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YAYIMA HAZIRLAYANIN NOTU

Bu kitabin gevrilme siirecinde adi gegen filmlerle ilgili olarak gbyle bir yontem iz-
lenmistir: Tirkiye'de gosterime girmeyen filmlerin adlan orijinal Ingilizce ad-
lanyla birakilmg, Tiirkiye'de gosterime girdigi saptananlanin ise gosterimlerinde
kullantlan Tiirkge adlan da verilmigtir. Ancak filmieri Turkiye'ye getiren birden
¢ok firmanin varhifii ve hangi filmlerin, hangi adla (TV'de ya da video kasetlerle
gosterimi s6z konusu oldugunda ise hangi adlarla) gbsterime girdigini belirten bir
kaynagin bulunmamasi nedeniyle, biitin ¢abanuza kargin Tiirk¢e gésterimindeki
adina ulagamadifimiz filmlerin olabilecegini okurlanmizin dikkatine sunanz.

(G.A)



Anne ve babama.
D.K.

Kis dostlarim,
Jim Fleming ve Julie Rivkin’e.
-M.R.






Drama sanat i¢in tarihte iz birakmak, bagka
hicbir edebi tiir igin olmadig: kadar elzemdir.
-WALTER BENJAMIN

Sinema . . . hayaletlerin birbiriyle yarisidir.
-JACQUES DERRIDA

I¢ine gémiilii oldugumuz varsayimlan
anlamadik¢a kendimizi anlayamay:z.
... Feminist itkiyle hareket eden . . . radikal
bir elegtiri, her seyden dnce, nasil
yasadigimiza, nasil yasamig oldugumuza,
kendimizi nasil tahayyiil ctmeye
yoneltildigimize iligkin bir ipucu sunmay!1
amaclamak zorundadir. . .

-ADRIENNE RICH

Belki de artik, dilin hapishanesini terk edip
tarihin kesimevine dogru hareket etmenin
zamanudir.

-CORNEL WEST






Onsoz
wy

Aragtirmamiz, egemen toplumsal hareketlerde Sol’dan Sag’a dogru
esash bir kayma ile nitelenen 1967°den seksenli yillarin ortalarina
kadar siiren bir donem icinde Hollywood sinemas: ile Amerikan
toplumu arasindaki iligkiye odaklamyor. Egemen kiiltiire! temsil-
lerde bu sarsic1 politik doniisiimle birlikie ortaya ¢ikmug goriinen
degisikliklerden rahatsizbk duydugumuz igin, 1980’de bu kitabt
yazmaya bagladik. Ozellikle dikkatimizi geken sey, toplumsal
enerjileri harekete gecirmekteki dneminin giderek arttigim diigiin-
diigiimiiz Hollywood sinemasinin, olugmakta olan muhafazakar
hareketlenmeyi, aileden orduya ve ekonomik politikaya kadar bir-
cok cephede fiilen desteklemekte olduguydu. Ilk tepkimiz bu yiiz-
den olumsuz ve elestirel oldu; bizi kaygilandiran saga dogru kayiga
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kars: solcu bir tepkiydi bu. Amerikan kiiltiirc] platformunu doldu-
ran muhafazakdr, siklikla da neo-fasist imge ve ideallere hala
biiyitk dlgiide kaygiyla yaklagmamiza kargin, film kiiltiirii ile top-
lum arasindaki iligkiyi inceledikge, bu kiiltiirel temsillerin ayakta
tutmaya ¢ahstig1 tahakkiim ve esitsizlik sisteminin ashinda, kendin-
den menkul baz: ideallestirme ¢abalarinin igaret ettigi kadar sag-
lam ve yerli yerinde olmadigini hissettik. Gergekten de, caligmami-
z1 siirdiirdilkge, muhafazakar temsillerdeki tirmanigin, yani en
basta bizi endiselendiren seyin ta kendisinin, aslinda, biitiiniiyle
ilerici ya da giderek ilerici olma potansiyeli tagiyan baska birtakim
gliclere, devinim ve degismelere igaret ettigini fark ettik. Muhafa-
zakdr tepkinin, dogass geregi, muhafazakar deger ve kurumlan teh-
dit eden giiclerin iktidarini ortaya koyduguna ikna olduk.

Dabhasi, toplumsal tarihteki giiclerin sekillenme siirecinde, top-
lumsal hareketlerin, tipki seksenlerdeki hegemonik muhafazakarlik
gibi, genellikle kendisine tehdit olugturan bagka toplumsal hareket-
lerc birer tepki olarak dogdugunu anladik. Seksenlerin muhafa-
zakdrhigini incelerken, muhafazakarlarnin korumayi amagladig: ge-
leneksel aileye, yurtseverlige, ekonomiye ve dine iligkin eski diinya
degerlerine karst muazzam ataklar yapmig olan alumugh yillarin ra-
dikal harcketine geri donme zorunlulugu duyduk. Feminizm, yurt-
taglik haklar1 hareketi, ekonomik demokrasi, cinsel devrim, antimi-
litarizm ve gevrecilik altmiglt ve yetmigli yillarda geligti. Bunlar
seksenli yillarin Sag'indan giddetli muhalefet gérmekle beraber,
Amerikan toplumsal bilincini geri doniilmez bigimde doéniistiirdii;
Oyle ki, seksenli yillarin sonuna dogru muhafazakirlar kendilerini
onemli bir agmazla kars: kargiya buldular: Politik iktidara sahip ol-
malarina kargin, muhafazakir toplumsal giindemi kurumsallagtir-
ma giiciinden yoksunlardi. Amerikalilar Sag’in pegine takilip Orta
Amerika’da savasa gitmeye, yeniden hortlayan kiirtaj kalksin ¢ag-
nilarina kulak asmaya ya da devletin bir sosyal giivenlik aygsti ola-
rak oynadig: roliin feshedilmesini kabullenmeye goniillii degiller-
di. Altmigh ve yetmigli yillarda, Amerikan toplumsal bilinci kayda
deger olgiide ozgiirliikgli bir kimlik kazand ve muhafazakarlarin
ozgiirlesme giiclerine yonelttikleri kargi saldirilarin iktidara el koy-
mak ve onu kullanmakta enikonu basarili olmasina ragmen, dyle
samiyoruz ki, toplumsal bilingteki bu déniigiim Amerikan toplumu-
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nu kokiinden degistirmekle ilgilcnen ilericiler i¢in umut verici bir
anlam tasiyor. Bu bakimdan kitabimizin sincma ile oldugu kadar
kiiltiirel tarih ve toplumsal degisimle de ilgili oldugunu sdyleyebi-
liriz. Amerikan politik yagsaminin, sonug olarak onu degistirmekle
ilgilenenlere faydah olacagini umdugumuz bir ¢bziimlemesini yap-
mak i¢in sinemadan faydalanmay: amagladik.

Bu kitabin igerigine birgok insan katkida bulundu. Ogrenci ve
meslektaglarimiz. yillar boyunca, her seferinde isim belirtmeyi ola-
naksiz kilacak kadar cok sayida goriig ve gézlem belirttiler. Asagi-
da ad1 gegen dost ve meslektaglarimiz aragirmaya katkida bulun-
dular, fikirler ya da degisiklik onerileri sundular ya da metni ¢esitli
asamalarda degerlendirdiler: Carolyn Appleton. Peter Biskind,
Louis Black, Stephen Bronner, Jackie Byars, Harry Cleaver, Jim
Fleming, Gerry Forshey, Bill Gibson, Bob Goldman, Lisa Gornick,
Margaret Homans, Fredric Jameson, Lewanne Jones, Chuck Klein-
hans, John Lawrence, Flo Leibowitz, Richard Lichtman, Bill Nic-
hols, Elayne Rapping, Tony Safford. Tom Schatz, Kay Sloan, Paul
Smith, Clay Steinman ve John Stockwell. Derinlikli, dikkatli ve
son derece titiz elestirel okumalan i¢in Judith Burton ve Julie Riv-
kin’e ayrica tesekkiir bor¢luyuz. Pek ¢ok degisiklik ve genisletme
onlarin goriis ve onerileri sonucunda ortaya ¢iku.

Ayrica, artik gosterimde bulunmayan filmlere ulagmamiza yar-
dimcr olan Emily Seagar'a, Barbara Humphreys'e ve Library of
Congress Film Boliimii’nde yardimin: gordiigiimiiz diger tiim go-
revlilere tegekkiir etmek istiyoruz. Virginia, Northeastern ve (Aus-
tin’deki) Texas {niversitelerinin gorsel-igitsel olanaklarinin da
zaman, emek ve donamm agisindan ¢ok biiyiik katkisr oldu. Virgi-
nia Universitesi Ingilizce Boliimii’ne ait film koleksiyonunun ys-
neticisi Ellen McWhirter gibi, Texas’taki dil laboratuvarinda gé-
revli Eric Eubank, Juvenal Mendez, Kevin West ve John Mechaley
de yardimlarim esirgemediler. Bu kitabin yazim siirecindeki tiim
katkilan icin Miami Universitesi Ingilizce Béliimii’ne, ozellikle
boliim sekreteri Susan Deckard’a ve metnin basima hazirlanmasin-
da verdikleri destek igin Northeastern Universitesi Ingilizce Bolii-
mii'ne, 6zellikle Eileen Smith’e tesekkiir ediyoruz. Northeastern
Universitesi’nden Jerry Schrader ve Texas Universitesi’nden Ali-
cia Montoya'nin gorsel malzemeler konusunda ¢ok degerli yardim-

)



lar1 oldu. Ayrica, Michael Ryan’a Yale Universitesi’nde konuk 6§-
retim iiyeli§i olanag: saglayan ve boylece Sterling Kiitiiphane-
si'ndeki arasglirma malzemelerine erigmemize olanak veren Alan
Trachtenberg’e ve Douglass Kellner’in bu kitap iizerinde ¢aligma-
stn1 miimkiin kilan aragtirma ddenegini saglayan Texas Universite-
si Yetisel Aragurmalar Enstitiisii'ne tesekkiir bor¢luyuz.

Hollywood filmlerine ybnelik uleylm tepkileri iizerindeki arag-
urmamiz igin Northeastern Universitesi Sosyoloji Béliimii 6gretim
liyelerinden Pat Golden’in fikir ve onerilerinden ¢ok yararlandik.
Northeastern Universitesi Afro-Amerikan Kiiltiirel Arastirmalari
Béliimii’nden Tommie Lott'un, Sosyoloji Bolimii’nden Herman
Gray’in ve Antropoloji Béliimii’'nden Carol Owen’in da ¢ok deger-
li katki ve yardimlan oldu. Marisa Belmonte verileri bilgisayara
girmemize yardim etti, Wu Yue ise aragtirma programi boyunca
yardimlariyla bize destek oldu.

Son olarak, yillarca bizimle sinema salonlarina taginarak hayli
aligtlmadik sinemasal tercihler olarak goriinmiis olacak filmlere
katlanan tiim arkadaglarimiza tesekkiir ediyoruz.

Bu kitap, fikir aligverigine, taslak metinlere ve karsilikli elestiri-
ye dayali uzun bir siire¢ iginde olusturuldu. Baslangicta boliimleri
aramizda paylastirdik. Douglass Keliner korku, felaket ve komplo
filmleriyle ilgili bolimlerin ilk taslaklarimi yazdi. Michael Ryan ise
savag, is¢ci simfi ve kadin filmleriyle ilgili boliim taslaklarini yazd..
Diger béliimler ikimizin ¢aligmalarindan olusturuldu. Taslaklar de-
falarca el degistirdi, elegtirildi ve yeniden yazildi. Sik sik telefonla-
sarak kitap iizerinde taruguk, fikirler gelistirdik ve farkliliklar iize-
rinde ¢ekistik; ayrica bu yillar boyunca konferanslarda ve
calistgimiz kurumlarda bir araya gelerek diizenli olarak birlikte
caligma firsaumiz oldu. Bu bigimde kitabin birkag farkhi tasiag
olustu. Metnin basima verilen en son uyarlamasini ise Michael
Ryan yazdi. Bu kitabin gergek anlamda isbirlifine dayal bir proje
oldugunu diisiiniiyoruz. Birimiz ya da digerimiz kitab: tek bagina
yazamazdi. Okurlan da, goriis ve elestirilerini bize yazarak bu is-
birligi siirecine katilmaya ¢aginyoruz.



