Bacı, Refiğ, ı 972), hatta başkaları (Seven Kadın Utanmaz, 
Seden, ı 965) için bile olabilir. Bu " kendini feda etme " ,  sevilen erkek 
olmadan ve onun tarafindan sevilmeden ya da kirlenen namusta ya­
şamanın imkansızlığı, kadın karakterin yaşamına son verme girişimi 
(Biraz Kül Biraz Duman, Göreç, ı 966; Yağmur Çiselerken; Sana 
Dönmeyeceğim; Meçhul Kadın, Sağıroğlu, ı 970, Herkesin Sev­
gilisi, Saydam, ı 970; Oyun Bitti, Elmas, ı 97 ı )  ile; zaman zaman 
bunu başarması (Fakir Gencin Romanı; Boş Kalan Çerçeve; Bırakın 
Yaşayalım, Seden, ı 974; Acı Hayat, Erksan, ı 963, Utanç, Batıbeki, 
ı 972) açısından anlaşılır bir nedendir. Popüler yerli fi lmlerde kadın 
karakterlerin intiharına ve intihar girişimine şaşılacak ölçüde yer ve­
rilmiştir. Bunun gibi, hemen her filmde en az bir tane " tokatianan 
kadın " sahııesi olması da cinsiyetçi ideolojinin çok açık bir yansıması 
olarak, bir başka ilgi çekici aniatısal formüldür. Kadınlar eğer filmin 

1 32 



BIR DONYA NASIL KURULUR? 1 POPULER TORK FILMLERINDE ANLA n YAPISI O ZERINE 

zengin kahramanlarıysa, çoğu kez bu rahat yaşamı sevdikleri uğruna 
terk etmekten çekinmezler (Mahalleye Gelen Gelin; Bir Teselli Ver; 
Kader Böyle İstedi) .  Kadının fedakarlığına bir örnek de, yoksul ya da 
görgüsüz, cahil olduğunda, erkeğin sınıfsal ortamına uyum sağlamak 
üzere çektiği çilelerdir. Her ne kadar bunlar yalnızca, iyi giyinmek, 
düzgün yürümek ve konuşmak sa da bu 11 kendini yetiştirme 11 süreci 
(Küçük Hanımefendi, Saydam, ı 962; Vahşi Gelin, Saydam, ı 965; 
Kezban, Aksoy, 1 968; Mualla, Pesen, ı97 ı ;  Feride, Erksan, 197ı ;  
Güllü, Batıbeki, ı 97 ı ;  Dağdan İnme, Erksan, ı 97 4) kadın karakterin 
kimliğini değiştirerek erkeğin arzuladığı şekle girmesinin, onun bek­
lentilerini onaylama ve rıza göstermesinin komediye kayan filmlerdeki 
çeşitlernesidir ( 6 ) . 

Popüler yerli filmierin olay örgülerine bakıldığında çoğunun, ka­
dınla erkeğin, filmin sonunda kavuşmalarına ya da kavuşmamalarına 
neden olacak biçimde, birçok kez karşılaşması ve ayrılması üzerine 
kurulduğunu görürüz. Olaylar, neden sonuç ilişkisi içinde tespih ta­
neleri gibi ard arda eklenir ve karakterlerin, günlük yaşamın olağan 
faaliyetlerinden arınmış, tümüyle duygusal etkinin hizmetindeki iş­
levsel eylemleriyle birlikte anlatıyı ileriye doğru taşırlar. Karakterlerin 
birbirleriyle karşılaşmasını çoğunlukla rastlantılar (Küçük Hanım­
efendi'de karı-kocanın İstanbul ' da karşılaşması, Fakir Gencin Ro­
manı ' nda erkeğin bir kez görüp etkilendiği zengin kızla üniversite sı­
navında yan yana düşmesi gibi), bazen de başkalarının girişimleri 
(Küçük H<!.Ilımefendi'dc avukatın iki genci evlendirme planı, Boş 
Kalan Çerçeve 'de mektuplaşmayı babanın başlatması ) hazırlar. Baş­
kaları ve yanlış anla(şıl)malar ise, daha çok ayrılmaların nedeni olarak 
ortaya çıkar (Aşk Mabudesi' nde zengin kız, Bir Teselli Ver'de kızın 
ailesi; Herkesin Sevgilisi'nde erkeğin sevdiği kızı babasının sevgilisi 
sanması, Üvey Ana'da erkeğin karısının kendini aldattığını sanması 
gibi ) .  

Bir  grup popüler filmde, erkek kendine hiçbir açıdan layık bul­
madığı, hatta bazen beğenmediği bir kızla evlenmek zorunda kalır. 
Böyle bir başlangıç, olay örgüsüyle çatışmanın bu iki karakter ara­
sındaki aşkın doğuşu üzerine kurulacağının, olayların güzelleşme ve 
kıskandırmalarla akacağının, kızın ·öfkesinin sergilenip erkeğin onu 
yeniden elde etmek için epeyce uğraşacağının, sonuçta mutlu sonun 
geleceğinin işaretidir. (Küçük Hanımefendi, Güllü, Fakir Kız Leyla, 
Aksoy, ı 969) .  Filmin ilk sahnelerinde, sesi güzel olduğu anlaşılan -ya 
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da pavyon/gece kulübünde çalışan- kadın kahramanla karşılaşıyorsa; 
olay örgüsünü önceden çözmek, filmin bir kadının " yükselme "  öyküsü 
anlattığını, ancak bunun, " doğru " erkeğe duyacağı aşktan daha önemli 
olmadığını anlamak mümkündür (Aşk Mabudesi; Gelin Çiçeği, 
Saydam, 1 97 1 ;  Kınalı Yapıncak, Aksoy, 1 969; Ayşem, Saydam, 
I 968) .  Ancak bu filmlerde kadının şarkıcılığı, anlatının öyküsünün, 
karakterlerin kişiliğini, çatışmayı ve çözümü belirlt:yici değildir. Daha 
çok metin dışı bir işlevi vardır (7).  

Olay örgüsünde, kronolojik akış bozuJarak zamanla geriye dö­
nüşlere başvurulabilir ve tüm olaylar filmin büyük kısmı boyunca bir 
karakterin ağzından anlatılabilir. Yerli filmler az da olsa bu uygulamaya 
başvurmuşlardır. Örneğin, Boş Kalan Çerçeve, bir şelale kenarındaki 
bir çift mezar görüntüsüyle başlar ve yaşlı adamın, genç çitte burada 
yatanların sonsuz aşkını hikaye etmesi biçiminde, geriye dönüş olarak 
sürer. Kadın karakter kavuşamadığı sevgilisinin ardından, bir başkasıyla 
evlenmekten vazgeçip kendini öldürür. Aynı şekilde, bir öykü uyar­
laması olan Kızgın Toprak, kadın karakterin kendi mezarını kaz­
masıyla başlamakta; çaresizlik ve kırsal yöre töreleri karşısında kadının 
bir anlamda gönüllü boyun eğişini anlatmaktadır. Filmin bir duruşma 
sahnesiyle başlaması ve geriye dönüşün merkezdeki karakterin o suçu 
işlemesine neden olan olayları aniatmasıyla gerçekleşmesi de çok kul­
lanılan bir formül olmuştur. 

Aniatılarda en önemli yapısal öğelerden biri zamandır. Zaman, ka­
rakterlerin gelişimi ve öykünün ulaşacağı sonuç açısından belirleyici 
olduğu gibi, mekanla ilişkisi içinde ayrı bir önem kazanır. Filmin dra­
matik zamartı öykünün kaç gününü ya da kaç yılı kapsaclığını gösterir. 
Filmin fiziksel ya da gerçek zamanı doksan ile yüz yirmi dakika ol­
duğundan, aniatıdaki kurmaca dünyanın kendi gerçekliğinde yer alan 
zaman dilimi, genellikle eksiltilerle yeni bir zaman düzeni içine so­
kulur. Yani bazı yıllar, aylar vb. ile bu süreler içinde yaşayan olaylar 
aktarılmaz. Bazen de saniyeler, dakikalar uzatılabilir. Bunlar kurgu 
aracılığıyla gerçekleştirilir. Ayrıca, bir de seyircinin filmi seyrederken 
algıladığı psikolojik zaman vardır. Psikolojik zaman üzerinde filmin 
temposu etkilidir ve seyircinin doksan dakikayı yarım saat ya da beş saat 
gibi hissetmesine neden olur. Popüler aniatıların çoğunda "şimdi " ya 
da yakın bir geçmiş esas alınır ve olayların kronolojik olarak sıralanması 
söz konusudur. Ancak filmin başında, büyük ve tek bir geriye dönüş 
uylaşımsal ipuçları da -görüntünün bululanıklaşması gibi- verilerek 
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gerçekleştirile bilir. Yerli filmierin daha eski tarihli olanların da, büyük 
olasılıkla yabancı filmierin ve belki de daha çok itina gösterilmesinin 
etkisiyle dramatik zamanın kapsamı ve zamansal değişimler alışılmış 
yollarla veri lmiştir. Ancak 60' ların sonlarına doğru, genel bir " şimdiki 
zaman " hissinin ötesinde filmsel zamanla ilgili fazla bilgi almak ola­
naksız hale gelmiştir. Zaman kullanımı, söylemin bir gereci olmanın 
yanısıra, bazı durumlarda öykünün kuruluşu ve temanın istenı::n etkisi 
açısından da çok hayatidir. Geçmişe yönelik kurmacaların ya da tarihsel 
olayların bugün ele alınarak değerlendirilmesinin özel bir anlamı ola­
bilir. Bu tür filmierin mitsel özellikleri daha ağır basar - Köroğlu, Ka­
raoğlan, Tarkan, Malkoçoğlu vb. 

Popüler yerli filmierin çoğunda anlatının zaman düzeni belir­
sizlikler üzerine kurulur, birkaç söz dışında - "yarın akşam " ,  " yıllar 
sonra" - hiçbir görsel ipucu -kostüm, saç ve otomobil modeli, takvim, 
vb. verilmediği için, olayların bir kısmı arasındaki zamansal ilişki net 
biçimde kurulaınayabilir. Bir başka deyişle dramatik zaman tümüyle 
belirsiz hale gelebilir. Öyle ki pek çok kez, şimdiki zamanda başlayan 
öykü bir nedenle on-on beş yıl sonraya atlar' (hapisten çıkış ya da 
kaybolan kişinin bulunması gibi : Ekmekçi Kadın, Dinler, I 972, Üvey 
Ana) ve karakter karşımıza kırlaşmış saçlarıyla çıkar; ama aradan geçen 
bu süre, dış çevre üzerinde hiçbir değişikliğe neden olmaz. İ nan­
dırıcılık açısından büyük bir sorun doğurınası gereken bu durum, 
ağırlığın toplumsal ve mekansal bağlamlarından soyutlanmış kişisel 
ilişkilerde olması nedeniyle rahatlıkla gözardı edilir. Asıl gerekli olan 
gerçekleşmiş, bu süre içinde çocuklar büyümüştür, onlarla karşılaş­
manın gerilimi seyirci açısından da zamanı sorun olmaktan çıkarır. 

Bu filmierin kurmaca dünyası içinde yaşanan olaylar ve çevre, bütün 
gönderınciere karşın toplumsal ve tarihsel bağlamlarından büyük öl­
çüde kopuktur. Ele alınan dönemin popüler yerli filmlerinde çevre, 
büyük çoğunlukla kent, yani az sayıda örnek dışında İstanbul 'dur. İs­
tanbul efsaneleşmiş olduğundan, bu kenti görmek isteyen Anodolu 
seyircisi için iyi bir dış çevre olmuştur. Bu nedenle çeşitli manzaralar 
bu filmlerde bol bol yer alır. Olay örgüsünün, karşılaşma-ayrılma 
modeline bağımlı olarak akışında, karakterlerin değişme ve gelişme­
sinde zaman-mekan ilişkisinin herhangi bir katkısı, etkisi görülme­
diğinden; popüler filmlerde bütün mekanlar işlevsel olarak de­
ğerlendirilmiş ve bunların bazıları -özellikle, Aşk Mabudesi'ndeki 
Dolınabahçe Saat Kulesi gibi buluşma yerleri- simgeleşmiştir. Olaylar 
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çoğunlukla, ev, gazino, pavyon, bar, deniz kenan, koru, çiftlik gibi 
sınırlı mekanlarda gerçekleşir. Yoksul evler, gecekondular, yalılar, ko­
naklar, kenar mahalleler olayların geliştiği ortamlardır. Popüler yerli 
film mekanlarının başında evlerin gelmesi, ailel}in merkezde olması ve 
kadın karakterler nedeniyle kaçınılmazdır. Oyküleri kentte geçen 
filmlerde en çok karşılaşılan mekanlar arasında ikinci sırayı pavyon, bar 
ya da gece kulüpleri almaktadır. Bu mek'};nlar, ünlü şarkıcı, alkolik ya 
da fahişe olan kadın karakter aracılığıyla (Uvey Ana, Kınalı Yapıncak, 
Aşk Mabudesi) görüntülenir. Bunların yanı sıra genellikle, İs­
tanbul' un, nadiren öteki büyük şehirlerin ya da Avrupa kentlerinin 
turistik yerleri de kullanılmıştır. Hastane, karakol, atölye, hapishane, 
mahkeme salonu popüler yerli filmierin kullandığı mekanlardır. Me­
kanların k ullanılmasında coğrafi 11 doğru 11 lar zaman zaman ortadan 
kalkabilir. Herkesçe tanınan pek çok turistik mekan, imkansızı ger­
çekleştirerek bir araya gelebilir, ya da hepsi İstanbul ' un çevresine 
toplanır (Boş Kalan Çerçeve'de kadın karakterin, gelinlikle İs­
tanbul ' dan D üden Şelalesi 'ne koşarak gitmesi gibi ) .  Stüdyo, dekor, 
aksesuar gibi büyük maliyet getiren düzenlemelerden kaçınan yerli 
filmcilerin gerçek mekanları kullanması, bu filmierin ileride üzerinde 
durulacak olan 'inandırıcılık 'lar açısından çok olumlu bir rol oy­
namıştır. Fotografik görüntünün fiziki gerçeklikle ilişkisi, 11 gördüğüne 
inanmak 11 la birleşerek gerçek mekanlarda akıp giden kurmaca ya­
şamlann, seyircinin kendi deneyimlediğini yaşamın gerçekleştiğiyle 
ilintilenmesinde etkili olmuştur. Bu anlamda eski tarihli yerli filmlerin, 
en azından İstanbul açısından-çok çabuk değişen ve tahrip edilen fiziki 
çevre belgeselleri olduğunu ileri sürmek mümkündür. 

Yerli filmciler yalnızca mekanları değil, söylemin tüm öğelerini şa­
şırtıcı bir işlevsellik içinde kullanmışlardır. Çok düşük maliyetle çok 
sayıda film üreten Türk sinemas ı, tasarruf alışkanlığıyla bütün ağırlığı, 
öykü örgüsünün gerilimlerini, çatışmalarını sergileyen an ve durumları 
seyirciye göstermeye vermiş; bunu da, abartılı davranışlar, duygu 
ağırlıklı konuşmalar ve ağdalı bir oyun sergileyen yıldızların yakın çe­
kimleri aracılığıyla gerçekleştirilmiştir. Bunda, duyguların aktarılma­
sının doğrudan oyunculara ve sözlere dayandınlmasının etkisi bü­
yüktür. Popüler yerli fi lmlerde kamera hareketleri de sınırlıdır. Ay­
dınlatma sorunlarını karmaşıklaştıracağı için kameranın yeri m ümkün 
olduğu ölçüde değiştirilmemiş, sahnelerin büyük kısmı sabit kamerayla 
görüntülenmiş, buna karşın zoom kullanımı neredeyse moda haline 
gelmiştir. Ancak anlatırnda tasarruf için özellikle kalabalık sahnelerde 
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standart hareket izleme; bazı önemli anlarda ise, karakterler arasındaki 
gerginliğin onların uzamsal ilişkilerine ve davranışiarına yansıyışını 
göstermek amacıyla çevrinmelere yer verilmiştir. 

Filmsel anlatırnın kendine özgü olanaklarını çok sınırlı biçimde 
kullanan bu filmlerde aydınlatma aracılığıyla atmosfer yaratma ça­
basına, ancak dönemin bazı siyah/beyaz filmlerinde rastlanmaktadır 
(Suçlular Aramızda, Erksan, 1 964; Bire On Vardı, Ün, 1 963). 
Bunun dışında aydınlatma, yalnızca eylem ve mitnikierin net  olarak 
görülmesine; mizansen, seyircinin karakterleri iyice tanımasına ve 
duyguların abartılmasına hizmet eder. Konuşınaların taşıdığı ağırlık 
nedeniyle görüntüler olmaksızın da öykünün anlaşılabilir olması, 
filmsel anlatım açısından en ciddi biçimsel yetersizliktir. Ayrıca, söz­
lerin dublaj aracılığıyla bazı ses eklemeleriyle seslendirilrnesi, hemen 
hemen aynı dış ses ve efektlerin her filmde yi·nelenmesi ve vurgulayıcı 
müzik kullanımıyla aşk şarkıları, bu filmierin özgün işitsel tarzını inşa 
etmektedir. Bu filmlerde, her öğenin, karakterlerin yer aldığı olayları 
ve bunların sonucunda ortaya çıkan duyguları sergilerneye yönelik 
olarak işlev görmesi , gerçek mekanların kullanılması ve oldukça yalın 
görsel anlatım yerli filmierin ortak anlatım biçimini yaratmıştır. 

İnandırıcılık Sorunu 
Popüler filmsel anlatılardaki ideolojik tavrın -yani genelde " dünya 

işte böyledir"  iddiasıyla; özelde insan, aşk, zenginlik vb. böyledir id­
dialarının- seyirci tarafindan onaylaması için; toplumsal deneyimle 
bağların iyi kurulması ve söylemin inandırıcılığı sağlanabilmesi, yani 
gerçekmiş gibiliği (verisimilitude) kurabilmesi önemlidir. Kendi de 
ideolojik bir nitelik arzeden " gerçekliğin yansıtılması " iddiası aslında 
sanatsal ve popüler temsiliyetlerdeki dolayımiamaları gözden saklayıcı, 
bir anlamda tüm ilişki biçimlerini yeniden üretmeyi hedefleyici bir ni­
telik taşımaktadır. Burada en azından gerçekliği statükoyla özdeş­
leştirme gibi ideolojik bir tehlike vardır. Ancak fotoğrafik görüntünün 
doğası bu durumu bir ölçüde kaçınılmaz kılmaktadır. Böyle olunca 
yaşanan dünyaya ait görüntülerin önüne, yaşayan insanlara benzeyen 
karakterler aracılığıyla, yaşanan olayların benzerlerini kurup bunları 
k urgulayan popüler filmsel aniatılar, inandırıcılıklarıyla " gerçekliğin "  
meşrulaştırılmasına katkıda bulunurlar. Fotoğrafik görüntünün " do­
ğallaştırıcı " etkisi, " insanlığın hali bu! " ile birleşerek mevcut ku-
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rumların ve ilişkilerin de, öteki doğal olaylar gibi insani denetimin 
ötesine yerleştirilebilimesine yardımcı olmaktadır. Ancak, film iz­
lemenin kendi de üretici bir toplumsal eylem olduğundan ortaya çı­
kacak ürün olan anlamın, ona seyircinin kendinden kattığı şeyleri de 
içerdiği unutulmamalıdır. 

Popüler yerli filmlerde çoğu kez fantastik bir boyut hedeflenmez. 
Mekanlar, çevre düzeni, bakış noktaları, ak sesuarlar vb. günlük ya­
şamın takticline ağırlık verecek biçimde düzenlenir. Ancak bunlardaki 
inandırıcılık çabası , karakterlerin bizim gibi insanlar olduğu, kurmaca 
dünyanın da bizimkine benzediği geneliernesini yapılabilmesini sağ­
layacak ölçüde gerekli görülmüştür. Bu da, daha önce değinildiği gibi, 
öncelikle gerçek mekanların ve günlük giysiler içindeki karakterlerin 
" totoğraf" larının gösterilmesine, bir ölçüde günlük konuşma diline ve 
"şimdiki zaman " a dayanarak elde edilmiştir. Ayrıca, bu filmlerde ka­
rakterlerin ağzından yapılan, ölüme, kadere, dünyaya, aşka dair alışıl­
mış genellemeler aracılığıyla, aniatıdan izleyicinin dünyasına uzanarak 
" gerçeklikle" bağlantı kurmaya çalışılmıştır. Bunun dışında değerlen­
dirildiğinde popüler filmierin bu anlamdaki inandırıcıiğı sona er­
mektedir. Öyle ki, zaman zaman günlük yaşamın bazı olayları kar­
şısında ''aynen Türk Filmi gibi " denerek, bir tür gerçek dışılı k, ina­
nılmazlık hissi .ifade edilmektedir. Bu aynı zamanda yerli filmierin 
günlük yaşamla bir noktada buluştuğunu da ortaya koymaktadır. 

Popüler yerli filmler daha önce de sözü edildiği gibi, öykü ve söy­
lemleri açısından tümüyle uylaşımlardan oluşan kendilerine özgü ortak 
anlatım tarzıyla bir tür " gerçek dışı " lık duygusu yaratan aniatılar haline 
gelmiştir. Buna karşın bu fimleri seyreden kitlenin büyüklüğü, yu­
kardaki inandırıcılıkla ilgili iddiaları geçersiz kılacakmış gibi gö­
rünmektedir. Ancak ele alınan dönemin seyircisinin niteliği gözardı 
edilmemelidir. Özellikle göç ve kentleşme sürecinin etkisindeki seyirci 
için bu filmierin sunduğu " başı sonu belli " dünyalar ya da başka de­
yişle " düzenlilik" duygusu, onlara sarsıntılı günlük yaşamlarında sı­
ğınabilecekleri bir liman işlevi görmüştür. Rakipsiz bir ortamda, po­
pülerliğin gereklerinden birini yerine getirecek son derece basit ve 
kolay anlaşılır olay öyküsü ve duygu düzeyi sunan popüler filmler, tam 
da uylaşımsallıklarından kaynaklanan bir kabul görmüşlerdir. İşte bu, 
inanmanın, gerçekmiş gibiliğin ikinci yönüyle ilgilidir. Filmin çizdiği 
dünyanın, ilişki ve davranış modellerinin geçerliliğine inanmayla, 
doğrudan filme film olarak inanma arasındaki tark önemlidir. Film iz-
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leme deneyimi olan, filmle kendi arasında mesafe koyabiten seyirci için, 
filmin tezine inanma sorunundan bağımsız olarak, ona film olarak 
inanma sorunu vardır. Bu anlamda türsel uylaşımların yerli yerinde 
kullanılmış olması, filmin türsel inandırıcılığının da gerçekleşmiş ol­
ması açısından zorunludur. 

Ele alınan dönemde yapılan filmler, kitlelerin boş zamanını eğ­
lcnerek ya da ağlayarak geçirmesine olanak veren popüler kur­
macalardı. Bunların, bile gönüllü olarak ve para ödeyerek seyredilmesi, 
seyircinin şu ya da bu biçimde bu filmlerden bir haz aldığını gösterir. 
Bu haz büyük ölçüde filmsel anlatının mitik niteliğinden kaynaklanır. 
Bir anlatıyı izlemek, kurmaca olduğunu bile bile " ötekiler'in ya­
şamlarına ilişkin merakların bir ölçüde giderilmesinden kaynaklanan bir 
haz verir. Bu filmlerden, " Elle gelen düğün bayram. " ,  " Benden de beteri 
varmış. " ,  " Bu dünya böyle işte. " gibi sonuçlar çıkarılması; bireyin bü­
tünle kaynaşmasını, kendini ötekilerle bütünleştirmesini sağlar. Bu 
yolla gerginliklerin olağan kabul edilmesi gerçekten rahatlatıcı bir du­
rumdur. Bu nedenle özdeşleşme, popüler yerli filmierin vazgeçilmez 
hedefidir. Çünkü bu süreç, ideolojik söylemlerin meşrulaştırılmasında 
çok önemli bir köprüdür. Yerli filmler bu konuda sinernatografik ola­
nakları değil, " ideal tipler" i  kullanmıştır. lyiler, özdeşleşmeden olun­
mayacak denli güzel dürüst, vb. Kötüler ise özdeşleşme ihtimalini en 
aza indirecek denli kötüdürler. Ayrıca, seyircinin gözetlemeci yönü de, 
yalnız olmama, benzerleri ve farklılıkları görme gereksiniminin bir 
parçası olarak film seyretmekten değişik bir tarzda zev� alınmasını 
sağlar. Gözetlemecilik, özdeşleşmeyle birleşir ve tüm film boyunca farklı 
karakterlerle, durumlarla ya da kamerayla özdeşleşme, seyircinin kendi 
kimliğini onaylamasını ya da bir süre olsun bundan sıyrılmasını sağ­
layarak etkili olur. Aynca, ne kadar gerçekçi olursa olsun film izlemenin 
rüya görmeyle benzerliği, fantezi gereksinimini de gidermektedir. 

Farklı Okuma Mümkün mü? 
Popüler filmler toplumsal cinsiyet ve sınıfsal açıdan seyirciye nelerin 

yapılması nelerin yapılmaması gerektiğini söylemekte; bunu da egemen 
ideolojiler çerçevesinde inşa edilen kurmaca dünyalardaki ilişkiler ara­
cılığıyla yapmaktadır. Inandırıcılık ve gerçekçilik özellikle temel nok­
talarda filmin arzu edilen biçimde okunınası açısından çok önemlidir. 
Ancak bu ne denli gerçekleşmektedir? " Farklı okuma" yapabilecek bir 
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11 ideal seyirci 11 den en azından kuramsal olarak söz edilebilir mi? Farklı 
okumadan, genel olarak baskılayıcı nitelikte olan popüler filmsel an­
latılardan özgürleştirici anlamiann çıkarılması kastedilmektedir. Bu, ya 
metnin böyle okunmasından ya da metnin istenen biçimde okun­
masının ne gibi toplumsal ve kültürel sonuçları olabileceğinin an­
laşılmasından kaynaklanır. Seyirci, film izleme sürecinde edilgin değil, 
etkin kabul edildiğinden, bu konu üzerinde biraz daha durmak ge­
rekiyor. 

Seyircinin film izlemesi, kollektif bir biçim arz etmekle birlikte, 
aslında kaçınılmaz olarak bireysel yönü ağır basan bir eylemdir. Film 
izleme bir süreçtir ve bu süreç boyunca anlamların oluşturulması, yal­
nızca o iki saatlik etkileşimin sonucu olarak ortaya çıkmamaktadır. 
Seyirci toplumsal ve tarihsel olarak inşa edilmiş bir öznedir ve aynı 
şekilde inşa edilmiş filmleri izler. Dolayısıyla anlam, seyircinin filmi 
izlemesi sırasında kendinden kattığı her şeyle birlikte oluşmaktadır. 
Popüler filmlerde anlatının kurduğu anlamlar sisteminin kırılması ol­
dukça güçtür. Ancak en azından kuramsal olarak bazı olasılıklar söz 
konusudur. Eğer filmsel metnin içinde alternatif okuma olanağı varsa, 
yani film kendi yapısı içinde ideolojik zıtlıklar taşıyorsa seyirci için farklı 
okuma m ümkündür. Ayrıca, fi lmsel anlatının ulaştığı sonuçlardan tat­
min olunmaması da seyircinin farklı okumasını devreye sokabilir. Bir 
başka olanak, filmsel anlatının uylaşımlarına ilişkin bilginin derecesidir. 
Popüler filmierin aniatısal formülleri ve uylaşımları hakkında seyircinin 
bilgi sahibi olması, bir yandan onları bulduğunda haz duymasına ve 
ortaya çıkan yenilikler nedeniyle bir başka filmi izleme konusunda 
harekete geçmesine neden olurken; öte yandan bu 11 farkındalık 11 se­
yircinin aniatı metniyle arasına bir mesafe koymasını sağlayabilir, hatta 
onu farklı biçimde okumasına olanak verebilir. İşte bu mesafe ve yi­
nelemeler aracılığıyla seyirci, sorgulamasının değil onaylamasının is­
tendiğini; seyredilen filmlerin, gerçeklikle kurdukları ilişkilere karşın, 
koşulların değişmesi açısından bir katkı sağlamadığını, aksine bu ko­
şulları evrimsel bir süreç içinde üreten ideolojiyi güçlendirip yeniden 
ürettiğini farkedebilir. Örneğin, yerli filmlerde karşılaşılan, ailenin 
gözü yükseklerde olan genç üyesinin farklı talepleri, hep namusa ve 
dürüstlüğe sığmayan yollarla karşılanabilecek şeyler olarak sunulur. Bu 
karakterler hep kendilerine önerilen uzun ve zor yolu değil kestirmeyi 
tercih eden uylaşımsal tiplerdir. Sonunda başlarına büyük felaketler 
gelmesi kaçınılmazdır. Özellikle gençlerin, büyüklerin her söylediğini 
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onaylamak ve okuyup adam olmaktan başka hiçbir hakları yoktur. Bu 
model, otoriter ve hiyerarşik biçimde örgütlenmiş toplumsal sistemin 
meşrulaştırılması açısından etkilidir. Aynı şekilde erkeğin, ne yaparsa 
yapsın atfedilebileceği, onun " doğa" sının kadınınkinden farklı olduğu, 
değişik tematik, öyküsel ve karakteriere ilişkin formüllerle her filmde 
yinelenmiştir. Bu fi lmlerde karşılaşılan tematik formüllerio en çar­
pıcılarından biri de zenginler le " zengin sınıf' ın biribirinden ay­
rılmasıdır. Zenginlik kötü bir şey değildir. Ancak, sınıfsal çatışmaların 
yumuşatılması amacıyla yerli popü)er filmlerde zengin sınıftan olmak 
olumsuzlanır. Bu olumsuzlama onları olduğu gibi kabul etmeyi ve 
kendi " modern " dünyalarında yaşamaya terk etmeyi içerir. Çünkü 
onların dünyasında insanlar görgüsüzdür, aile ilişkileri gevşemiştir, 
para her şeyden önemlidir, cinsellik aşikar ve özgürce yaşanır, yok­
sullara kötü davranılır, güçlerini her türlü kötülüğü yapmak üzere 
kullanmaiarını engelleyecek tek bir ahlaki norm bulunmaz. Üstelik bu 
çevrelerde yaşayanlar mutsuzdur. Buna karşın yoksul ama " iyi " leri n 
dünyasında, sevgi, bağlılık, itaat, gelenekler son derecede önemlidir ve 
mutluluğun kaynağını bunlar oluşturur. Böylece, görgülü, atadan 
kalma servete sahip ve paraya değil " insanlığa" önem veren zenginlerin 
dışında kalan " kapitalist" ler en imrenilmeyecek, özdeşleşilmeyecek bi­
çimde temsil edilirler. Yerli popüler filmlerde, nasıl yabancı bir ulustan 
damat değil ama gelin gelmesi kabul edilebilir bir durumsa; zengin 
sınıftan kızın yoksul erkeğin geleneksel yaşamını kendi modern dün­
yasına tercih etmesi de uygun bir çözümdür. Erkek zengin kızla ev­
lenecekse bir biçimde önce zengin olması gereklidir. Bu genel for­
müllerin ayrıntılı alt uylaşımları vardır ve hepsi de ideolojik söylemlerin 
hizmetindedir. Dolayısıyla popüler filmlerde yer alan çatışan sınıfsal 
konumların ya da kadınların haksızlığa uğrayışı'nın aniatısal/ideolojik 
aklanmasının hakikati nasıl gizlediği, seyircinin uylaşımları ve ste­
reotipleri sorgulamasıyla ortaya çıkabilir. Bu, " kaçınılmazlık "  duy­
gusunun ve rızanın nasıl zorlandığı ya da " çözüm "lerin ne denli " an­
latısal " olduğu, aniatı söyleminin ustalıklı buluşları ve formülleriyle 
nasıl yaratıldığı; anlatının seyirciyi bir dizi ideolojik söylemi " doğal " 
ve " geçerli " kabul etmeye konumlandırmak istediği açıkça görülebilir. 
Bu filmleri izlemek sıkıcı, zevksiz yaşam koşullarını katlanır hale ge­
tiriyor olsa bile seyredilen bir " film"  olduğu, herşeyin temsili bir 
dünyada gerçekleştiği bilgisini ortadan kaldırmak çok zordur. En 
azından, fi lmin sonunda yapılacak değerlendirmeler açısından bunu 
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önlemek olanaksızdır. Eşitsizlikterin ve gerilimlerin masketendiğini 
fark etmek, gerçek yaşam deneyiminde karşılaşılan maskelernelerin de 
görme şansını taşır. Aniatısal uylaşımlar aracılığıyla seyirci, kendine 
sunulan " dünya" ya ve " insan doğası " tezine rıza göstermesinin, bun­
ları kendi yaşam deneyimlerinde de yeniden üretmesi anlamına ge­
leceğini görebilir .  Sonuçta seyrettiklerinin yalnızca filmsel anlatılar, 
toplumsal gerkçekliğin dolayımianarak yeniden kurulduğu aniatılar 
olduğu noktasına ulaşabilir. 

NOTLAR 
I .  Roman Holiday, Wyler, 1 953: İstanbul'da Aşk Başkadır, D uru, 1 961 

ve İstanbul Tatili, lnanoğlu, 1968:  Some Like lt Hot, Wilder, 1 959: 
Fıstık Gibi Maşallah, Saner, 1964; Duel in the Sun, Vidor 1 947; Vahşi 
Kedi, Tema, 1 96 1 ;  Portrait in Black, Gordon, 1 960: Affetmeyen 
Kadın, Seden, 1 964; Love Story, Hiller, 1 970: Aşk Hikayesi, Saydam, 
I 971 ;  A Pocketful of Miracles, Capra, I 961 :  Elmacı Kadın, Tuna, 
1 97 1  vb. Keıime Nadir: Samanyolu, Pesen, 1 959 ve Aksoy, 1 967; Mu· 
azzez Tahsin Berkant; Bülbül Yuvası, Saydam, 1961 ve 1970; Aka 
Gündüz: Dikmen Yıldızı, Tcngiz, l 962; Esat. M.Karakurt: Vahşi Bir Kız 
Sevdim, Saydam, 1 972; Güzide Sabri : Yaban Gülü, Utku, 1 961 ve 1970; 
A. Z. Kozanoğlu: Kolsuz Kahraman, Saydam, 1 966; Ümit Deniz: Sessiz 
Harp, Akad, 1 96 1 ;  Reşat N. Güntekin; Bir Dağ Masalı, Demirağ, 1 967 
vb. Frank Yerby: Erkek Severse, Aksoy I 966: Eric Von Stroheim: Pap­
rika, Yener, 1 956; Erksan, 1 969 ve Dinler 1 969; Michael Anderson: 
Kötü Tohum, Pesen, 1 963; Edmund Morris: Kınk Çanaklar, Ün, 1 960; 
Georges Ohnet: Fakir Gencin Romanı, Ergün, 1 965; vb. Battal Gazi, 
Gürses, 1 966, Banbeki, 1 97 1 ,  Baytan, 1 972 ve 1 974; Keloğlan, Ya­
lınkılıç, 1 965, Duru. 1 97 1 ,  Evin, 1971 ve Gültekin, 1971  ve Erksan, 
1 972; Köroğlu, Dir11er, 1 963 ve Banbeki, 1 968; Ferhat ile Şirin, 1 966; 
Leyla ile Mecnun, Sağıroğlu, 1 972 ve Refiğ, 1 982 vb. Bu konuda çok 
sayıda örnek için bkz. Giovanni Scognamillo, Türk Sinema Tarihi, İkinci 
Cild: 1960-1986, Metis Yayınlan, İstanbul 1 988, s. 195-2 10 .  

2 .  Hollywood'un ürettiği benzeri filmler, yakın dönem film eleştiri ter­
minola jisinde " klasik gerçekçi m eti n " ler olarak de alınmaktadır. 

3. Christine Gledhill, Klute I :  A Contemporary Film Noir and Feminist 
Criticism, Woman in Film Noir (Ed., E. Ann Kaplan), BFI Publishing, 
1 992, s. 8 .  

4.  Örneğin Cüneyt Arkın, 60' 1arın ortalarında aşk  filmlerinin dürüst jö­
nüyken, 70'lcre gelindiğinde cengaver kimliğine (Malkoçoğlu vb.) bü-
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rünmeye başlamış, basında çeşitli sportif numaralan yaparken gö­
rüntülenmiş, dublör kullanmadığı detalarca vurgulanmıştır. Daha sonraki 
yıllarda genç erkek seyircilerin vazgeçemediği, büyük kent suçlularının 
peşindeki polis (K arateeller İstanbul'da, İnan oğlu, ı 97 4; Görünmeyen 
Düşman, Arkın, ı 978) ya da iyi yürekli, hatta tövbekar çete reisi (Baskın, 
Batıbeki, ı 977) kimliğine bürünen .Arkın, çizdiği " devlet-millet ko­
ruyucusu " imgesiyle sonunda siyasi hayata geçmek için Anavatan Partisi 'ni 
seçecektir. 

5. Popüler yerli filmlerde, özellikle 70' lerle birlikte eşcinselliğe ilişkin de 
aşağılayıcı bir model geliştirilmiştir. Bu filmlerde eşcinsel, en zavallı, en 
gülünç, en " anormal " olandır. 

6. Bu gelişme ve güzelleşme, alışveriş edip giyinme kuşanma sahneleri, hem 
erkekten alınacak küçük aşk intikamlarının paylaşılmasına olanak ver­
diğinden; hem de parasal sınırlamaların en azından filmsel anlatının kur­
maca dünyasında aşılması ve böylece " maddi sıkıntı " gerginliğinin bir öl­
çüde giderilmesi açısından seyirci için çok çekiciydi. 

7 Yerli sinema, pahalı müzikaller gerçekleştirme çabasına hemen hemen hiç 
girmemiş; bu boşluğu şarkıcılı tilmler aracılığıyla doldurmaya çalışmıştır. 
Bu filmler bir yandan, aynı dönemde çeşitli büyük kentlerde düzenlenen 
kadın matinderine gidemeyen kadın seyirciye gazino havasını yaşatırken; 
öte yandan da sayıları dörtten az olm:ıyan şarkılar aracılığıyla maliyetre 
ciddi bir azalma sağlamış, bir buçuk saatlik sürenin büyük bir kısmının bir 
biçimde doldurulmasına olanak vermiştir. 
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Yeraltı Platon'un 
Mağarası mı? 

(Yoksa Tito'nun Yugoslavya'sı mı?)  

S.Ruken ÖZTÜRK 

ı955 Saraybosna doğumlu yönetmen Emir Kusturica' nın çektiği 
beş uzun film de övgüyle karşılanıp ödüllendirildi. Do You Re­
mcmber Dolly Beli? (Bell ' i  Anımsıyor m usun?, ı98 ı ), My Father 
was Away on Business ( Babam lş Gezisi·nde, ı 985) ,  Time of the 
Gypsies (Çingeneler Zamanı, ı 988 ), Arizona Dreams (Arizona Rü­
yası, ı 9 ı 2 ) ' in ardından ı 995 'de Underground (Yeraltı) çıkageldi. 

Yeraltı (Underground) ' nın müzikleri neredeyse görüntülerinden 
baskın çıkıyor. Metz, sesli ve konuşmalı çağdaş sinema yı, gösterenin beş 
tür fiziksel örneğinin özgün bir bileşimi olarak niteler: ı .  Devinimli 
görüntü, 2. Kaydedilmiş sesçil ses, 3. Kaydedilmiş müziksel ses, 4. Kay­
dedilmiş ses ve 5 .  Yazının grafik izi ( Metz, ı 976: 226-227).  Kısacası 
görüntü, konuşma, müzik, ses ve yazı. Yeraltı, sıralamanın değişmesine 
iyi bir örnek olabilir. Çünkü neredeyse önce müziğin yapıldığını, ar­
dından müziğe uygun görüntülerin çekildiğini düşünüyorsunuz. 

Müzikler her zamanki gibi Goran Bregovic 'e, görüntüler ise Vilko 
Filac 'a  ait. Kusturica senaryoyu, öykünün de sahibi olan Dusan Ko-
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vacevic ile birlikte yazmış. Miki Manojlovic, Lazar Ristovski, Mirjana 
Jokovic ve Slavko Stimac, birbirinden başarılı oyuncularının adı. 

ı 995 Cannes Film Festivali 'nde Angelopoulos ' un fi lmi i le  başabaş 
yarışıp Altın ..P"almiye'yi kazanan Yeraltı, özellikle yönetmenin filmden 
sonra fazlaca konuşması yüzünden tartışmalara neden oldu. 

Lesley Brill, Hitchcock ' u  çözümlerken, Vertigo (Ölüm Korkusu) 
ve Psycho (Sapık) fi lmlerini kara komedi (black comedy) olarak ni­
teler. Brill 'e göre kara komedi; korkutma ve yıkma-yok etme duy­
gularını gizilgüç olarak içinde taşıyan, ama bu duyguların yersiz ol­
duğuna ilişkin hiçbir güvence vermeyen komedidir ( ı988:20ı -202). 
Yeraltı bu anlamda bir kara komedidir. 

Yeraltı, parçalanmış topraklarda birleşmiş bir ülkeye duyulan öz­
lemin ya da ağıtın ilk işareti sayılabilecek " Ne yapabilirsiniz onlardan 
başka kimsem yok. Bir zamanlar bir ülke vardı ve başkenti Belgrad'dı " 
sözleriyle başlar. 

Marko, arkadaşı Blacky'yi Komünist Parti ( KP) 'ye yazdırır. 
1 .  Bölüm-Savaş: ı 94l 'de bombalar önce, Marko'nun kekeme 

kardeşi Ivan ' ın bakıcılığını üstlendiği hayvanat bahçesine düşer. İn­
sanlar Marko'nun dedesine ait olan yeraltındaki sığınağa inerler. Lilli 
Marlen şarkısıyla gelen N aziler, Belgrad dışında tüm kentlerde halk 
tarafindan coşkuyla karşılanır. Blacky'nin oğlu (J ovan) yeraltında 
doğar. Üç yıl sonra Marko, parti sekreteri olur. Blacky sevgilisi Na­
talija'yı bir Alman subayından kaçırır. Yeraltında silah üreterek par­
rizanlara yardım ederler. ı 944'de Belgrad yakılırken, Marko da Tito'nun 
yanında yükselir. 

2. Bölüm-Soğuk Savaş: l 96 l 'de Marko, yeraltındakileri savaşın 
sürdüğüne inandırmaktadır. Blacky'yi de Tito'yu öne sürerek (onun 
emriymiş gibi) yeraltında tutmayı başarır. Marko yerüstünde 
Blacky 'nin mitleşmesine katkıda bulunur. Natalija bu yalanlardan ra­
hatsız olmaktadır. Bu arada savaşı, parrizanları ve Blacky'nin kah­
ramaniıkiarını anlatan absürd, komik ve ucuz bir fi lm çekilmektedir. 
Yeraltında Jovan'ın düğününde herkes çılgınca eğlenir. Natalija 
Blacky'ye gerçeği açıklayamaz ama " Hepsi koca bir yalan. Yaşamımız 
kcıca bir yalan " demekle yetinir. Ivan 'ın akıllı maymunu Soni, ka­
rıŞıklıktan yararlanarak yeraltında üretilen tankın içine girer ve topu 
ateşler. Marko ve Natalija'nın aşkiarına da tanık olan Blacky, oğluyla 
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birlikte yerüstüne çıkar. Ancak savaş sahnelerinin çekildi ği filmi n ( film 
içindeki filmin) içine düştüklerinden, komik bir biçimde savaşın sür­
di.iğüne inanırlar. Bir sahnede Jovan şaşkınlıkla aya bakar ve " Baba bak 
güneş " der. Babası onun güneş değil ay olduğunu söyler ( şarkılardan 
birisiyle benzetme yapılır). Marko ve Natalija, yeraltını havaya uçurur. 
Jovan, denizde kaybolur. 20 yıl sonra Tiro'nun ölümü nedeniyle tö­
renler yapılır. Kusturica bu sahneleri, tıpkı Nazilerin ülkeye gir­
diklerinde yaptığı gibi Lilli Marlen şarkısı eşliğinde verir. 

3. Bölüm-Savaş: 1 992. Ivan yeraltından çıktıktan sonra maymunu 
Soni'nin peşinden Almanya'ya gider . .  Yugoslavya' nın parçalandığını ve 
Marko' nun yıllarca kendisini aldattığını duyunca ağlar. Ivan kendisini 
yeniden savaşın ortasında bulur. Marko'yu öldürme girişiminde bu­
l unduğu sahnede, arkasında yı kık bir kilise vardır. Kilisedeki çanın 
ipiyle kendisini asar. 

Marko, yanma gelen Natalija'ya " Kardeş kardeşi öldürmeden savaş 
savaş değildir" der. 

Blacky, yıllar önce kaybolmuş oğlu Jovan ' ı  ararken bir yandan da 
ordusunun başında savaşa katılır. Vurun emri verdiği dolandırıcıların 
Marko ve Natalija olduğunu sonradan öğrenir. Haçın çevresinde daire 
çizen ateş almış tekerlekli sandalye ve ortada haça sarılmış olan Blacky, 
çarpıcı görüntüler oluşturur. Bu sahneye biraz yakından bakmak ve 
onu yorumlamak gerekiyor. Sinema tarihine resimsel güzelliği, varsıl 
çağrışımları ve yananlamları ilc geçecek olan bu sahne, aslında bir ri­
tüele, totemsel bir gösteriye dönüşür. Yaban toplumlarda totem, daha 
çok hayvanlardan, sonra da bitkilerden oluşuyordu (Örnek, 1971 :39). 
Bu sahnede ise totem bir haça, başaşağı asılmış lsa'ya dönüşüyor. 
" İlkel " insan ri tü el sırasında kimbilir nasıl ve hangi duyguyla elinde 
ateşi taşıdı ve toteminin çevresinde döndü. Oysa artık insanın (belki 
de insanlığın) kendisi ateş almış durumda. Ateşi artık elinde taşımasına 
gerek yok. Ateş gövdesinde, içinde. . .  Alev alev yanarken bir kısır­
döngüyü andırtreasma dönen bedenler, yaşadıklarımızın hiç de de­
ğişmediğine ilişkin bir eğretileme olsa gerek. 

Peirce 'e göre bir gösterge ya ik on, ya belirti ya da simgedir. lk on 
nesnesini, nesnesine olan benzerliği ile temsil eden bir göstergedir; 
gösteren ile gösterilen arasındaki ilişki rastlantısal değildir. Bir ben­
zerlik ya da gibilik ürünüdür (W ollen, 1 969 : 1 24 ) .  l ko na ilişkin önemli 
bir nokta Peirce'e  göre, ikon ilc nesnesi arasındaki benzerliğin yo-
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rumcu tarafindan yaratılmamış olmasıdır. Bu benzerlik ilişkisi yorumcu 
tarafindan kullanılır. Bu benzerlik ilişkisine karşın katıksız ikon ör­
neklerini bulmak o denli kolay değildir (Büker, I 996: 59-60) .  Sözü 
edilen sahnede Blacky 'nin sarıldığı haç Peircecü anlamda bir ikondur 
ve " gerçek " ,  arı (pure) bir örnektir. 

Tüm kahramanların öldükten ve Blacky de intihar ettikten sonra, 
finalde yemek yenilen ve dans edilen düşsel adada, Ivan ' ın ağzından 
m utluluklarını dinleriz. Ada parçalanarak denizde yol alır. Adanın 
parçalanması, parçalanmış Yugoslavya'nın bir eğretilemesi olur. Aynı 
zamanda m utluluğu " düş " e ve sanki cennete bırakarak da geleceğe 
yönelik tüm umutlar kırılır. "Son " yazısının üzerine "Bu öykünün 
sonu yok " yazısı biner. Gerçekten c;fe üç saatlik değil otuzüç saatlik 
film yapmak isteselerdi, Kusturica bunu da yaratıcılığını konuşturarak 
en iyi biçimde yapardı. İyi ki filmierin belli bir süresi var. 

Yeraltı ve Yugoslavya ya da Mark o ve Tito 
Yeraltı ve Platon 'un mağarası arasında fi lm ve gerçek ilişkisi te­

melinde bir benzerlik kurmadan önce siyasal bağlamdaki bir ilişkiye 
değineceğim :  Yeraltında insanlar dışarıya kapalı bir biçimde m utlu 
olarak yaşarlar. Tıpkı eski Yugoslavya'da olduğu gibi. Kimsenin yar­
dımını almadan tank bile yapılır. Yeraltını çekip çeviren, oranın pat­
ronu olan ve insaniann minnetartık duyduğu kişi, aslında hem ko­
m ünist hem de dolandırıcı olan şair Marko'dur. Yeraltını Yugoslavya' 
ya benzetirsek, Marko da kendiliğinden Tito'ya benzer. Marko'nun 
Yeraltı ' nda yükselmesi Tito'nun yükselişiyle koşuttuk gösterir. Marko, 
Blaky'ye "Tito senin dışarı çıkmanı istemiyor" der. Oysa bunu is­
temeyen Tito değil Marko'dur. 

Özellikle yazın sanatı nedeniyle yakından tanıdığımız eğretilemenin 
( metafor) iki özelliği vardır: Benzetme ve yer değiştirme. Charlie 
Chaplin' in Modern Times ( Modern Zamanlar) filminde koyun sü­
rüsünün ardından metro istasyonundaki işçiler gösterilir. Mitry'ye 
göre, bu örnekte olduğu gibi, sinemada eğretilemenin iki öğesi de yan 
yanadır. Bundan dolayı da sinemada eğretilemeden söz edilemez. Oysa 
sinemanın kendine özgü bir dili olduğunu düşünürsek, yarattığı eğ­
retilemenin ya da düzdeğişmecenin de sinemaya özgü olduğu ken­
diliğinden ortaya çıkar. (Büker, 1 996: 1 24- 1 25) .  Bu yüzden sinema-
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nın kendisine özgü dili içerisinde Marko ve Tito yan yana gelmeseler 
de Marko, Tito 'nun eğretilemesi olur. Sinematografi bunu başarır. 
Marko "Tito senin dışarı çıkmanı istemiyor" dediğinde de kastettiği 
kendisidir. Burada eğretilemenin iki yönü işler. Bu kez, Tito, ben­
zetme ve yer değiştirme ile Mar ko 'n un yerine geçer. Yer altındaki 
mutluluğun top sesleriyle sona ermesinden otuz yıl sonra Yugoslavya 
da parçalanır. Filmdeki kahramanlardan Blacky, Tito'ya tıpkı dostu 
Marko'ya olduğu gibi yürekten bağlıdır. Yönetmen bunları düşündü 
mü elbette bilemeyiz ama kesin olan bir şey var. O da Tito'nun ce­
nazesinin Lilli Marlen şarkısıyla verilmesi ve bunun bilinçli seçimi. 

Yeraltı Platon 'un Mağarası mı? 
Emir Kusturica ile Platon ya da Yeraltı ile ünlü mağara alegorisi 

arasında nasıl bir ilişki bulunabilir? 
Savaştan kaçan insanlar yeraltına sığınmışlardır. Filmin çeşitli sah­

nelerinde duvarlara yansıyan gölgeler görürüz. Yeraltındaki mahzenin 
kapağı açıldığı zaman sızan ışık, duvarda gölgeler yaratır. Platon 'un 
Devlet adlı yapıtında söz ettiği mağara da yeraltındadır. Platon 'a  göre 
insaniann arkalarındaki ışık kaynağı nedeniyle, gerçek nesnelerin göl­
geleri mağaranın duvarına yansır. Mağarada birbirlerine zincirlerle 
bağlanmış tutsaklar, bu yansımalan " gerçek" olarak algılarlar. Tıpkı ye­
raltına sığınan insanların yıllarca bir yalana inandıkları gibi. 

Mağaradaki tutsakların gerçeğe bir adım daha yaklaşabilmeleri için 
dönüp arkalarma bakmaları ve gerçek nesneleri görmeleri gerekir. Ya 
da yeraltından çıkmaları . . .  

Platon, gerçeği gören ve bu yeni dünyaya i lk anda alışamayan 
gözlerin, ışık yüzünden kamaşacağını söyler. Blacky 'nin yerüstüne hiç 
çıkmamış olan oğlu Jovan'ın da güneşe bakarken gözleri kamaşır. " Ne 
harika bir dünya . . .  Tebrikler" der. Görünen dünyayı ve yaşayanları 
mağara zindanına benzeten Platon gibi, masum Ivan 'ı I 992 'de Ber­
l in 'de inceleyen doktorun ağzından da benzer sözler dökülür: "Yıllarca 
bir mahzende yaşamış. Komünizm bir mahzenmiş. Evren kocaman bir 
mahzenmiş " 

Sanatçılar, Platon 'un anlayışında suya yansıyanların yansımalarını, 
gölgenin gölgesini ya da mimesisin mimesisini yaparlar. Yeraltı 'nın 
içinde çekilen film de bir yalanı sürdürür. Gerçeklerden uzak ve ola-
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bildiğince komiktir. Filmin içindeki film, ikinci elden bir kopya­
mimesistir. Sanatın bir yalan olduğu, yalnız gösterilmekle kalmaz, 
Marko'nun ağzından da duyulur. Marko herhalde bu sahnede Kus­
turica'yı oynar. 

" Eksik olan ne? " diye soran Marko'ya Natalija " Gerçek " yanıtını 
verir. Natalija, gerçeğin gizlcnmesinden, insanların kandırılmasından 
ve bu suça ortak olmaktan rahatsız olmuştur. Yeraltındaki insanların 
yirmi yılı boşu boşuna gitmiştir. Ama Natalija, o yılların kendisi için 
de bir kayıp olduğuna inanır. Natalija, Marko'ya sık sık " Ne güzel 
yalan söylüyorsun " der. 

Marko gerçeği bilir ama yeraltındakilere başka bir gerçek (yalan) 
anlatır. Filmin içindeki film ikinci elden yaratılmış bir gerçektir. Peki 
Kusturica 'nın yaptığı nedir? Bize tüm bu gerçekleri ve yalanları gös­
tererek ya asıl-öz gerçeği yakalayan bir "Tanrı " dır O, ya da üçüncü 
elden bir gerçeği Y.�ni sanatın yalanını sunan bir yalancıdır. Bi­
lemiyorum, çünkü " Oğle vakti ayışığı mı? Gece vakti güneş mi? Kimse 
bilmiyor? " 

lik bölümü savaş ( 1 94 1 ), ikinci bölümü soğuk savaş ( 1 96 1 ) ve 
üçüncü bölümü de savaş ( 1 992) adlarını taşıyan Yeraltı ve Kusturica 
ile ilgili birkaç saptama yapmak istiyorum: Kusturica ilk filminden son 
fi lmine değin gerçekçilikten adım adım uzaklaşmış, bLi filmiyle düş­
selliğin doruğuna çıkmış, gerçeküstücülüğün hatta absürdün kıyısına 
gelip dayanmıştır. Eğer çekerse bir sonraki filminde tek bir " gerçekçi " 
karenin bulunmayacağını söylemek kehanet sayılmamalı. 

Yeraltı 'nda Kusturica'nın her filminden parçalar bulmanız olası . 
Bir anlamda kendisini yenilemiyor, biraz yineliyor. Bu durum tilmin 
güzelliğini etkilemiyor. Çünkü o bir auteur. 

Kusturica yalnızca kendi filmlerine gönderme yapmıyor. Filmdeki 
tek masum karaktere Ivan adını seçmesiyle Ivan'ın Çocukluğu'na ve 
Tarkovski 'ye Berlin 'de havai fişekierin önünde koşan Ivan ile Köp­
rüüstü Aşıkları 'na ve Carax'a  ve finalde tüm ölülerin bir yemek ma­
sası çevresinde toplandığı ve dans ettiği sahneleriyle de Fellini 'ye selam 
gönderiyor. Tarkovski 'nin lvan'ı çocukluğunu neden yitirdiyse, Kus­
turica'nın lvan 'ı da aynı nedenden dolayı gençliğini yitiriyor. Çünkü 
ikisinin de yaşadığı ortak paydada savaş var. 
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Metz, Fellini 'nin 8 l/2'umı, içinde tablo olan tablolara benzetir 
ve bu tür yapıtları betimlemek için constı'uction en ab_ymc (ayna yapı ) 
deyimini kullanır. Bu filmde yansıma iki yönlüdür. 8 l/2 yalnızca film 
çekimi üzerine değil, izlediğimiz filmin çekimi üzerine ve yalnızca 
yönetmen üzerine değil, izlediğimiz filme kendini yansıtan yönetmen 
üzerinedir (Metz'den aktaran Büker, 1996: 1 99) .  Yeraltı, Fellini 'ye 
selam göndermekle kalmaz, kendisini 8 l/2 gibi ayna yapı üzerine 
de kurar. 

Peter Wollen, Godard ' ın Vent d'Est filmi üzerine yazdığı ya­
zısında, sinemanın yedi büyük erdemini şöyle sıralar: Geçişsiz anlatı, 
aba · .. ne ık ma, çok anla.ı:ım a ık u rahatsız olma ve er ek 

(bu konuda ayrıntılı ı gı ıçın z. Büker, 1989: 85-86 ) . Yeraltı, bu 
yedi erdemi de gerçekleştirerek çağdaş aniatı filmlerinin son görkemli 
örneği olarak karşımızda duruyor. 

Yönetmenin ( filminin de dışında) tartışma yaratan ve eleştirilen en 
önemli yönü, kuşkusuz siyasal söylemidir. Ancak Kusturica'nın ide­
olojik olarak durduğu yer ve ona karşı olumsuz yönde gelişen duy­
gularım, bir başka yazının konusu olmalı. 
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Bir Mit, Bir Arketip ve Bir Film: 
ODYSSEA'NİN BAKIŞI 

S. Ruken ÖZTÜRK 

Yunanistan ' ın  dünya sinema tarihine armağan ettiği Thedoros An­
gelopoulos, 1 936'da Atina'da doğmuş, aynı kentte h ukuk öğrenimi, 
Fransa'da sinema eğitimi görmüş. 1 964'te ülkesine döndükten sonra 
üç yıl boyunca sol eğilimli bir gazetede eleştirmen olarak çalışmış, ilk 
uzun filmini 1 970'de çekmiş, uzun çekimleri ve uzun-estetik film­
leriyle ünlü, çağdaş bir yaratıcı yönetmendir. Filmografisi birbirinden 
güzel filmlerle doludur. Reconstruction (Yeniden Yapılanma, 1 970), 
Days of 36 ( 36 Günleri, 1 972), The Travelling Players ( Kumpan ya, 
1 97 4 ), The Hunters (Avcılar, 1 976 ), Alexander the Great (Büyük 
İskender, 1 980), Voyage to Cythera (Cythera 'ya Yolculuk, 1 983), 
Arıcı, 1 986), Landscape in the Mist (Puslu Manzaralar, 1 988),  The 
Suspended Step of the Stork (Leyleğin Geciken Adımı, 1 991 ) ve 
Ulysses Gaze ( Ulysse'in Bakışı, 1 995).  Hemen her fi lmi festivallerden 
önemli ödüllerle dönmüştür. 