Girig

Kimi radikal elestirmenler, Hollywood sinemasimin ve kullandify
temsil gbreneklerinin, egemen kurumlan ve geleneksel degerleri
mesrulagirmak ve ideoloji agilamak yoniinde bir islevi oldugunu
savunur. Bu kurum ve degerler arasinda (merkezinde kisisel yeter-
lilik ve hiikiimete kars: giivensizlik olmak lizere) bireycilik, (reka-
bet, dikey hareketlilik ve en iyinin ayakta kalmass degerleri ile) ka-
pitalizm, (erkeklerin imtiyazli kilinmas: ve kadinlarin ikinci simif
toplumsal rollerde konumlandirilmast ile) babaerkil anlayis, (top-
lumsal iktidarin csitsizce pay edilmesi ile) irk¢ilik vb. sayilabilir.
Temsil gorenekleri, ele alinan konu diizeyinde oldugu kadar bigim
diizeyinde de islerliktedir. Bigimsel gorenekler -anlatinin kapanma
tarzi. goriintiiniin siirckliligi, doniigsiiz (norireflexive) kamera igle-
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yisi,” karakter dzdeslestirmesi, dikizcilik yoluyla nesnecllegtirme,
ardigik diizenleme, nedensellik mantif1, dramatik giidiileme, kare
ortalama, gergeve uyumu, gercekgi anlagilirlk vb.- perdede olup
bitenin belli bir goriis agisimin {riind bir kurmaca yap: degi! de,
nesnel olaylarnn tarafsizca kameraya ¢ekilmis goriintiileri oldugu
yanilsamasint yaratarak ideolojinin yerlesmesine katkida bulunur-
lar. Filmler, herhangi bir durumu yansitmaktan ¢ok, o durumun ta-
sarlanan belli bir bi¢cimini olugturmak iizere se¢ilmig ve birlestiril-
mis temsili ogeler yoluyla birtakim tezler ileri siirer, bunu
yaparken, seyirciye belli bir konumu ya da bakig agisimi telkin
ederler. Bigimsel gorenekler de, sinemasal yapayhga iligkin igaret-
leri silip siipiirerek bu konumlamanin ig¢scllegtirilmesine katkida
bulunur. Tematik goérenekler -eril kahramanhk seriivenleri, roman-
lizm arayigi, kadin melodrami, kurtanicy giddet oykiileri, irkgiliga
ve suca iligkin kligeler vb.- gercekligi toplumsal deger ve kurum-
larla baglantilandirarak bunlarin degigmez bir diinyanin dogal ve
apagtk gostergeleri olarak algilanmasini saglar. Bu gorenekler se-
yirciyi belli bir toplumsal diizenin temel varsayimlarim benimse-
meye ve bunlarin icerdigi akildisilik ve adaletsizlikleri gozardh et-
meye aligtinr. Savas ya da sug gibt yapisal toplum sorunlarimin
kigisel hayat hikayeleri diizleminde ayrintilandinimasi, yiiriirliikie-
ki diizenin iyi ve ahlakl goriinmesini saglar. Kamu diizeninin tem-
silleriyle kigisel 6zdeglesme, somiirii ve tahakkiime dayali bir siste-
me goniillii katilimi hazirlayan psikolojik egilimi yaratir.
Hollywood sinemasinda olup bitenlerin ¢ogu, yukarida ézetle-
digimiz anlamda ger¢ekten de ideolojiktir, fakat Hollywood’dan
¢ikan tiim gergekgi anlan iriinlerinin 6zii itibariyle ideolojik oldu-
gu sdylenemez. Sinemasal ideolojinin bu sekilde ele alinmas:, fark-
It tarihsel donemlerde ortaya ¢iknug filmler arasindaki kaginilmaz
ayrimlarin yitip gitmesine ve filmlerin farkli toplumsal kosullarda
benimsedigi ¢ok sayida kendine has séylem ve temsil stratejileri-
nin gozard: edilmesine neden olur. Yapisalci film teorisinin “6zne”
gibi statik, bigimsel, soyut kategorilere bagvurmasi, durumsal fark-
libklari gozardi etmekle kalmayip, filmlerin birbirinden apayri,

* Donligsiz (nonreflexive) kamera igleyisi: Filmi gekilen nesnenin gériintisang
filmde gorinecedi gekliyle gosteren ekranin kullaniimadigi kamera igleyisi.
{y.h.n.)
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¢ok saytda ctki yaratma olasiligina da firsat tanimaz. Eger tarihsel
kategoriler, yapisalc: ideoloji teorisinin sorgulamaksizin kabul etti-
gi, az ¢cok yekpare Hollywood sinemast modelini boliimlemeye ve
farklilagirmaya yariyorsa, bir filmin anlami ya da ideolojisinin,
Onceden belirlenmig ve her durumda ayni sekilde isledigi varsayi-
lan ideolojik kapanim kategorileri ¢ergevesinde degil, seyirci kitle-
leri iizerindeki retorik etkileri agisindan pragmatik olarak belirlen-
mesi de film ¢oziimlemesini ¢ogulcu bir toplumsal ve politik
diizleme tasiyacaktir. Filmler, sadece Hollywood iiriinii anlatilar
olduklari i¢in dzleri geregi ideolojik nitelikte goriilmeyeceklerdir.
Filmlerin politik anlamlarin1 daha ¢ok igerdikleri tezlerde. kullani-
lan somut temsil stratejilerinde ve yaratuklar muhtemel ctkilerde
aramak gerckiyor. Bu ¢aligma igin yapugimiz film arastirmasinin
da dogruladig: gibi (bkz. Ek), filmler farkli baglamlarda farkh etki-
ler yaratmaktadir; biz, filmlerin politik anlamlarinin belirlenmesi-
nin, kimi yapisalci film elestirmenlerinin 6ngordiigiinden daha kar-
magsik, daha tarigmali ve daha ayirt edici bir ¢abaya dayanmasi
gerektigini diisiiniiyoruz.

Ornegin, 1967°den sonraki Hollywood sinemasi bir dnceki do-
. nemdekinden ¢ok farkhidir ve bizce 1967°den 1987°ye kadar olan
dénemde Amerikan kiiltiirii tizerinde ¢ok gesitli politik etkileri ol-
mugtur. Bu dénemin popiiler filmleri, 6nemli toplumsal sorunlan
kestirilebilecek belirli sinirlar iginde giindeme getirir, bir¢ogu sol-
liberal bir noktadan hareket ederek, geleneksel soyutlamaci temsil
kaliplar1 ve goreneklerini toplumsal anlamda elestire] amaglar igin
kullanmaya yeltenir. S6z konusu sinrlar olduk¢a katidir, politik
kapsam pek genis degildir. Yine de, yakin donem Hollywood sine-
mas1 gozden gegirildiginde, Hollywood'un yekpare bir ideolojik
yapiya sahip olmadig gériiliir. Aldig1 bigcimler agirhklt olarak mu-
hafazakar amaclara hizmet etmis olabilir, fakat giiniimiiz sinemasi,
yeni politik esneklikler eslifinde bu yaklasimlarin yeniden bigim-
lendirilebilecegini gostermektedir. Ideolojik filmlerin bile, olaga-
niistii degisimlere tanik olunan bir donemde Amerikan kiltiiriiniin
giindelik dokusunu olusturan ve radikal olasiliklar: bagrinda tast-
yan belirgin kayg, arzu ve gereksinimleri, genellikle de farkinda
olmadan resmederek, Amerikan toplumundaki ilerici potansiyele
sahip bazi alt akimlarin bir ¢oziimlemesine izin verdigini gordiik.
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Ilk soguk savag déneminde, 1940’ yillanin sonlarindan 1960°1
yillara kadar, Hollywood sinemas: Ben-Hur ve Kleopatra gibi si-
nemaskop seyirlikler, Oklahoma ve Negeli Giinler (The Sound of
Music) gibi romantik miizikaller, Piknik ve Devlerin Askt (Giant)
gibi aile melodramlari, Red Menace ve [ Was a Communist for the
FBI gibi komiinizm karsiu1 filmler, Casuslara Kargi (The Manchu-
rian Candidate) gibi soguk savas ajanlik seriivenleri, Gidger gibi
tek tip plaj filmleri, Jerry Lewis komedileri, Yatak Sohbeti (Pillow
Talk) gibi Rock Hudson-Doris Day romantik komedileri, Them ve
The Thing gibi paranoyak canavar filmleri, Cél Aslam (The Searc-
hers) ve Kirtk Ok (Broken Arrow) gibi muhafazakir ya da en iyi
halde liberal gogulcu tiirde western filmleri, Hitchcock'un Sapik
(Psycho) ve Kuglar’y (The Birds) gibi kadin cezalandirici korku
hikdyeleri ve The Man with the Golden Arm, Asi Genglik (Rebel
without a Cause) gibi ahlakg) toplumsal sorun filmleri ile kayni-
yordu. Dénemin sincmasina hikim olan ideolojik atmosfer agirlikh
olarak muhafazakar ya da en iyi ihtimalle halinden hognut olarak
tanumiansa da, Kahraman Serif (High Noon), Hiicum {Anack),
Kanli Hiicum (The Wild One), Kader Baglayinca {The Defiant
Ones). Zafer Yollar: (Paths of Glory), U¢an Dairenin Esrart (The
Day the Earth Stood Still). The Lawless, Hergey Senin Igin (All
Thar Heaven Allows) ve Kumsalda (On the Beach) gibi elestirel ya
da toplumsal duyarhilik tagiyan bazi filmler de boy gosteriyordu.
Gormek Inanmaktir: Hollywood Filmleri Tasay: Birakip Ellileri
Sevmeyi Bize Nasil Ogrerti adli kitabinda Peter Biskind, donemin
birgok filminde, hatta ayan beyan “muhafazakar” olanlarda bile,
bagal mit ve degerlerin sorgulandifim gosteriyor.! Her seye rag-
men, Hollywood filmlerinin Avrupa ve Ugiincii Diinya sinemasin-
da uzun zamandir etkili olan elestirel ve deneyscl tema ve bigemsel
tarzlari benimsemeye baglamasi altmiglarin ortalarim buldu. Bis-
kind incelemesini, ellilerde variimss olan toplumsal fikir birliginin
altmigh yillarin filmlerinde nasil “¢éziildiigiinii” betimleyerek nok-
taliyor.

1. P. Biskind, Seeing is Believing: How Hollywood Movies Taught Us to Stop
Worrying and Love the Fifties (New York: Pantheon, 1983). Ayrica bkz. D. M.
White ve R. Averson. The Celluloid Weapon: Social Comment in the American
Film (Boston: Beacon, 1972).
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Gergekten de, altmiglarin baglarindan ortalarina kadar yapilmig
belli bagh filmler s6yle bir gdzden gegirildiginde, Biskind'in
“solun sessizce yaklagmasi” diye niteledigi seyin belirtilerine rast-
lanabiliyor: 1960 - Spartakiis bir kole ayaklanmasini anlatiyordu,
Garsoniyer (The Apartment) is hayaunin cinsel aynimeciliginn hic-
vediyordu, Riizgdrin Mirasi (Inherit the Wind) koktendincilige sal-
diniyordu; 1961- Raisin in the Sun, Tek Bagina (The Outsider) ve
Batr Yakaspun Hikdyesi (West Side Story) irk¢1 hoggoriisiizliigii
elestiriyordu, Agk Bahgesi (Splendor in the Grass) evlilik dncesi
cinsellie yonelik baskiya agiktan agiga kafa wtuyordu, Niirnberg
Durugmasi (Judgment at Nuremberg) hosgoriisiizliige karsgt 6zgiir-
liik¢ii bir kinama niteligindeydi; 1962 - Alkatraz Kugcusu (The
Birdman of Alcatraz) suglularin 1slahina dair iyicil bir yaklagim ge-
ligtirirken, Yarali Kadin (Sweet Bird of Yourh) kilisenin evangelist
ikiytizliligiini elegtiriyordu; 1963 - Vadideki Zambak (Lilies of the
Field) irksal dayanigmay! resmediyordu, Ugursuz Kug (To Kill a
Mockingbird) giincydeki irklar arasi iligkiyi duyarh bir bakigla be-
timliyor ve wrk¢ihit kiniyordu, Sarep ve Giit (Days of Wine and
Roses) alkolizm sorununu agikyiireklilikle ele aliyordu; 1964 - Fa-
ilsafe niikleer ideolojiyi elestiriyordu, Seven Days in May astri
Sag’a liberal bir saldinda bulunuyordu, Dr. Strangelove niikleer
savag ¢ilginligim ve sag kanadin paranoyasimi hicvediyordu, Nor-
hing but a Man siyahlarin giineydeki yasamini siyahlarin goéziiyle
resmediyordu; 1965 - The Bedford Incident kaza eseri bir niikieer
savag baslamasinin ne derece gergek bir olasilik oldugunu anlau-
yordu, Sevgili Arkadasim (Patch of Blue) irksal hosgoriisiizliigii
yansiuyordu, The Pawnbroker bagnazligin sonuglarini hikye edi-
yordu; ve 1966 - A Man For All Seasons {ikir ayrihig hakkim savu-
nuyor, The Russians Are Coming soguk savag mentalitesini alaya
aliyor, Kim Korkar Hain Kurttan? (Who's Afroid of Virginia
Woolf? ) varoglardaki yasama hiiziinlii bir bakig getiriyordu.2

2. Bkz. T. Louis ve J. Pigeon, Le cinema americain d'aujourd’hui {Paris: Seghers,
1975). Yazarar, 1967'nin bir "devrim ylh" oldugunu ileri siirer, Bu iddia, asi! donim
noktastmn 1969 oldugunu savunan Callisto Cosulich tarafindan reddedilmigtir:
Hollywood Settanta: il nuovo volto del cinema americano (Florence: Valecchi,
1978). Tarihler ve terminolojiyle ilgili olarak: metinde filmler igin verilen tarihler
filmin gésterime girdigi yth belirtir, kaynak kimi zaman filmin kendisi olabildigi
gibi, sinema rehberlerinden de yararlandik {Maltin, Halliwell vb.) ve bu rehber-
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Sinema tarihcileri 1967’yi, Hollywood sinemasinda énemli bir
acilimin gerceklestigi bir “devrim” yili olarak tanimlarlar: Ayni yil
Parmakliklar Arasinda (Cool Hand Luke) otoriter sistemi elestiri-
yor, bagkaldiny: iilkiilestiriyor ve giineydeki muhafazakarhig: sid-
detle kinyordu; Beklenmeyen Misafir (Guess Who's Coming to
Dinner) liberal beyazlar arasindakj irkciligin inceliklerini su yiizii-
ne ¢ikartyor; Bonnie ve Clyde toplumsal eskiyaligi romantize edi-
yor; Ask Mevsimi (The Graduate) yeni yeseren burjuva kargiti bag-
kaldirty: ve donemin geng neslinin biiylik kismini saran yabanci-
lagsmay: ele aliyor; Gecenin Sicaginda (In the Heat of the Night)
giineydeki wrkgilig1 resmediyor; Korkung [tiraf (Hurry Sundown)
giiney aristokrasisinin ¢iirlimigliigiinii dile getiriyor; The Group
Amerikan kiiltiiriinde kadinlarin konumuna dair liberal bir sdylem
gelistiriyor; Ugkagut¢i (The Flim-Flam Man) delismen bohem ha-
yatini yiiceltiyor; Marat/Sade Fransiz Devrimi’ni ve dolaylh olarak,
cagdas toplumdaki somiiriiyii ele aliyor; /n Cold Blood cinayel ve
cezanin psikolojisini gazeteci goziinden aktariyor; The Trip uyus-
turucu konusunda beyazperdeye yeni bir 6zgiirliik¢ii bakiy getiri-
yor, Donidigii Olmayan Yol (Point Blank) is hayaunin degerlerini
deneysel bir iislupla clestiriyor, Dutchman Amiri Baraka'nin
(Leroi Jones’un) wrkgilikla ilgili bir tiyatro oyununu perdeye tast-
yor, Paritli Gizler (Reflections in a Golden Eye) askeri kisiligin
marazlarm inceliyor, Ates Sahili {Beach Red) ulusal diismanlara
insanca bakmay: ve pasifizmi savunuyor, Kolejdeki Giinlerim (Up
the Down Staircase) yeni liberalizmin okullardaki etkilerini anlati-
yordu. Izleyen yillarda, Geceyarisi Kovboyu (Midnight Cowboy),
Easy Rider, Cilgin Kadin (The Mad Woman of Chaillot), Medium
Cool ve ¢ok sayida bagka filmle birlikte, toplumsal clestiri daha da
carpicl bir diizeye yiikselecekti.

lerde birbirini tutmayan tarihlere rastladigimiz oldu. Belitmekte yarar olan bir
baska sey de, gise hasilat siralamasi igin verilen yilin zaman zaman filmin gos-
terime girdigi yildan farkh olusudur, ¢linki yil sonuna dodru gdsterime giren
filmlerin gogu bir sonraki yihn listesinde yer aliyor. Gise hasilatian igin Varisty
dergisinden ve Film Facts adl kitaptan yararlandik. Metinde s6zii gegen filmler
arasinda tam anlamiyla geleneksel birer "Hollywood filmi” olmayanlar da var. Bun-
larin kimi ortak yapimlar, kimiyse baska lkelerde gekilip biyik ¢apl gosterime
Birlegik Devletierde girmig filmler. Hollywood sinemasi gergekten de uluslararasi
hale geldi, strekli kullandigimiz “Hollywood filmi" terimi ise yerellesmis bdlgesel
bir iiriinden gok 62gil bir film prodiiksiyonu turing anlatmay! amaghyor.
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1967. Hollywood sinemasinda bir
dénim noktasi. Ekonominin biyi-
digu, hikumetteki liberallerin top-
lumsal reform arayisi icinde oldu-
gu. siyahlarin baskiya baskaldirdi-
g1, cinsellikte yeni arayislarin ve
uyusturucu kullaniminin toplumun
geleneksel degerlerini degistirdigi
ve Yeni Sol'un Vietnam Savasi’na
karsi gelisen protesto akimlariyla
llke capinda gorunirlik kazandigi
altmish yillar, 1966-68 arasinda
yeni bir degisim slrecine giriyor-
du.

What
Must
3e

Done



Ronald
Reagan:
Rising
Starin
the West?

1967. Gelecegin isaretleri gdrinmeye baslamisti: Askeri yenilgi, ekonomik ¢okiin-
tu, sag kanatta yukselen populist bir lider figiirti ve yetmisli yillarin sonlan ile sek-
senli yillann baslannda sahne alacak olan Yeni Sag'in ilk adimlari.
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Film endiistrisindeki ekonomik ve kurumsal dcgismeler Holl-
ywood’da gerceklesmekte olan koklii doniigiime katkida bulundu.
Altmiglt yillarda, eski stiidyo sisteminden arta kalanlar 6zel kuru-
luglarca satin alindi, bir kismt da holdinglere doniisti. Giderck
filmler, bagimsiz yapimci ya da ajanslarin, gerekli yaturimi sagla-
van ve dagitimi istlenen bilyiik stiidyolarla ‘bagladig:’ isler olarak
gerceklegtirilmeye bagladi. Stiidyo sisteminin ¢okiisii, film yapim-
cilarina yaputlan iizerinde 6nceki déneme gore daha fazla denetim
hakki sagladi ve bu geligme, toplumsal agidan daha muhalif, daha
yenilikgi filmlerin iiretilmesinde etkili oldu. Film Uretim Yasa-
st'nin feshedilmesi ve 1966°da, uygun seyirci kitlesini belirlemeye
yonelik yeni bir siniflandirma sisteminin getirilmesiyle, daha dnce
yasak kapsamina giren konulara ¢l atilmasi miimkiin oldu. Aym
zamanda, sinema okullarindan, sinema larihi bilgisine sahip ve ki-
sisel filmler yapmakla daha ilgili bir gen¢ yonetmen kusgag: yetis-
mekteydi. ‘Sanat filmi’ gosteren artan sayida sinemanin ithal ettigi
Avrupa film akimlani Hollywood filmlerinin bigim ve igerigini et-
kiliyordu. Sonug olarak, bu dénemin kimi Hollywood filmleri, top-
lumsal gergekei Ingiliz sinemacilarinin, Fransiz Yeni Dalgact yo-
_ netmenlerin, Fellini ve Bergman gibi 6nemli sinema adamlarinin
iirettigi karmasik sinemasal metinleri andirmaya basladi. Bu degi-
siklikler, seyirci ve pazarin bu yeni endiistriye bakigindaki degisik-
liklerle de iligkiliydi. Patlayan niifusun iginden yetisen yeni geng
kusak hizla Amerikan kiiltiiriniin merkezine yerlesiyordu ve seyir-
ci aragtirmalari, geng, daha liberal ve sinema kiiltiiriine sahip bir
seyirci kitlesinin, yenilik¢i ve toplumsal sorunlara daha duyarh
filmlere ilgi gosterdigini ortaya koyuyordu.

Altmigh yillarin sonlarinda bigimsel yenilikler ve toplumsal bi-
ling tagtyan filmlerin artmasinda en 6nemli etkeni belki de done-
min ozgiirlikgii ve radikal toplumsal akimlarinda -yurttaghk hak-
lan, savas karsuliy, tiiketimcilik, escinsel Ozgiirlesmesi, hippi
kargikiiltiirii- ve seks ve uyusturuculara iligkin kati tutumun gevse-
mesinde aramak gerekir. Soguk Savag déneminde esamesi okun-
mayan radikal toplumsal ve politik sorunlar artik yeniden popiiler
filmlerin olasi konular arasindayd.

1967 sonrasindan soz agan her tarihgi, Birlegik Devletler’in bu
ddnemdec diinyaya yon veren yegane giic olma niteligini yitirdigini
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kabul edecektir; Amerikan imparatoriugu bircok cephede sikigtiril-
mig, savag sonrast ‘Pax Americana’ devri miadim1 doldurmustu.
Ulke ekonomisi birden fazla 6nemli kriz atlatmigti. Devlet yoneti-
mindeki c¢iirimiigliik ve beceriksizlik Nixon'dan Carter’a kadar
gbzler oniine serilmigti. Ulkeyi onyillardir bir arada tutan liberal
¢ogulcu konsensiis, altmigh ve yetmigli yillarin toplumsal hareket-
leriyle par¢alanmisti. Bu konsensiiste agilan gedik yetmigli yillar
boyunca daha da genigledi ve onceki donemin “aile” gibi sarsilmaz
kurumlari ile “ulus”, “6zgiirliik™ gibi kiiltiirel temsilleri tartigmaya
acik hale geldi. Cevre bilinci, tiiketici haklan, cinsel politika, kira
denetimi, biiyiik girketlerin egemenligi ve militarizm gibi konular
etrafinda taban hareketleri olugmaya bagladi. Bunlar, yetmigli yilla-
rin sonlarinda ve seksenli yillarin baglarinda muhafazakérlarin sid-
detli kars: saldirisini esinledi.

Bu ¢eligki ve degisimler ulusun kendine iligkin imgesinde ve
ulusal ruh hali iizerinde donemin popiiler filmlerine de yansiyan
onemli degisiklikler yaratti. Ekonomik istikrarsizhigin psikososyal
etkileri, Vietnam Savag1 ve vyitirilen ulusal itibar, toplumsal boliin-
meler, geleneksel babaerkil aileye ve muhafazakar cinsel ahlaka
yonelen tehditler, devlet ve ig diinyasinda su yiiziine ¢itkan yolsuz-
luklar, ¢evresel kirlilik ve niikleer savas kaygilar1 dénemin filmle-
rinde bol bol boy gosterir. Bu donemin filmlerini ¢éziimlemeye ¢a-
ligmak, birgok bakimdan, siddetli ekonomik, politik ve toplumsal
krizlerle yiizlesmeye ve Amerika'nin gerek politik gerckse ekono-
mik iktidarimin énemli dlgiide azaldig bir diinyaya uyum saglama-
ya galigan, diigiise gecmis bir kiiltiirli ¢6ziimlemek anlamina da ge-
liyor. Filmler, bu doéniigiim siirecinde yasanan kaygi, gerginlik,
umut ve korkularin ug noktalarini resmederler, hem toplumsal de-
gisimde yer alir, hem de bu degigimi koriiklerler. “Amerikan Riiya-
st"ndan kopusu isleyen Agk Mevsimi’nden (The Graduate, 1967)
beyaz orta sinif erkek firsatcihigini olumlayan Risky Business’e
(1983) kayma, bize bu iki film arasindaki dénemde ABD toplu-
munda bir geylerin degistigini anlaur. Bu yiizden, cagdas Hollywo-
od sinemasinin ideolojisi dénemin toplumsal geligiminden ayn dii-
siiniilemez.

Bu zaman diliminin énemli bazi degigikliklerini {i¢ ayri baghkta
tamimlayabilecegimiz bir gelismeler zinciriyle sinirlayabiliriz: Alt-
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mish yillarda olgunlasip meyve veren toplumsal hareketler ve bun-
lan izleyen c¢alkantilar, yetmigli yillarda liberalizmin basarisizligs
ve muhafazakirhgin seksenli yillardaki zaferi. Altmigh yillar,
Amerikan toplumunun belli bash kesimlerinin radikallesmesine ta-
ntklik etti. Siyahlar yoksulluga, aynmciliga ve toplumsal haklar-
dan yoksun birakilmaya baskaldirdilar. Kadinlar tireme haklan ve
esit yurttaghk haklari ¢ergevesinde feminist hareketi yeniden ates-
lediler. Geng beyaz kusak Amcrikan riiyasinin 6ngdrdiigii burjuva
bagariya sirt ¢evirdi, alternatif degerlerin sembolii olarak uyusturu-
cu ve miizige sanldi, Amerikan emperyalizminin Giineydogu
Asya’daki maceralanina destek vermeyi reddetti. Kapitalizm Ame-
rikan yasamimnmin verili olarak kabul goren bir kurumu olmaktan
cikt, ozellikle de liniversitelerde radikal bir diisiinsel kiiltiir filiz-
lendi. Bunlarin yani sira Giiney Amerika ve Meksika kokenliler ile
diger azinhklar arasinda esit haklar i¢in taban hareketleri olustugu
gibi, niikleer giice ve ¢evre zehirlenmesine karsi ¢ikisi mahmuzla-
yan gii¢lii ekolojik ve ¢evreci akimlar ortaya ¢ikti. Radikal enerji-
lerden olusan bu yeralti kaynagi, babaerkil aileden baglayip top-
lumsal haklara, ¢evreye ve savaga iligkin yasalara kadar birgok
kurumsal degisikligi zorlayarak Amerikan toplumunu doniigtiirdii.