Popüler politik filmlerde (örneğin Costa Gavras' ın fi lmlerinde) 
bulunan sürekli kesme, aşırı devinim ve hızlı ritme karşın An­
gelopoulos uzun çekimi, düşündürücü ö küleri ve a ır ritmi eFer. , 

ınema an ço şey e eyen nge opou os ım ı dünyanın si-
nemaya, eskiden olduğundan daha çok gereksinimi var. İçinde ya-
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şadığımız kirlenmiş dünyaya karşı son önemli direnme yolu sinema ol­
malıdır. Bugün sınırlara, dillerin ve kültürlerin kaynaşmasına değinerek 
yeni bir humanizına, yeni bir yol aramaya çalışıyorum " diyor (Cineaste, 
1992:29)  . 
.. 1995 Cannes Film Festivali 'nde Jüri Büyük Ödülünü ve Fipresci 

Odülü'nü alan Odyssea'nin Bakışı ( Ulysse' in Bakışı ), fi lmin çekimleıi 
sırasında ölen ünlü İtalyan oyuncu Gian Maria Volonte'ye adanmış. 
Müzikler, diğer Angelopoulos filmlerinde olduğu gibi yine Eleni Ka­
raindrou 'ya ait. Oyuncular ise Romen- Polonya asıllı Amerikalı Harvey 
Keitel, Romen Maia Morgenstern ve lsveçli Eriand Josephson . 

Odyssea'nin Bakışı, gücünü yalnızca uluslararası oyunculanndan, 
yetkin görüntülerden, müzikten, uzun-estetik çekimlerinden ve şiirsel 
biçeminden almıyor. Aynı zamanda bir mitosa ve bir arketipe de da­
yanarak kurduğu kartnaşık, düşünsel yapısından alıyor. 

Miti kısaca şöyle özetleyebiliriz (Erhat, 1972:22 1 -225): Odyssea, 
bir kişinin destanıdır. Konusuyla romanı, kuruluşuyla da filmi andıran 
Odyssea destanı beş bölümden oluşur. Bunlar birbirinden ayrı ve ba­
ğımsız bölümlerdir. Odysseus ' un Batı dillerindeki karşılığı Latince 
Ulyxes'den gelen Ulysse' dir. Odysseus, Yunanistan kıyılarının kar­
şısında bulunan lthaka adasında doğmuştur. Odysseus, l thake ( Ho­
meros destanlarında böyle geçer) tahtına çıkar. Helena'yı istediği halde 
Penelopeia ile evlenir, çocuğu olur. Bu arada Troya savaşına hazırlık 
neredeyse savaş kadar bir on yıl sürer. Troya savaşı bittikten sonra da 
on yıl boyunca lthake adasına ulaşamayan Odysseus, denizle boğuşur, 
akıl almaz serüvenler yaşadıktan sonra yoldaşlarının hepsini yitirir ve 
tek başına, yabancı bir tekneyle I thake'ye bırakılır; çok sevdiği sadık 
eşi Penelopeia'ya kavuşur. 

Odysseus, çağdaş insanda aranan erdem ve nitelikleri kişiliğinde 
topladığı için uygarlık, insanlık tarihine bir ilk örnek olarak girmiştir. 
Odyssea da aşılmaz engellerle dolu, sonu gelmeyen yolculukların adı 
olmuştur. Odysseus ' un kişiliğinde akıl, çare bulma yetisi ve sabır 
<?,nemli yer tutar. O, hiçbir yiğidin karşılaşmadığı güçlüklcrle karşılaşır. 
Ozellikle de doğayla ( denizle) pençeleşmek zorunda kalır. 

Bu mit kahramanının fiziksel durumu yani pek genç olmayışı, yal­
nız kafaca değil bedence de güçlü oluşu ve kadınlar tarafindan ar­
zulanır olması, film kahramanımız olan yönetmen A. 'yı ( Harvey Ke­
itel ' ı )  anımsatmaktadır. A. ' nı n  denizle boğuştuğunu söyleyemeyiz ama . 
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denizin yaşamında önemli bir yer tuttuğu da kesindir. Yolculuklarını 
nehir yoluyla yapar. Belgrad' da kendisini karşılamaya gelen arkadaşıyla 
birlikte, geçmişte kalmış dünyalarına, düşlerine, umutlarına, eski ar­
kadaşlarına, 1 968 Mayıs ' ına, Che'ye ve bir de 'deniz'e içerler. Mi­
tolojinin en önemli öğesi deniz, ayrı bir işievle de olsa filme girmiştir. 

Destanın üçüncü bölümünde Odysscus'un uyuduğu çalılığın yanı 
başında kızların çamaşır yıkaması sahnesi, filmde yönetmen kah­
ramanımızı Belgrad'dan alıp evine getiren kadının, kahramanımız 
uyurken onun çamaşırlarını nehir kenarında şarkılar söyleyerek yı­
kaması sahnesiyle uyumludur. Bir farkla ki, filmdeki bu sahneye bom­
balardan oluşan savaşın sesleri karışır. 

Aslında mitostan söz ederken, aynı zamanda mitle içiçe geçmiş ar­
ketipten de sözedebiliriz: Arketip " ana örnek" ,  " ilk model " anlamına 
gelir. Yapıta dönük olan ya da yapıtı açıklamak isteyen eleştiri tür­
lerinden birisi de mythopotic/archetypal eleştiridir. Arketipçi eleştiri, 
yapıtın estetik yapısını ortaya çıkarmak için değil, derinlerden gelen 
ölümsüz arketipleri ortaya çıkarmak için yapılır. Bu arketiplerden birisi 
de " arama" arketipi dir. Sözgelimi kralın ya da padişahın oğlu değerli 
bir nesneyi ya da bir kadını bulmak için yola çıkar, birçok engelle 
karşılaşır, doğaüstü güçlerden yardım görür ve sonunda istediğini elde 
ederek döner. Bu olay örgüsüne birçok yerde rastlarız. Arama arketipi, 
masallarda, mitlerde, eposlarda, Ortaçağ romanslarında, çağdaş ro­
manlarda karşımıza çıkar ( Mor an, ) 972:200-206 ) .  

Odyssea'nin Bakışı, arama arketipi üzerine kurulmuştur. Kah­
ramanımız, filmin sonuna kadar değerli bir nesneyi, Manakis kar­
deşlerin çe�.tikleri ilk filmi arar. Ancak kuşkl!suz bu arayış filmin düz 
anlamıdır. Onemli olan arama süresince bireyin (film kahramanımızın) 
kendi kendisiyle, bireysel geçmişiyle, toplumsal tarihiyle ve Balkan 
kimliğiyle hesaplaşmasıdır. Yani " arama" arketipi bir araçtır, bizi her­
birimizi kendi bireysel ve tarihsel-toplumsal kimliğimizle yüzleştirrnek 
için seçilmiş bir araç . . .  

Joseph Campbell, ayinleri anlatan mitosların bir tek ana-mitos al­
tında toplanabileceğini, bu temel kahramanın da ayrılma-sınav-dönüş 
aşamalarından oluşan bir serüven yaşadığını saptar. Mit kahramanı, bir 
nesneyi bulmak için yola çıkar (ayrılma); türlü engellerle karşılaşır ve 
bir ara yeraltı dünyasına iner, orada karanlık güçlerle çarpışır (sınav); 
istediğini elde eder ve döner. Kahramanın yeraltına girmesi ve çıkması, 
simgesel olarak ölmesi ve dirilmesi anlamına gelir. 
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Kuşkusuz Odyssea'nin Bakışı'nda mitlerde ve arketiplerde gör­
düğümüz doğaüstü güçler, büyük engeller b ul unmaz. Çünkü film, 
Odyssea mitinin ve arama arketipinin çağdaş bi�. yorumudur. Buna 
karşın mitin ve arketipin kimi özellikleri görülür. Orneğin Bosna'daki 
film arşivine savaşın yol açtığı bir delikten girilmesi, bize yeraltına in­
diğimiz duygusunu yaşatır. 

Çağdaş yapıtlardaki bu tür yolculuklar bir iç yolculuğa dönüşür. 
Film de zaten Platon ' un "Ve ruhumuz kendini tanımak için kendine 
bakmalıdır" sözleriyle açılır. Kişi psikolojik düzeyde kimliğini arar. 
Yönetmen A., kendi filminin olaylı gösterimi  sırasında ülkesine dön­
d üğünde, yalnızca bunun için değil, Manakis kardeşlerin filmini de 
aramak için geldiğini söyler: " Bu kişisel bir yolculuk" der. Ancak fil­
mimizde bireyseli aşan, sınırlar ötesi düşünen bir bakış, toplumsal 
düzeyde de Balkan kimliğini sorgular. Bu ortak kimlik ve kültür, npkı 
Bosna'da ya da Romanya-Bulgaristan ilişkilerinde olduğu gibi ya ça­
tışma ya da gerginlik taşır. Bir arada yaşama düşü, siyasal nedenlerden 
dolayı gerçekleşemez. 

Analitik Psikoloji 'yi geliştiren Cari Gustav J ung'un ekolünde ki­
şiliğin tümü psişe olarak adlandırılır. Psişe bilinç, kişisel bilinçdışı ve 
toplumsal bilinçdışından oluşur. Arketip)_er, ortak ( toplumsal) bilinç 
dışında bulunurlar ve evrenseldirler. Orneğin anne arketipi çok 
önemlidir. I nsanın dışadönük yüzü, persona arketipini (Bergman'ın 
filmini anımsayalım) oluşturur. Içedönük yüzü ise erkeklerde anima 
kadınlarda animus'dur. Anima arketipi erkek psişesinin kadın yönüdür. 
Jung'a göre her erkekte doğuştan varolan bir kadın imgesi (anima), 
o erkeğin bilinçdışında bazı ölçünlerin oluşmasına neden olur. Erkek 
bu ölçünlere göre seçimini yapar, kimi kadını beğenir, kimi kadına 
istek duymaz. Animanın ilk yansıdığı kişi annedir. Bir erkek bir kadına 
karşı istek duyarsa, bu kadın o erkeğin animası ile eş özellikler ta­
şıyordur (Geçtan, 1 98 1 : 1 5 1 - 1 59) .  Bu bağlamda baktığımızda filmde 
kahramanımızın yaşamına girmiş tüm kadınlar aniına arketipini oluş­
tururlar. Çünkü " anne " dahil, farklı ülkelerde karşılaşılan farklı ka­
dınlar ve sevgililer, aynı kadın oyuncu tarafindan canlandırılır. Kah­
ramanımız anima'sında gerçek m utluluğu yakalayamaz. 

Filmimizde ortaya çıkan " arayış " ve " yolculuk " izleği de, ortak 
bilinçdışımızda yer ettiği için evrensel iziekler dir. Belgrad 'da gemiden 
inen A'yı karşılayan arkadaşın ağzından "Tanrı önce yolculuğu yarattı . 
Sonra kuşkuyu ve nostaljiyi " sözlerini duyarız. 
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Mi tt e ya da arketipte kahramanların karşılaştığı engeller, filmde her 
şeyden önce "savaş " durumuyla özetlenmiştir. Savaş'a  gelmeden önce 
film kahramanımız bir iki küçük engelle karşılaşır. Sözgelimi Ar­
navutluk film arşivinde görevli kadın hiç de yardımsever değildir. A 'nın 
sorularını bile yanıtlamaz. Bükreş'e  giderken pasaportları nedeniy!e 
kısa bir süre alıkonur. Oysa asıl engel savaştır. Kahramanımız Bosna'ya 
güçlükle ve gizlice girer. Savaş yüzünden Bosna film arşivinde Levi ' nin  
elinde bulunan Manakis kardeşlerin üç bobini henüz gün yüzüne çı­
kartılmamıştır. O yüzden fi lmlerde ne olduğu bilinmez. Levi ve A., 
filmin sonuna doğru Manakis Kardeşlerin filmine kahkahalar arasında 
bakarlar. Ne olduğunu kamera bizden gizler. Ancak filmin sonunda 
A. 'nın ağlayarak izlediği Manakislerin filmi, perdede hiçbir iz bırak­
maz. Arayıp da bulduğu şey sonuçta bir hiç'tir. Kuşkusuz somut 
düzlemde, en ilkel biçimiyle ve göstergelerin düz anlamı ile bakarsak 
elimizde kalan bir hiçtir. Tıpkı kahramanın trende anima'sına anlattığı 
öyküde olduğu gibi: Fotograf çekmiş ama hiçbir şey çıkmamışnr. Oysa 
kahramaıurnızın Yunanistan-Arnavutluk-Bulgaristan- Romanya ve par­
çalanmış eski Yugoslavya boyunca yaptığı yolculuk, bu arada dış yol­
culuğa koşut olarak düş ve gerçeğin yetkin bir biçimde iç içe geçtiği 
iç yolculuklar boyunca elimizde kalan bir hiç değil, hüzün ve bir 
Balkan trajedisidir. Kendimizi tıpkı, kahramanımızın yardım edip Yu­
nanistan'dan Arnavutluk'a getirdiği ve kentin merkezinde bıraktığı 
yaşlı kadın gibi duyumsarız; ıssız kentin ortasında, bir boşlukta, bir 
başımıza iğreti-yabancı ve yapayalnız kalırız. 

Leyleğin Geciken Adunı adlı filminde ana karakter olan Marcello 
Mastroianni "Siyasal sığınmacı olmak, dışsal bir durumdan çok içsel 
bir durumdur" der. Odyssea'nin Bakışı' nda Harvey Keitel ' in yaşadığı 
tam da budur. Arama süreci boyunca, ·bir sürgün olarak terk ettiği 
ülkesine dönen ama bu kez içsel sürgünlüğü yaşayan bir karakterle 
karşı karşıya kalırız. 

Peki bu yolculuğu gerçekleştiren Odyssea ( Ulysse) kimdir? 
Her şeyden önce Manakis kardeşler ve onlarla özdeşleşip ayrı bir 

yolculuğa çıkan tilm kahramanımız A. ( Keitei-Angelopoulos), çağdaş 
birer Odyssea'dir. Manakis kardeşler yüzyılın başından ortalarına kadar 
hiçbir çatışmaya karışmadan Balkanları karış karış gezmiş ve bu yol­
culuk sonucunda Balkanların ruhunu (gelenekler, görenekler, savaşlar, 
devrimler, krallar vb.) selüloit üzerine geçirmişler, ölüm cezası/sürgün 
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gibi büyük engellerle karşılaşmışl<'rdır. Manakisleri bu serüvene atan, 
sinema tutkusudur. Onlann ilk bakışı, bir mercekten dünyayı i lk al­
gılayışları merak konusudur. Kahramanımız " Karanlıktan çıkmaya ça­
lışan bir bakış gibi, bir anlamda yeniden doğuş gibi " der. Yitik bir 
bakışın ardında dolaşan A. 'nı n  kişisel bakışlarıyla gördüğümüz Bal­
kanlaı ı kendi bakışımızia anlamiandırmaya çalışırız. Anlamiandırma 
sürecinde Manakislerin bakışı bir " yeniden doğuş " gibi bize yardım 
edebilir. Oysa böyle bir bakış/anlam yitiktir, bulunamaz. 

Asıl çağdaş Odyssea 'mız filmin kahramanı yönetmen A. 'dır. Ba­
şından beri anlattığımız gibi onun yolculuğu, aslında içsel yolculuktur. 
Manakis kardeşler'in filminin ardında, kendisi ve toplumsal tarihini 
arar. Bir üçüncü Odyssea'yı hiç de zorlamaya gerek kalmadan bu­
labiliriz: Lenin. Lenin ' le daha doğrusu Lenin'in dev heykeliylc ilgili 
uzun sahnelerde, bize bu görüşü kanıtlayan çekimler vardır. Lenin ve 
A. 'nın Tuna nehri boyunca geçerken kıyıda birikmiş halkı, nchirden 
ve biraz yukardan alan kamera, Lenin' in bakışını sunar. Uzun bir süre 
Lenin'in bakışından (bakış açısından) insanları izleriz. Çağının ve 
büyük bir dünya görüşünün kahramanı (bu çağdaş Odyssea) ,  gemi 
içinde ne kadar parçalanmış, bağlanmış olsa da görkeminden hiçbir şey 
yitirmemiştir (Bu yargı , politik bir güzelierne değil, film karelerindeki 
estetiğin söze dökülmesidir). 

Filmde aranan nesne olarak Manakislerin filminin seçilmesinin 
derin anlamları vardır. 60 yıl boyunca Balkanları s ınır tanımayarak 
filmleriyle belgeleyen onlardır. Balkanları tanımak, Balkan kimliğini ve 
kültürünü betimleyebilmek için Manakisler önemli bir araçtır. 

" Kaybolduğu sanılan bir şey için bunca yol! Büyük bir inancın ol­
malı, yoksa çaresizliğin mi? " sorusu, Bosna'da yönetmcnimize Levi 
tarafindan sorulur. Yanıtı herhalde " Her ikisi de " olmalıdır. Bu ça­
resizlik, filmin sonunda savaşın ortasında farklı diniere ve kültürlere 
evsahipliği eden mezarlığın, barışçıl ve eşit yaşamın sanki yalnızca öl­
düğümüzde gerçekleşeceği anlamını taşımasıyla açığa çıkar. Yüzyılın 
ilk büyük savaşını başlatan bir kent, vahşi bir savaşla yüzyılı kapatırken 
umutlarımızı ve düşlerimizi yok etme konusunda başarısız kalır. Her 
birimizin çağdaş birer Odyssea olup kendi iç yolculuklarımızı ger­
çekleştireceğimiz, bireysel ve toplumsal tarihi sorgulayıp hesaplaşa­
cağımız gün düşlerimiz gerçekleşmeye başlayacaktır. 

Olanaksız aşkların yaşandığı kaotik çağımızda ( "seni scvemediğim 
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için ağlıyorum 11 ) ,  film izleme özgürlüğümüzden (Yunanistan ' da film 
gösteriminin dincilcrce engellenme sahneleri) tutun da yaşama hak­
kımıza (savaşlar, ölüm cezaları) değin bütün yoksunluklarımız, yal­
nızlıklarımız (vahşi doğaya 11Yalnızsın değil mi? Ben de yalnızı m11 
diyen taksi şoföründen, yalnızlığı iliklerine kadar duyumsayan yö­
netmen-kahramana kadar) ve bütün arayışlanmız, yolculuklarımız 
üzerinedir bu film. Bu da, insanlığın bitmeyen serüvenidir. 

Angelopoulos ' un daha önceki Cythera'ya Yolculuk filmi de 
Odysseus 'un dönüşü mitinin yeni bir çalışmasıydı. Varsıl bir ulusal 
kültürden beslenen Angelopoulos' un mitlere ve arayış/yolculuk iz­
leğine olan ilgisi, çağına duyarlı ve sorumlu sanatçı bakışıyla da bir­
leşerek yeni filmleriyle süreceğe benziyor. 
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UCUZ ROMAN'ın Görkemli 
Kalıpları 

Nurçay TÜRKOGLU 

Umberto Eco, " Casablanca'da Klişelcrin Balosu" adlı yazısında bir 
kült film olarak Casablanca'yı ( Kazablanka, ı 942) yorumlarken adeta 
bir tesadüfler zinciri iÇinde oluşturulan bu filmde bildik pek çok kli­
şenin bir arada kullanılmasının izleyicilerin başını döndürdüğünü ve 
yüksek dozda banailiğin bir an için bir yücelik pırıltısı, bir görkemlilik 
olarak görülmesine yol açtığını söyler (Eco, ı 977:35-38).  Klişelerin 
bombardımanı yani " kolajlar " değil midir zaten postmodernİst ya da 
daha doğru bir deyişle içinde geriye bakışlı yenileri içeren neo-modern 
filmierin uyandırdığı "yeni ama çok tanıdık"  duygusu? " Ucuz 
Roman 'ın Görkemli Kahplan " başlıklı bu makalede güncel bir filmi 
propaganda belgeselierinden ve masal kalıplanndan yararlanarak oku­
maya çalışırken, kolay anlaşılır basmakalıp imgeler olan ucuz klişelcrin 
nasıl olup da görkemli bir kimliğe büründüklerini sorgulayacağız. 

Klişeler ve basmakalıp sözler Oxford Sözlüğü' ne göre " Defalarca 
ve özensiz kullanıldığı için aniaint yıpranmış ve içi boşalmış deyimler " 
olarak tanımlanmaktadır. O denli genelleşmiş ve dilin dokusuna öyle 
iyi yer etmişlerdir ki, klişcleri hiç kullanmamak olası değildir. Basit 
düşüncelerk tasarruflu iletişim kurmaya ve toplumsallığı taşımaya ya-
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radar. Moda ve tumturaklı sözler kullanmak da bize tanıdık gelen ama 
ayrımlarını belirlemekte zorluk çektiğimiz bir grup sözcük ve deyime 
gönderme yapmanın kaba ve kolay yoludur. Yalnızca sözcükler değil 
imgeler de klişe haline getirilir. Güncel mitosların oluşturulmasında, 
tarihin gündelik tüketime konu olmasında, kısaca kolay açımlanır 
kodlamaların gerekli olduğu her türiLi iletişim ortamında kullanılan 
kalıplardır bunlar. Hepsinin ortak yanı popüler aklımıza kancalarını 
atıp gereksiz oldukları her yerde kullanılarak, daha uygun olduklan 
halde daha az etkili gibi gelen sıradan sözcükleri, imgeleri bir kenara 
bırakmalarıdır. Yarattıkları kolay anlaşılırlık " görkemlilik"  gibi al­
gılanır; kuşkusuz yalnızca kısa bir süre için popülerlikleri ve kullanım 
sıklıkları arttıkça gerçekte kastedilen değerleri azalır. Klişelerden vaz­
geçemeyen kitlesel iletişimde düşük sanat/yüksek sanat ayrımı ne denli 
tartışmalıysa, popüler eğlencenin yaygınlığı da o denli kaçınılmazdır. 

Sincmada popüler eğlenceden söz edilince akla hemen Amerika 
gelir; Avrupa'da ise sanat filmleri yapıhr. Bu saptamayı sorgusuz ka­
bullenirsek de, bir taraftan önemi azımsanmayacak bir etkileşim vardır 
Amerika ve Avrupa sinemalan arasında. Amerikan filmleri Birinci 
Dünya Savaşı 'ndan bu yana Avrupa'da çok etkili olurken, Avrupa si­
nemalarındaki kuramsal çalışmalar ve estetik gelişmeler de Amerikan 
sinemasını etkiler. Atışageldiğimiz total anlatımı kendi içinde bir son 
olan ve sinema salonu içinde kalındığı sürece bir düş dünyasında eğ­
lendiren klasik öykülü Hollywood filmleri, zaman zaman sapkınlığa 
varacak ölçüde eleştirelliğe tutkun Avrupalı sanatçılardan da yararlanır. 
Örneğin; kurguyu ters yüz etmek, öykünün gidişatma izleyicinin ka­
tılımını sağlamak gibi Brcchtçi ya da Yeni Dalgacı anlatım yöntemleri, 
günlük yaşamın parçalanmış algılamalanna karşı izleyiciyi uyanık tut­
mak amacını taşımanın bir manifestosudur aslında. Ancak biçimsel 
ilericilik ya da modernlik diyelim, m utlaka içeriktc modernliği ge­
tirmez. Cahiers du Cinema dergisinin politik eleştiri ölçütlerini açık­
layan yazılarında Comolli ve Narboni 'nin işaret ettiği gibi, biçimsel 
düzeyde kendi içinde bulunduğu ideolojik sindirme mekanizmaianna 
karşı çıkan bazı filmler sinemanın "gösteren " inde yenilikler denerler 
( 1969:22-30) .  Gösterilen ise eleştiri dışıdır. Günümüz kuramcıla­
rından David Bordwell ve Kristin Thompson ve Wisconsin Okulu 
adıyla anılan neo-formalist (yeni-biçimci) yaklaşımlanyla filmde biçim 
ile içeriğin birbirinden ayrılamaz olduğunu savunurlar ( 1990). Bord­
well ve Thompson'a göre; sanatsal biçim her zaman bir oyun izleyen, 
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bir roman okuyan, m üz ik dinleyen ya da film izleyen algılayıcı insan ile 
ilişkili olarak düşünülür. Yaşamın her alanında algılama bir eylem bi­
çimidir; sokakta yürürken tanıdık bir şeyler -bir arkadaş yüzü, tanıdık 
bir işaret, yağmur belirtisi- bulmak üzere çevreye göz gezdirir. Bey­
nimiz hiç boş durmaz; sürekli olarak düzen ve önemli bir şeyler arar, 
alışık olduğumuz kalıplar içinde aksamalar var mı, diye dünyayı sürekli 
kontrol eder. Sanat eseri de işte bu dinamiğe, insan beyninin bu bir­
leştirici niteliğine dayanır. Sanat eserlerinin sağladığı düzenli olaylar, 
dikkat etme, gelecek olayları sezinlemc, sonuçlar çıkarma ve par­
çalardan bir bütün oluşturma becerilerimizi geliştirme ve canlı tut­
mamıza yarar. Her roman imgelemimizde bir şeyler bırakır; her şarkı 
belli bir melodiyi benimsernemizi sağlar; her film sekansları belli bir 
bütün içinde oluşturmamız için uğraşır. Sanat eseri de bizi belli bir 
eyleme doğru yöneltecek ipuçları verir. Sanat eseri hazır değilse süreci 
başlatamayız ya da oluşturaınayız; oyuna katılıp hizaya girineeye dek 
sanat eseri yalnızca bir yapıntı olarak kalır. Bu ipuçları basit rastlantılar 
değildir; sistemler içinde düzenlenmişlerdir. Sistem somut bir düşünce 
olarak birbirine bağlı ve birbirini etkileyen öğeler düzeneği olduğuna 
göre film de yalnızca öğelerin basit bir kümelenmesi değildir. Filmin 
biçimi, tüm film içindeki öğelerle birlikte algıladığımız bütünlükl ü 
ilişkiler sistemidir. lzleyici bu öğeleri tanıyarak filmi aniayıp çeşitli 
yollarla tepkilerini gösterir. Bordwell ve Thompson, bir filmin bize ne 
söylediğini anlayabilmek için filmi tamamlanmış bir nesne, tamam­
lanmış bir eser olarak kabul etmek gerektiğinde ısrar ederler. İster is­
temez filmin anlatırncı ve imgeleyimsel düzenienişini bir bütün olarak 
ele almamız gerekebilir. Filmin imgesel bütünlüğünü tıpkı romanda 
olduğu gibi ele alabilmek için tek tek çekimierin incelenmesi yeterli 
olmayabilir. Ancak yukarıda özetlemeye çalıştığımız gibi, algı ka­
lıplarının durağanlığını bir önkabul olarak gören yeni biçimci yazarlar 
günümüz izleyicisinin parçalanmış, yabanetiaşmış bir bilinç sorunu ta­
şıdığını onaylaıriazlar. 

Ortada yönetmenin, izleyicilerin ve metnin çözümleyicilerinin bir 
politik bilinçsizlik sorunu varsa yapısal çözümlemeden yana yo­
rumcular 11 Bu kültürel metin ne anlatıyor? 11 değil 11 Nasıl anlatıyor? 11 
sorusunu sormak gerektiğini söylerler. Oysa biz ]ameson'ın eleştirel 
yöntemini izleyerek yalnızca biçimsel işlevleri ortaya çıkartmanın ye­
terli olamayacağını, mekanizmanın tarihsel gelişimini göz ardı et­
memek gerektiğini savunuyoruz ( I  988 :22-27). 

Günüm üzün bir filmine bakarken bu filmde yakaladığımız ol-
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guların ve bu olguların işleyiş biçimlerinin bir arada ve tarihsel bir 
" insandan yana olma"  kaygısıyla ele alınması gerektiğine inanıyoruz. 
John Orr 'un da gösterdiği gibi son yirmi yılda postmodern diye ad­
landırılan stil ve anlatım özellikleri pastij, özbilinçli anlatım, oyun oy­
nama, çoğuldenge sesli sinemanun klasık öykülü filmlerinden 
1 950'1erin sonlarında moderne doğru yola çıkıldığı andan beri vardı 
ve çoğu neo-modern yeniliklerdi (1 993:3- 1 3) .  Zamansal anlatırnın 
doğrusal (linear) değil de döngüsel (cyclical ) olması; klişelerin perdede 
sergilenen oyunun aracı değil de amacı olması bizi şaşırtmamalı. 

Quentin Tarantino'nun Pulp Fiction ( Ucuz Roman, 1 995) filmi 
yeni stil denemeleri anlamında bir biçimsel ilericilik ile ucuz kah­
ramanlık klişelerini sağanak gibi kullanmak anlamındaki bir tematik 
tutuculuğun bence günümüzdeki en iyi örneklerinden biridir. Genç 
sinemacı kendisini hem solistike olmamakta, hem de eli yüzü düzgün 
büyük bütçeli filmler yapmamakla suçlayanlara yani ideolojik sin­
dirmeyi gerçekleştirme gücü olanlara (kendi deyişiyle dinozorlara) 
yalnızca küfürlerini sunar (Fieming, 1 995 ). Halkın asıl istediğinin bu 
ucuz romanlar olduğunu söylerken neredeyse küfretme özgürlüğünü 
savunur. Aslında küfretmek de şiddetin bir görünümüdür; asimile 
edilme karşısında, değiştirilemeyeni yıkarak ortadan kaldırma isteğinin 
bir ifadesidir. 

Popüler eğlence ve yasallaştırılmış şiddet "savaş " ortamında ortak 
bir konumu paylaşırlar. Il .  Dünya Savaşını hazırlayan yıllarda ve savaş 
sırasında Nazi Almanya'sının beyin iğfalcisi popüler fi lmlerinde açık 
küfür bulamazdınız. Hitler'in propaganda bakanı Goebbels ' in örtük 
cinsellik motifleriyle yüklü Hollywood müzikallerine olan tutkusu Av­
rupa televizyon kanallarında yakın zamanlarda hazırlanan belgesellerde 
izlenebilir. İngiltere' de Prof. David Welsch danışmanlı-ğında BBC-2 
televizyonu için hazırlanan Master of Propaganda: Goebbels ( Pro­
paganda Ustası Goebbels, 1992) ile İngiliz-Alman ortak yapımı 
Magnificient and Horrible Life of Leni Riefenstahl (Leni Rie­
fenstahl ' ın muhteşem ve Korkunç Yaşamı, 1 992) adlı belgeseller, 
geçmişte trajedi olarak yaşanmış olanların bugün toplumsal so­
rumluluk sahibi yakın tarih uzmanları tarafindan incelenmesinin yal­
nızca iki örneği. Bu belgesellerden edindiğimiz bilgilere göre 
I 930'ların Hollywood müzikallerinde cinselliğin kaçınılmaz örtük­
lüğü, dönemin Hayes Kodları diye anılan ağır sansür kurallarının bir 
sonucuydu ve vatanperver N azi filmlerine uyarlanması hiç zor olmadı . 
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Goebbels 'e  göre politik film hiçbir zaman doğrudan politika yap­
mamalı, sofistike olmamalıdır. Halk ancak eğlence fi lmleriyle sokaktaki 
ve evdeki gündelik sıkıntılarından, sorunlarından uzaklaşıp merkezden 
verilen ideolojiye yaklaşabilir. Bu düşünce Goebbels'in " Hitler için 
ölmeye hazır" Hitler gençliği öykülerinin anlatıldığı ya da Yahudilerin 
'insanlar arasında dolaşarak pislik yayan " fardere benze-tildiği açık 
politik filmleri sansür etmesine yol açıyordu. Düşmanların çirkin ve pis 
görüntüleriyle dolu, mide bulandırıcı kışkırtma filmleri yerine saf 
Alman ırkının (özellikle yaşam zevki veren sarışın ve masum Alman 
kadınlarının) çekici görüntüleriyle dolu filmleri yeğliyordu. Arşivinde 
bütün Hollywood filmleri bulunuyordu. En sevdiği filmler ise Gone 
With the Wind ( Rüzgar Gibi Geçti, 1 939) ile Snowwhite and the 
Seven Dwarfs (Pamuk Prenses ve Yedi Cüceler, 1 937) gibi mü­
kemmelliyetçi fantastik filmlerdi. 1 945 ' te intihar etmeden birkaç hafta 
önce bile Goebbcls, Alman askerlerinin artık kaybedildiği aşikar bir 
savaş için vuruşmaktansa üstün Alman ırkının ilahi zaferini anlatan ta­
rihsel filmlerde rol almaları gerektiğine inanıyor ve cepheden çağırdığı 
askerleri filmlerde oynatıyordu. Sinema zevk, eğlence ve görkemli bir 
kalıcılık sağiardı ona göre. 

Faşizmin görkemli büyüsüne kapılan kadın yönetmen Leni Ri­
efenstahl da görkemli sahnelerin nasıl hazırlanacağını izlediği Holly­
wood filmlerinden öğrenmişti. Ona göre ( Hitler' i destekleyen pek çok 
Alman entellektüel gibi) " büyüklük ve görkem " saf güzeliikti ve in­
sanları kıyıma götüren faşizmle bir ilişkisi yoktu. Ari ırkın üstünlüğünü 
anlatan Triumph of the Will (Azmin Zaferi, ı 935) adlı son derece 
etkileyici propaganda belgeselinde kalabalık sahnelerin koreografisini 
dramaturglarla birlikte başarıyla gerçekleştirmişti. Politikayla değil, es­
tetik ve teknikle ilgilendiğini savunan Riefenstahl ' ın çalışmalarını in­
celeyen Susan Sontag " Büyükyen Faşizm " adlı yazısında yönetmenin 
güzellik kavramının faşizmle hiç ayrılamaz bir bütünlük oluştur­
duğunu söyler ( ı  975:3·1 -43 ). Sontag faşist estetiğin teslimiyetçiliği 
yüceltip akılcılığı hertaraf ederek ölümü kursaclığını anlatır. Mutlak 
güzelliğin kültleştirilmesi ve cesaretin fetişleştirilmesi faşist sanatın 
ideal yaşaminın göstergeleridir. Büyüklüğün görkemi ile fallik söy­
lemin bire bir örtüştüğünü gösteren politik bilinçli pek çok örnek film 
var aslında. Hitler'in Mussolini ile faşist ittifakının o görkemli bu­
luşmasına sahne olan Roma'daki büyüklük tutkunu İtalyan ev kadınma 
Una Giornata Particolarc (Özel Bir G ün, l 977) ' de "cinsel .travma" 
yaşatan usta Ettore Scola'yı hemen burada anımsayalım. 
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Entellektüeller kendi yaııl ışlarına mantıklı savunmalar bulmakta, 
travmalarını yaşanabilir kat.ı ı ı ımlara dönüştürmekte başarılı olabilirler. 
Yine de travmalar zincirlerndi olarak seyirci ya da kurban, herkesi et­
kiler. Leni Riefenstahl ' ın korkunç ve muhteşem yaşamı gerçekten de 
çok tartışmalı . Nürnberg Mahkemelerinde " masumiyeti " onaylanmış 
olsa da " güzelliğe" tutkun olanların Hitler' in propaganda zaferine 
katkılarını affetmek olası değil. 

Total güzelliğin fallik görkemine duyulan tutku bugün, insanın 
iliklerine işleyen efektleriyle en eleştirel izleyiciyi bile " koltuğuna 
mı hi ayan " Spielberg bilim-kurguları ya da belki henüz bir saptama 
yapmak için erken olsa da Tarantino'nun klişelerlc yumuşatılmış 
" güzel şiddetleri " ile karşımıza çıkıyor. İşte yeni bir "şeytan deha" dan 
söz edilmekte; U çuz Roman' da Amerikan popüler kültürünün o şı­
marık, çocuksu çekicilikleri karşısında yolunu şaşırmış, kötülük yapsa 
da şefkat gösteritmeyi hak eden " pulp " yani ucuz/yumuşak kişilikler 
son derece temiz çekimler ve akıllı diyaloglarta sergileniyor. Filmin 
sonunun ortaya alınması total söyleme karşı çıkmak için yeterli değildir 
aslında. Mitsel anlatırnda sınırları kesin çizgilerle belirlenen iyi ve kötü 
ikiliği karşısında iki anlama birden açık olma tercihi de çok yeni bir şey 
değildir. Yönetmen şiddetin yanında mı karşısında mı yer alıyor gibi 
bir soruyu hertaraf etmek üzere kurulu bir anlatım tercihidir bu. 

Şiddetin estetize edilmesi üzerine Watter Benjamin'in yazılarını 
okuduğumuz zaman bir kültürel metnin biçiminin " nasıl " düzenlen­
diğini görmenin yeterli olmadığını anlıyoruz. lik bakışın göz .kamaş­
nncılığı yerine, şiddetin estetik sergilenişine konu olan ortamın (zaman­
mekan-hareket) doğru yorumlanması gereklidir. Benjamin " Tek bir 
uygarlık belgesi yoktur ki aynı anda barbarlığın da belgesi olmasın "  
derken teknolojinin estetize edilmesiyle şiddetin de yasallaştırıldığını, 
şiddetin kahramanca (heroic) bir direniş olarak eyleme geçirilmesinin 
ve böyle bir kutsallık halesi ile algılanmasının acınası ve olumlanamaz 
durumunu anlatır ( ı  940: ı 72 ) .  

Sinemada klişeleşmiş şiddetin estetik ama irkiltici görüntülerini 
kullanan David Lynch 'in eleştirel filmleri özellikle W il d at Heart 
(Vahşi Duygular, ı 990) ve Blue Yelvet (Mavi Kadife ı 986) için; 
" yönetmen şiddetten şiddetle nefret ediyor ve şiddetin bu fi lmlerde 
yansıyan biçimini izleyen şiddet yanlıları için bu kadarı çok fazla"  gibi 
bir saptamada bulunabiliriz. Hatta izleyiciler arasında bulunabilecek 
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potansiyel suçluların sinema koltuklarında oturup bu vahşi görüntüleri 
izlemekle ıslah olabilecekleri yolunda iyimser bir görüşe bile ka­
pılabiliriz. Ne var ki bu eğilim biraz Stanley Kubrick'in A Clockwork 
Orange (Otomatik Portakal, 1 97 1 )  tilmindeki asi Alex'in ll ah edilme 
çabalarını anımsatır. Alex kendisine verilen yüksek dozda şiddetin et­
kisiyle yalnızca çok kısa bir süre için ve stratejik amaçlarla şiddetin 
uzaktaşmış gibi görünür. Her şeyden önce Lynch' inki gibi sofistike 
filmlerden en çok söz edenler akademisyenlerdir. Otomatik_ Por­
takal'daki toplumsal eleştirinin odağında bulunan 11 uzlaşmacı bireyin 
şiddet eğilimi 11 ise bugün artık eleştirel olamayacak denli kanıksanmış 
görüntüleriyle etkisizleşmiş durumda. 

U cuz Roman gişe başarısını gerçekleştirdiğine göre popüler bir 
film olarak kabul edilebilir. Gangsterlerin bizden biraz farklı olsalar da 
sevilesi insanlar olduğunu anlatan ve kendi içinde yinelenen basit ka­
lıplarıyla sofistike değil de ucuz olan aniatı türü ile yani kendi ken­
disiyle biraz dalga geçer gibidir. Biraz absurdizm, biraz duygusallık 
tanınmış oyuncuların sevimli kılıflarıdır bu fi lmde. Olay örgüsünün 
kurguda tersyüz edilmiş olması, kahramanların masaisı tiplernelerini 
yine de engellemez. Boksör kahramanımız; motosikletiyle bir kent 
Kovboyu, bir Anlaşılmaz Serüvenci'dir. Aynı zamanda da Arınmış 
Kati l 'dir; ringe çıktığı anda öldürme gücünün önüne geçemeyeceğini 
bildiği için dövüşlerden kaçmarak günahlarından arınmaya çalışır. 
Patronun güzel karısı Esrarengiz Kadın ya da Femme Fatale (kötü 
kadın) 'dır. Ancak o da kendini kurban ederek (yüksek dozda eroinle) 
annır. Korumacı, kendisine emanet edilen değerli varlığa (patronun 
karısına: Hazine'yc) arzu duyarak görevine ihanet eder ancak seyirci 
bu ihanetten hoşlanır. Çünkü karanlık güçlerle donanmış Kötü Adam 
( Zenci Patron) elindeki iki tutsak arasındaki çekim, tüm Hollywood 
eı:�anelerinin suretleriyle dolu bir yeme, içme, dans etme yerinde yani 
Kutsal Bölge'de başlar. Sınırları kapı bekçisiyle belirlenmiş ortak eğ­
lence alanlarında yaşanan esrikliklerde uluevi bir yan vardır. lki haın­
burger ekmeğinin arasına sıkıştırılmış bir yücelik, bedeli hesap fa­
turasından ibaret olarak yaşanabilir. Bu Kutsal Bölge kült film 
starlarının taklitleriyle yani kutsal olanın ikonalanyla doludur. Taklidi 
yapılan startarın kendilerinin de aslında ikonalar oldukları anırusanacak 
olursa, bugünkü eğlence yerlerinde Hitursuzca dolaşan taklit ikonalar 
11 takticlin taklidi 11 kimlikleriyle co ş turucu festival figürleri olarak ucuz 
baştan çıkartm�larıyla yıldız parçacıkları saçarlar. Üstelik kolay elde 
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edilebilir, ulaşılabilir varlıklarıyla özel hizmetler için de hazır beklerler. 
Marilyn Monroe (tak li di) garsonların dolaştığı bu imaj genelevlerinde 
yetişkinlerden beklediğimiz kaçamaklar değil, yeniyetme dansları ser­
gilenir. 

Bruce Willis'in oynadığı yufka yürekli boksör, Fransız sevgilisine ne 
de iyi davranır, biz tam "işte her şey mahvolacak" diye beklerken, 
derin bir oh ! çektiren bir iyilikle sakinleştirir bizi. Aman Tanrım,  ka­
dınına iyi davranan, onu anlamaya çalışan, onu nasıl sevmesi ge­
rektiğini bilen bir boksör, bu olabilir mi? Filmin etkileyici öykülerin­
den birisidir sevecen boksör (Arınmış Katil, Soylu Gangster, Sert 
Erkek) ile tatlı küçük kadın (Evdeki Melek) arasındaki aşk ilişkisi. Ne 
kadar da hoştu değil mi? Bence filmin en tehlikeli taraflarından bi­
risiydi bu hoşluk. Çünkü olması son derece doğal ve insanca olan bir 
ilişki biçimini, ancak " kahramanca" başarılabilecek bir gösteriye dö­
nüştürüyordu. Tıpkı aynı kahraman boksörün zenci patronunu ırkçı 
polis tarafindan düzülınekten kurtarmasında olduğu gibi. Tıpkı zenci 
patronun güzel karisı ( Uma Thurman) ile korumacının (Vincent: John 
Travolta) yaşama savaşında aynı kaderi yani insiyatifsizliği pay­
laştıklarını anladıklarında el sıkışmalarında olduğu gibi. Tıpkı Hak'kın 
yolunda bir çoban olmayı seçtikten sonra usta gangsterin (Jules: Sa­
muel L. Jackson), iki acemi so�guncuya ( Pumpkin ve Honey Bunny'e) 
hayat dersi vermesinde olduğu gibi. 

Mitsel anlatımdaki klişe kahramanlar kendilerinden bekleneni yap­
tıkları sürece kahramaniıkiarını onaylatırlar. Ucuz Roman'da ise bek­
lentilerin teryüz edilmesi bir hesaplaşma, bir sorgulama amacıyla değil, 
salt bir oyun amacıyla gerçekleşirmiş gibi görünürken yine de görkemli 
kahramanlıklar için saklanan alkışiarı çağırmaktadır. Oysa insanca olan, 
beklenmedik ve kahramanca gibi karşılanırsa gerçekten de orada şiddet 
vardır. Üstelik bu tatlı şiddet, " Faşizm iki insan arasındaki ilişkide 
başlar . . .  " (Bachmann, l985:sonsöz) diyen Ingeborg Bachmann' ın 
tüm kaygılarını haklı çıkartacak kadar meşrulaşıyorsa gerçekten de 
korkacak bir şeyler var demektir. 
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Sinemada Postmodern: 
GEÇMİŞİN UZAK TEKRARI 

Güzin YAMANER 

Son yirmi yıldan daha uzun bir süredir, başta Amerika olmak üzere 
avant-garde film, kültürel durumun genel bir kalıbını yansıtmakta, 
bunu 'bir çok karşı hareket izlemektedir. Vietnam Savaşı ' na yöneltilen 
eleştiriler, öğrenci hareketleri, ırkçılık karşıtı gösteriler, cinsel özgürlük 
m ücadelesi, kadın hakları gibi bir çok karşı hareket sinemaya konu 
olmuş ve bunlar üzerine çok önemli filmler yapılmıştır. Öte yandan 
sinemada, yine 60'lardan itibaren, toplumun içinde var olan ho­
moseksüeller, cinsel sapkınlıklar gibi tüm katmanlar, uyuşturucu ve 
alkol bağımlılığı, hap kullanımı gibi sorunların hepsi işlenmiş ve o 
günlerin yaşam biçimlerini yansıtan filmler yapılmıştır. 

İşte bugünün postmodern sinema örnekleri, doğal olarak post­
modern sanatın,  pastiş, parodi, ironi, çift kodlama ve geçmişle bugün 
arasında bağlantı kurma anlaşıyı gibi olguları kullanarak; kendinden bir 
önceki sinema sürecinde yapılmış filmlerden de yararlanmakta ve bir 
yandan geçmişten " alıntılar" ve geçmişe " göndermeler " yapmaktadır. 
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Postmoderni Sinemaya Taşıyan Kavramlar 
Ülkemizde de izleme olanağı bulduğumuz ve dünya sinemasında 

önemli yer tutan postmodern sinema örneklerini postmodern sanatın 
yukarıda sayılan özelliklerini nasıl kullandığı bağlamında incelemeye 
geçmeden önce, bu kavramiann kısaca tanımları üzerinde du­
rulmalıdır. 

Postmodern sanatın özelliklerini belirleyen kavramlar bir arada 
kullanıldıkları gibi birbirleriyle yakın ilişki içinde bulunmaktadırlar. 
Örneğin postmodernizmin ünlü kuramcılarından Fredric Jameson ta­
rafindan, pratikte ölü biçimlere öykünme olarak nitelenen pastiche 
(pastiş) ve geçmişle bugünün sanat yapıtları arasında gidip gelme an­
lamında pzofreni, birbirlerinden çok uzak durmazlar. Pastiş, diğer ya­
pıtların imgelerini ve cpisodlarını parçalar halinde alarak kullanırken, 
onları yineler ve yapay birleşimlere giderek daha canlı bir etki bı­
rakmaya çalışır. Şizofreni de, çeşitli anlar dışında geçmişle çok zayıf bir 
bağlantıya sahiptir. Gelecek düşü olmadığı için sürekli bir fimdi içinde 
yaşanır ve birbirleriyle bağlantısız göstergeleri uygun bir düzenle sıraya 
koyma zorunluğu yoktur (Sarup, ı 995: ı 76 ). Tıpkı pastişin özgür 
alıntılamaları gibi. 

Yunanca kökenli olan paradi kavramı ise, anlam açısından " Karşıt 
ezgi " anlamını taşır. Bir yapıtın zayıf yanlarını ortaya koymak, saldırıda 
bulunmak, onu gülünç duruma düşürmek için o yapıta öykünmeyi 
kapsar. Postmodernizmin içinde de eylemsel bir olgu olan parodi, 
ala yı ve taklidi kullanır. Benzer şekilde " etkiyi arttırmak amacıyla bir 
şeyin tam tersini söyleyerek alay etme" anlamı taşıyan ironi post­
modern içinde parodin in karşıtlıkları ve pastişin " alın tılamaları " ile 
birlikte kullanılarak, geçmişle bugün arasındaki sınırların kaldırılmasını 
sağlamaktadır. 

Çift Kodlama postmodern sanatta ilk kez mimar Charles ]eneks 
tarafindan tanımlanan bir kavramdır. " Modern teknikler le genellikle 
geleneksel yapıların birleştirilmesi " ( ı  989: ı 4) şeklinde ele alınan çift 
kodlama, diğer sanat yapıtlarında olduğu gibi sinemada da parodi, 
pastiş ve ironi gibi olgularla, film diline zenginlik kazandırmaktadır. 

Postmodern Filmlerden Örnekler 
Kavramların kısaca tanımlarından sonra, Aria (Arya), Body Heat 
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(Sıcak Vücutlar), Blue Vetvet ( Mavi Kadife), Star Wars (Yıldız Sa­
vaşları ) ve Terminator (Yok edici) gibi filmler üzerinde durabiliriz. 

Postmodern sinema örnekleri içinde yer alan Arya adlı filmde, 
opera gibi elitist sayılan bir sanat dalına popülizmin eklendiği göz­
lenmektedir. 

Arya, Godard, Altman ve Jarman gibi ünlü yönetmenlerin her bi­
rinin ayrı bir bölümünü çektiği ve on iki operadan alınan birer aryadan 
oluşan bir filmdir. Yakın tarihte çekilen ve bir bölümlü olan bu fi lm­
deki postmodern fikir, bir avuç " uzun ve sıkıcı " olarak nitdenebilecek 
operanın büyülü bir değnekle parçalanarak kısa, etkileyici opera klip­
lerine dönüştürülmüş olmasıdır. 

Aynı şekilde elitist bir sınıfa ait ve bugüne dek üzerinde asla böyle 
çalışmalar yapılmamış bir konu daha postmodern sinema ile birlikte, 
beyaz perdeye, TV ekranlarına, video kasetiere ve dolayısıyla tüm bu 
iletişim araçlarıyla ilgilenen magazin basınına malzeme olabilmektedir. 
Bu elitist bir sınıftan yapılan alıntılamaların en iyi örneği İngiliz Kra­
liyet Ailesi 'nin günlük, sıradan bir pembe dizi olarak sunulmasıdır. 
İngiliz Kraliyet Ailesi 'nin aile içindeki akrabalık ilişkileri, veliahtların 
evlilikleri, boşanmaları, Kraliyet varisierinin konumu, aile üyelerinin 
giysileri, takılan ve çok özel yaşamları tam bir pembe dizi senaryosuna 
dönüştürülmekte ve bölümler halinde TV kanallarında yayınlanmak­
tadır. 

Böylece postmodernin tüm yaşama ve yaşam biçimlerine sızdığı, 
gerek yaşamda gerekse sanatta, her alanda örneklerini verdiği sonucu 
çıkarılmaktadır. 

Geçmiş zaman diliminde ve mekanında çekilmiş filmlerin; The 
Postman Always Rings Twice ( Postacı Kapıyı İki Kere Çalar) ya da 
Double lmdemnity filmlerinin uzak bir tekran olan Sıcak Vücutlar 
paştişi ve çift kodluluğu taşımaktadır. Önceki filmde, Postacı Kapıyı 
Iki Kere Çalar, tamirci ve benzinlik sahibinin karısı arasındaki ünlü 
sahneler Sıcak Vücutlar'da avukat ve işadamının karı,sı arasında ya­
şanır. Teknik olarak bir nostalji filmi olmayan Sıcak Vücutlar Flo­
rida'da küçük bir kasahada geçer. Kapitalist dünyanın nesnesi olan, 
gökyüzüne yükselen binalar olmadan da çağdaş bir mekan yaratıla­
bileceği ama buranın metropollerden uzak küçük bir yerleşim merkezi 
olabileceği gerçeği filmi çift kodlu bir içeriğe kavuşturur. 
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David Lynch 'in Blue Vetvet ( Mavi Kadife, I 986) adlı filmi, açık 
mavi bir gökyüzü ile başlamaktadır. Filmde beyaz boyalı çitterin için­
den fişkıran kırmızı güller; ağaçtı caddelerde kayarak giden 40'ların 
klasik, tamponunda dalınaçya köpeği olan itfaiye arabaları ve Boby 
Winton ' un söylediği 11 She Wore Blue Velvet 11 (O Mavi Kadife Giyerdi) 
adlı parça ile seyirciye bu filmin küçük bir kasaba parodisi ve 40'ların 
filmi olduğu gösterilmektedir. Filmin içinde dört ayrı sahnede 50, 60 
ve 80' 1erin arabaları Lumberton Caddeleri 'nde görülmektedir. 
80' lerin bilgisayarlı tıp cihaziarı 40'ların sonun� ait hastane odalarında 
yer almaktadır ve SO 'Iere ait bir 11lmden bir sahne siyah beyaz TV ek­
ranına yansımaktadır. Lise öğrencilerinin giysileri otuz yıl öncesini 
hatırlatmaktadır. 

ı Lfnch 'in Mavi Kadife adlı filminin ökyüsü aslında basittir. Ame­
ril(a T a Lumberton 'da geçen'tırmin kahramaril)dfrey-B'eaiirrin(, orta 
sınıftan bir hırdavatçı dükkanının sahibinin oğludur. Babası felçli olan 
Jeffrey, bir kolej öğrencisidir ve yaz tatilini geçirdiği kasahada ba­
basının dükkanında çalışmaktadır. Boş bir arsada yürürken kesilmiş bir 
kulak bulmuş ve kulağı bir dedektife götürmüş, kulağın kime ait ol ­
duğu, buraya nasıl geldiği konusunda da meraka kapılmıştır. De­
dektifin güzel sarışın kızı Sandy, ona yardım etmektedir. 

J effrey, bir gece kulübünde rastladığı Dorothy ve onun m üstehcen 
davranışlı, ilaç bağımlısı, alkolik, uyuşturucu satıcısı sevgilisi Frank'le 
tanışmak durumunda kalmıştır. Jeffrey bu çift arasında garip bir cinsel 
ritüele tanık olmuştur. Dorothy oğlunu ve kocası Don 'u kaçıran 
Frank'ın cinsel kölesidir. Frank, Don' un kulağını kesmiştir. Jeffrey de 
Dorothy ' nin vahşi dünyasına sado mazoşist cinselliğine kendini kap­
tırmıştır. Jeffrey'i baştan çıkaran kadın, kendini ona dövdürmektedir. 
Daha sonra Frank durumu öğrenmiş ve bu kez kasabanın dışında 
Jef&ey dövülerek bırakılmıştır. 

Sandy'den dönen Jeffrey bir okul partisinden gelirken, Sandy'nin 
evinin yakınında çıplak bir halde Dorothy durmakta ve Jetrrey'ye olan 
aşkını haykırınaktadır: 11 Senin tohumlarını taşıyorum 11 • Sandy'nin an­
nesi kadının üstünü örtmekte ve şoka giren kızını teselli etmektedir. 

Dorothy hastaneye gönderilmiş, J efiTey onun evinde, Don ve bir 
polise ait olan iki ceset bulmuştur. Sandy'nin dedektif babası, Jeffrey'yi 
eve götürmüştür. Film, Sandy ve Jeffiey'nin evlenmesi ve aileleriyle 
birlikte yedikleri akşam yemeğiyle sona ermektedir. 
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Denzin'in Postmodern Filmler İçin Yorumları 
Norman K. Denzin Mavi Kadife gibi postmodern filmler için 

sekiz ayrı yorum noktası saptamaktadır ( 1 992:224-226): lik olarak 
Mavi Kadife gibi filmler Jameson' un tanımladığı postmodernizme 
özgü iki özelliği yansıtmaktadır. Ge�mis ve içinde yasadııtımız an 
arasındaki sınırlar ortadan kaldınitrken ele alınan ko · · · a­

ıne er e tıren bir zaman a de erlendirilmektedir 
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Postmodern Uzay Dizileri ve Distopik Filmler: 
Postmodern sanatın önemli kavramlarından biri olan pastiş, uzay 

dizilerinde de kullanılmaktadır. Bu bağlamda Yıldız Savaşları gibi 
uzay dizileri postmodern kapsamında ele alınmaktadırlar. 

Yıldız Savaşları'nda uzaydan gelen kötülükler, dünyayı yok etmeyi 
isteyen uzaylılarla çatışan gerçek Amerikan kahramanlar; ölüm ışını 
kullanmakta ve dünyayı kurtarmaya çalışmaktadırlar. Diziler halinde 
çekilen filmde, bir sonraki dizide de dünyanın m ucizevi kurtuluşuna 
tanık olunmaktadır. Öte yandan Yıldız Savaşları 'nda dünyayı kur­
tarmak için verilen bu mücadele pastiş formunda yaratılmaktadır. 
Çünkü artık bu tür kurtuluşların ölü bir form olduğu düşünül­
mektedir. Bu nedenle de bu diziterin parodisini yapmanın hiç bir an­
lamı kalmamaktadır. Filmlerdeki dünyayı kurtarma savaşını, Jameson 
da nostaljik bir bakış açısıyla ele almakta ve bu tür formların çoktan 
yok olduklannı belirtmektedir. Yani geleceğe yönelik bir çabadan çok, 
geçmiş zamanlarda yaşanan dünyay1 kurtarma savaşının pastişi ya­
pılmaktadır. Yıldız Savaşları'da bir anlamda nostaljik yaktaşılan bu 
formları tekrar yaşatmak için duyulan bir özlemi gidermeye yö­
nelmektedir. 

Film, çocuklara ve gençlere macera yaşamayı öğütleyen ve ye­
tişkinlerin de eski döneme dönme ve o dönemin şimdi garip karşıtanan 
araçlarını kullanma isteğine yönelik bir işlev yüklenmektedir. Böylece 
Yıldız Savaşları, ken�i tarzında, tarihi ya da nostaljik bir film olarak 
nitelendirilmektedir. Orneğin filmin oyuncularından Harrison Ford, 
elinde kovboy tabancalarını andıran bir silahla, filmde, teke tek mü­
cadeleye girişmektedir. 

Ama tarihsel ve nostaljik olarak nitelenmesine rağmen Yıldız Sa­
vaşları yine bir George Lucas fi lmi olan American Graffitti adlı 
filmden farklıdır. American Graffıtti filminde geçmişi, bir bütünsellik 
içinde tekrar yaratmaya yönelinınektedir. Yıldız Savaşları' nda bu gö­
rüntü, daha eski bir dönemin sanat nesnelerinin biçimini ve uyan­
dırdığı duyguyu tekrar oluşturmak açısından ele alınmaktadır. 
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Yıldız Savaşları ' nın yönetmeni olan George Lucas tarafindan yö­
netilen American Graffitti 'de ise geçmişin görüntüsü, Yıldız Sa­
vaşları ' nın olduğunun tam tersi konumda ele alınmıştır. SO' Ierin Ei­
senhower çağı Amerika'sının atmosferini ve üslupçu özelliklerini 
yakalamaya çalışan filmde, geçmiş döneme ait bu süreç, yaşanmış bü­
tünselliği içinde tekrar yaratılmaktadır. 