Yiikselen toplu hareketlenme yonetimdeki liberalleri, Amerikan
toplumunun yoksullara, siyahlara ve kadinlara yonelik tutumlarina
kokli degisiklikler getiren yasalar ¢ikarmaya zorladi. Liberaller,
sosyal giivenlik, sosyal konut, toplu tasimacilik programlarn ve is-
tihdam siirccinde imtiyazsiz kesimlere belli kosullarda ncelik ta-
nimay1 tesvik eden diizenlemelerle, toplumdaki yapisal esitsizligin
yiizeydeki en goze garpan disavurumlanni tdrpiilemeye ¢aligtilar.
Federal hiikiimet ve mahkemeler, irk aynmciligi, ¢evre kirliligi,
suglularin maruz kaldigi koti muamele, kadinlardan kendi beden-
leri ve cinsellikleri iizerinde s6z sahibi olma hakkinin esirgenmesi
vb. sorunlara ¢oziim getirmek i¢in harekete gegtiler. Liberallerin,
federal harcamalar, yasama ve diizenlemeler yoluyla iyi bir toplum
yaratmay: diisledikleri bu donem, liberal bir agidan bakildiginda,
bilyiik bir reform donemiydi.

Ayn1 zamanda altmigh yillar, Amerikan halkinin ig diinyasinin
ve hitkiimetteki temsilcilerinin emperyalist hiilyalarina ortaklik et-
mekten vazgectigi bir donemin baglangici olarak da dnemlidir. Vi-
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etnam Savagi, is diinyasinin Ugiincii Diinya’da beyaz olmayan
halklann (genellikle antikapitalist nitelikteki) ozgiirliik miicadele-
lerinc karsi verilen savag: desteklemek icin Birlesik Devletler hii-
kiimetini ve askeri giictinii kullanmasina kargin, muhalefeti besle-
yip gii¢lendiren bir etmen oldu. Geng erkekler savagmay: reddetti;
yetmisli yillarin baglarinda yetigkin niifusun biiyiik ¢ogunlugu da
miidahalenin kargisindaydi. Birlesik Devletler ¢ekilmek zorunda
kaldi. Belki daha da onemlisi, bu savag, scrmayenin yonetimdeki
temsilcilerinin, is diinyas: ile hiikiimet dig iilkelere karsi gii¢ kul-
lanmaya karar verdiginde Amerikan halkinin destegine artik giive-
nemeyecekleri anlamina geliyordu. Dolayisiyla altnugh yillar, ser-
maye simfinin denizagin kurtulug hareketlerine fiitursuzca ve bityiik
bir siddetle miidahale cdebildigi uzun bir dénemin sonunu simgeler.

Yine de, altmiglan bu sekilde kendi icinde ele almak bazen ya-
mltici olabilir. Aslinda bu dénem, ellili yillarin ortalarindan, McCarthy
déneminin noktalandigi, Beat Kusagi’nin harekele gegtigi, siyahla-
rin beyaz baskisina karg1 ayaga kalkugi, Herbert Marcuse ve C.
Wright Mills gibi radikal diisiiniirlerin ileride Yeni Sof"u olustura-
cak olan siradig: fikirlerini ortaya atuig: giinlerden beri siiregelen
uzun bir dalgalanma siirecinin vardig: en yiiksek noktadir. Dahasi,
altmigh yiflarin ctkisi yetmiglere de uzamr ve altmig hareketlerinin
gdlgesi liberal yetmigli yillarin ortalarina, en az 1977 ye kadar his-
sedilir.

Yeni geligen-radikal fikir ve degerlerin yayginlagmasinda sine-
ma ve televizyonun vazgecilmez bir rolii vardir. Agk Mevsimi, Bon-
nie ve Clyde, Easy Rider gibi filmler, geride kalan ¢agin konfor-
mist kurumlarina alternatif olacak o6lgiitler sunarak ve birer mihenk
lag! gdrevi gorerek, toplumun egemen sembollerint birgok geng in-
samin goziinde yeniden tamimladilar. Ozellikle alumiglarin sonlarin-
da “Yeni Hollywood™daki radikaller her zamankinden daha kolay
film yapabildiler. Ozellikle siyahlar giiglii politik tezler ileri siiren
filmler gekiyor, Barbara Loden gibi kadinlar, kadimin babaerkil
toplumdaki yasanusini daha 6nce cle alinmamig boyutlariyla per-
deye tagima denemeleri yapiyordu. Yesermekie olan radikal hare-
Ketlerin ve kargikiiltiiriin eski diinya diizenine ait degerleri yerle bir
eden bozguncu egilimi filmlerde de kendisini gdsteriyordu. Beyaz
erkek kahramanin dokunulmazhgi. bireyci Kapitalist ikonografi,
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ellilerin televizyonunda giddetle dayatilmig olan muhafazakar aile
ideali, yaygin cinsel baski ethosu ve benzeri konular beyazperdede
sorgulaniyordu. Filmler, yasam kadinlar ve erkekler, zenginler ve
yoksullar, siyahlar ve beyazlar icin ayn béliimlere ayiran dogrucu
gelenegin genelgeger sinir ve ilkelerini zorluyordu.

Ancak, irksal temalarla ve ozgiirliik¢ii degerlerle ugrasan Yeni
Hollywood, bu akumlarin kendileri kadar saglam olmasi gereken
bir ekonomik atmosfere bagimliydi. Ne var ki yetmigli yillar, enf-
lasyon, igsizlik ve ig¢i harcketlerine karg1 olugan muhafazakér geri
tepki nedeniyle, birgoklar igin agnli bir ekonomik kriz ve maddi
sikinti devri olacakti. Johnson yillan kaynakls iki egzamanl harca-
manin, savag silahlarinin ve liberal bal c¢alma operasyonunun
ddeme vadeleri yetmigli yillanin baglarinda dolmaya bagladi ve dé-
nemin ilk ekonomik kriz siirecine girildi (bu siireci yetmisli yilla-
rin ortalar1 ve seksenli villarin baglarinda daha da siddetli krizler
izleyecekti). Ayni zamanda, hiikiimet ydnetiminde ve sanayide or-
taya ¢ikanlan yolsuzluklar (Pentagon Belgeleri, Watergate Skanda-
i, ITT ve Lockhead ifsaatlar, giivenlik standartlarina uymayan
otomobillerin televizyonda teghiri vb.) bu doneme damgasim
vuran, hiikiimete ve ekonomik kurumlara giivensizlik buhramini

- baglatuyordu. Dahasi, altrmigh yillanin liberalizm ve radikalizminin
beklenmedik iki etkisi olmusgtu. Radikalizm birgok 1limh liberali
muhafazakir kampa savurmus ve liberal harcket. sosyal devletgili-
ge. kiirtaja, toplu tagimacilia ve devlet diizenlemelerine siddetle
kargi ¢ikan, buna kargilik. geleneksel aileyi, yurtseverligi ve kok-
tendinciligi direncle savunan bir kargi tepki yaratmisti. Yetmisli
yillarin baglarinda The Public Interest gibi yayinlarda kalem salla-
yan “yeni” muhafazakarlar halihazirda liberalizm ve radikalizmin
aktif aleyhtarlan durumundaydi. Diigiinsel temeli daha zay:f, popii-
list egilimi daha giiclii olan bu ikinci tepki harcketi, ta yetmiglerin
sonlarinda “Yeni Sag” ad1 alunda ortaya ¢ikana kadar uzun siire et-
kili bir toplumsal gii¢ 6zelligi gostermedi.

Biiyiik Toplum’un liberal programlarina ve Yeni Sol’un radikal
gindemine kargi olugan muhafazakir tepki, sinemaya, altmigh yil-
larin agirlikh olarak elegtirel goriiniimlii ok sayida filmine mey-
dan okuyan sinemasal temsiller bigiminde yansidi. Bu filmler, kar-
sikiiltiirden gok kargidevrime ait degerleri savunuyordu. Siyahlar
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ve yoksullar altmigh yillarda seyircide esduyum yaratan kurbanlar-
ken, yetmiglerin Kirli Harry gibi filmlerinde diizen bozucusu rolii-
ne biirlindiiler. Kadin hareketinin bagimsizlik miicadelesi az ¢ok
sempati ve ilgi toplamay: basarmigken, bu dénemde Seytan (The
Exorcist)?® benzeri korku filmleri ile kadinlar, amansiz ve siddetli
bir eril tepkiyle kars! karsiya kaldilar. Altmagh yillarin filmlerinde
adaletsiz ve baskici kurumlar olarak resmedilen kanun ve asayis
giicleri ise toplumsal kahramanlar olarak bas taci edildi. Muhafa-
zakdar tema, tipleme ve iisluplar Hollywood’da yeniden agir basma-
ya basladi. Agk Hikdyesi (Love Story), Havaalam (Airport), Baba
(The Godfather), Seytan ve Jaws (1970, 1971, 1972, 1974 ve
1975°te gise hasilati siralamasinda birinci ya da ikinci siraya yerle-
sen filmler) gibi filmlerin basarisi, Hollywood yapimcilarini daha
geleneksel ve bildik tiirsel formiillerde (genre) gise aramaya itti.
Altmigh yillanin filmleri tiirsel siireksizlikle ve yenilik arayiglarn ile
damgalanmigken, yetmisli yillarin basinda seytani korku ve felaket
filmleri halinde doniis yapan film tiirleri temel bir film format
olusturdu. Ayrica, altmigh yillarin sonlarina ait ironik ve elestirel
tonlu toplumsal gergekgi iisluplar yetmisli yillarin ortalarinda yeri-
ni tumturakl, 6zentili ve abartih séylemlesin bir karigimina birakt.
Geceyarist Kovboyuwndaki elestirel diiglinimselligin ve erken
donem Altman filmlerindeki (Cephede Eglence/M*A*S*H, Brewster
McCloud, McCabe and Mrs. Miller) deneysel iislubun yerini
Baba’nin catismali muhafazakarlif) ve Seytan’in kadin diigmanli-
g1yla bezeli dehseti aldi. Klasik Hollywood sinemastnin ¢bziim yo-
nelimli Oykiileme tarzi tam gaz geri donerken, altmigl: yillarin son-
larindaki bazi radikal filmlerde doruk noktasina ulagan Gykiile-
meye, goriintiiye ve tiplemeye iliskin deneysellik ve diigiiniimsellik
gerilemeye yiiz tuttu.

Biitiin bunlara ragmen yetmiglerin baslarindan ortalarina kadar
muhafazakérhik héld savunma cephesindeydi ve bu yillarda Holl-
ywood sinemasinin Amerikan kurum ve degerlerini sorgulayis: sii-
riiyordu. Bu sorgulama komplo filmlerinde, yeni yeni boy gosteren
siyah, kadin ve orta sinif filmlerinde, yeniden canlanan toplumsal
sorunlara déniik filmlerde ve western filmi, detektif filmi ve miizi-

3. Bkz. J. Mellen, Big Bad Wolves: Masculinity in the American Film (New York:
Pantheon, 1977)
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kal film gibi tiirlerin gegirdigi doniigiimde gozlenebilir. Bu filmle-
rin igaret ettifi gercck. altmiglardaki radikal toplumsal akimlarin
1971'den sonra kayboldugu degil, Amerikan toplumunda dalga
dalga yayilan etkiler yarawtig1 ve bazt giiglii toplumsal ve kiiltiirel
kurumlar hakkinda sorular olusturdugudur. Radikal hareketlere
tepkise] olarak igaret eden muhafazakar filmler bile bu hareketlerin
etkilerine kanit olusturur.

Yetmislerin ortalarinda, alimig hareketlerinin en 6nemli etkileri
carpici bir bicimde gozlenmeye bagladi. Vietnam Savas: Saigon’un
kurtulmasiyla 1975'te sona ermigti. Clark yasa degisikli§i Ango-
la’nin isgalini men etmigti. Kiirtaj yasallagmigti, egit haklara iligkin
yasa degisiklifi onaylanmak tzereydi. Yurttaghk haklar1 hareketi
Meksika kokenlileri ve Kizilderilileri de kapsayacak sekilde genisg-
lemisti. Cevre korumacilifina yonelik kapsamli yasalar yiiriirlige
girmigti. Siyahlar secim politikasinda ©nemli siyasi kazanimlar
elde etmis, sinemada siyahlara ait kiiltiirel yapimlar tarihinin en
yitksck noktasina tirmanmisti. Kongredeki liberaller yolsuzluk soz
konusu oldugunda sadece biiyiik sirketlerin degil, istihbarat orgiitii-
niin de gdziiniin yagina bakmiyordu. Guguk Kusu (One Flew Over
the Cuckoo’s Nest) ve Baskamin Adamlart (All the President’s
‘Men) gibi otorite karsiti filmlerin (1976'da en yiiksek gise hasilat-
n1 clde eden iki film) gordiigii ilgi, iktidar: ellerinde tutanlara kars:
giivensizlik ifade eden temsillerin seyircide yanki buldugu diigiin-
cesini uyandirir. Aym1 zamanda, sirketlerdeki ve yonetimdeki seg-
kinler arasinda gelisen komplo hikdyelerini anlatan filmler yaygin
ve revagtaydi - Sebeke (Network) ve Koma’dan (Coma) Cin Send-
romu’na (The China Syndrome) kadar.