B u  bağlamda Jameson ' un verdiği örnekler çoğaltılabilmekte; bun­
lara Polanski ve Bertolucci gibi yönetmenlerin filmleri de ek­
lenebilmektedir. Roman Polanski ' nin China Town adlı filmi 30'lu 
yıllar i in �erikan Grattıffi'de yakalanan goflihtuye akın bır 

orüntü ü yakalamaya ça ışma ta ır. erto uccı nın on ormist 
adlı filmı e ta a ve vru a a amın a enzer ır onem o an 
talya 'daki faşist yıllar ıçın yakın ır urumu sergi erne te ır .• 

Terminatör gibi filmlerde, içinde yaşadığımız akıl almaz bo­
yutlarda gelişmiş teknoloji çağı ele alınmakta; teknoloji bir anlamda 
filmin temel malzemesi olmaktadır. Filmin varoluş noktası, high-tech 
( ileri teknoloj i )  adı verilen sürecin kendisini sorgulayacak düzeye 
ulaşmasına dayanmaktadır. 

Film distopikl olarak nitelendirilmekte ve bu tür postmodern 
filmlerde olduğu gibi aslında özel efektleri ile birlikte teknolojinin ta 
kendisini vurgulamak ve yansıtmak amacını taşımaktadır. 

Jameson' un en/ büyük distopyacılardan biri olarak saydığı ] .G.  
Baliard 'ın bu konuda yaptığı ilginç saptamaya göre de Terminatör 
gibi postmodern filmler, gelişmiş teknolojinin ne denli ileri düzeyde 
olduğunu kanıtlamaktadır. Çünkü bu tür filmlerde gelişmiş teknoloj i  
kendini bile yok edecek güce sahiptir. Bu anlamda Ballard, ileri tek­
nolojinin kendi tarihselciliğini gösterebileceği bir aşamada olduğunu 
formüle etmiştir. Olumsuzlama Gerekirciliktir (W esen İst gewesen was 
ist) formülü ile " herhangi bir şeyin başka bir şeye dönüşmeden onun 
ne olduğunun söylenemeyeceği " nden yola çıkarak, ileri teknolojinin 
kendi kendisini nasıl yokedebileceği gösterilmeye çalışılmaktadır. (Ja­
meson, 1 994:483 ) . 

Terminatör üzerinde yapılan bu kuramsal saptamalar ve yorumlar, 
filmin konusuna bakıldığında pratikte de doğrulanmaktadır: Ter­
minatör ( filmin kahramanı ), içinde yaşadığımız çağın ilerisindeki bir 
tarihte doğmuş, tam bir teknolojik donanımla bir yok edici olarak 
yetiştiritmiş ve eğitilmiştir. Amacı dünyayı ele geçirmek olan Ter-
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minatör, o ileri tarihte dünyayı terminatörlerdcn geri almış olan -iyi 
komutanı- yok etmekle görevlendirilmiştir. İleri tarihten, yani ge­
lecekten günüm üze gönderilen Terminatör, iyi komutanın annesinin 
adını ve adresini öğrenmeye çalışmış, rehberde bu adla kayıtlı herkesi 
birer birer yok etmeye başlamıştır. Filmde aynı şekilde gelecekten 
gönderilen, bu kez iyilerden yana bir görevli daha vardır. Bu görevli, 
adı geçen iyi komutanın annesini bulup, ona durumu açıklamakta ve 
onu korumaya çalışmaktadır. 

İçinde yaşadığımız bugüne, uzak bir gelecekten gelen terminatör 
ve dünyayı onlardan kurtarmaya çalışan görevli gibi distopik ka­
rakterleri barından film, aslında teknoloji karşısında postmodernin 
konumunu örneklemektedir: Modern, mucizeler yaratan makina kar­
şısında haz duyarken, bunun tam tersine postmodern makinanın par­
çalanmasından haz duymakta ve postmodern teknoloji kendi kendisini 
tüketebilmektedir. 

Üzerinde durmaya çalıştığını bu filmler, hem postmodern sanatın 
genel özelliklerini yansıtmakta ve hem de kendi içlerinde ortak nok­
talarda birleşmektedirler. Filmlerde, geçmiş dönemlerde çekilmiş 
filmierin pastişi, parodisi yapılmakta, ironi kullanılmakta ve çift kod­
lamayla alıntılanan eski filmlerdeki mekanlara, bugünün teknolojik 
donanımları eklenmektedir. 

NOTLAR 
I . Distopya: Geçmişe yönelik, bu nedenle de gerçekleşmesi olanaksız 

ütopya. 
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Kesişmeterin Filmi: 
CAS İNO 

N.Aysun YÜKSEL 

Casino Nick Pileggi 'nin aynı adı taşıyan kitabındaki gerçek bir 
öyküden yola çıkılarak uyarlanmış ve Tevrat' tan esintilerk bezenmiş 
bir kesişmeler filmi. Gerçek olay, Frank " Lefty-Solak " Rosenthal (Sam 
'Ace-As' Rothstein),  Anthony "Tony the Ant-Karınca Tony " Spilotro 
( Nicky Santoro) ve Geri McGee (Ginger McKenna) arasında. Las 
Vegas 'ta patronların en çok etkili olduğu bir dönemde 70' lerde ge­
çiyor. Filmin Kutsal Kitap'a ilişkin yanını ise Scorsese, Sodom ve Go­
morra'ya ( 1 )  dayandırarak açıklıyor. Ace karakterinin düzene aşık, 
cenneti dünyada arayan biri olarak biçimlendirilmesini de filmin bir 
diğer dini öğesi olarak tanımlıyor ve bunlarla sınırlıyor (Christie, 
1996:8). Oysa filmde btınlann yanı sıra o denli çok dini öğe var ki -hatta 
belki Sam "Ace" Rothstein karakterinin adı bile- Tevrat ile aralarındaki 
benzerliğin rastlantı olamayacağını düşündürüyor. 

Olayların büyük çoğunluğu Las Vegas 'ta çölün ortasındaki o renkli 
kentte geçer. Yahudiliğin hüküm sürdüğü topraklarsa çöllerle kaplı dır. 
Daha özelleştirilirse, Las Vegas ' taki " Tangiers " isimli gazino bir çok 
olayın odağında yer alır ve Tangier (Türkçe'de Tanca) Fas ' ın kuze­
yinde, Arap Yarımadası'yla aynı enlemdeki bir kentin adıdır. 
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Tüm dinlerde olduğu gibi Yahudiliktc de Tanrı herkesin her yap­
tığını görür, her söylediğini duyar ve sık sık gazaba gelip cezalandırır. 
Ye tk e her zaman ondadır. Ondan hiçbir zaman kaçınılmaz. Film de 
anlatıcı, Las Vegas ' ta herkesin birbirini gözlernek zorunda olduğunu 
vurgular. Tavandaki göz ise herkesi gözler. Filmde asıl gözleyen 
FBI' dır. Nicky Ace ile görüşmeye giderken birçok kez arabasını de­
ğiştirmek zorunda kalır. FBI'ın dinleme aygıtlarından kurtulmak için 
evden çıkarlar. Ama bu kadarı da yetmez. Dışarda da FBI tarafindan 
gözlendiklerini bildikleri için dudaklarını kaparlar. Çünkü FBI onların 
dudak hareketlerinden ne konuştuklarını, ne tasarladıklarını saptar. 
Telefonda, odada, garajda her yerde FBI olabilir. FBI ' ı  atiatabilmek 
için eşierini bile kullanırlar, ancak tüm uğraşıları boşa gider. Ondan 
kaçış yoktur. Patronların birinin marketine yerleştirilen dinleme aygıtı 
her şeyi ortaya çıkarır. Hepsi tek tek yakalanır. Resmi ideolojinin ga­
zabı da yıkıcı olur. Bu gazabı hak ederler, tıpkı Kutsal Kitap ' ta Kral 
Saul ' un Tanrı 'nın gazabını hak ettiği gibi. Kitapta olay şöyle gelişir: 

Tanrı Kral Saul 'a  Amateki kavminin hayvanlarından emzikteki be­
beklerine kadar her şeyi ve herkesi kılıçtan geçirmesini emreder ve ona, 
düşmaniarına karşı onu koruyacağını söyler. Saul Amateki kavmine 
saldırır ama kavimde gözüne iyi görünen hayvanları kadınları ganimet 
olarak getirir. Bu Rab'bın Saul 'a ölkelenmesine yol açar. O günden 
sonra Tanrı 'nın gazabı hep Saul ' un evinin üzerinde olur (Samuel I ,  
Bap I S ). Tek tanrılı dinlerin tamamında insan öldürmek suçtur. Ama 
Tanrı 'nın hak gördüğü ölümü de yerine getirmek gerekir. Filmde de 
patronlar yasal olarak kumarhane işletir. Tıpkı adam öldürmek gibi 
kumar oynamak ve oynatmak da toplumsal yapılanmalarda onaylanan 
bir edim değildir. Resmi ideoloji bunu yasalar yardımıyla, koyduğu 
kurallara uyulması koşuluyla meşru kılar. Ama patronların gizlice ve 
yasal olmayan yollarla yüklü miktarlarda pay almaları, yakalandıklan 
zaman yetkenin gazabına uğrarnalarına yol açar. 

Gazinonun en mahrem yeri Ace' in kutsal yer olarak tanımladığı 
para sayım odasıdır. Belli kişilerin dışında kimse oraya giremez. Gi­
remeyenlerin arasında Ace de bulunmaktadır. Ace'in kendi inisiyatifi 
ile de olsa dokunmadığı başka bir kutu da Ginger'ın denetimine bı­
raktığı ve kendisini 11 B . . .  tan bir çukurdan ya da hapishaneden kur­
taracak olan 11 iki milyon dolardır. Bu iki kutuya (para sayım odası da 
penceresiz, dört tarafi kapalı haliyle bir kutuyu andırır) asla elini sü­
remez, ama bu yasak onun hayatta kalmasını sağlayacak, onu yer-
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yüzündeki Tanrı 'ların gazabından koruyacaktır. Ace ölüm dahil başına 
gelecek her türlü beladan kurtulur. Kutsal Kitap 'ta da dokunula­
mayan, Rab'ba ait -hatta kimi zaman Rab'ın içinde olduğu düşü­
nülen- bir sandık vardır: Ahid Sandığı. Bu sandığı kendi topraklarına 
götüren ve kendi tapınaklarına, putlarının yanına koyan Filistinliler her 
sabah putlarını devriimiş bulur. Bu kadarla da kalmaz, toplu ölümler 
yaşanır. Bunun üzerine bir kağnıya koydukları Ahid Sandığı 'nı ve içi 
altın eşyatarla dolu adak kutusunu Yahuda'ya gönderirler. Kağnı Ya­
huda topraklarına girdikten sonra, lsraillerden, yasak olmasına karşın, 
içine bakanlar olduğu için Yahuda'da da toplu ölümler olur (Samuel 
I, Bap 4, 5, 6 ). Benzer şekilde, Davud Ahid Sandığını topraklanna 
getirirken sandık sarsılır ve Uzza isimli bir Yahudi düşmesin diye san­
dığı tutar. Rab gazaba gelir ve Uzza hemen o anda ölür. Onun öldüğü 
yere de Uzza Gediği (Perets- uzza) adı verilir (Samuel II ,  Bap 6 ). 
Çöldeki pek çok çukurdan biridir bu. Tıpkı filmde anlatıcıların sık sık 
vurguladığı gibi, çöl çukurlarla doludur. Ondan saygısını esirgemeyen, 
ona dokunmayan herkes beladan uzak olur. Hatta Rab onları korur. 
Ace de girmediği sayım odası ve dokunmadığı para kasasıyla, belki de 
bilmeden yaşamını güvenceye almış olur. 

Ace' in el sürmediği, belki de el süremediği bir başka kutu da karısı 
Ginger'dir. Ace için kasadaki parayla karısı özdeştir. Ginger ve kasadaki 
parayla kendini güvende hissettiğini söyler. Sık sık karısına güvenmek 
istediğini vurgular. Ginger özel hayatının güvencesiyken, kasadaki para 
iş hayatının güvencesidir Ace'in. Ancak özel alanının da, iş alanının da 
anahtarı Ginger'in elindedir. Zaten her ikisi için de iş ve özel alan 
ayrımını yapmak güçtür. Ginger işler karışıp Nicky'den yardım is­
temeye gittiğinde yeni bir 11 sponsor11 aradığını söyler. Anlaşılan o ki 
kocası onun için para kaynağı olmaktan öteye girmemektedir. Ace de 
durumunun ayırdına varır. Bir tartışma sırasında karısına kendisinin 
müşteri olmadığını ama onun hep öyle sandığını söyler. Ace de ev­
liliğini kumara, çok iyi bildiği mesleğine benzetir ve 11 Kesin sonuçları 
sevdiğim halde zor bir ihtimal hesabı yaptım 11 der. 

Aslında evliliklerinin yolunda gitmemesi çok şaşırtıcı bir sonuç de­
ğildir. Ginger'in kirli geçmişi kadar Ace'in edilgin erkektiği de bu sonu 
pekiştir ir. 

Filmi n başından itibaren Sam 11 Ace11 Rothstein karakteri gıyım 
tarzıyla dikkati çeker. Giysiterindeki çarpıcılık içinde bulunduğu dün-
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yanın bir uzantısı gibi görünse de, onun erkekliğini yumuşatan önemli 
bir öğedir. Pembeden etlatuna, sornondan uçuk maviye kadar Dyer'ın 

( ı  993:3 ı )  kadınlara özgü olarak tanımladığı, bütün pastel renkleri 
taşır üzerinde. Ve uyum! Giysisinin her parçası diğeri ile uyumlu olmak 
zorundadır. Vahşi batının sert erkeği , batılı delege, onun bürosuna 
akrabasının yeniden işe alınması için geldiğinde, Acc ' in giysilerindeki 
renk uyumu ve titizliği belirgin bir şekilde gözler önüne serilir. Ace' in 
pabuçları da dahil olmak üzere, tepeden tırnağa mavilere büründüğü 
sahnede, delege yılan derisi botları, bluc jcan ' i ,  kadife ceketi, kırmızı 
gömleği, şapkası ve abartılı turkuvaz iğnesiyle tam bir zıt kutup olarak 
onun karışısında oturur. Ace koyu renk giydiği zaman ise ya kumaşın 
dokusu ya da kullandığı aksesuarlar olası sertliği yumuşatır. Örneğin 
kendi televizyon programında giydiği simli siyah ceketinde olduğu 
gibi . Tercih ettiği aksesuarları ise sağ kolunda taşıdığı kırmızı kadranlı 
altın saati, küçük parınağındaki yüzüğü, elinden hiç düşürmediği 
ağızlı�lı sigarası, jartierli ipek çorapları; ama özellikle kravatları .. Dore, 
lame ve ipekli kravatlar öyle seçilmiştir ki giydiği gömleğin üzerinde 
yok gibidir. Bu kadar erkeksi bir aksesuarın, üstelik Freud'un 
( ı  9 ı ı :87) fallik bir simge olarak tanımladığı bir nesnenin, bu denli 
silikleştirilmesi oldukça ilginçtir. 

Francke de ( ı  996:26) Ace' in terzi elinden çıkma pastel renkli, 
ipekli giysileriyle kaçınılmaz olarak kadınsı bir havaya büründüğünü 
vurgular. Karısı Ginger'ın ise lame tuvaleti, kaygan yılan derisi ya da 
tüylü giysileri içinde Ace'in avucundan kayarak kaçıp kurtulmaya hazır 
zehirli bir totem olarak işlendiğine değinir. 

Ace' in bu muhteşem güzellikteki kadınla evli olması bit düşünceleri 
yalanlar gibidir. Oysa para gibi önemli bir güç kaynağından vazgeçmesi 
bile bu durumu doğrular. Üstelik evlendiği bir f.-ıhişedir ve fahişeler, 
Ginger' ın deyişiyle " çalışan kızlar " hiçbir işe karşılıksız girmez. Ace 
ona evlenıne teklif ettiğinde Ginger ona aşık olmadığını söyler. Ama 
Ace'in ona ömür boyu güvence vaat etmesi Ginger'ı yumuşatır ve 
tcklife olumlu yanıt verir. Bu bir aşk evliliği olmadığı gibi mantık ev­
liliği de değildir. Bu düpedüz bir pazarlıktır. Ortada büyük miktarda 
paranın döndüğü bir pazarlık. Hatta Ginger güvenceyi artırmak için 
düğünden önce Ace'e bir çocuk "armağan eder " Çiftin evlendikten 
sonra başka çocuğu olmaz. Para kaynağı olarak gördüğü kocasını eski 
sevgilisi için terk ederken ya da en yakın dostuyla onu aldatırken bir 
an olsun duraksamaz. Lokantada ayrılan masayı beğenmeyip kimin 

1 82 



KESIŞMELER/N FILMI : CAS/NO 

karısı olduğunu söyleyerek, başka bir masaya geçtiklerinde arkadaşının 
verdiği yanıt şu olur: " Hiç değilse bir işe yarıyor" .  Zaten Ace ile 
Ginger'ı değil gerçek bir sevişme sırasında, öncesinde ya da sonrasında 
bile görmek m ümkün olmaz. 

Sanki her şey Ace' ın edilginliğini vurgular gibidir: Giysilerinin yu­
m uşak dokusu ve renkleri, frapan tarzı, evliliği ve en yakın dostu 
Nicky. Gerçekten de, Nicky 'nin varlığı tam bir ölçüdür onun edil­
ğinliği için.  Hiçbir zaman kendini korumak zorunda kalmaz. Onun 
yerine Nicky döver, Nicky öldürür. Karısıyla arasını Nicky bulur. Hatta 
Nicky daha da ileri gider. Ginger'la birlikte olur. Birlikteliklerinde sı­
radışı ilişkileri yeğleyen Nicky, Ginger'ın da Ace'ın de hayatındaki 
eksiklikleri tamamlar. 

Ace'in güvensiz karakteri onu, karısını ve dostunu denetlerneye 
iter. Karısını denetlernek için Nicky'i, Nicky'i denetlernek için pat­
ronları kullanır. Yöntemi geri te per ve karısı da dostu da ondan 
uzaklaşır. Oyuncuların uyuşturucu kullanıp kullanmadığından, rüz­
garın yönüne kadar her şeyi hesaba katıp, tüm oyunları yanılgısız 
tahmin eden Ace'in öngöremediği tek oyun budur. 

Ace'in patronlarla ilişkisi ve Nicky ile dostluğu Tevrat'ta Davut'un 
Saul ile ilişkisine ve Yonatan ' la arasındaki dostluğa çok benzer. 

Davud, Yesse isimli adamın sekiz oğlunun en küçüğüdür ve ço­
banlık yapmaktadır (2) .  Kızıl saçlı, güzel gözlü, hoş bir delikanlıdır. 
Rab, SaU:l henüz hayattayken kral olarak Davud' u  seçer. Bundan 
Saul ' un haberi yoktur. Bu arada, Saul Amaleki kavmini tamamen kı­
lıçtan geçirmediği için Rab'bın gönderdiği kötü bir ruh tarafından 
rahatsız edilmektedir. Saul ' un kulları Davud' un Rab tarafindan ko­
runduğunu ve ruhu kovabileceğini söylerler. Böylece Davud Saul 'un 
gözüne girer (Samuel I, Bap 16) .  

Ace 'in patronların gözüne girmesi de benzer bir dizgededir. Ace 
aileden değildir. Oysa Nkky ailedendir. Bunu bir konuşma sırasında 
ona Nicky de söyler. Öneellikle Ace bir Yahudidir, patronlar ise Hı­
ristiyan. Ama Ace onlar için iyi bir "para makinesidir " .  O yüzden onu 
himayelerine alıp, korunması için de Nicky'i görevlendirirler. 

Davud'un koruyucusu da Saul 'un oğlu Yonatan 'dır. Yonatan onu 
ilk kez babasıinn karşısında, öldürdüğü Eliab isimli Filistinlinin başı 
elindeyken görür ve Yonatan Davud' u  canı gibi sever. Aralarında an-
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IJşırlar ve Yonatan ona tüm giysilerini verir. Ancak Davud'un bu ba­
şarısı Saul ' u  rahatsız eder. Kavim,  " Saul vurdu binleri/ Davud da on 
binleri " diye şarkı söyleyip dans ettiği zaman ise Davud'a düşman olur 
(Samuel I, Bap ı 7, ı 8 ) .  Yonatan babasının düşmanlığını göze alarak 
her koşulda Davud'u korur. 

Bunu anlayan Saul şöyle der: " Ey sapık ve asi kadının oğlu, k e ncı 
utancın için ve ananın. çıplaklığı utancı için Yesse'nin oğlunu kendine 
seçmiş olduğunu ben bilmiyor m uyum? "  (Samuel I, Bap 20) .  

Saul Davud için gerçek bir tehlike olduğunda ise ormanda bu­
luşurlar. Yonatan Davud'a korkmamasını, babasının ona zarar ve­
remcyeceğini, Davud'un kral olacağını ve kendisinin de Davud 'a ikinci 
olacağını söyler ve ahdederler (Samuel I, Bap 23) .  Davud'un Yo­
natan 'a sevgisi de farklı değildir. Yonatan babası ve kardeşleriyle Gil­
boa Dağı 'nda öldürüldüğünde (Samuel I, Bap 29, 30, 3 ı )  ki Nicky 
de kardeşiyle birlikte öldürülür. Davud yas tutar ve bir mersiye söyler 
ve mersiyenin bir yerinde: 

" . . .  Ey kardeşim Y ona tan, senin için acıklıyım; 
Sen benim için çok tatlı idin; 

Senin sevgin benim için şaşılacak şey idi; 
Kadının sevgisinden ziyade idi .. " der (Samuel I I ,  Bap ı ) . 
Gerçekten de tüm sürtüşmelerine karşın Nicky de Ace de birbirine 

zarar veremez. Daha önce de anıldığı üzere Nic!cy her koşulda Ace'i 
korur. Hatta Ginger ona gelip Ace'i öldürmesini istediğinde " Onu 
otuz beş yıldır tanırım.  Senin için mi öldüreceğim?"  der. Söz konusu 
Ace olduğunda hiçbir şeyi gözü görmez. Hele Ace'in cinsel kimliğine 
yöneltilen hakaretler onun için affedilmezdir. Ace de kendisini zor 
durumda bırakmasına, hatta karısıyla ilişkiye girmesine karşın asla 
Nicky'e karşı güç kullanmaz. Belki biraz da korkudan onu in­
citmemeye çalışır. Nicky 'nin bu aşın maço tavrı Ace'in edilgin er­
kekliğiyle benzeşmektedir. Dyer ( ı993:42) aşırı maçoluğu ve kraliçe 
olarak tanımladığı erkeğin aşırı kadınsı tavırlarını camp (abartılı, şa­
tafatlı gülünç) kavramıyla karşılar. Maço erkekliği abartırken, kraliçe 
kadınsılığı abartır. Ni c ky bu haliyle Segal ' in ( ı  990: ı 85 )  tanımla­
masıyla adeta erkekliğin parodisini yapmakta, Nicky de Ace de gerçek 
erkeklikten uzaklaşmaktadır. 
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Ace ile Gingcr'in evliliğinin Davud ile Mikal evliliğine benzer 
yanları vardır. Saul Davud 'u kızı Ml kal ile evlendirmiştir. Ancak daha 
sonra Saul Davud için gerçek bir tehlikeye dönüştüğünde Davud İsrail 
topraklarından kaçar. .Mikal ile aralannda uzun bir ayrılık olur. (Samuel 
I ,  Bap ı 8, ı 9). Çok sonra topraklarına geri döneceği zaman Davud 
Mi�al ' ın ağabeyi Abner'e karısını geri getirmesini şart koşar. Davud' un 
yokluğunda Mikal Laiş oğlu Paltien ile evlenmiştir. Bı:ı koşul ikisini 
ayınr. Palticn kansının ardından Bahurime kadar ağlayarak gelir. Ve 
Abner ona geri dönmesini söyler, adam geri döner (Samuel II ,  Bap 3) .  

Kutsal Ahid'in yeniden İsrail topraklarına getirilmesi büyük şen­
liklerle karşılanır ve Davud var gücüyle, huşu içinde ahidin önünde dans 
eder. Mikal onu kalbinde hor görür ve ona kadınların önünde ancak 
utanmaz bir adamın yapacağı gibi soyunan kralın ne kadar "şerefl i "  
göründüğünü söyleyerek alay eder. Bu sözlerinden ötürü Rab Mikal 'a 
öfkelenir ve Mikal ' ın ölene dek çocuğu olmaz (Saıriı.iel II �  Bap 6). 

Ace ve Ginger' ın evliliği de ayrılık üzerine kuruludur. Bu evlilik 
Ginger'ın mesleğinden, onun da ötesi ölesiye bağlı olduğu, onu pa­
zarlayan Lester'dan kopmasına yol açar. Evlendikten sonra Lester'a 
dönmek ister, ama Ace buna engel olur. Hem de araya başkalarını 
sokarak , Lester'ı  hırpalatarak dönüşü engeller. Bu Ginger'ın Ace'den 
uzaklaşmasına, hatta daha sonraları nefret etmesin"e yöl açar. Nicky'e 
Ace'den kurtulmak için gittiği bir gün Ace'in ikizler burcu olduğunu, 
ikizterin ise yılan olduğunu ve ona güvenilemeyeceğini söyler. Tıpkı 
Tanrı 'nın hayat ağacının meyvesini yiyen Havva ile onu aldatan yılanı 
düşman kılması gibi Ace ve Ginger da asla dost olamazlar. 

Yalnız filmografik açıdan değil, dini tabulaştırmadan gerçek bir 
öyküyle Tevrat'ı bağdaşurarak izleyiciyi toplumsal düzene davet eden 
ve bu nedenle laiklik açısından da değer içeren filmin Kutsal Kitap ile 
ilişkilendirildiği bölümterin neredeyse tamamı Samuel I faslma da­
yanmaktadır. Ace (As)'in iskambildeki " ı  "e karşılık gelmesi, bir Ya­
Imdi olan Sam 'in de adının- Samuel ' in  kökünü oluşturması bir rastlantı 
olabilir mi? 
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NOTLAR 
ı .  İsrailler Kenan ülkesine gdince buradaki halkın ahlaksızlığından utanç 

duyarlar. Ana-babaya saygı gösterilmemekte, çocuklar kurban edilmekte, 
her tarafta hayasızlık ve cinsel sapmalar gözlenmektedir. Özellikle Sodom 
ve Gomorra kavimlerinde eşcinsellik başta olmak üzere birçok sıradışı 
davranış dikkati çeker. Peygamberlerden Lut, bu kavimleri yola getirmeye 
ve Tanrı 'ya imana yöneltıneye çalışırsa da başarılı olamaz. Bunun üzerine 
tanrı gazaba gelir ve gönderdiği melekler yoluyla, Lut ve ailesi dışında tüm 
kavmi şehirle birlikte yok eder (bkz. Tevrat, Levililer ve Tekvin tasıllan). 
Filmde de  yolsuzluklar ortaya çıkıp patronların devri kapandıktan sonra 
Las Vegas'ta bir çok bina yıkılır, yeni düzenlemder yapılır. 

2 .  Birçok peygamber gibi Davud'un mesleği de Tevrat'ta çoban olarak be­
lirtilir. Ancak Şeriatİ ( ı  97ı  :3 ı ı )  lbrahimi peygamberlerin hepsinin ço­
banlık yaptığını buna karşın bazılarının başka mesleklerde de ünlendiğini 
belirtir. Ihrahim put oymacılığında, Nuh marangozluk ve gemi ya­
pımcılığında, Davud da zırh yapımında ustadır. 
Filmde de Ace'in arabasına konan bombadan kurtulmasını sağlayan şey 
koltuğunun altındaki demir levhadır. Anlancı suiskastçilerin bilmediği tek 
şeyin bu olduğunu vurgular. 
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ÇALIŞAN KIZ 
Yıldız'a Öykünüyor 

Seç:il BÜKER 

Greimas her öyküde arzu ile yasanın çatıştığını, öykünün temelini 
de bu çatışmanın oluşturduğunu söylüyor ( ı 966:2 ı 3) .  Öyleyse tüm 
öyküler Oidipus söylenine ( mit) gönderme. Izleyici bildiği öyküyü 
yeniden dinlediği için öyküye ilgi duyuyor. Oidipus delikanlı ol­
duğunda kralın gerçek oğlu olmadığı konusunda bir dedikodu işitir. 
Gerçeği Apolion ;dan öğrenmek ister. Delphoi tapınağına doğru yola 
koyulur. Thebai 'ye yakın dar bir gcçitte arabalı bir adama rastlar. 
Kimin çekilip yol vereceği konusunda kavgaya tutuşurlar. Oidipus 
adamı ve arahacısını öldürür. Thebai 'e  varır. Thcbai 'de korku vardır. 
Oidipus Sphinks'in (kadın yüzlü ve göğüslü, aslan ayak ve kuyruklu 
canavar) sorduğu bilmeceye yanıt veremeyenleri parçalayarak öl­
dürdüğünü öğrenir. Oidipus bilme�eyi bilir( ı ) . Sphinks tünediği ka­
yadan kendini uçuruma bırakır. 

De Lauratis " . . .  toplumsal bir varlık, söylensel bir özne olarak, 
erkek, toplumsal düzenin kurucusu" diyor ( ı  984: ı ı 2 ). Kadınlar ise 
" arzunun nesnesi " ya da "soruların nesnesi " (Felman'dan aktaran de 
Lauratis, ı 984: 1 ı 4 ). Kadın soru soramaz, o bilginin ya da bilimin 
konuşan "öznesi " olamaz. Konuşan "özne"  olmaya kalkışırsa, erkek 
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bilmeceyi bilir. Bu durumda Sphinks' in neden ölümü yeğlediği açık. 
Sphinks özne olma konumunun geçici olduğunu gördü. O toplumsal 
düzen için engeldi. Bilmeceyi çözen düzeni getirdi. Çünkü canavar 
(engel) artık yoktu. İnsan (erkek) ise var olmayı sürdürdü, Thebai 
halkı ona ödül olarak ölen kralın karısını ( lokaste) ve krallığı verdi. 

Anianlarda Oidipus söylenini gerçekleştiren erkek kahraman (bu erkek 
beyaz kuşkusuz) özne konumunda. Kadın ise onun egemenlik alanı. 

Film anlatısının " öznesi " de " nesnesi " de kadın olursa neler olur? 
Working Gir I (Çalışan Kız, ı 988)  kadın kimliğinin oluşumu ya da 
yeniden üretimi ve "seyretme" üzerine kurul u. lş kadını Katharina 
Parker (Sigourney Weaver) "seyredilen " ,  Tess McGill ( Melanie Grif­
fith) ise " seyreden " ,  ikisi de hoşnut. Katharina Parker " Beni seyret ve 
öğren " der. Az önce Tess 'in onu nasıl imrenerek seyrettiğini fark et­
memiş gibi.  

Tess yıldızı seyreder. Eskiden kadınlar (erkekler de kuşkusuz) film 
yıldızlarını seyrederlerdi : All About Eve ( Perde Açılıyor, ı 950). 
Seguela'nı n  da dediği gibi yıldızlar ölmez. Çünkü insan varoldukça 
düşler de olacaktır. Di va hazinesi artık sinemada değil, spor, iş dünyası, 
siyaset, insanlığa hizmet alanlarında. Doğal olan da bu, yıldızlar gök­
yüzünde yer değiştirirler ( ı  989:309).  

Özgürlüğe hizmet eden bir kadın. Film " özgürlük abidesi " nin 
yakın çekimi ile başlar. Alıcı heykelin çevresinde kısır döngüyü vur­
gularcasına çevrinir. Heykelin arkasına geçtiğinde masmavi sular ve 
süzülüp giden feribot görülür. Kirlilik yoktur(2) .  Feribot doğayı kir­
letmez. Çünkü fi lmin kahramanı kadındır ve feribotta doğum gününü 
kutlamaya çalışmaktadır. 

Filmde Tess " seyreden " olma konumundan " seyredilcn " olma ko­
numuna geçer. Yalnız etkin konuma geçme bir kadın aracılığı ile olur. 
Tess " ideal "e benzerneye kararlıdır. Katharina Parker çok güçlü bir 
kadındır. Filmdeki kadınları da erkekleri de "sindirir" . Tcss ona ür­
kerek bakar, ama " ideal " e  benzcmek için elinden geleni yapar. lik 
gördüğünde onu uzun uzun seyreder. Katharine Parkcr koridor bo­
yunca yürür. Odasına ulaşır. Katharine, Tess ' in bakış açısından, kes­
meye başvurulmaksızın gösterildiği için, izleyici Tcss ile özdeşleşir. 
Tess'in arzusu izleyiciye yabancı değildir. Bundan dolayı Tess 'in ba­
şarısı Bayan Ortalama'yı hoşnut eder. 
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Katharine Parker onunla çok dostça konuşur. Yapması ve yap­
maması gerekenler konusunda onu uyarır. Giyim konusunda sade, ama 
şık olması gerektiğini söyler. Ama çevredekilere kadın olduğunu da 
sezdirmelidir. Coco Chanel bu amaç için uygun olabilir. Tess onu nasıl 
bulduğunu sorduğunda, takılan konusunda onu uyarır. Tess tuvak�e 
gider ve takıp takıştırdıklarını çıkarır. 

Tess yaratıcı gücünü kanıtlamakta gecikmez. Katharine Parker ona 
bağlanır. Tess düşüncelerini Katharine Parker'a aniatmayı sürdürür. 
Trask grubunun radyo istasyonu alması gerektiğini de Tess düşünür. 
Katharine Tess'in düşüncelerini ilginç bulur. Tess'e  kesin bir yanıt 
verinez. Tess üstelemez. Ona güvenir. Bu arada Katharine, Tess'den 
hafta sonu tatili için otelden yer ayırtmasını ister. Tess iyi bir oda 
ayırtamaz. Katharine telefonu alır ve yetkililerle doğrudan iletişim 
kurarak, üst katta şömineli bir oda ayırtır. Tess hayranlıkla onu sey­
reder. Katharine kendisine öylesine güven ir ki! 11 Dileklerinin ayağına 
gelmesini beklersen, başarı yüzü göremezsin. Beni seyret Tess ve öğ­
renmen gerekeni öğren 11 Tess kendisine söyleneni yapar. 

Katharine kayak yaparken ayağını kırar. Bir süre bürodan· uzak kalır. 
Tess onun özel alanlarına girer. Katharine'nin evine girdiğinde şaş­
kındır. Çevreyi seyreder. Derken aklına Kathaline'nin ses bantlarını 
dinlemek gelir. Ses tonu ve konuşma tarzı büyüleyicidir. Tess Kat­
harine'e öykünür. Onun gibi konuşmaya çalışır. lzleyici, onun bu ça­
basına şaşırmaz. Tess ' in doğum gününü kutlamak yerine konuşma 
dersine gittiğini anımsar. Bantları öylesine dinleyen Tess, rastlantıyla, 
Katharine'nin radyo istasyonu alımı ile ilgili kaydını dinler. Jack Tra­
iner'ın adını duyar. 

Ertesi gün Katharine' nin bürosundan Jack Trainer 'ı  arar. Randevu 
alır. Tess hırslıdır. Aldatılmak hiç hoşuna gitmez. Katharine'nin çağrılı 
olduğu bir toplantıya, onun yerine, Katharine'nin giysileri ile gider. 
O gece için seçtiği giysiyi çok sade bulan arkadaşına 11 Sade ama şık, 
üstelik anlamlı 11 dcr. Ustelik uzun ve kabarık saçlarından kurtulmaya 
kararlıdır. Saçlarını kestirir. 

Saçlarını kestirmekle, Katharine 'nin giysilerini giymekle sorunun 
çözülmediğini bilir. Tcss çağrılı olmadığı toplantıda pek de rahat de­
ğildir. Yabancı olduğu çevrede yapayalnız oturur. Umudunu yitirmez. 
Belki Jack Traincr yakın lardadır. Bir erkek yanına oturur, bu toplantıda 
kadın gibi giyinen tek yaratığın Tess olduğunu söyler. Ona birlikte içki 
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içmeyi önerir, ama kimliğini gizler. Heyecanını bastırmak için aldığı 
yatıştırıcılar ile bir dikişte içtiği içkiler birleşince Tess önlinii göremez 
olur. O geceyi yabancı erkeğin evinde geçirir. Sabah radyo istasyonu 
alımı ile ilgili randevusuna geç kalmak kaygısıyla yabancı adamın 
evinden ayrılır. 

Görüşmeye gittiğinde onun yine sade ve şık olduğunu görürüz. 
Takılar da abartılı değildir. Katharine ile Tess arasında ayrım giderek 
kapanır. Tess öylesine değişir ki, onu gören sevgilisi "Sana ne oldu, 
bu giysiler de ne? " demekten kendini alamaz. Beyaz gömleği, siyah 
ceketi ile tam bir iş kadınıdır T ess. Sevgilisi ona " Mahkemeden mi 
geliyorsun ? "  der. Çünkü giysiler çok " klasiktir " .  Tess işten geldiğini 
söyler. Eski sevgili yeni kimliğe pek uygun değildir. Jack Trainer ile iş 
görüşmeleri sürer. Bu görüşmeler sırasında Jack Tess 'i  yakından tanır. 
Ona hayran kalır. Tess, bir rastlantı sonucu Jack Trainer'ın, Katharine 
Parker'ın sevgilisi olduğunu anlar. 

Katharine Parker alçılı ayağı ile evine döndüğünde Tess radyo is­
tasyonu alımı işini bitirmek üzeredir ve çok yoğundur. Böylesine 
yoğun bir kadının, Katharine Parker' ın sekreterliğini yapması, ona 
gereksindiği ilaçları alması gerçekten güçtür. Tess randevu defterini 
Katharine Parker'ın evinde unutur. 

Tess Mcgill iş toplantısında radyo istasyonu ile ilgili açıklamalar 
yaparken gerçek yıldız Katharine Parker çıkagelir. Böylece Tess 
Mcgill ' in yıldızı oynadığı ortaya çıkar. 

Tess üzgün ve un'ıutsuzdur. Masasını toplamak için iş yerine git­
tiğinde, anlaşmayı yapmak üzere Katharine Parker'ın bürosuna gelen 
Jack Trainer, alıcı firmanın yetkilileri ve fırmanın patronu Mr. Trask 
ile karşılaşır. Jack Trainer bu alım işini tasariayanın Tess olduğunu 
bilir. Asansöre binrnek üzere olan Mr. Trask'ı yandaki asansöre binip 
Tess 'i  dinlemesi konusunda ikna eder. Tess yukarı_va Mr. Trask ve Jack 
Trainer ile birlikte çıkar. Bu alım işini nasıl akıl ettiğini, ilişkileri nasıl 
kurduğunu Mr. Trask'e anlatır. Yukarı çıktıklarında Mr. Trask bil­
meceyi Karharine Parker'a sorar: "Trask ' ın bu istasyonu alması ge­
rektiğini nasıl akıl ettiniz? " Katharine Parker yanıt veremez. Jack Tra­
iner'in yanıtı bildiğini düşünerek, ondan yardım ister. Böylece 
Katharine Parker'ın son çabası da bir sonuç vermez. 

Mr. Trask, Tess Mcgill ile çalışmaya karar verir. Tess artık gerçek 
bir yıldızdır. Jack Trainer ile uzun uzun öbür sekreter kızların önünde 
öpüşür. Bu kez kızlar onu hayran hayran seyreder. 
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Böylece güçlükleri yenen kahraman (bu kez kadın) söylensel bir 
özne olarak başka bir alana geçer. Ama etkin konuma geçme başka bir 
kadının yıldızını kaydırarak gerçekleşir. 

Masallarda prens uyuyan prensesi öptüğünde prenses uyanır. Bu 
tür filmlerden hoşlanan, Tess i le özdeşleşen kadın izleyici hiç uyan­
mayacak gibi görünüyor. Kadın izleyici uyuyor. Tıpkı Medusa gibi . 
Medusa Gorgolardan ölümlü olanı: Ejderha kanatlı, yılan saçlı. Ona 
bakan taş kesiliyor. Perseus, onun yanına görünmeden ulaşmak için 
kanatlı sandallar takar, başına Hades başlığı geçirir. Bu önlemler ge­
reksizdir. Çünkü Perseus mağaraya geldiğinde Medusa uyur (görmez). 
Yine de Perseus Medusa'ya bakmaz. Athena'nın tuttuğu kalkana bakar 
ve Medusa 'nın kafasını uçurur. 

D İP NOTLAR 
1 .  Kimi zaman iki, kimi zaman üç, kimi zaman dört ayak üstünde yürüyen, 

doğal yasalara karşıt olarak en çok ayağı olduğu zaman, en güçsüz olan 
yarank hangisidir? 1nsan. lki kız kardeşler, biri ötekisini doğurur, ikincisi 
birincisinden doğmadır: Gün ve Gece. 

2 .  Bkz. S. Büker. Röntgenci Röntgenlemekten Korkuyor " Cinnet " 25. 
Kare (9) ( 1994 ). 
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Babalar Anne'yi 
Tehdit Ediyor 

Seçil BÜKER 

ı 958 'de Coline Serreau yazdı ve yönetti . Trois hommes et un 
couffin ( Üç Adam Bir Beşik). Öykü erkek yönetmenlerin de ilgisini 
çekti. ı 987'de Leonard Nimoy Three Men and a Baby'i (Üç Adam 
Bir Bebek) çekti . ı 990'da Emile Ardolino öyküyü sürdürdü: Three 
Men and a Little Lady ( Üç Adam Bir Küçük Hanım). Babaların 
annelik yapma serüveni sürüyor. Çünkü izleyici hoşnut. Kadın izleyici 
ise çok hoşnut. Bebekle özdeşleşiyor, üç erkeğin ilgi odağı olmanın 
tadını çıkarıyor. Ataerkil düzen sevgiyi çok iyi kullanıyor. Filmlerde 
kapıya bırakılan bebek kız. Kız çocuğun (dolayısıyla onunla özdeşleşen 
kadın izleyicinin) gözleri kamaşıyor. Çıkarının nerede olduğunu bi­
lemiyor. Çünkü babanın düzeni çok parlak. 

Anneliğe özendiklerine bakmayın .  Aslında iğdiş edilme korkusu 
sürüyor. Film başlıyor. Tanıtma yazıları gözümüzün önünden ge­
çerken üç erkeğin değişik kadınlarla birlikte olduklarını, ama onları 
yaşamiarına katmadıktarım gözlemliyoruz. Kadınlar yaşamlarının bir 
parçası. Bu parçalar gerektiğinde değiştiriliyor. Film Peter'ın (Tom 
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Seleck) doğum günü için verilen partiyle başlıyor: Alıcının görüş ala­
nında kadınlar var. Alıcı kadınları seyrediyor. Erkekler kadınlarla iliş­
kileri üzerine konuşuyorlar. Güçlü olduklarından pek kuşkulan­
mıyorlar. Alıcı Peter'in sevgilisi Rebecca'yı buluyor. Erkek arkadaşı 
Peter'a, Rebccca' nın  çok çekici bir kadın olduğunu söylüyor. Alıcı 
röntgenci konumunda, Rebecca'yı röntgcnliyor. Böylece kadın bir kez 
daha fetiş nesneye dönüşüyor. Erkek bakışının nesnesi oluyor. lğdiş 
edilmeyi anımsattığı , erkeği tehdit ettiği için cezasını buluyor. 

Filmin birincil olay örgüsü üç erkeğin bebeğe bakması üzerine 
kurulu .  Bebek bir sepctin içinde kapının önüne bırakılır. Onu ilk kez 
Peter görür ve Michael'a (Steve Guttenberg) gösterir. Sepete iliştirilen 
notu okuduklarında, bebeğin, babasının Jack (Ted Danson), adının da 
Mary olduğunu öğrenirler. Jack ( I )  çok uzaklarda olduğu için 
Mary 'nin bakımını üstlenirler. 

Mary'i beslemek gerekir. Peter mama almak için dışarı çıkar. Mic­
hael ile Mary yalnız kalır. Michael çok güç durumdadır. Çünkü Mary 
durmaksızın ağlar. Michael onu oyalamak için göğsünü açar: " Kıllı 
göğsümü gördün mü? " der. Mary onu besieyecek memelerden yoksun 
olan bu kıllı göğüsten pek hoşlanmaz. Ağlamayı sürdürür. Böylece 
erkek gövdesi ile kadın gövdesi arasındaki ayrım filmde ilk kez gün­
deme gelir. Michael korkarak Mary'i kucağına alır. Ona ninni söy­
lemeyi dener. Sonuç alamaz. Televizyonu açmayı akıl eder. Televiz­
yondaki sunucu: " Kadınlar orgazma ulaşıp ulaşamayacakları ko­
nusunda kaygılanırlar, erkeklerse penislerinin uygun büyüklükte olup 
olmadığı konusunda kaygılanırlar" .  Mary ağlamayı unutur, programı 
ilgiyle izlemeye başlar. Michael bu durumdan hoşlanmaz, Mary 'nin bu 
programı izlernemesi gerektiğini düşünür. Televizyonu kapatır. Mary 
onu cezalandırır. Kakasını yapar. Peter tam zamanında yetişir. Anneliği 
üstlenen iki erkek Mary'nin altını değiştirmeye koyulurlar. Onun kız 
olduğunu bir kez daha anımsarlar. Mary çıplaktır. Alıcı röntgenci ko­
numunda olmayı yeğler. Babatarla birlikte Mary 'i dikizler. Babalar 
Mary'nin özel bölgelerine dokunınaya korkarlar, bu nedenle temizlik 
biraz uzun sürer. Mary mamasını yedikten sonra keyitlenir. Babalar ise 
yorgun ve oldukça düşüncelidirler. Peter, kahvesine Mary'nin bi­
beronunda kalan mamayı koyar. Bö,ylesine düşüneeli olmaya gerek var 
mı? Ama onlar Mary 'i ve anneliği benimserliklerinin pek tarkında de­
ğiller. Ancak ona nasıl bağlandıklarını az sonra çok iyi anlayacaklar. 

Filmin ikincil olay örgüsü Mary'nin sepetinin eroin kaçakçılarının 
paketi ile yer değiştirmesi üzerine kurulu. Kaçakçılar eroin için "shit" 
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(bok) sözcüğünü kullanırlar. Eve geldiklerinde yine bu sözcüğü kul­
tanırlar. Peter ile Michael "evi bok götürdüğünü "  söylerler ve yan­
lışlıkla Mary'i kaçakçılara verirler. Artık sessizlik vardır. Peter bir 
rastlantı sonucu evde gerçek eroin paketini bulur. Durumu dü­
zeltmeye çalışır. Önce Mary'i kurtarır. Ama paket Peter'de kalır. 
Michael eroini Mary 'nin kakalı bezlerinin arasına saklar. Mary 'i komşu 
hanıma bırakan babalar işe giderler. Peter eve geldiğinde kaçakçıların 
eve uğradığını, evi aradıklarını, bakıcıyı da bağladıklarını görür. Bir an 
Mary'i göremez. Kaygılanır, ama onun beşiğinde mızıklandığını gö­
rünce, sevinir. Onu kollarının arasına alır, doyasıya kucaklar. 

Ama kaçakçılar Peter ile Michael ' ı  Mary'i almakla tehdit ederler. 
Anneliğin ellerinde alınması anlamına gelen bu tehdit Peter ile Mic­
hael ' i  gerçekten ürkütür. Tam oral dönemdeki bebeğin ilk sevgi nes­
nesi olan annenin yerini almışken, kadın için gerçek bir tehdit oluş­
turmuşken, Mary'i yitirmek Peter ile Michael ' ın hiç hoşuna gitmez. 
]ulia Kristeva, "seven baba" nın oral dönemde anne ile bebeğin oluş­
turduğu bileşik varlığı yok ettiğini vurguluyor (aktaran Lebeau, ı 99 ı :  
245) .  Anne artık kızı ile olan sevgi ilişkisini yitiriyor. " Ataerkil baba" 
yerine "seven baba" imgesi kuruluyor. " Seven baba" kendisini kız 
çocuğa sevgi nesnesi olarak sunuyor. Üstelik bu rolü seve seve üst­
leniyor. Kız çocuk da " seven baba" dışında birini aramıyor. " İdeal 
baba" ya da " babalar" kızlarını baştan çıkartıyorlar, anneden uzak­
laştınyorlar. Anne artık çocuğun tek sevgi nesnesi değil, çocuğa bakan 
bir grubun üyesi. Filmin sonunda yalnız başına çocuğuna bakamayan 
anneyi babalar eve alırlar. Evin duvarlarında çizili olan üç erkeğin ka­
rikatürüne, annenin karikatürü de eklenir. Anne babaların ar­
kasındadır, köşeye sıkışmıştır, belki de yalnızca bir sığıntıdır. Bu tür 
filmlerde ilk sevgi nesnesinin yerini baba aldığı için kız çocuk kadın 
bakış açısını edinemez. Üstelik "phallus " un gücü çok iyi vurgulanır, 
çünkü kız çocuğun imrenebileceği üç penis vardır. Penise olan hay­
ranlık onun yüceltilmesine yol açar. Bu kez yüceitme üç penis aracılığı 
ile gerçekleşir. Bu filmler aracılığı ile ataerkil düzen temelini iyice 
sağlamlaştırır. Kız çocuk seven babaların ilgisinden hoşnuttur. Bebekle 
özdeşleşen kadın izleyici de, bu tür filmierin kendisi için nasıl bir tehdit 
oluşturduğunu düşünmez, filmden hoşlanır. Oysa kendisine model 
olarak babayı alacak olan kız çocuk anneyi çoktan unuttu. Anneyi 
unutma kadının sonu. Kız çocuk modelle özdeşleşecek. Öyleyse yok 
olan kadının kimliği. 
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Yeniden filme dönelim. Mary'nin gerçek babası, Türkiye'den 
döner. Mary'i görünce şaşırır. Önce direnir. Daha sonra " Ben oyun­
cu yum, babayı da oynayabiliri m "  der. Jack de aslında anneyi oynar, 
anneliği öğrenir. Bebek bakmak erkek kimliğinin bir parçası değil. 
Başlangıçta ondan kurtulmak istemeleri doğal . Ama hoşlarına giderse 
bu işi üstlenebilirler. Baba anneliği seçebilir, oysa kadının seçim hakkı 
yok. Baby Boom'da ( 1 988) Diana Keaton çocuğunu büyütür, ama 
tüm yaşamı altüst olur. lşini ihmal eder. İşinden kovulur. .. Gerçek 
yaşamda da 11lmlerde de kadın çalışırsa başı derde girer. Oysa üç babalı 
filmlerde erkeklerin yaşamı tehlikeye girmez. Erkekler işten atılmaz. Mary 
başında bareti ile Peter'in inşaatına gider. Jack'ın sırtında oyun provasına 
gider. 

Babalar tam anneliğin tadına varmışken gerçek anne Sylvia ( Nancy 
Travis) çıkagelir. Peter ona öylesine kötü bakar ki! Nasıl bakmasın? 
Annelik yine tehlikededir. Tehdit somuttur. Durumu Michael 'a  bil­
dirir. Sylvia artık bebeğine bakabileceğini söyleyerek Mary'i  alır. Peter 
Mary 'nin küçük baretine bakarak özlem gidermeye çalışır. Babalar 
Mary ' nin anılarıyla oyalanamazlar. Yeni sevgililer edinmenin tek çare 
olduğunu düşünürler. Tania Modleski, Mary'den sonra babaların ka­
dınlarla pek ilgilenmediklerini, tek sevgilinin Mary olduğunu söyler. 
Bu durumu şarkı sözleri çok iyi vurgular: " Seni gördüğüm an bir şeyler 
oldu·  bebeğim, seni gördüğüm an bebeği m, başkaları yaşamımdan 
uçup gitti " Başka kadınların erkeklerin yaşamından uçup gitmelerine 
yol açan Mary yalnızca birkaç aylık bebektir ( Modleski, 1 991 :78) .  
Peter'ın sevgilisi Rebecca Mary 'i öylesine kıskanır ki, Peter'dan ona 
da ninni söylemesini ister. Üç erkeğin ilgi odağı olamayacağını bilir, 
Peter'ın ilgi odağı olmaya razı olur. Rebecca da salondaki kadın izleyici 
gibi Mary'e  özenir. Mary'nin yerinde olmak ister. 

Mary'nin yokluğunu, o yokluktan duyulan acıyı kadınlar gi ­
deremez. Erkekler bebek ister. Jack (Mary'nin gerçek babası) aynanın 
karşısına geçer. Karnma yastık koyar. Hamile olduğunu düşünür. Jack, 
eroin kaçakçılarını yakalatmak için polisle işbirliğine girdiklerinde de 
hamile kadın kılığına girmişti. Morlleski kadına özgü organiara özen­
menin artık pek de üstü kapalı gündeme gelmediğini, bu isteğİn çok 
açıkça ortaya konduğunu vurguluyor. Bu tür imrenmeyi ortaya çı­
kartmak için artık kadın bakış açısıyla psikanalitik çözümleme yapan 
eleştirmenlere gereksinim yok. Morlleski soruyor: " Erkekler çift cin­
siyedi olduklarını açıkça söylemeye hazırlar mı? " ( 1991 , 77-78 ) .  Ger-
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çek yaşam koşullarında hazır olduklarına tanık olmadık. Ama filmlerde 
bu gerçeği kabul ediyorlar. Kadının gücüne, organlarına imrendiklerini 
açıklamaktan çekinmiyorlar. Öyleyse penise imrenmenin yerini rahime 
özenme aldı. 

Babalar bebek sahibi olmayacaklarını anlayınca Londra'ya uçmak 
üzere olan Mary ile Sylvia'yı yakalamaya çalışırlar. Hava alanına var­
dıklarında uçağın kalkmak üzere olduğunu görürler. D üş kırıklığı 
içinde eve dönerler. Eve geldiklerinde Mary'i ve Mary'e bakmaktan 
yorgun düşmüş olan Sylvia'ı bulurlar. Sevinçleri sonsuzdur. Sylvia'nın 
yardıma gereksinimi vardır. Michael i le Jack güç durumlarda ona yar­
dım edebileceklerini söylerler. Peter bu öneriden hoşlanmaz. O yal­
nızca bakıcı olmak istemez, anne olmak ister. Mesleği gereği yuvalar 
yapan ( Peter mimardır), toplumsal uzlaşımlara uymayan, yeni aile 
modeli qnerir: Yeni ailcde üç baba, bir anne vardır. Anne Mary'e 
bakan bir grubun üyesidir. Duvarda karikatürde biraz arkada da olsa 
yer alır. Mary ise babalarının kollan arasındadır. 

NOTLAR 
L Jack oyuncudur. Türkiye'de çevrilen bir filmde oynamak üzere bir süre 

için evden aynlmıştır. 
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Ölümler J ulie'yi 
Özgürleştiriyor: 

MAVİ 

Seçil BÜKER 

Julie de Courcy, kocası (ya da oğlu)  ile kızının cenaze törenlerini 
televizyon ekranından izler. Genel çekim: Patrice de Courcy ile Anna 
de Courcy' ni n  cenazeleri. Kamera cenazelerden birine yaklaşır: Anna 
de Courcy. Cenaze törenini, izleyici, Julie' ni n  gözünden izler. Julie 
suskundur. Kadın gazeteci " Sizin bestelediğiniz doğru mu?"  diye 
sorduğunda da J ulie susar. J ulie, sıradanlığı, J u li e de Courcy olmayı 
içine çoktan sindirmiştir. Başlangıçtan bu yana kadınlar susmaları ge­
rektiğine inandılar. Kilisede vaaz dinlerken (Aziz Paul susmanın ge­
rekliliğini anlatıyordu), susmanın erdem olduğunu öğrendiler. 

Kadın gazeteci J ulie ile konuşmayı denediğinde J ulie yalnızca susar. 
Oysa gazetecinin öğrenmek istediği tek şey vardır: "Sizin bes­
telediğiniz doğru mu?"  Julie arkasını döner ve uzaklaşır. 

Julie avukatına da soru sorması için izin vermez. Onun yaratıcı­
lığına, kişiliğine tutkun olan Oliver'e sıradanlığını kanıtlamak ister. 
Onunla yatar. Sıradan olmak ve suskun kalmak ister Julie. Geçmişi si­
lerek yaratıcılığını örtbas edeceğini düşünür. Belki de Aziz Paul 'ün 
" erkeklerden üstün olmayın "  sözü bilinçaltına bir yerlere yerleşmiştir. 
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Ama bilinçaltının ücra köşelerindeki özgür ve yaratıcı olma isteği 
durmaksızın kıpırdar durur. J ulie o kı pırtıyı izleyiciden gizlemez. 
Avucunun içinde sakladığı, mavi avizeden çekip aldığı birkaç parça 
kesme kristali izleyiciye gösterir. Işıltıların kıpırdadığını izleyici görür. 
Emlak komisyoncusu adını sorduğunda gözünü kırpmadan "J ulie de 
Courcy" der. Sonunun " y "  ile bittiğini ekler. Adının doğru yazılma­
sına özen gösterir. Ansızın kararını değiştirir. " Julie Vignon. Evlilik 
öncesi soyadını kullanmaya karar verdim " der. 

Freud'un Lou Andrcas-Salome' un evlilik öncesi soyadını yadsıması, 
Library of Congress'in kataloglamada evlilik öncesi soyadlarının kul­
lanmama eğilimi kadının varlığını yadsımanın bir yolu. Kadınlar ba­
ğımsızlıklarının kanıtı olarak " tireli " soyadlarını yeğlediler ( Stannard, 
ı 927:88) .  Piyanist Julie Rive, Frank King ile evlendi. Julie Rive-King 
oldu (Stannard, ı 927:84 ). Tirderin kimliği korumada nedenli yararlı 
oldukları tartışılır. Çünkü üçlli dizinin sonunda yer alan soyadı ge­
nellikle ll gerçek ad" olarak algılanır. Çoğu kez kadınlar ll gerçek adları " 
yeğlerler. 1 938 'de, Robert Schumann, Clara Wieck' le nişanlandığında, 
Clara'ya "Wieck-Schumann mı? " yoksa yalnızca " Clara Schumann mı 
olmak istersin ? "  diye sorar. Genç kadın Schumann adıyla gömülmek 
istiğini söyler (Stannard, 1 927:84). 

Tıpkı Julie gibi. Julie Vignon, az önce sözünü ettiğimiz adaşı Julie 
Rive-King gibi tireli soyadını da yeğlemedi. Kimliğini, yaratıcılığını 
Patrice de Courcy'e armağan etti. " Karı-kocanın tek (koca) oldukları 
düşünüldüğünde, kadının, kocanın soyadını alması, kocasının ilgi 
alanlarını da içselleştirdiği anlamını taşır"  (Stannard, ı 927:90). J ulie 
de Courcy, eşinin ilgi alanını öylesine içselleştir di ki, konuşmadı, ses­
sizce besteledi. İyi bir eş ve iyi bir anne olmakla yetindi . 