Ne var ki zaferler de kargit akimlarini yaratarak galibiyetin be-
delini éderler ve bir akimin zirveye ulagtif1 nokta, ona tepki olarak
olugan bir bagka akimin baglangi¢ noktasi olabilir. Yetmigli yillarin
ortalarinda yeni ve ¢ok daha giddetli bir ekonomik kriz, istihdamda
firsat egitligine yonelik diizenlemenin beyaz orta sinifta kismen de
igsizligin kuyruk acistyla 6fke yaratmasina yol acti. SSCB ile barig
iginde yagamayi ve kargilikli silah azaltimim hedefleyen gériigme-
lere kargi ¢ikan muhafazakér direnig, 1979'da Sovyetler’in Afga-
nistan"y iggali ilc iyice cosarak rayindan gikti. Niikleer silahlarda
goreceli esdegerligin karsihkh kabulii de sag kanadin “Mevcut
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Tehlikeye iligkin korkularint kizigtirmaya yaradi. Angola ve Nika-
ragua’nin bagimsizlik kazanmast “komiinizmin sinsice yaklastig”
feryatlarinin yiikselmesine neden oldu. Muhafazakir kadin ve er-
kekler, esit haklar yasa degisikligini geri gevirmek i¢in sonugta ba-
sanya ulagacak bir kampanya baglattilar. Ekonomik bunalimdan en
¢ok siyahlar zarar gordii ve kriz siddetlendikge federal sosyal yar-
dim harcamalarina kargi beyaz muhafazakar kesimden yiikselen iti-
razlar daha da artt1. Vergi kargtt1 bir hareket iilkenin dort bir yamm
sardi. Ustelik, giiclenen uluslararasi rekabet, sanayinin Amerikan
halkinin godreceli yiiksek gelir ortamim korumakta zorlanmasina
yol acli; sonug olarak sirketler yaurimlarini geri ¢ekmeye ve sana-
yiden ¢ekilmeye, daha diigiik lcretlerle isci ¢alistirabilecekleri de-
nizagin iilkelere taginmaya bagladilar ve sendikalara ya da genel
olarak ig¢i kesimine kars1 kampanyaya girigtiler.

1978’de Yeni Sag hareketi Amerikan kiiltiirii ve politik yaga-
minda 6nemli bir gii¢ haline gelmekteydi. “Devlete bagkaldir:”,
yani, kapitalizmin insanlar ve gevre iizerindeki olumsuz etkilerini
federal hiikiimeti kullanarak gidermeyi amaglayan liberal yaklagi-
ma ve sosyal giivenlik yardimna iligkin muhalefet iyiden iyiye ra-
yina oturmustu. Klasik serbest ekonomi teorisinin 1slah edilmisg bir
bigimi ile (Friedman ve Laffer) Ahlak¢t Cogunlugun bagrina basti-
g1 Jerry Falwell ve benzerlerinin yeni koktenci evangelizminin bir
karigimi. hareketin birlestirici diiglinsel altyapisini hazirladi. Bu ge-
lismeler, yetmisli yillanin sonlarinda Sovyet yayilma-ciligina, Viet-
nam’in “kayb1” ve fran’daki rchine krizine tepki olarak beliren ve
her an parlamaya hazir bekleyen militarist yurtseverlik idealleriyle
yakindan ilgiliydi. Hareketi bir arada tutan gii¢ bir “geriye déniis
politikas1” idi, yani, (serbest ekonomiye iman etmeyi ongéren)
Yeni Diizen ve Sosyal Devlet Ekonomisi 6ncesi doncme, erkek iis-
tinliigiine dayah (cocuklarin disiplin altinda yetistirildigi ve kadin-
larin erkeklere itaat etmek igin var oldugu) aile yapisina, (6zellikle
kiirtaj karsiti “yagam hakk:” hareketi ve Isa’nin ikinci kez yeryiizii-
ne gelmesini Sovyet Deccal’inin ¢okiigii ile baglantilandiran bir
Yeniden Dogug yaklasimi baglaminda) koktendinci degerlere ve
Amerika’min diinyanin en gii¢lii ordusuna sahip oldugu giinlere
geri dénmek icin topyckiin bir ¢cagriydi. 1980’e gelindiginde Yeni
Sag hareket, iki biiyiik diigmanini, Yeni Diizen'i harckete gegiren
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federal hiikiimeti ve Sovyetler Birligi’ni altederek, serbest ekono-
miyi ve bunun gerektirdigi toplumsal disiplini yeniden yiiriirliige
koymak iizere ataga kalkmig bir Hagh seferi igin birlesmigti.*

Amerikan kiiltiiriinde filizlenen yeni muhafazakir ruh yetmis-
lerde ve seksenli yillann baglarinda bircok popiiler filme kaynakhik
etmigtir. Yildiz Savaglari (Star Wars) serisinde, son derece Sovyet
goriiniiglii bir imparatorluk *“cumhuriyetgi 6zgiirliik” kahramanlan
tarafindan basanyla ortadan kaldirilir. Kramer Kramer'e Karg
(Kramer vs. Kramer) filminde, babalarin gergekten de her seyin
(anneligin bile) en dogrusunu bildigi gosterilerek feminizme haddi
bildiritir. Eger Oliim Emri (Death Wish) siyahlara beyaz adamdan
sakinmalari gerektigini 6gretmediyse, en azindan Trading Places
benzeri filmlerle geri dondiikleri ¢igirtkan serseri rolleri onlara
yoksul yerlesim bolgelerine yavas yavas akin etmekte olan somii-
riiciileriyle nasil geginebileceklerini 6gretmigtir. Aver (The Deer
Hunter) ve Rambo da dahil olmak iizere savas yanlisi eksende do-
lagan bir dizi Vietnam sonras: film, savag kartallarinin “olanlara”
bir kez daha izin vermemeye kararl olduklarini ortaya koyar. Yet-
migli yillarin ortasinda toplu hayal kinkliginin ve bunun yansittigi
endigclerin felaket ve komplo filmleri ile doruk noktasina ¢gikmasi-
- mn ardindan, yetmiglerin sonlarindaki Amerikan kiiltiiriiniin, bek-
lenecegi iizere, iktidar fantezilerine dalmayir (Yildiz Savaglari ve
Stipermen 1977 ve 1979’un bir numaral filmleriydi) ve enflasyon-
la, igsizlikle ve ulusal itibar kaybiyla dolu bir diinyadan romantik,
nostaljik ya da dini agkinlik olanaklari sunan fantezilere teslim ol-
may1 yegledigi goriliiyor (Grease, Ugiincii Cinsten Yakin [ligkiler/
Close Encounters of the Third Kind ve Hayvan Evi/Animal House)
1978’in en ¢ok ig yapan filmleriydi).

Seksenli yillann baglarinda, Ronald Reagan’in liderligi altinda
yeniden hayat bulan muhafazakar toplumsal hareketler, gegmis elli
yilin dzgiirliik¢ii toplumsal kazamimlanndan birgogunu bagladig:
yere dondiirmeyi bagardi. Feminizme (Sevgi Sozciikleri/Terms of

4. Bu dénemde ABD kapitalizminin gegirdigi dedisim igin, bkz. Union for Radical

Political Economics, Capitalism in Crisis, der. D. Mermelstein (New York: Ran-

dom House, 1975). Yeni Sag konusunda, bkz. A. Crawford, Thunder on the

?égeht: The “New Right" and the Politics of Resentment. (New York: Pantheon,
0)
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Endearment), savasa (Rambo), ekonomiye (Risky Business) ve top-
lumsal yapiya (Return of the Jedi) sag kanattan bakan filmler bu
donemde yayginhik kazandi. Seksenli yillarin baglarindan ortalari-
na kadar en cok ragbet goren filmler -Kursal Hazine Avcilari (Rai-
ders of the Lost Ark), E.T.. Imparator (The Empire Strikes Back),
Jedi’ nin Déniisii (Return of the Jedi), Sosyete Polisi (Beverly Hills
Cop). Rambo- muhafazakar degerlerin, kagis fantezilerinin ve gele-
neksel toplumsal bicimlere dogru gerileyen sinema iirtinlerinin,
ekonomik krizden ve izleyen giivensizlikien artik bitkin diigmiis,
babaerkil ailenin canlamp ayaga kalkisini (Altin G6liThe Golden
Pond), yenilenmis bir militarizmi (Yildiz Savaglar: dizisi), erkek
merkezli romantik iliskinin geri doniisiinii (Subay ve Centilmen/An
Officer and a Gentleman), yepyeni ve daha da giiclii erkek kahra-
manlari (/ndiana Jones) ve Amerikancilifin zaferini yansitan go-
riintiilerle (Vietnam’a doniig filmleri) 6zdeslesmeye hazir seyirci
kitlesiyle ayni telden caldigim gosterir.

Yine de, daha 6nce ileri siirdligiimiiz gibi, altmsht yillarin hare-
ketleri yetmis ve seksenli yillara kadar uzanmis ve toplumsal ada-
letsizlige, niikleer silahlara ve ABD dig politikasina karsi ¢tkan
o6nemli sinemasal tezlerin yapimi siirmiigtiir (War Games, Kayip/
Missing, Silkwood, Ates Altinda/Under Fire, Salvador). Bu feno-
men, kiiltiirel iiretimle politik iktidar arasindaki bir uyusmazhifa
isaret eder. E.T. gibi liberal filmlerle Imparator benzeri militarist
fantezilerin ayn1 anda yaygin ilgi uyandirabilmesi, hegemonik mu-
hafazakar iktidar bloku ile ¢atisma halinde olan kiiitiirel etkilerin
varligimi destekler niteliktedir. Su halde, Yeni Sol déneminin geri-
de kalmasiyla Yeni Sag’in yiikselisi arasindaki siiregte film ve top-
lum iligkisini aragtirirken, bu etkileri tanimlamak ve sonuglarini
¢oziimlemekle ilgilenecegiz.

Biz, film ve toplumsal tarih arasindaki iligkiyi bir sdylemsel sif-
releme siireci olarak kavriyoruz. Bu yaklagimla, sinemada islerlik
gosteren temsillerle toplumsal hayatin yapisini ve bi¢imini belirle-
yen temsiller arasindaki baglantilart vurgulamay: amaghyoruz,
Toplumsal diizen, giinliik hayatin cevherini ve bigimini belirleyen
sdylemlerden olusur. Ornegin, gelismeci ve moderniesmeci ideal-
lerle nitelenen teknokratik kapitalist séylem bazi maddesel ¢ikarla-
n cisimlestirir, ama toplumsal yasami sekillendirip déniistiiren
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temstller de igerir. Gergekie kapitalist modernlesmenin dziiniin bu
gibi temsillere dayandig1 sdylenebilir; bu 6ziin onlarsiz var olmasi
miimkiin degildir. “Geligme” ideali bir metafordur, bir yandan be-
lirli ekonomik g¢ikarlarin siniflart birbirinden ayiran ¢izgileri agarak
evrensellegtirilmesine yararken, aym siire¢ icinde maddesel yasa-
min yeniden bi¢imlenmesine de imzasini atan bir figiirdiir. Aym
sey. kapitalist toplumdaki kisilerin toplumsal rolleri ve psikolojik
yapilar igin de s6ylcnebilir. Isadamlar belirli bir temsiller kiimesi
uyarinca yasgar, ev kadinlan ise bir bagkasiyla. Bir isadaminin ya-
santisini belirleyen yaygin kiiltiirel temsiller belli davranis, diigiin-
ce ve duyumsama kaliplan 6ngoriir ve igadamimin Gtesine geceme-
yecegi sinirlar olugturur. Benzer bi¢imde, ev kadim da bambagka
bir dizi tutum ve ahiskanhklar 6ngéren, diigiince ve davraniga bagka
tiirli simirlamalar getiren birtakim temsilleri igsellestirir. Bu tiir
sinir ve kisitlamalarin kabulii. insanin yagamini, teknokratik kapi-
talist toplumsal yasamin biitiinliigii i¢inde kendisine atfedilen igle-
vi yerine getirmek ugruna oniindeki olasthklanin daraltilmasina,
yagsaminin biitiinlin yerini tutan bir pargaya indirgenmesine izin
verdigi bir kapsamlama olarak kurar. Bu yolla kisinin varolusu
kendisine ve ail oldugu diinyaya iligkin temsiller uyarinca bigimle-
nir ve yasami, o kiiltiire egemen olan temsiller yoluyla loplumsal
hayati kusatan figiir ya da gekiller araciliiyla tammlanabilir.

lerini) sifreleyerek sinemasal anlatilar bigiminde aktanirlar. Sinema
ortaminin diginda yatan bir gergekligi yansitan araglar olmak yeri-
ne, farkl soylemsel diizlemler arasinda bir aktarim gergeklestirir-
ler. Bu yolla sinemanin kendisi de, toplumsal gergekligi inga eden
kiiltiire] temsiller sisteminin biitiinliigii igindeki yerini alir. Bu inga
siireci kismen temsillerin igsellestirilmesiyle ortaya gikar.

Son zamanlarda sesi duyulan “nesne iligkileri” psikanalitik teo-
risi, temsilin psikolojik yagamin yonii ve gelisimini belirlemekteki
rolii iizerinde durur. Psikolojik olgunlasma ve saghk her seyden
once zihinsel temsil kapasitesinin gelismesine baghdir. Sizofreni
gibi kimi psikolojik bozukluklarda bu tiir bir kapasitenin geligme-
mis olmasimin kismen etkili oldugu diistiniilmeye baglanmigtir.
Temsil 6nemlidir, ¢iinkii insanin kendisi ile diinya arasindaki ve
nesnclerle diinya arasindaki simrlan ¢izebilmesine yarar. Geligi-
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min en erken dénemlerinde, temsil yetenegi, cocugun, anne baba-
dan (ya da ¢ocugun bakimim iistlenen kisilerden) yokluklarinda
onlar1 imgeleminde tasarlayarak (onlan igsellestirerek) ayn kalma-
ya katlanabilmesini saglar; gocuk ayr1 kalmanin verdigi kayip duy-
gusunu kabullenmeyi 6grencbilir. Eger bu ilk aynlik zihinsel tem-
siller sayesinde baganyla atlatilirsa, gocugun dis diinyayr da
nevrotik olmayan, belirgin, karmagik yapil,, ifade edilmis ve ayirt
edilmis bir iligkiler ag1 olarak temsil edecek kapasiteyi geligtirmesi
beklenir. Nevrotik temsil ise ya fazla belirgin ya da fazla muglak-
tir; nesneler arasina ya da kisiyle dig diinya arasina, kolayca yara-
Janabilen nevrotik benligi savunmak igin tasarlanmig Slgiisiiz simir-
lar koyar ya da temsili sinirlar olusturmakia giigliik ceker; sonug
olarak benlik, dier nesnelerle kaynasmaya dogru asin bir egilim
gosterir.3 Bu tlir “sinir koyma bozukluklar1™ ya gergek nesne diin-

5. Kullandigimiz pslkanalitik model, geleneksel Freudculuk ile daha ¢agdag teo-
rilerden olan “nesne ifigkileri teorisi'nin bir kangimidir. ikinden gok ikincisinden
yararlandik, ¢Onki bu teori psigenin kltirel, toplumsal ve “Ustyaptsal” belirleyi-
cileri tizerinde durur ve biz de bu unsurlarin degisime iggudilerden daha agik
oldugunu diigiiniiyoruz. Aslinda bazt agilardan bu gahgma, bilingdigtnin iggidi-
sel boyutunun metafizik énceliklendiriimesinin (Freudcu teoride “birincil sireg-
ler') yapigdzimiinii yapar. Bkz. P. Noy, “A revision uf the psychoanalytic theory
of the primary process,” International Journal of Psychoanalysis (1969), no. 50,
s. 155-78. Bu teori, kismen Freud'un yas siireci Uzerindeki ¢aligmalarindan ti-
remig olan, digsal nesnelerin zihinsel temsiller bigiminde ig¢sellegtiriimesi diigiin-
cesi Uizerinde durur. Bkz. K. Abraham, “A Short Study of the Development of the
Libido,” Selected Papers (Londra: Hogarth, 1948), Teoriyi geligtiren biiyik 6l¢i-
de Klein'dir, ancak Kohut, Kernberg, Winnicott ve digerlerinin de katkisi olmus-
tur. Bu yaklagima genel bir bakis igin bkz. E. Jacobson, The Self and the Object
World (New York: International University Press, 1964), s. 3-69; J.D. Suther-
land, “Object relations and the conceptual model of psychoanalysis," British Jo-
urnal of Medical Psychology (1963), no. 36, s. 108-24 ve "British Object Relati-
ons Theorists: Balint, Winnicott, Fairbairn, Guntrip," Journal of the American
Psychoanalytic Association (1980), no. 34, s. 829-80; ve H. Guntrip, Personality
Structure and Human interaction-The Developing Synthesis of Psychodynamic
Theory {Landra: Hogarth, 1861). Nesne temsillerinin igsellestiriimesi ve kaltirel
kodlarin temsiller Gzerindeki etkileri igin, bkz. 6zellikle R. Schafer, Aspects of In-
ternalization (New York: International Universities Press, 1968) ve G. Platte ve
F. Weinstein, Psychoanalytic Sociology (Baltimore: Johns Hopkins University
Press, 1972). Zihinsel temsil kavrami ve psikopatolojideki rold igin, bkz. D.
Beres ve E. Joseph, “The Concept of Mental Representations in Psychoanaly-
sis,” International Journal of Psychoanalysis (1970), no. 51, s. 1-9; S. J. Blatt ve
S. Shichman, “Two Primary Configurations of Psychopathology,” Psychoanaly-
sis and Contemparary Thought (1983), C. 6, no. 2, s. 187-254, Blatt, “Levels of
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yasina ait temsillerin yerini alan abartih boyutta geliskin, belirgin
ifade edilmis, ne var ki gerceklikle iligkisi olmayan ya da sanal ola-
mn gercek olandan ayirt edilememesi veya nesnelerin birbirinden
kesin olarak ayirilamamasiyla nitelenen kisiye 6zel temsiller ola-
rak belirir.

Temsiller, i¢inde yer alinan kiiltirden de devralinir ve icselles-
tirilerek benligin bir pargasi haline getirilir. Igsellestirilen bu tem-
siller benligi, s6z konusu kiiltiirel temsillerde ickin olan degerleri
de benimseyecek sekilde yogurur. Bu nedenle, bir kiiltiire egemen
olan temsiller aslinda can alici politik énem tasirlar. Kiiltiirel tem-
siller yalnizca psikolojik duruglar1 sekillendirmekle kalmaz. top-
lumsal gergekligin nasil inga edilecegine iliskin olarak da, yani,
toplumsal yasamin ve toplumsal kurumlanin gekillendirilmesinde
hangi figiir ve sinirlarin baskin ¢ikacagi konusunda da ¢ok 6nemli
bir rol oynar. Kapitalizmin, giigliiniin gii¢stizii yuttugu bir cangil
gibi mi, yoksa 6zgiirliik¢ii bir iitopya olarak m1 kavranacagini (his-
sedilip yasanacagini) bu temsiller belirler. Bu yiizden, kiiltiirel
temsillerin iiretimi iizerinde s6z sahibi olmak toplumsal iktidarin
muhafazas: agisindan kritik 6nem tagidiy gibi, toplumsal donii-
siimler amaglayan ilerici hareketler i¢in de vazgegilmez bir kay-
nak olusturur.

Sinema, giiniimiizde, bu tiir politik miicadelelerin yiiriitiilmesi
acisindan dzel 6nem tasiyan bir kiiltiirel temsil arenasi olusturur.
Filmler, muhtelif temsil bigimlerinin, toplumsal gergekligin nasil

Object Representation in Anaclitic and Introjective Depression,” Psychoanalytic
Study of the Child (1974), no. 29, s. 107-57; Blatt, C. Wild ve B. Ritzler, "Distur-
bances of object representation in schizophrenia,” Psychoanalysis and Contem-
porary Science (1975), no. 4, s. 235-88; S. Fraiberg, “Libidinal Object Cons-
tancy and Mental Representation," Psychoanalysis Study of the Child (1969),
no. 24, s. 9-47; L. Freedman, “The Barren Prospect of a Representational
World," Psychoanalytic Quarterly {1980), no. 39, s. 215-33; A. Loewald, “On In-
ternalization,” International Journal of Psychoanalysis (1973), no. 54, s. 9-17;
Loewald, “Instinct Theory, Object Relations, and Psychic Structure Formation,"
Journal of The American Psychoanalytic Association (1978), no. 29, s. 39-106;
P. Noy, "Symbolism and Mental Representation,” International Review of
Psychoanalysis (1975), no.2, s. 171-87; J. Schimek, “A Critical Reexamination
of Freud's Concept of Mental Representation," International Review of Psychoa-
nalysis (1975), no. 22, s. 171-87. Nesne iligkileri teorisini toplumsal iligkiler teori-
sine baglayan daha sosyolojik bir inceleme igin, bkz. N. Chodorow, The Aepro-
duction of Mothering (Berkeley: University of California Press, 1978).
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kavranacagini, daha da fazlasi, ne olacagini belirlemek icin birbir-
leriyle yanstigi bir kapisma zeminidir. Filmler, feminizm kargiti
eylemler olarak kadinlara atfedilen gelencksel temsilleri destekle-
yecek gekilde de kullanilmuglir, yaygin kapitalist sdylemin ve kapi-
talist hiikiimetin sorgulanmasina aracilik da etmistir. Amerikan
toplumunda hiikiimet ve aile benzeri kurumlara yaklagimlarda son
yirmi yil i¢cinde dnemli degigiklikler meydana gelmistir ve sinema
gibi kiiitirel temsillerin bu siirecte pay: vardir. Ayrica, bu dénem
icinde bag gosteren ekonomik ve politik krizler, ayni zamanda tem-
si] krizleri anlamina da gelen psikolojik krizleri harekete gegirmis-
tir. Diinyay: temsil etmenin geleneksel yollan is gérmez hale gel-
mig, kurumsal giivensizlik had safhaya varmisur. Liderlere ve
kamusal erdeme iligkin kiiltiirel temsillerde aginmalar olmus, psi-
kolojik biitiinliikleri bu temsillerin i¢sellestirilmesine dayanan bi-
reyler, psikologlarin “nesnel siireklilik kayb1” olarak niteledikleri
bir ruh hali igine girmistir. Yani. kendi kigisel temsilleri artik giivenli
bir diinyay1 dengede tutamaz olmus. bu siireklilik kayb: kaygiy: ha-
rekete gecirmistir. Bu kosullarda ya degisimi kabullenen yeni temsil-
ler yavag yavas yerlesecek ya da istikrari geri getirecek eski temsil-
ler yeniden diriltilecektir. Bu donemin. Amerikan sinemasim
incelemek, bu ikili siirecin isleyisini gdzlemlemek anlamina gelir.
Goriildiigii gibi sinemada yalan politik ¢ikarlar son derece giig-
liddiir, ¢iinkii filmler, sosyal gergeklifin su ya da bu gekilde inga
edilmesine zemin hazirlayan psikolojik duruglan. diinyanin ne ol-
duga ve ne olmas: gerektigine iliskin orlak diiglinceyi yonlendire-
rek toplumsal kurumlar: ayakta tulan daha genig bir kiiltiirel tem-
siller sisteminin parcasidir. Sinemanin bdyle kavranmasi, klasik
Marksist tcoriye ait ideoloji kavraminin genigletilmesini gerektirir;
bu kavram, ezilenlerin kendilerini ezen siirece géniilli katlimin
saglamaya, yani zor kullanmaya gerek birakmayan tahakkiime yo-
nelik bir [ikir ve imgeler sistemi olarak tammlanir. Bizim goriisii-
miizee ideoloji, toplumsal gerilimleri yatuigtirmaya ve toplumsal
giiclere, esitsizlige dayali toplumsal diizene tehdit olugturmalarina
meydan vermeyecek sekilde kargilik vermeye yonelik bir ¢abadir.
Ideoloji bu goérevi, upki zihinsel temsillerin insan psigesini yonlen-
dirdigi gibi. diisiince ve davramglan diizeni koruyacak gekilde
yonlendiren ve uygun hareket seklini belirleyen kiiltiirel temsiller
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aracthg ile yerine getirir.

Ideolojiyi basit bir tahakkiim arac1 olarak ele almaktansa, basti-
rilmamalan halinde sistemi igten parcalayacak, altiist edecek olan
giiqlefe bir tepki olarak kavramayi daha faydali buluyoruz. Aslinda
ideolojiye duyulan gereksinimin ta kendisinin toplumda yolunda
gitmeyen bir seylerin varlifina isaret ettigi soylenebilir, ¢linkii teh-
dit sezinlemeyen bir toplum ideolojik savunmalara gerek duyma-
yacaktir. Ideoloji, bagibog birakilmalari halinde egsitsizlige dayal
diizeni tersyiiz edebilecek giicleri yaugtirmaya, yonlendirmeye ve
yansizlagirmaya caligarak, bu giiclerin kudretine, yani yadsimak
istedigi seyin kendisine kanit olugturur. Bu nedenle muhafazakar
filmler bile 6nemli elestirel icgoriiler sunabilirler, ¢iinkii bir tiir
cvrik olumsuzlama ile igaret ettikleri sey, muhafazakdr tepkileri
gerekli kilan giiclerin varhigidir. Film ideolojisi, esitsiz bir diizeni
tehdit eden, bu diizeni aksatma potansiyeli tagiyan yapisal gerilim-
lerc tepki gostererek bir anlamda onlan goériinmez kilmaya yelte-
nirken, aynt anda onlan sergilemek zoruniulugunu duyar -upki
agin $lciide el yikamaya merak salmanin gizli sugluluk duygulan-
na ya da fazlasiyla artan akyuvarlanin hastaliga delalet etmesi gibi.
Bu yiizden biz ideolojinin kendisine, Amerikan toplumunda ilerici
degisime kaynak olusturma potansiyeli tagiyan giiclerin varlifina
igaret eden bir olgu olarak bakiyoruz.