" Kocasının annesi olmak kadının kaderi dir. Evlilik, kadın kocasını 
çocuğu yerine koyup, ona annesi gibi davranmadıkça oturmaz" 
( Freud'dan aktaran Gallop, ı 982:59). Patrice de Courcy, Julie'yi bi­
lerek ve isteyerek ilk sevgi nesnesi annesinin yerine koyarken, oldukça 
korkusuzdur. Oidipus gibi kör olmayacağını bilir, aradan çıkarması 
gereken bir rakibi (babası ) olmadığını da bilir. Patrice de Courcy'nin 
çok iyi bir seçim yaptığı kuşku götürmez. Julie sevecen, hoşgörülü, 
özverili bir annedir. Ustelik bu annenin, Patrice' i  iğdiş anne ko­
nusunda tehdit eden bir kocası da yoktur. 

" Yetişkin bir kadın olarak anne olmak, bir annenin de kızı olmak 
demektir. Bu durum onun anneliğinin doğasını, niteliğini et-
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kileyecektir "  (Chodorow, ı 978 :98) .  Anne-kız arasında oluşan bağın 
benzersizliğini açıklamaya çalışalım: Freud ve Brunswick'e göre erkek 
çocuğun oedipal dönem öncesi kız çocuğa göre daha kısa sürüyor. 
Erkek çocuk oedipal döneme girmek için acele ediyor. Yalnız erkek 
çocuk oedipal döneme girdiğinde de ilk sevgi nesnesi olan annesi ile 
bağını sürdürüyor. Brunswick, kız çocuğun da, erkek çocuğun da ya­
şamlarının ilk yıllarında anne ile benzer bağlar kurduklarını vurguluyor 
(aktaran Chodorow, ı 978:96 ). Bu bağın doğası ayrım lı kuşkusuz. 
Chodorow bu ayrımı Freud ve Helene Deutsch'a dayanarak açıklıyor: 
Erkek çocuk, anne ile olan bağını sürdürürken, baba ile rekabete gi­
riyor. Çünkü karşıt cins olduğunu biliyor ve annesine sahip olmak is­
tiyor. Bu durum çatışmaya yol açıyor. Erkek çocuk anneye sahip olmak 
için uğraş verirken, kız çocuk bebekleriyle oynuyor: Oedipal dönem 
öncesi oluşan bağı sürdürüyor. Kız çocuğun bebeklerle oynaması onun 
etkin bir kadın olduğunu göstermekle birlikte, onun annesi ile kur­
duğu bağın benzersiz olduğunun da kanıtıdır. Baba gözden ıraktır. 
Baba oedipal dönem öncesindeki kız çocuk için de erkek çocuk için 
de " özel " biridir, ama sevgi nesnesi değildir. Baba dışarıdan ama 
"özel " biri olduğu için çocuğun kimliğinin oluşumunda, benlik duy­
gusunun belirlenmesinde etkili olamıyor. Erkek çocuk oedipal döneme 
girdiğinde, erkek kimliğini sağlamlaştırmak istediği için, baba erkek 
çocuğun çatışma nesnesi olur. Erkek çocuk karşı cinsten olduğunu 
bilir, kendisini annesinden, annesini de babasından ayırt eder. Kız· 
çocuk ise anne ile olan bağını sürdürür (Chodorow, ı 978:96-97). Kız 
çocuk kendisini annesinden ayıramaz. Ayırması için de bir neden 
yoktur. Chodorow'a göre anne çocuklarını kendisinden ayrı bir varlık 
olarak görmek istemez. ( Kuşkusuz erkek çocuğu olan annenin aynı 
cinsten olma gibi bir gerekçesi yoktur.) Kız çocuğu olan annenin bi­
leşik varlık oluşturma konusunda haklı gerekçeleri vardır. Aynı cinsten 
olma güçlü bir gerekçedir. Anne bir zamanlar kendisinin de başka bir 
annenin kızı olduğunu unutmaz. Annenin kızı ile gerçekleştirdiği bi­
rinci! özdeşleşme çok güçlüdür. Anne ile kızın özdeşleşmeleri ve bi­
leşik varlık oluşturmalannda narsistik bir yön de vardır. Anne kızını bir 
kopyası ya da kendi uzantısı gibi görür. Alan araştırmaları, annderin 
birincil özdeşleşme ve bileşik varlık oluşturma konusunda kızlarını 
yeğlediklerini, erkek çocuklarını karşı cins olarak gördüklerini ortaya 
çıkarttı ( ı978: ı 09- ı 1 0). 

Julie anne olmaktan kurtulur. Mavi kristal avizeli evinde, kimselere 
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görünmeden, sessizce yaşar. Cafe dünyaya açılan küçük bir penceredir. 
" Her zaman olduğu gibi kahve ve dondurma" der. ]ulie özel bir gün 
olduğunun ayrımında değildir. Oysa kahve ve dondurma dışında, gün 
sıradışıdır. Az sonra, ] ulie sokak çalgısının flütle tanış olduğu bir ezgiyi 
çaldığını duyar. Gözlerini kaldırır. Pencereye bakar. Sokak çalgıcısı 
ezgiyi sürdürür. ]ulie yeniden doğmaya karar verir. 

Havuza girer. "Çocuk rahim sularıyla doğar. Bu olgu saptırılır. 
Doğum suyun içine girme edi mi ile temsil edilir " .  (Freud, 1 899:526). 
]ulie Vignon yaşama katılır. Yaşama gerçekten katılmak istiyorsanız 
" taraf' · olmak zorundasınız. Komşu kız Lucile'in (Charlotte Very) 
özel yaşamına " taraf' olarak girer. Çevreye karşı onu korur. Özel ya­
şamından ötürü apartmandan atılmasına göz yummaz. Ama yaşlı ka­
dının cam şişe kumbarasma boş şişeyi atmakta zorlandığını görmez. 
Gözleri kapa!ıdır. Doktora gider. Yeniden doğan bir bebek gibi mu­
ayene olur. Sağlık sorunu olmadığını öğrenir. Eşinin armağanı olan 
ama unutınayı başardığı kolyeyi , genç delikanlıya geri verir. Yeniden 
havuza girer. Müzik kulaklarında çınlamaya başladığında başını suyun 
içine sokar. "Suyun içine daima düşü rahim içi yaşama, rahimde var 
olmaya ve doğum olayına dayalı düşlemlerin ürünüdür" (Freud, 
1 899:524 ). ] ulie annesine gitmeye karar verir. Yaşlılar evine vardığında 
annesinin annelikten vazgeçtiğini anlar. Annesi, ]ulie'nin, kızkardeşi 
olduğuna inanır. ]ulie'e Marie-France diye seslenir. Annesinin ya­
nından ayrıldığında evine yerleşen anne fare ve yavrulanndan (belki de 
anne-kız) kurtulmaya karar vermiştir. Onları yok etmek için ge­
reksindiği kediyi komşudan ister. 

Havuza girer. Ardından gelen Lucill'den ölü anne fareyle, yav­
rularını ortadan kaldırmasını ister. Ansızın sessizlik bozulur. Kapı açı­
lır, kendi kızı yaşındaki kız çocukları havuza doğru koşmaya ve havuza 
dalmaya başlarlar. 

]ulie, Olivier'nin yarım kalan besteyi bitirmeye çalıştığını dotaylı 
olarak öğrenir. Olivier, besteyi bitirmeye çalıştığını, Patrice'in bir sev­
gilisi olduğunu, bir televizyon programında açıklar. Bu kez Olivier'nin 
izini süren ]ulie olur. ]ulie beste üzerine düşünmeye başlar. 

Havuza dalar. Alıcı mavi, sessiz sularda dolaşır. ]ulie'nin ciğerleri 
patlamak üzeredir. Önce başı suyun yüzüne çıkar. lik nefes güçtür. 
" Kurtulma ile ilgili düşler doğum düşleri ile bağlantılıdır. Kadınların 
gördüğü düşlerde, kurtulma doğurmakla aynı anlamı taşır; ama düşü 
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gören bir erkekse anlam değişir" (Freud, 1 899:529). Kesme Julie 'nin 
annesinin odası. Julie'nin gölgesi cama düşer. Anne onu görmez. Julie 
sessizce ayrılır. Olivier'nin bestelediği bölümleri duyumsarken, besteyi 
değiştirmeye, yaratmaya başlar. Son bölümü bitirdiğinde, Olivier'e  
telefon eder ve besteyi almasını ister. Olivier besteyi istemez. Juli·· 
yaratıcılığını armağan edebileceği bir erkeği bulamamanın şaşkınlığını 
atlatır atlatmaz, Olivier'e yeniden telefon eder. Olivier, Julie'i sevdiğini 
ve onu istediğini söyler. Julie notaları masanın üzerine koyar, par­
maklarıyla notalara dokunur. Koro başlar: "Meleklerin diliyle ko­
nuştuğum için, sevmezsem, anlamsız sesler çıkartan netesli çalgı olu­
rum ancak" ( Bap 1 3, Yeni Ahit). Karanlık. Julie ile Olivier' in sevişen 
yüzleri . Görüntüde Julie'nin yüzü başattır. Alıcı sevişmeyi bir süre 
izler, daha sonra uzun bır yolculuğa çıkar. Kazaya tanık olan genç er­
keğe uğradıktan sonra, J ulie' nin annesinin ayna ya yansıyan gö­
rüntüsüne ulaşır, kayar anneyi bulur, anne ölür. Alıcı Patrice' in sevgilisi 
ve bebeğin bilgisayar ekranındaki görüntüsüne de göz atar ve yeniden 
Julie'ye döner. Julie'nin yüzünün büyük bir bölümünü mavi kaplar. 
Mavi giderek başat olur: Julie: " Juliette Binoche" mavinin üzerinde 
belirir. 
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Karol Adında Bir Erkek . . .  

N. Aysun YÜKSEL 

Kieslowski, üçlemesinin ikinci sırasında yer alan Beyaz'ın Fransız 
bayrağında eşitliği simgeleyen beyaza karşılık geldiğini söylemektedir. 
Yapılan kimi yorumlar da bu doğrultudadır. Bu gerçeği yadsımak 
olanaklı değildir. Ancak film kadın-erkek ilişkisi ve özellikle erkek im­
gesi açısından da yoğun iletilerle yüklüdür. 

Filmin. ilk görüntüleri bir yöne doğru ilerleyen bir çift ayak ve bir 
bant üzerinde ilerleyen daha çok sandığı andıran büyükçe bir ba­
vuldur. Daha sonraki görüntüde ayakların sahibiyle, Karol'la tanışır 
izleyici . Bavul ise filmin oldukça ileriki bir bölümünün parçasıdır. 
Sanki yönetmen bilerek ve isteyerek izleyiciyi sonra olacaklara tanık 
etmektedir. Aslında bu onun kaderci kişiliğine de oldukça uymaktadır. 
Özellikle bavulu n gösterildiği ileriye kesme ( flash-forward) adeta ya­
şanılan hiçbir şeyin rastlantı olmadığı iletisini vermekte ve bir anlamda 
gelecekten izleyiciyi haberdar ederek mistik bir havaya sokmaktadır. 

Karol aksak Fransızcasıyla görevliye ne yapması gerektiğini sorar. 
Görevli ona gitmesi gereken yeri, mahkeme binasını gösterir. Mer­
divenleri çıkarken bir kuş omzunu kirletir. Böylesi bir şansa gerçekten 
gereksinimi vardır. Üç filmin de ortak mekanlarından olan mahkeme 
binasında Karol 'un çaresizliğine tanık olunmaktadır. Karol karısı Do­
minique'i sevdiğini söylemesine ve bir şans daha istemesine karşın, 
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iktidarsız olduğu gerekçesiyle boşanmak zorunda kalır. Segal ' in de 
( ı  990: 259) belirttiği gibi iktidarsız bir erkeğin yalnız cinselliği değil 
erkekli ği de tehlike içindedir. Çünkü erkeklerde toplumsal cinsiyet 
cinselliğe " dayalı " gibi görünmektedir. Kadınlarda ise, toplumsal cin­
siyet kimliği ve kendi gözlerindeki değerleri, başka yollarla pekiş­
tirilebilir. Para, güç, otorite, iktidar kadının elindedir. Aslında Karol ' un 
iktidarsızlığının da nedeni Dominique'in bu gücüdür. Çünkü cinsel 
istek ketlenmesi, Karol için iktidarsızlık, eşierden birinin diğerini karşı 
cinsten ebeveyn yerine koymasından kaynaklanmaktadır. Geçtan 'ın 
belirttiği gibi ( ı994:24ı ), bu duruma, özellikle karşılıklı bağımlılığın 
yoğun olduğu ilişkilerde rastlandığı düşünülürse Karol ' un yabancısı 
olduğu bir ülkede çok sevdiği ama aynı zaıı·.mda bir o kadar da ço­
cuğun anneye olduğu gibi bağımlı kaldığı \'l: korktuğu bir kadına karşı 
cinsel güçsüzlük göstermesi olağanmış gibi görünmektedir. Aslında bu 
durumun o da farkındadır. Gerçekten de bir erkekte varolan özel­
liklerin olumlu olumsuz hiçbiri Karol 'da bulunmamaktadır. " Erkek 
olmak kadın olmamaktır, eşcinsel olmamaktır, herhangi bir ikinci sı­
nıflık işaretiyle etnik ya da başka türlü damgalanmamış olmaktır" 
(Segal, ı 990:20). Scgal ' in bu tanımlaması ölçü alındığında Fransa'da 
yaşayan " zavallı " bir Polonyalı olarak Karol ' un erkekli ği bir kez sarsılır. 
Öte yandan erkeklikten kastedilen her şeyden önce bencilliği andıran 
bir tavırdır. Bu bencillik, gururu okşar ve üstünlük arzusunun tatmin 
edilmesine yol açar. Burada cesaret, kuvvet, gurur, kazanılan tüm ba­
şarılar, özellikle kadınlar kar�ısında kazanılan zafer/er, ilerlemeler, 
şöhret her türlü " kadınlık" eğiliminden uzak kalmak gibi görünüşte 
hareketli bazı karakter özellikleri rol oynamaktadır. Üstünlük ve er­
keklik sürekli bir eşitliği simgelemektedir (Adler, ı 98 ı : ı  05) .  Hatta bu 
üstünlük öylesi bir anlam taşımaktadır ki, Giddens ( ı  992: ı ı 5) ka­
dınları kendilerine tabi kılıp aşağılama itkisinin erkek psikolojisinin 
türsel bir görünümü olduğunu açıkça belirtmektedir. Başka deyişle 
baskınlık ve saldırganlık, ataerkil gücün haddini bilmezliği erkeklik 
psişesindeki yerini alırken, aynı ataerkil güç kadınlığı da edilginlik, si­
liklik, akılsızlık, mantıksızlık, kolay etkilenebilirlik, aşırı duygusallık 
olarak tanımlamaktadır. Bu durumda ne Karol zayıf kişiliği, hantal 
bedeni ve iktidarsızlığı ile tam bir erkek görünümündedir, ne de Do­
miniquc keskin bakışları, kendinden emin, meydan okuyan tavırlanyla 
tanımlanan kadın özelliğindedir. Ancak zavallı Karol karısından hiçbir 
koşulda ayrılmak istememektedir. Ne var ki, daha çok kadın ismini 
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çağrıştıran bir adı taşıyan, edilgin ve ürkek tavırlı Karai ' un yapacak 
tazla bir şeyi yoktur. Mahkeme sonrası kusması cinsel haz ile örtüşen 
yeme, emme, içme edimlerini de ( Freud, ı 856- ı 939: 308) red­
dettiğini göstermekte ve iktidarsızlığı bu yolla da pekiştirilmektedir. 

Mahkeme binasından çıktığında Dominique onu beklemektedir. 
Onu gördüğünde beyaz arabasını.n bagajından çıkardığı bavulu Karai ' 
un önüne atar ve " Hepsi bu! " der. Diline, kültürüne uyum sağc 
layamadığı bu ülkeyle son bağını da yitiren, egemen ideolojinin yal­
nızlaştırdığı, çaresizleştirdiği Karai, tıpkı efsanede ( ı )  Zeus 'un, ilk 
kadın Pandora kanalıyla cezalandırdığı Epimetheus gibi, bir sandukayı 
andıran bavuluyla meydanda öylece kalakalır. Bavul, anılan efsanede 
olduğu gibi Karal 'a  hep kötü şans getirir. Tüm banka hesapları don­
durulmuştur. Gidecek, kalacak yeri yoktur. Üstelik tüm hesabı don­
clurulduğu için anayurduna, Polonya'ya da dönememektedir. Soğuk 
geceyi dışarıda geçirmekten başka çaresi yok gibidir. O sırada üç­
lemenin bir başka ortak noktasına tanık olunur. Beli bükük yaşlı bir 
kadın boş şişeyi cam şişe kumbarasma atmaya çalışır, zorlanır ama ba­
şarır. Karai gülümser ve o an aklına bir fikir gelir. Elinde bir anahtar 
vardır. 

Ertesi gün Dominique kuaför salonuna geldiğinde kepengin açık 
olduğunu görür. Karai içeride uyumaktadır. Dominique öfkeyle onu 
uyandırır, polisi aramaya yeltenir ama Karol onu engeller. Tartışıdar 
ve Dominique bir anda salonun perdelerini tutuşturur. Karai ' un başı 
iyice belaya girmiştir. Çünkü Dominique polislere yangını onun çı­
kardığını söyleyecektir. Karai ' un edilginliği bir kez daha pekişir. Erkek 
cinselliği ile iktidar arasındaki kırılmaz gibi görünen bağı oluşturan şey 
fallustur (Segal, ı 990:257) ve fallıdu simgeleyen alevin (Freud, 
ı 856- ı 939: ı 66) başiatı cısı, sahibi, erkeği tanımlayan temel renklerden 
birini, kırmızıyı (Dyer, ı 993:3ı ) üzerinde taşıyan Dominique'dir. 
Fallus ile iktidar arasında öylesine sıkı bir bağ vardır ki hem " erkekler" 
kadınlara karşı bir güç, hem de çoğu etkin erkeğe diğer erkekler üze­
rinde egemenlik bahşeder (Segal, ı 990:258).  Karol ise tüm bunlardan 
yoksundur. 

Bavulla birlikte gelen kötü şans Karai 'un peşini bırakmamaktadır. 
Artık para bulsa bile pasaportunu kullanması olanaklı değildir. Gece 
metraya giderken vitrinde gerçek ölçülere uygun bir kadın büstü 
görür. Kanat sesleri Karai 'un beğeni dolu bakışiarına kılavuzluk eder. 
Duruşma sırasında Karol bir an evlendikleri günü anımsamış ve geri 
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kesmede ( flash-back) güzel gelin dışarı çıktığında havalanan gü­
vercinlerin kanat çırpışları d uyulmuştu. İşte Karol ı un gördüğü büst 
gerçekten de Dominiqueıin düğün günündeki haline çok ben­
zemektedir ve fonda duyulan kanat sesleri Karol ı un anımsadığı olayı 
izleyiciye hatırlatır. 

Karol ıun metroya gitmekten başka çaresi yok gibidir. Bir parça 
kağıt ve tarağı bir çalgıya dönüştürerek yere oturur ve ülkesinden ez­
giler çalar. Bu ezgiler metrodaki başka biri için de anlamlıdır. Adam 
Karol ıa o şarkıyı nereden bildiğini sorar. O da onun gibi Polonyalı bir 
göçmendir. Nikolay isimli bu kişi iskarnbil kağıtlarıyla bütünleşmiş 
biridir. Hemen oracıkta Karol ile bir oylln oynarlar. Karol kağıtları 
karıştım ve N ik olay sırasıyla hepsini bilir. Bu Karol ı u şaşırtır. Nasıl 
bildiğini sorduğunda Nikolay, " Bazen insanlar daha sonra olacakları 
bilir" yanıtını verir. Böylece Nikolay filmin mistik yanının bir parçası 
olarak öyküdeki yerini alır. 

Karol başından geçenleri Nikolayıa anlatır. Ona Dominiqueıi 
göstermek ister ve metrodan çıkarlar. Evin içinden uzayan gölgeler 
Dominiqueıin yalnız olmadığını göstermektedir. Karol bir kez daha 
şansını denemek ister. Cebindeki son parayla Dominiqueıi arar. Do­
minique gerçekten yalnız değildir. Karısı gerçek bir sevişıneden aldığı 
hazzı Karol ıa kanıtlamak ister ve zevk çığlıklarını ona dinle tir. Bu 
Karol ı u  yıkar. Telefonu kapattığında parasının üstünü alamaz. Görevli 
memura giderek ısrarla parasını ister ve alir. B u  iki frank, bavulu ve 
Dominiqueıe benzeyen büsÜen sonra yanından ayırmayacağı üçüncü 
şeydir. 

· 

Karol kesinlikle Polonyaıya dönmek istemektedir. Böylece Do­
minique onun değerini aniayacak ve peşinden gelecektir. Karol sadece 
bunu sağlamak için anavatanına dönmeyi amaçlamaktadır. Ancak 
bunun normal yollarla gerçekleşmesi olanaklı değildir. Bunun üzerine 
Nikolay Karol ıa  bir tekiifte bulunur. Karol o anıa dek ona kötü şans 
getiren bavulunun içine girecek ve Nikolayıın bagajıymış gibi Po­
lonyaıya uçacaktır. Pandoraı nın kutusunda gizli kalan umut, Karol ı un 
bavulunda da saklı durmaktadır. Karol ı un kurtuluşu ona hep kötü şans 
getiren bavul udur. Bavul un içini boşaltıdar ve Karol içine girer. Bavula 
�mcak ana rahmindeki bir cenin gibi kıvrılarak sığabilir. Ve serüven 
başlar. Ana rahminin bir izdüşümü olan bavul (2)  Karol ıun sığınağı, 
umudu, geleceği, kurtuluşu olur. 

Karol hiçbir sorun çıkmadan uçağa bir " bagaj " nesnesi olarak b iner. 
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Ardından filmin başındaki görüntüye tanık olunur: Bavul bantın üze­
rinde ilerlemektedir. Nikolay bavulu almak için gittiğinde onu bu­
lamaz. Bavul bir grup hırsız tarafindan .çalınmıştır. Ağır olduğu için 
önce Karol 'un bulunduğu bavulu açan hırsızlar, içinden insan çık­
tığında çok şaşırırlar. Karol için de durum tarldı değildir. Uzun süre 
kapalı kaldığı için oksijen ciğerlerini yakar. Hava da soğuktur. Uzak­
lardan çan sesleri duyulur. Çevre koşulları yen1 doğan bebeğin ansızın 
buluverdiği koşullara çok benzer. Bu kadarla örtülü, ferah alanda 
Karol "ana" vatanında yeniden doğar. Ancak hırsızlar " ganimetierinin " 
bir insan olmasından ötürü ötkelidir. Karol 'un üstünü ararlar, ama 
boşuna! Üzerinde sadece iki frank ve ucuz bir saat vardır, bavulda ise 
büst. Karol iki frankı için var gücüyle m ücadele eder. Bitkin düşecek 
kadar dövülen Karol, yanında yalnızca iki frank, kırık bir büst ve ba­
vulu olduğu halde güç bela evine döner. 

Kendisi gibi kuaför olan ağabeyinin yeniden birlikte çalışma tek­
lifine karşın Karol 'un yapmak istediği iş bu değildir artık. O, para ve 
gücün, erkekliğin peşindedir. Bir akşam garip bir şekilde tanıştığı 
Victor ona böyle bir işin kapısını aralar. Karol ertesi gün Victor'un 
gönderdiği kişiye gider ve işi alır. Yeni işi koruma görevliliğidir. Ona 
verilen silahla birlikte Karol ' un duruşu, tavırları da hemen değişir. 
Karol artık güçlüdür. Karol gündüzlerini yasadışı işler çeviren pat­
ronunu koruyara"k, gecelerini ise kasetçalar yardımıyla Fansızca çalışıp, 
Domunuque'i düşleyerek geçirmektedir: "Şimdi tekrarlayın. Yemek . . .  
Uyumak . . .  Gitmek . . .  Beğenmek . . .  " ve Dominique'in b üstünden alınan 
bir buse! 

Filmin başlangıcından bu yana Karol ilk kez son derece erkekçe bir 
iş yaparken görülür. Aynanın karşısında traş olmaktadır. O gün ola­
caklar Karol ' un tüm yaşamını değiştirecektir. Karol, patronu ve onun 
ortağı ile geniş bir araziye bakmaya gider. Planları, araziyi sa­
hiplerinden ucuza alıp pahalıya satmaktır. Karol arabanın içinde uyu­
yormuş gibi yaparak onların bu planlarını öğrenir. Ertesi gün ona 
başka bir iş için verilen bir çanta dolusu parayla gidip döviz (dolar) alır. 
Aldığı en iyi kalite votka ile ilk ev sahibinin kapısını çalar. Bu görüşme 
onun ilk zaferidir. Evin sahibi yaşlı adam tüm kayıtsızlığına karşın 
Karol ' un teklifini geri çcviremez. Ancak ikna olana dek hayli zaman 
geçmiştir. Yaşlı adam Karol 'a geceyi orada geçirmesini önerir, o da 
kabul eder. Karol sabah uyandığında oldukça kçyiflidir. Soğuğa mey­
dan okurcasın a· atietiyle odada dolaşır ve soğuk suyla yüzünü yıkar. 
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Metroda üşüyüp bir köşeye büzülen Karol değildir artık. Derken gözü 
duvardaki panoya takılır. Panonun camına yansıyan görüntüsüne ba­
karak saçlarını tarar. Panodaki küçük lsa ve Meryem'in resmi belli 
belirsiz Karol'un görüntüsüyle örtüşür. En bilinen anneyle oğlunun 
Karol ' un yüzüne belli belirsiz yansıyan görüntüsü oldukça anlamlıdır. 
Daha önce anıldığı üzere iktidarsızlığın nedeni çoğunlukla eşi karşı 
cinsten ebeveynle örtüştürmektir. Bu görüntünün böyle belli belirsiz 
Karol ' un yüzüne yansıması ve silikleşmesi erkekçe bir işe, koruma gö­
revliliğine, erkekçe bir nesneye, silaha ve yasal yolla kazanılmamış da 
olsa yüklüce bir paraya sahip olan Karol ' un bu cinsel güçsüzlüğünden 
sıyrılmakta olduğunu göstermektedir. 

Karol daha önce ağabeyine not bırakan Nikolay' ı  arar. Nikolay bir 
salonda, her zaman olduğu gibi iskarnbil kağıtlarıyla oyun oy­
namaktadır. Bu onun için o denli önemlidir ki, Karol'u gördüğünde 
oyunu bırakmaz ve ona beklemesini işaret eder. Nikolay'ın Karol 'dan 
istediği önemli bir şey vardır. Onu kurtarmasının karşılığı olarak 
Karol ' un kendisini öldürmesini ister. Karol borçlu olduğu bu insana 
hayır diyemez. Ertesi gün metroda buluşurlar. Her ikisi de bu dotaylı 
intihara hazır görünmektedir. Ancak Karol Nikolay'a bir kez daha 
bunu gerçekten isteyip istemediğini sorar. Nikolay silahı göğsüne 
dayar. Metroda yankılanan büyük bir patlama ile yere yığılan bir 
beden.. .  Nikolay ve izleyici bir aldatmacanın içine düşer. Çünkü 
Karol ' un silahı kurusıkıyla doludur. Kieslowski 'nin kaderci kişiliği 
böylece filme bir kez daha yansır ve diğer iki fi Im de de olduğu gibi 
insanın kendi iradesiyle yaşamdan,kaçamayacağı iletisi verilir. Nikolay 
kaderinden kaçamamış, Karol cesaretini, gücünü, özgüvenini, er­
kekliğini kanıtlayamamıştır. Ancak Nikolay da Karol da bu sonuçtan 
memnundur. lçip eğlenirler. Koşarak kendilerini karların üzerine 
atarlar. Adeta Karol 'dan sonra karlar içindeki ikinci bir doğuma tanık 
olunur. 

Karol arazinin önemli noktalarındaki evleri almaya devam et­
mektedir. Ancak sonunda patronu ve ortağı onu bulur. Karol 'u  biraz 
hırpalarlar ve Karol yaptığı işi anlatır. Yaptıkları hepsinin lehinedir ve 
patronu onu da, hiç parası olmadığı halde, bu işe ortak eder. Karol 
erkekliğe ulaşınada önemli bir hasarnağa daha erişir. Silahtan sonra 
artık para da onu güçlü kılmaktadır. Son model arabası, iyi giysileri 
kadar tavırlarıyla da farklı bir Karol'dur. 
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Karol minnet borçlu olduğu Nikolay'a karşı kendini sorumlu his­
seder ve ona gider. Nikolay' ı  elinde mavi ve kırmızı kututarla ara­
basının başında bulur. Nikolay' ın doğum günüdür. Karol ona birlikte 
çalışmayı önerir. Kararını daha sonra öğrenmek üzere ayrılırken bir 
cenazeyle karşılaşır. Böylece izleyiciye yaşamın iki uç noktası, doğum 
ve ölüm günleri anımsatılır. 

Karol o gece düşünde Dominique'i sayıklar. Uyandığında hala 
düşün etkisindedir. Dominique'i arar. Amacı sadece onun sesini duy­
maktır. Ama Dominique arayanın Karol olduğunu anlarlığında te­
lefonu onun yüzüne kapatır. Karol artık kararını vermiştir. 

Ertesi gün bir katibe gider ve adamın şaşkın bakışları arasında tüm 
mal varlığını Dominique'e bıraktığı bir vasiyet hazırlatır. Planı para ile 
kurduğu bu tuzağa Dominique'i düşürüp, onun Polonya'ya gelmesini 
sağlamak, ölen kocasının ardından ne tepki vereceğini görmektir. Ni­
kolay ve şoförü ona bu konuda yardımcı olurlar. Nikolay ona yeni bir 
kimlik, pasaport ve özgeçmiş sağlar, şoförü ise yüzü parçalanmış bir 
ceset. Karol, kendi yerine geçmiş, cansız bir bedeni saklayan tabutun 
başında bir süre durur. Ona umudu vaat eden bir başka sandukadır bu. 
Ancak bu kez umut sanal bir doğum ile değil sanal bir ölüm ile ge­
lecektir. Karol tabutun kapağını aralar ve içine yanından hiç ayır­
madığı, uğruna dayak yemeyi göze aldığı iki frankı atıverir. Eve dön­
düğünde geçmişine ait her şeyi imha eder, Nikolay ile vedalaşır. Onu 
geçmişe bağlayan bir başka önemli nesne de görünmez artık; Do­
minique'in büstü. Aslında buna gereksinimi de yoktur. Dominique 
nasıl olsa gelecektir. 

Büyük gün gelir. Karol ağaçların ardından cenaze törenini iz­
lemektedir. Dominique gelmiş, onun mezarının başında ağlamaktadır. 
Karol da kendini tutamaz ve ağlamaya başlar. Ama Karol 'unkiler 
mutluluk gözyaşlarıdır. Dominique kendisi için üzülmektedir; demek 
hala kendisini sevmektedir. 

Dominique odasına döndüğünde müthiş bir şok yaşar. Karol ya­
takta onu beklemektedir. Üstelik de kırmızı çarşaflar içinde. Karol ' un 
Dominique'e gördüğünün gerçek olduğunu kanıtlaması uzun sürmez. 
Bu kez kırmızılar içinde olan Karol 'dur. Sabah Dominique m utlu bir 
ifadeyle uyanır. Ancak Karol yanında değildir. Nikolay'ı arar. İyi bir 
sırdaş olarak Nikolay, ısrarla Karol'un öldüğünü söyler. O sırada kapı 
çalınır. Gelen polistir. Fransa'da Karol 'un yaşadığı süreç bu kez Do-

21 1 



ONATKUT!AR :4 ARMAOAIV 

minique için işlemeye başlar. Polis Karol 'un ölümünün rastlantı ol­
madığını ve bunda Dominique'in de parmağı olduğunu düşün­
mektedir. Bu kez düğün gününü düşünme sırası Dominique'tedir. 
Üstelik Dominique' in o güçlü, meydan okuyan tavrından da eser kal­
mamıştır. Adeta roller değişir. 

Karol yurtdışına çıkmak üzere hazırlanmaktadır. Ağabeyi ona taze 
ekmek ve bir kavanoz reçelden oluşan bir yolluk hazırlamaktadır. Bu 
Karol 'un filmin başından bu yana yemeyle ilgili tek edimidir. Cinsel 
hazza denk düşen bu edim Karol ' un " gerçek" bir erkek olduğunu 
kanıtlamaktadır. 

Karol gitmeye hazırdır. Ama yola çıkmadao önce gideceği bir yer 
vardır: Tutukevi . Dominique gözetim altında olduğu odanın pen­
ceresinden bakmaktadır. Karol ' un geldiğini görür ve parmaklıkların 
ardından ona onunla yeniden evlenmek istediğini işaretierk anlatır. 
Karol böyle bir şeyi beklermişcesine ona bakar ve yanaklarından göz­
yaşları süzülür. 

NOTLAR 
l .  Hesiedos'un hem "Theogonia" ,  hem de " İşler ve Günler" adlı eser­

lerinde uzun uz:.dıya anlattı�ı, Adem ile Havva efsanesinin Yunan 
mythos'una aktarılmış bir kopyası olan Pandora e�anesi kısaca şöyledir: 
Tanrılar tanrısı Zeus insanoğlu bir gün çalışıp bir yıl boyunca işsiz güçsüz 
kalmasın diye varını yoğunu gizler. Ancak akıl nimetine sahip Prometheus 
insanlan Olymposlulara karşı kışkırnr. Küçük düşen Zeus ateşi de saklar. 
Ama akıllı ve güçlü Prometheus insanoğlu için ateşi Zeus'tan çalar. Bir kez 
daha küçük düşen Zeus Prometheus'u ve insanoğlunu cezalandırmak adına 
tüm tanrıları görevlendirir ve tanrıların armağanı anlamına gelen Pandora 
isimli ilk kadın yaratılır. Kılavuz tanrı Hermeias Pandora'yı Prometheus'un 
akılsız en küçük kardeşine armağan eder. Ağabeyinin tüm uyarıları na karşın 
Epimetheus içi tesat ve kötü huy dolu güzeller güzeli Pandora'nın bü­
yüsüne kapılır ve bu cazip armağanı kabul eder. Bunun üzerine Pandora 
yanında getirdiği kutunun kapağını açar ve o güne dek dertsiz tasasız ya­
şayan insanlar acı ve kedere boğulur. Tam umut çıkacakken Zeus'un bu­
yurduğu gibi Pandora kapağı kapatır. O gün bugündür insanoğlunun başı 
derttedir (Erhat, 1972: l l 1 ,  258-259, 278) .  

2 .  Freud'a göre kutular, mahtazalar, sandıklar, dolaplar ve fırınlar ( 1 909) ve 
içi boş nesneler ve her türlü kap ( 1 919)  ana rahmini temsil etmektedir. 
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KIRIVIIZI'da Yargıç Auguste'le 
Özdeşleşiyor 

Seçil BÜKER 

Film izleme sürecinde izleyicinin kahramanlarla özdeşleşmesi çok 
sık rastlanan bir olgu. Ama film kişilerinin birbirleriyle özdeşleş­
tiklerine pek tanık olmadık. Trois Couleurs: Rouge'da ( Üç Renk: 
Kırmızı , 1 994) bu olguya rastladığımızda, filmin iki erkek kahramanı 
arasında gerçekleşen " özdeşleşm e 11 ilişkisinin irdelenmesi gerektiğini 
düşündük. 11 Filmin erkek kahramanları kendi aralarında böylesi bir 
ilişkiye girerken izleyici (kadın ya da erkek) film kişileriyle ne tür iliş­
kiler kurabilir? 11 sorusu kendiliğinden ortaya çıktı. Sanırsız her şeyden 
önce özdeşleşmeyi tanımlamakla işe girişrnek daha uygun olacak. 

Önce özdeşleşmenin sinemaya özgü olmadığını biliyoruz. Öz­
deşleşme kimliğin oluşum sürecindeki en önemli etken 11 özdeşleşme 
sıradan bir öykünme değil, nedensel bir haklılık temeline oturan bir 
özümsemedir, benzerlik ilişkisini ortaya çıkanr. Bu ilişki bilinçdışında 
öylece duran ortak bir öğeden kaynaklanır" (Freud, 1 899:233) ( 1 ) . 

Freud 'dan önce, histeriye bağlı özdeşleşmenin bir tli�. öykünme ol­
duğu düşünülüyordu. Oykünme davranışlara yansır. Ozdeşleşmenin 
davranışla ilgisi yoktur, " özdeşleşmede kişi kendisini bir başka kişiyle 
karşılaştırarak kimliğini ( ilk kez) ya da yeniden oluşturur" ( Branigan, 
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ı 984 : ı  0) .  Özdeşleşen kişi kendisi ile öbürü arasındaki ayırımı yadsıdığı 
için, özdeşleşme kimliğin oluşum sürecindeki en önemli etken. " Filhl 
izleme deneyimi aslında esas karaktcrle özdeşme deneyimi demektir" 
(Gilliatt'dan aktaran Branigan, ı 984: ı O) .  l zleyici kendisi i le kahraman 
arasında bir benzerlik ilişkisi kurar, kahramanla kendisi arasındaki ayı­
rımı yadsır. Özdeşleşme buyurgan bir süreç. " Özneden bir başkasıyla 
yer değiştirmesini istiyor" (Friedberg, ı 990:36). Üstelik bunu bi­
linçdışı süreçlerde gerçekleştirmesini bekliyor. 

Psikoanalitik film kuramı ruh ' un (psyche) bir etkinliği olarak bi­
linçdışı süreçlerde gerçekleşen özdeşleşme ile ilgilenir. Empathy ( duy­
gudaşlık) ile özdeşleşmeyi birbirinden ayrırır. Empathy an' ın ( mind) 
gerçekleştirdiği bilişsel bir süreçtir. Bu tür bir yaşam deneyimini kişi 
�!Jinçli olarak seçer. " Empathy: Senin neler duyumsaclığını biliyorum. 
Ozdqlefme: Senin gördüğünü ben de görüyorum, üstelik de senin 
konumundan " (Stam, ı 992: ı 50- ı 5 ı ) . Empathy'de anlama ve bilme, 
özdeşleşmede ise görme aracılığı ile gerçekleşen bir değiştirme söz 
konusu. 

Görme aracılığı ile gerçekleşen yer değiştirme dendiğinde Metz'e 
değinmeden edemiyoruz. Ama önce Lacan ' ı  anımsıyoruz. Ayna kar­
şısındaki çocuk ideal imge 'nin yüceliğinden büyülenir. Biraz da uzak­
tan izlediği bu imge ile özdeşleşir. l zleyen özne aynadaki imgeyi yu­
tarak kimlik edinir. Böylece ego oluşur. Beyaz perdenin karşısındaki 
izleyici de ideal imge'nin yüceliğinden büyülenir. Film izlerken geçici 
bir süre için de olsa başka biri olur. Ego yitiminden söz edilebilir. Ama 
ayna evresinin yardımıyla ego güçlenir. Yitip giden yeniden yeniden 
kurulur. Sinemadaki özdeşleşme pek çok nedenden ötürü ayna de­
neyiminin tıpatıp aynısı değil kuşkusuz. 

Metz'e göre sinemada algılama etkinliği gerçek de olsa, algılanan 
şey gerçek nesne değil .  Algılama etkinliği gerçek çünkü sinema düşlem 
((antezi) değil. Bu yeni aynada algılanan yalnızca bir gölge, haycil ya 
da kopya. Gerçek aynada çocuk çok iyi bildiği nesneleri, onu kollarında 
tutan annesini, dahası kendisini görür, kendisini algılar. Böylece bi­
rinci! özdeşleşme (ego'nun oluşumu) gerçekleşir. Çocuk ilk kez ken­
disini öbürü gibi görür. Aynadaki öbür gövde kendi yansısıdır, ama 
gövdenin kendisi değil, benzeridir. Çocuk nesne ile özdeşleşir. Per­
dede ise nesne var, ama nesne kendi gövdesi değil. Filme, izleyicinin 
kendi gövdesi dışında, her şey yansır ( Metz, ı 975: 48-49) .  Görüldüğü 
gibi sinema simgeseli gerekli kılıyor. Oysa gerçek ayna ego'yu im-
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gelemsel'de kuruyordu. Yeni ayna ise simgesel bir aygıt olarak yansıma 
ve eksik üzerine kurulu. 

Metz sürdürüyor: Sinema izleyicisi ayna karşısındaki çocuk ( 6- ı 8 
ay arasındaki çocuk) değil .  Gerçek ayna ile deneyimi olan izleyici, 
perdede nesneler dünyasını yaratabilir. Bu dünyada kendi gövdesini 
tanıyıvermesi pek gerekli değildir. Sinema simgesel alanda. lzleyici 
nesnenin varlığının da özne olarak kendisinin varlığının da bi­
lincindedir. Üstelik kendisinin başkaları için özne olduğunu bilir. 

· Kendini tanır, benzerini de tanır. Benzerlik ilişkisinin, ayna evresindeki 
gibi, en ince ayrıntıları ile perdede resmedilmiş olarak izleyiciye su­
nulması gerekli değildir ( ı  975:49) .  Eksik olana karşın izleyici izleme 
sürecinde benzeri ile neden özdeşleşiyor? Metz'e göre izleyici öz­
deşleşmek zorundadır. Çünkü ayna karşısındakı ilk deneyim sonsuza 
dek sürüp giden bir gereksinim e dönüşmüştür artık ( ı  97 4:49 ). 

Bu gereksinim neden böylesine güçlü ve çekici? lzleyici yıldızın 
gövdesinin kendi gövdesi olmadığını biliyor. Yadsımanın getirdiği 
hazzın tadına vanyor. Çünkü kendini yadsımanın ve yer değiştirmenin 
keyfi hiçbir şeyde yok. 

Üç: Renk: Kınnızı başladığında genç bir erkekle tanışırız. Auguste 
(Jean-Pierre Lorit) telefon eder, telefona yanıt veren olmaz. Ki­
taplarını toplar, evden dışarı çıkar. Karşıdan olup biteni gözetleyen 
alıcı genç erkeği bırakır, yükselir bir evin penceresinden içeri girer. 
Telefon çalar, genç kadın Valentine ( I rene Jacob) sevgilisi ile konuşur. 
Sevgilinin (Michel) yalnızca sesini duyarız. Uzaklarda olduğunu an­
larız. Auguste ise yakınlardadır ve eve döner. Yeniden telefon eder. 
Bu kez Karin ' in (Frederique Feder) sesini duyarız. Hava durumunu 
bildirir. Valentine stüdyoya gider. Çiklet reklamı için fotoğraf çektirir. 
Defileye katılır. Yorgun ve düşüneeli otomobiline b iner. Dalgın ol­
duğunun bilincinde değildir. Gece ve boş cadde onu ürkütmez. Va­
lentine sürer, Auguste yürür. Dalgınlıkla kitaplarını düşürür. Rast­
lantıyla açılıveren sayfaya bakar. 

lzleyici (kadın ya da erkek ) Valentine ile Auguste' ü  görür. Onların 
birlikte olduğu genç kadınla erkeği görmez. Yalnızca seslerini duyar. 
Bu ses özdeşleşme için yeterli midir? Ses tanıdık, bildik bir yıldıza 
özgü olsaydı, belki de özdeşleşme olanaklı olurdu. Özdeşleşme rast­
lantısal değil .  l zleyici yıldızla özdeşleşmeye hazır olduğunda ses yeterli 
olabilir. Özdeşleşmek için izleyicinin önce tanıması gerek. Bakın bu 
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konuda Friedberg ne diyor: Sinernatografik anlatım gövdenin düz­
değişıneec düzeyinde sunumunu gerekli kılıyor; gövde, yüz, el, ayak 
gibi parçalara ayrılıyor. Yıldızın gövdesini tümüyle göremiyoruz. Ama 
Garbo'nun yüzü, Grable'ın bacakları, Bacall ' ın sesi fetiş nesneye dö­
n üşüyor. Bu fetiş nesneleri gördüğümüzde onları tanıyoruz. Bize 
bütün değil, parça (bütünün yerine parça) sunuluyor, böylece düz­
değişmecesel bir gösteren oluşuyor ( 1 990:4 1 ). Auguste ' ün sevgilisi 
Karin ile Michel ' ın bu anlamda bir gösterene dönüştükleri söy­
lenemez. 

Filmde rastlantılar sürüp gider. Valentine radyonun dalgasını de­
ğiştirmeye çalışırken, dalgınlıkla, yaşlı bir yargıcın (Jean-Louis Trin­
tignant) köpeğine çarpar. Köpeğin üzerindeki tasmarlan adresi bulur. 
Kapıyı çalar. Yanıt veren olmaz, kapının açık olduğunu görür, içeri 
süzülür. Valeınine ile yargıç tanışırlar. Yargıç köpeğin durumu ile il­
gilenmez. Kayıtsızdır. Herhangi bir gece gibi Valentine ile y;:ırgıcın 
tanıştığı gece de biter. 

Biten gece Valentine'e Rita'yı (yargıcın köpeği) armağan olarak 
bırakır. Dostluk kısa sürer. Dışarı çıktıklarında Rita, Tanrı ' nın evine 
( kiliseye) sığınır. Valentine, Rita'yı bulabileceğini düşünerek, yargıcın 
evine yeniden gider.Yarı karanlık odaların sessiz olması gerektiğini 
düşünen Valentine radyodan değişik kadın ve erkek sesleri duy­
duğunda oldukça şaşırır. Yargıç önce komşularını gözetlediğini söyler, 
daha sonra gözedemenin türünü açıklar: 11 Komşuların telefonlarını 
dinliyorum 11 der. Onun tüm yaşamı dinlemek ve yargılamak üzerine 
kuruludur. Gerçeği komşuları dinleme etkinliğinde bulduğunu söyler. 
Gerçeği yalnız dinleyerek bulabilir" mi? Onun görmediğine inanmak 
güç. O her şeyi görür ve bilir. Tıpkı yönetmen gibi, tıpkı Tanrı gibi, 
tüm tanrılar gibi ışığı sever. 11 Işık güzel 11 der. Odanın, bir bölümüne 
sinema salonundaki ışık hüzmesi çöker. Dave Kehr'e göre yargıç Eski 
Ahir'deki Tanrı'ya oldukça benzer. Eski Ahir'deki huysuz Tanrı kul­
larını gözetler, denetler ve yargılar. Onları cezalandırmak için yağ­
m urlar yağdınr, firtmalar estirir. Ama filmdeki Tanrı gücünü yi­
tirmiştir. Bu dokunaklı bir durumdur. Çünkü o ancak odasını 
(ampulleri değiştirerek, lambayı yakarak) aydınlatır. Denizlere ve fir­
tınalara ancak özel bir hava raporu kanalından (Karin ' in kanalı )  aldığı 
bilgilerle egemen olmaya çalışır. Ama çoğu kez başarılı olamaz. Öy­
leyse Tanrı değil, film yönetmeni gibi küçük dünyalar yaratıyor. Ka­
rakterlerini oraya buraya gönderiyor. Kieslowski de emekli olmak 
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üzere ( 1994: 1 8 ) .  Yargıç Tanrı değilse, yönetmen, öyleyse görüyor ya 
da düşlere dalıyor. Yargıç Valentine'i ilk kez gece yarısı görür. 

" Uyku benliğin yerkesinin sona ermesi demektir. Bundan dolayı 
uykuya dalına belirli ölçüde edilginliğe yol açar. Uykuya eşlik .  eden 
imgeler, egonun yetkesi azaldığında (bu koşul gerçekleştiğinde) ortaya 
çıkablirler" ( Freud, 1 899: 1 1 5  ). Yargıç edilgindir, yaşama katılmaz. 
yalnızca sessizce gözeti er. " Düşler yaşamın ya van tekdüzeliğine karşı 
kalkan dır; onlar, günlük yaşamın tüm görüntülerini karmakarışık 
etmek ve yetişkin insanın bitip tükenmez ağırbaşlılığını bir çocuğun 
neşeli oyununa dönüştürmek için imgelemin zincirlerini kırarlar. 
Düşler olmasa çabucak yaşlanırdık; bundan dolayı onları, yukarıdan 
gelen bir arınağan gibi değil, kabire uzanan yolculuğumuzda bize 
dostça eşlik eden yoldaşlar olarak görebiliriz" ( 1 899: 1 53). Yargıç 
güçsüz, gençliğin diriliğini yitirmiş gövdesini yadsır. Augustc 'ün göv­
desinin kendi gövdesi olmadığını bilir. Yadsımanın getirdiği hazzın 
tadına varır. Genç yargıç adayı ile yer değiştirir, yer değiştirmenin 
keyfini çıkarır. Yalnız özdeşleşmek için Auguste 'ü  seçerken, Au­
guste'ün ideal imge olmadığının da bilincindedir. Auguste'ün ideal eşi 
yoktur. Karin onu aldatır ve terk eder. Auguste yeteri kadar güçlü 
değildir. Yine Freud'a dönelirn: " Gerçek kahramana özgü duyguyu iyi 
yazarlarımızdan biri 'Bana bir şey olmaz' türünden eşsiz bir ifade ile 
dile getirir. Bu yara alınama özelliğinden ötürü, tüm düşlerin ve öy­
külerin kahramını olan Ego Hazretlerini hemen tanıyacağımız an­
laşılıyor" (Creative Writers and Day-Dreaming'den aktaran Mulvey, 
1 98 1 :27). 

Auguste sevgilisi onu terk ettiği için acı çeker. Yargıç'ın özdeşleştiği 
kişi güçlü olmalıdır. Yargıç' ın çektiği acıları çekmemclidir. Filınde 
sevdiği kadının Yargıç'ı aldattığını ve terk ettiğini öğreniriz. Yargıç 
yaşamını Auguste aracılığı ile ya van tek düzelikten kurtarır. Yaşamı 
neşeli bir oyuna dönüştürür. 

İdeal eş ancak Valeı1tine olabilir. Valentine dosttur. Valentine 
Michel çok uzaklarda olmasına karşın, onu aldatmaz. Yargıç onları 
buluşturmanın yollarını arar. Rastlantılar yaratır. Kimi kez de rastlantı 
kendiliğinden gelir. Auguste kırmızı ışıkta durduğunda, Valcntine'in 
kırmızı fon üzerinde devasa yüzünü görür. Yüz Auguste'ün hoşuna 
gider. Auguste gülümser. 

Özdeşleşmede narsistik bir yön var. Neale 'e göre narsistik öz-
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deşleşme güç, egemenlik, üstünlük, denetim gibi düşleınieri içinde 
barındırır. Daha yüce, daha ulu ideal ego için Neale'nin verdiği ör­
nekler şunlar: Clint Eastwood (A Fistful of Dollars, For A Few Dollars 
More, The Good, the Bad and the Ugly), Charlton Heston ( El Cid), 
Steve Reeves (Superman, Flash Gordon) ( 1983:5-6). Auguste bu yarı 
Tanrı güçlü erkeklere pek benzemez. Ama gereksindiği güç yargıçta 
vardır. Tanrısal gücünü yargıç Auguste'e  yansıtabilir. Auguste' ün de 
güçlü bir yönü var. Auguste genç. " Özdeşleşme psikoanalitik açıdan 
öznenin bir başkasının bir yönünü, tüm varlığını ya da tüm niteliğini 
özümsediği, kendini bir bölümü ile ya da tümüyle modele aktardığı 
ruhbilimsel bir süreç" (de Lauretis, 1 982: 14 1 ). 

Yargıç kendisini ihbar eder ve yargılanır. Bunu Valentine'i denemek 
için yapar. Gazetede tatsız haberi okuyan Valentine hiç duraksamadan 
yargıcın evine gider. Yıllardır bekletilen armut rakısı dostluk için açılır. 
Daha sonra yargıç Auguste'den söz eder. Yargıcın yargılandığı gün, 
Auguste 'ün sevgilisinin, başka bir erkekle tanıştığını anlatır. Fırtınalara 
ve denizlere egemen olacağını düşünür. İ ngiltere'ye gitmeye karar 
veren Valentine'e feribotu önerir. 

Valentine ona sevdiği birinin olup olmadığını sorar. Yargıç yanıt 
vermez. Daha önce sevdiği birinin olup olmadığını öğrenmek is­
tediğinde yargıç bir gece önce gördüğü düşü anlatır: Valentine kırk ya 
da elli yaşını bulmuş m utlu bir kadındır. Valentine " Düşleriniz çıkar 
mı ? "  diye sorar. Yargıç yıllardır böylesine güzel bir düş görmediğini 
söyler. Kesme. Auğuste sevgilisinin camına tırmanır ve onun bir başka 
erkekle yattığını görür. Kırmızı cipi ile eve döner. Valentine onun 
döndüğünü, dalgınlıkla cipinin farlarını açık bıraktığını görür. Akü 
boşalacak diye kaygılanır. 

Yargıç yıllardır garajda öylece durup duran otomobilinin boşalan 
aküsünü doldurtur (2) .  Valentine'i izlemeye gider. Valentine defile 
boyunca yargıcın gelip gelmediğini anlamaya çalışır. Defile sonrası boş 
koltukların arasında onu bekleyen yargıcı gördüğünde, düşün sonunu 
sorar. Yargıç, Valentine 'nin  elli yaşlarında, m utlu bir kadın olduğunu 
söyler. Valentine düşte başka birinin olup olmadığını sorar. Biri vardır 
kuşkusuz. Ama yargıç Valentine'e gülüınseyen erkeğin kim olduığunu 
bilmediğini söyler. Valentine pek inanmaz. Onun pek çok şeyi bil­
diğinin tarkındadır. Yargıca başka neler bildiğini, kim olduğunu sorar. 
" Emekli bir yargıç " yanıtını alır. Gençliğinde bu tiyatroya sık sık gel-
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diğini, günlerden bir gün kitaplarını yere düşürdüğünü, rastlantıyla 
açılan sayfadaki konunun sınavda çıktığını söyler. (Auguste' ün de ki ­
taplarını düşürdüğünü, rastlantıyla açılan sayfadaki konunun sınavda 
çıktığını anımsarız.) Fırtına çıkar. Pencereler çarpar. Valentine pen­
cereleri kapar. Kahve içmeye koyulurlar. Valentine bu kez aldatıl<ı.r. 
erkeğin öyküsünü dinler. Yargıç kendinden iki yaş büyük, sarışın uzun 
boyunlu, ince bir kadını çok sevdiğini Valentine'e anlatır. Sevdiği 
kadın onu Hugo Holbing adlı bir erkekle aldatır. Karin'in Auguste' ü 
aldattığı gibi. Bidikte kaçarlar. Yargıç, sevdiği kadın bir kazada ölene 
dek iz sürer. Yargıç bu olaydan sonra başka bir kadını sevmeyi de­
nemez. Çünkü aradığı kadına rastlamaz. " Hiç karşılaşmadığım kadın 
sen olabilirsin "  der. Yargıç aradığı kadına yaşamının sonunda rastlar. 
Genç yargıç Auguste aracılığı ile düşlemlerinin kadınma kavuşur. Ta­
sarılarının gerçekleşip gerçekleşmeyeceğini denetlernek için Va­
lentine'den biletini ister. Bileti inceler. Valentine ile Auguste' ün fe­
ribotta karşılaşacaklarından emin olmak ister belki de. 

Fırtınadan sonra televizyon kazadan kurtulanları gösterir. Önce 
Auguste ardından Valentine kurtarma aracından iner. Auguste geriye 
döner. Valentine ile göz göze gelirler. Onların göz göze geldiğini, 
tasarılarının gerçekleştiğini yargıç görür. Alıcı Valentine 'e yaklaşır. 
Yakın çekim.  Kırmızı zemin üzerinde Valentine'in yüzü. 

lzleyici Valentine'in yüzü ile baş başa kalır. Yakın çekim izleyicinin 
karakterle kolayca özdeşleşmesini sağlayan bir ölçek. Belki de insandaki 
görme dürtüsünü (görme severlik, röntgencilik) doyuma ulaştırmada 
çok etkili. Yüz, duyguları, iç dünyayı ele veriyor. lzleyici " daha çok" 
görüyor. Ayrıca izleyici film boyunca çok çarpıcı bir biçimde (afiş kır­
mızıdır), kentin duvarlarında asılı duran, insanını karşısına birdenbire 
çıkan devasa reklam afişini sürekli olarak görür. Valentirie'in devasa 
afişi filmdeki diğer kişilerin görünüşlerine göre çok daha büyük ve 
görkemlidir. Aslında sinema perdesindeki tüm kişiler oldukça ulu ve 
yücedir. Valentine'in afişteki görüntüsünü ise Lacan ' ın ideal imgesine 
çok daha yakındır. l zleyici ideal imgeyi arıyor. " l zleyici (yalnızca) 
kadın kahramanla ya da (yalnızca) erkek kahramanla özdeşleşmez. 
Özdeşleşmenin geleneksel anlamı, erkek olarak toplumsallaşanların 
erkek kahramanla, kadın olarak toplumsallaşanların kadın kahramanla 
özdeşleşmesini gerektirir. Sorun bu ( yaklaşımdan ) çok daha kar­
maşıktır. Özdeşleşme perdedeki imgede kendini tanımayı, narsistik 
özdeşleşmeyi, ayrıca yapıntısal anlatımdaki değişik durumlarla öz-
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deşleşmcyi gerektirdiğindcn, izleyici erkek kahranıanla, kadın kah· 
ramanla, hainle yardımcı oyo:ıncu ile etkin ya da edilgin karakterle öz· 
deşleşebilir. Bundan dolayı özdeşleşnıe çoğul ve kırılgandır, izleyicide 
kendi ruhunun oluşturucu öğelerinin önünde geçit resmi yaptıklar 
gibi bir duygu yaratır11 ( John Ellis'den aktaran Neale, 1 983:5) .  

Valentine ile özdeşleşnıekl 
Neden olmasın! 

Filmin sonunda Valentine canı şişe kumbarasma boş şişeyi atnıay<ı 
çalışan yaşiıyı ( 3) görür. Beyaz'da Karol 'un gülümseyerek baktığı. 
Mavi 'de J ulie'nin parkta otururken gözlerini yunıduğu için gö· 
remediği yaşiıyı hemen tanırız. Valentinc onun yardımına koşar, şişeyı 
kumbaraya bırakır. 

Yalnızca dostluk! 
Yalnızca hoşgörü! 

Neden olmasın! 
Kieslowski dostluğun, hoşgörünün sonunun gelmediğine inanıyor 

filmi n sonunda 11 son 11 gibi her şeyin bittiğini imleyen bir sözcük yok. 

NOTLAR 
I .  Strachey " Gemeinsames" sözcüğünü İngilizce'ye " common element" bi­

çiminde aktarır. Brill ise " common condition "u  yeğler. " Gieichwie" içiıı 
Strachey " resemblance " ı  yeğlerken Brill" "just like " ı  yeğler. 

2 .  Aslında yargıcın aküyü doldurttuğunu görmeyiz. Defile sonrası boş ti­
yatro salonunda konuşulurken otomobilinin aküsünü defileye gelebilmek 
için doldurttuğunu söyler. 

3.  Yaşlının kadın ya da erkek olduğunu söylemek güçtür. 
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