Daha somut olarak, ideolojinin, i¢sellestirildikleri zaman top-
lumsal yagamimn egemen kurumsal diizenlemeye uygunluk gdstere-
cek bicimlerde yapilandirilmasina (kavranmasina ve yaganmasina)
zemin hazirlayan belirli retorik ve temsil teknikleri olarak yeniden
tanimlanmasi gerektigini de ileri siirilyoruz. Aragtirmalarimiz bize
ideolojinin temelde, yagami toplumsal gercekligin belli bir inga bi-
¢imi ile baglantuh olarak yansitan metaforik bir ydniem oldugunu
gosterdi. Metaforlar bir imgenin iizerine ideal ya da yiiksck bir
anlam vyiiklerler. “Ozgiirliik” idealinin anlami, yerine gegen somut
bir imge ile (6rncgin kartal imgesiyle) kargilanir. Gergek nesnenin
metafor yoluyla daha yiiksek bir anlam kazanmas: siireciyle belirli
ideal anlamlarin ideoloji yoluyla gercekligin belirli algilanma bi-
¢imlerine kargilik diigiiriilmesi siireci birbirine kogut hareket eder.
“Ozgiirliik” gibi ideallegtirilmig temsilleri benimseyen kisi, sinifsal
harcketlilik ideali gergekmis gibi diigiinecek, hissedecek. yagaya-
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cak ve sinufsal esitsizligin yapisal gergekligini gérmeyecektir. Her
seye ragmen, gercekligin tamamen silinip stipiirilmesi de miimkiin
degildir, bagka higbir neden kalmasa bile, ideolojik metaforlar igin
gerek duyulan araglar reel, somut, birebir ve maddesel seyler oldu-
gu ve bu sdylemsel gergekligin tesine gegmek miimkiin olmadigi
icin bu yapilamaz. Metafora dayanan bir s6ylemin (anlamian fiili
gergekligin iizerinde degerlerle tanimlayarak) ortaya gikardif: ide-
alizm ve ideoloji, kendi maddesel gergekliginin agina takilir,
Hemen her zaman, metaforun sundugu ideal anlamla, agmaya ve
sekillendirmeye yeltendigi gergeklik arasinda bir iligki ya da her-
hangi bir somut baglanu goriiniir hale gelecektir. Bu baglantilardan
56z ederken “metonimi” terimini kullanacagiz. Metonimi, birbirine
bitisik konumdaki ya da bir biitiinle iligkisi olan ayr1 ayn nesneler
arasindaki baglantinin mecazi ifadesidir. Kartal, metonimi uyarin-
ca, “‘Ozgiirliik” gibi bir idealin isareti degil, daha ¢ok, sozciigiin
gercek anlamiyla iligkili oldugu elle tutulur gergekligin belirli bir
pargasina isaret eden bir gostergedir; (somut faaliyetleri 6zgiirliik
gibi ideolojik bir idealle olumlanan) avcilar ve miiteahhitlerin
dogal hayata ve gevreye karg1 olugturduklan tehdit gibi. Metoni-
mik soyutlama yontemine ayricalik tanimay: neden tercih ettigimi-
zi gbriiyor olmalisiniz. Metonimik temsil tarzi, diinyaya, maddesel
baglanulari gézard: eden idealize edilmig- bir kavrayigla bakmak
yerine, gercek toplumsal sistemin farkli boyutlan arasindaki biti-
sik, maddesel ve baglamsal bagintilar: 6n plana ¢ikarir; “6zgiirliik”
gibi idcolojik anlamlarda yatan savlari kendi maddesel gercekligi-
ne. oturtarak ¢éziimlemesi bakimindan, ideoloji karsiti bir temsil
bicimidir.6

6. “Metafor” ve "metonimi” terimlerini temsilin iki ana eksenini belitmek igin kul-
laniyoruz, burada metafor dikey ya da idealize edici eksen, metonimi ise yatay
ya da maddesellestirici eksendir. Bundan metaforun mahkim edildigi anlagiima-
malidir. Bazen metafor toplumsal diinyanin temsil ediligine metonimik bir yakia-
simin pargas! olabilir. Metonimi de belirli baglamlarda muhafazakar bir degigme-
ce yerine gegebilir, Judith Harris'in kanunla ilgili olarak 6ne strdiigi gibi (bkz.
“Recognizing Legal Tropes: Metonymy as Manipulative Mode," American Uni-
versity Law Review, C. 34 (Yaz 1985), s. 1215-29). Bu terimleri genel retoriksel
stratejiler olarak kullantyoruz, 6zgill degismeceler olarak degil. Bizim kullantmi-
miz uyarinca, metafor birkag nedenden &tiiri ideolojiyle baglantihdir. Metator
ampirik bir imge ile (diyelim, kartal) var olmayan ya da ideal bir anlamdan
("6zgiirlk") olugur. Metafor statik ya da uzamsal bir yapiy: ifade eder; gizli ya

40



Ideolojik metaforlarin altini oyan metonimik yakiasimi ayni za-
manda, tahakkiim toplumunun istikrar ve kimligini tehdit eden
kayda deger giiclerin varlifinin habercisi olarak goriiyoruz. Eger
metafor ideal anlamlarin maddesel imgelerin lizerinde, kodlarn
baglamin fizerinde ve belirlenimin daha genis bir imlemler diizle-

da diga vurulmamig anlam kendisini ileten aragla eszamanhdir. Gizli anlamlarin
bilinmesini sart kogtugundan ve gériinmez oldukian igin bunlara inaniimasi ge-
rektiginden, metafor, gelenek ve otorite ile iligkilidir. Aynica genel bir retoriksel
stratejfi olarak metafor bir imgenin dnemini gikarsamakta kullanitacak anlam
kodlarins ifade eder. Metaforlar kimlikleri farkg digiinceye yegleyen benzetim-
sel disinme bigimlerini imtiyaziandinr. Yani, imgeler benzetimsel olarak bir an-
lamla 6zdeglestirilir. Metafor baglam digi ve evrenselcidir, anlamlan maddesel
baglarn dtesine geger ve 6zgil kosullara bagimhlik gdstermez. Metafor, anla-
min belirleyicisi ve gergegdin gikanmcisi olan otonom bir ego ima eder. Metafor
paradigmatiktir (diizen belirtir), hipotaktiktir (imgeyi anlamtin arkasina itmeyi be-
lirtir) ve ayincidir (ya'ya da Gnermeleri bigiminde galigir). Bir metafor, 6z2gir ola-
rak belirlenmig tek bir seyi ifade eder. Metafor, ideal anlamlan maddesel imgele-
rn Gzerine yerlegtirmesi ve ilkini imtiyazlandirmasi nedeniyle dikey ve
hiyerarsiktir.
Diger taraftan metonimi, diiginceyi yatay ve egit olarak ydnlendirir. Metonimide
imge ya da igaret, kendisini bir parga olarak diger bir pargaya baglayan ya da
pargasini olugturdugu bir biitiinle iligkisini ifade eden bir gey anlamini tagir. Me-
tonimi uyarinca kanal, 6zglrlik degil, kus yuvasi, ya da orman, ya da soyu ti-
kenmekte olan tirler anlamina gelecektir. Diigiinceyi gergeklikten kopanp “6z-
" guriik" gibi madde Gtesi ideallere yonelten metafora kargiik, metoniminin
.ybnelimi gergekgi, somut ve materyalistir. Maddesel referans ya da baglantilann
akigini kesecek ideal anlamlar barindirmadi@i igin, anlamin metonimik retorikset
tarzda yanal yayiimi potansiyel olarak sinirsizdir. Metaforun gelenekselci yéne-
limine kargit olarak metonimi gelecek yonelimlidir, dinamik ve belirlenimsizdir.
Bitisik iliski ya da baglantilar ¢ok sayida ve kestirilemezdir, bir Dstiinliik kurma
(ideal anlamin imgeye Gstinliga) ya da semantik esdegerlik dizeni iginde sinir-
lanamazlar. Metonimi esyay benzetimsel olarak tanimlamaktansa, aralarnindaki
baglantilingi tamyarak farkhiliklarini olumiar. Metonimi evrenselci ya da kimlikgi
degil, ampirik, farklitagmig ve tikeldir; anlami sabit kaliplar iginde belirleyen se-
mantik egitleme paradigmalanini yapigéziime ugratir ve yikar; baglamsal ve bir-
lestirici, parataktik (ya da eggiidiimsel} ve bitigtiricidir {(conjunctive) (hem/hem
de &nermeleri bigiminde galigir). Biz metonimiyi belirlenimsiziik ve karar verile-
meziik gibi yapigbziimel degerlerle iligkili gdrityoruz, metonimi ayrica, feminist-
ler tarafindan "kadina 6zgii" biligsel bir tarz olarak onerilen alternatifle kesin
benzerlikler igerir.
Bununla birlikte metoniminin, metator-metonimi benzeri basite indirgeyici b6lim-
lemeleri yikma eylemine verilen ad oldugunun gdzden kagiriimamasi gerektigini
vurguluyoruz. Bu kargithg kullaniyorsak, ideolojik bir evrende dinya ideolojik
yollarla blimienmekten kurtulamadigs igindir. Ideoloji sonrasi bir dinyada bu
1dr bélimlemelerin gegerliligi kalmayacaktir, ancak Hollywood sinemasindaki is-
leyisinde gézledigimiz kadanyla, metaforik tarzin metonimiye dstin kilinmasl
ideolojinin bir 6zelligidir.
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minin iizerinde yer aldig: bir hiyerarsi 6ngorerek statiikoya doku-
nulmazlik kazandiran bir ideolojik temsil bi¢imi ise, metonimi tam
tersine, metaforik hiyerargileri ve dolayli olarak bunlarin ayakta
tuttugu toplumsal hiyerarsileri etkisiz hale getiren bir diizleme ve
esitleme tarzidir. Toplumsal metaforlarin idealize edici iddialarinin
temelini agindiran metonimik baglantilar, ideolojik metaforlarin
kutsadig tiim esitsizlikleri gidermeye, toplumsal simirlant kaldir-
maya ve miilkiyet, toplumsal uygunluk ve bireysel 6zkimlik gibi
temelsiz kavramlan sarsmaya yonelik gercek giic ve olasiliklarin
hareketini ¢abuklastirir. Ideoloji. esitsizlik fizerine kurulu toplum-
lara ozgii gerilimleni etkisiz hale getirirken bu giiclere isaret eder
ve bu diger olasiliklarin etkilerini yine kendi temsil tarzi i¢inde ser-
gilemeden edemez. O halde bu kitapta temel olarak ilgilenecegi-
miz gey, bu ideolojik stratejilerin tanisal bir elestirisi dedigimiz, ilk
olarak muhafazakar ve liberal giiclerin kaynaklarini, bigimsel yapi-
s ve yetersizliklerini irdelemeyi ve ikinci olarak da, ideolojinin
gormezden gelmeye ¢ahigtigi, tahakkiim toplumunun dtesinde bir
yerlere, daha esitlikci bir toplumsal yapiya isaret eden etki ve ola-
sihklan gizlendikleri yerlerden bulup gikarmays amaglayan bir ¢o-
ziimleme yapmak olacakur. Ideolojinin elestirisi s6z konusu olun-
ca sik sik gizilen tahakkiim diizeni tablosunun &tesine gegmek igin,
yapigoziicii yontem yardimuyla, filmlerin kendi ideolojik dayanak-
larin1 nasil ¢okerttiklerini anlamaya ve ideolojinin, iitopik bir
bagka diinya 6zlemiyle degil, diinyanin zaten bize sundugu olas:-
liklar cercevesinde toplumun gelismeci yeniden yapilanmasina
doniik ne gibi islevleri oldugu sorusuna cevap bulmaya g¢alisaca-
g12.7

7. Bu yontemsel ve kuramsal konulann kapsamit bir tartigmasi igin, bkz. M.
Ryan, Politics and Culture (Londra: MacMillan, 1988). Sézdagarina iligkin son
bir not: Zaman zaman “karar verilemezlik" ve "sanal" gibi teknik terimlere bagvu-
ruyoruz. Okurlanmizin yapigdzimi terimine agina oldugunu varsayiyoruz,
ancak “karar verilemezlik” gibi bir terime yabanci olan okurlar Jacques Derri-
da’'nin galigmalarina ya da Culler, Leitch, Norris, Ryan ya da Spivak tarafindan
Derrida’'min yaklagtmina girig niteliginde hazirlanmig galigmalara bagvurmahdir.
“Sanal" terimi Lacanci psikanalizden tiremistir, ancak biz bu terimi teknik anla-
mi ile degil, paylasilan ya da kiiltiirel olarak kurulmug ideolojik bilinci tanimla-
mak igin kullantyoruz. Terimin bu genigletilmis kullanimina iligkin doyurucu bir
agiklama igin, bkz. J. Thompson, Essays on the Theory of Ideology (Berkeley:
University of California Press, 1984). “Homososyal" terimini de eril iktidar igin
vazgegilmez olan erkekler arast bad! anlatmak igin kullaniyoruz. Homososyallik
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I
Karsikiiltiirden karsidevrime,

1967-1971
W

1960’larin son yillarinda birgok Hollywood filmi, yurttaghk hakla-
r1, yoksulluk, feminizm ve millitarizm gibi konular etrafinda hare-
ketlenen ve hizla trmanmakta olan toplumsal akimlarin etkisinde
kalarak, Amerikan kurum ve degerlerine elestirel yaklagimlar getir-
mistir. Bu filmler, ABD toplumunun bagat mit ve ideallerinden gi-
derek yabancilagmay: sifrelemekteydi. Bu donemde sinema hem
bir toplumsal elestiri araci olarak, hem de yeglenen alternatif deger
ve kurumlan sunma araci olarak kullanilmgtir. Ask Mevsimi (The
Graduate), Bonnie ve Clyde, Geceyarist Kovboyu (Midnight Cow-

erotik bilesenler icerse de, homososyat terimi homoseksiiel anlamina gelmez.
Bkz. E. Kosofsky Sedwick, Between Men {New York: Columbia University
Press, 1985).
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boy), Easy Rider gibi “Yeni Hollywood™ filmleri yalnizca toplum-
sal icerikleri agisindan 6énemli degildir. Iclerinden bazilar, Holl-
ywood sinemaciliginin geleneksel anlatimini ve sinemasal temsil
kodlarin: altiist etmistir. Pek ¢ogu, ‘pasif izleme’ siirecini ¢okerten,
sahne gecislerinde kopukluga yol agan montaj teknikleri kullanmis
(Ask Mevsimi, Point Blank), deneysel kamera tekniklerinden tema-
sal baglantilar olarak yararlanmig (Geceyarist Kovboyu), komedi
ve trajedi gibi tiirleri i¢ ice gegirmis (Bonnie ve Clyde), renk unsu-
runu, anlamlan dogrudan ifade etmekten ¢ok, onlara ironik ve eles-
tirel tonlamalar kazandiran bir bagtants olarak kullanmug (Atlar: da
Vururlar/They Shoot Horses, Don't They?), 1950’lerde ve 60’larin
ilk yillarinda egemen olan klasik anlati kaliplarini ytkmug (Kiigiik
Dev AdamiLittle Big Man), televizyonda kullanilan kamera ve
montaj tekniklerini sinemaya tasiyarak filmlerin tempo ve formati-
m esasli bigimde degistirmistir (Cephede Eglence/lM*A*S*H).
Béylelikle, kaygisizca bir kiniklik, halinden hognut bir bonliik ve
zorlama bir iyimserligin i¢ ice gectigi soguk savas donemi ruhu te-
melinden sarsiliyordu. Hollywood, bir bakima, bir “Yenilenme Do-
nemi” yagtyordu. ,

Bu filmler, izleyici kitlelerine, diinyay: kurgulamak igin bir dizi
yeni temsil, alternatif goriingiisel ve toplumsal gergeklikler 6ne
siirmek i¢in yeni eylem, diisiince ve duygu figiirleri sunuyordu.
Ortaya konan bu yeni temsiller kimi zaman egemen toplumsal ger-
¢ekligin tamamen disinda, kimi zaman da catlaklar arasinda kali-
yordu. Bu alternatif temsiller ve figiirler, siyahlarin, &grencilerin
ve sokaktaki kadinlarin dogrudan eylemleri ve yasa koyuculann
¢abalariyla bu donemde yiiriirliige konan yeni kurum ve yasalar
kadar 6nemliydi. Toplumsal akimlar1 bastirmak ya da onlara kargi
koymak miimkiindiiyse de, toplumsalligin bu yeni kavrams bicim-
leri ve bu yeni toplumsal davranig figiirleri Amerikan kiiltiiriiniin
daimi bir pargasi olarak yer edecekti. Bu temsiller iginde belki de
en onemlisi, muhafazakar otoriteye ve toplumsal konformizme
bagkaldiran benlik ya da ozneydi. Bu figiirle birlikte, ellilerin
onemli bir ideali, benligin iglevsellik ugruna reddedilmesi, devrini
tamamlamig oluyordu. Ilgili diger temsiller arasinda, “kurulu
diizen”in miadin1 doldurmus bir dizi muhafazakar degerden ibaret
olarak, polisin dosttan ¢ok diisman olarak, babaerkil ailenin kadin-
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lar1 ezmeye yonelik bir kurum olarak, liberal “konsensiis™ idealinin
beyazlarin diger wrklar iizerinde tahakkiim kurmasina yarayan bir
bahane olarak, hiikiimetin ekonomik ¢ikarlanin, 6zellikle de savag
endiistrisi ¢ikarlarinin esiri olarak, dig politikanin bir ¢esit yeni em-
peryalizm olarak, Ugiincii Diinya’nin kurtulug miicadelelerinin yii-
rekli ¢abalar olarak gosterilmesi; mistisizm ve uyugturucu kaynakl
oznel yasanularin degerinin ve doga korumaciifinin 6neminin
vurgulanmasi; cinselligin bastinlmasi gereken bir canavar degil,
zengin olasiliklar iceren bir yagam alam olarak ve kapitalizmin bir
ozgiirtilkler tilkesi degil, bir kolelestirme bigimi olarak tanimlan-
mas! yer aliyordu. Toplumsal gercekligin genel kabul goren goriin-
tiistinii inga etmekte belirleyici olan egemen temsil bicimlerinde or-
taya ¢ikan bu doniigiim, uzun siireli, hatta kalic) denebilecek etkiler
yaratacakt1. Ellili yillarda dayaulan disipline sorgusuz sualsiz geri
dénebilmek ya da altrmg 6ncesinde egemen olan cinsel ve ahlaksal
dogrulan yeniden ayaga kaldirabilmek aruk miimkiin degildi. Var-
lik kazanan radikal alternatif kiiltiir, yirmili ve otuzlu yillarin radi-
kal kiiltiiriinii susturmug olan McCarthy tarzi baskilara kars1 daya-
nikhydi, ¢linkii bu yeni radikalizm, hem Birlegik Devletler’i hem
“de Sovyetler Birligi'ni elegtiriyordu. Bu da, scrmaye-hiikiimet ke-
siminin, 6zellikle denizagir1 kararlarla ilgili sergiledigi fiitursuzca
lutuma bundan béyle tepkisiz kalinmayacagi anlamina geliyordu.
Direnig artik Amerikan kiiltiiriiniin bir pargast olmugtu.

A. YABANCILASMA VE BASKALDIRI

Altmiglarin en 6nemli akimlan siyahlanin yurttaghk haklar kavga-
s1, Vietnam Savagi’na karg1 verilen miicadele, feminizm ve Yeni
Solcu dgrenci hareketleriydi. Altmislar aym1 zamanda, beyaz orta
sinif gengligin, ellili yiltarin banliyd hayati, bir girkette edinilen is,
“uygun” giyim kusam tarzi, cinselli§in bastinlmas: ve toplumsal
konformizm gibi deger ve ideallerine karst siddetle tavir aldi: bir
donem oldu. Bagkaldiran bu yabancilagmis genglik sokaklara do-
kiildii, okulunu terk etti, komiinlere katildi, sagini uzatti, rock mii-
zigi dinledi, uyugturucu kulland: ve burjuva “Kurulu Diizen”ine al-
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ternatif olacak yeni yagsam bigimleri gelistirmeye koyuldu. Altmig-
lara bakisgimiza, “Amerikan Riiyast”na yabancilasma fenomenini
ve bu idealin reddini irdeleyerek baglayacagiz.

S6z konusu dénemde biiyiik bir kitlenin sirt cevirdigi Amerikan
ideolojisi, bu kiiltiire ait birtakim kurumlar iizerine kurulmus, diin-
yay1 anlamanin ve bu diinya iizerinde yasamanin esaslarini diizen-
leyen, ayni zamanda sozii edilen kurumlann siireklilik ve gegerlili-
gini de korumaya yarayan bir dizi koddan olusuyordu. Bu kodlar,
ABD tarihinin ve toplumunun temelde metaforlar iizerine kurul-
mug bir uyarlamasini yansitiyordu. Metafora dayali temsiller, bir
dizi gergek olayin ya da toplumsal gergekligin ayrintili dokiimii ye-
rine daha yiiksek bir idealin gegmesini saglarlar. Bu yiizden, bu tiir
ideallere neden yabancilagildigini ve bunlara neden bagkaldirtldigi-
ni anlamaya ¢aligirken, bu ideolojik yiiceltmeleri baltalamakta kul-
lanilmig olan temsil stratejilerini de anlamak zorundayiz.

Bunlarin arasinda, bireyci erkek kahraman, hakli Amerikan sa-
vast, ABD tarihinin diiriist ve haktanir bir goriintiisii ve en 6n safta
yer alan, basan ve zenginlik firsatlarinin herkese agik oldugu miti
Oonemli yer tutar. Birgok revizyonist film, geleneksel Amerikal
kahraman mitine, bu ideali o giine kadar Hollywood’da yayginlik
gosteren goreneklerle catisacak sekilde yeniden insa eden temsil-
lerle elestirel bakislar getirmistir. Ornegin, 1970’in en popiiler
filmlerinden biri olan Kiigiik Dev Adam’da, General Custer, bagina
gelenleri hak eden megaloman bir despot olarak resmedilir. Filmin
clegtirel temsil stratejisi, Kizilderili yerlilerin bakigini takinmaktan,
dolayisiyla ABD askerlerini digaridan gelen diigmanlar olarak gos-
termckten ibarettir. Vietnam Savagi’na kars1 i¢ muhalafetin yiiksel-
mekte oldugu bir dénemde, Cephede Eglence ve Johnny Gor His
Gun benzeri bir dizi hicivsel ve trajik film, savasi budalaca ve in-
sanhik dis1 bir sey olarak resmetmekle, “hakli Amerikan Savagi”
geleneginden sapmustir. Cephenin mitlegtirilmis temsil bigimi,
Mavi Asker (Soldier Blue) ve McCabe and Mrs. Miller gibi savagin
vahsetini ortaya koyan filmlerle zedelenmistir. Yetenegi olan her-
kesi bekleyen bireysel bagart merdiveninin geleneksel temsili de
Geceyarist Kovboyu ve -Johnny gibi kriz déneminde yazilmug bir
romanin uyarlamast olan- Atlart da Vururlar gibi elestirel filmler-
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de revizyona ugramustir. Otuzlu yillarn sol akiminin yeniden uya-
mginin bir bagka gostergesi de, toplumsal sorun filmlerinin en par-
lak déneminden gelen yénetmenlerce yapilmig ve hepsi de kara lis-
teye alinmig ii¢ clestirel filmdir: Dassin’den Uptight, Biber-
man’dan Slaves ve Polonsky’den Ya Sen, Ya Ben (Tell Them Willie
Boy is Here).

Bu filmlerin bir kisminda boy gosteren yeni anlat stratejileri de
Amerikan imgeleminin temel prensiplerine yonelttikleri elestiriler-
den ayrilamaz. Bireysel bagar: temas: tipki yiice Amerikan yurtse-
verlik gelencgi gibi anlati iizerine kuruludur. Bu, bir kahraman,
olay orgiisii ve bir son igeren bir dykii’diir. Benzer bicimde Ameri-
kan tarihi dc, mutlu bir agihsla baglayan (Oncii Atalar) ve daha da
mutlu bir sona (giiniimiize, daha olmazsa gelecege) varan gelisme-
lerin iizerine yerlestirilmis iyi ve koti kahramanlarin hikayesidir.
Dolayistyla, bu filmlerde kullamlan siireksiz, diigiiniimsel ve kesin-
tili anlat formatlar1 yalmzca hog birer bigimsel aragtan ibaret de-
gildir; bu anlau arac: oykiilerin (bireysel basar, Amerikan tarihi
vb.) ilizerinde yilkseldigi olgiide, Amerikan imgeleminin ruhuna
niifuz eder.

Amerikan imgeleminin kiiltiirel temsillerin ayrilmaz bir pargasi
olmas, ona getirilecek elegtirilerin de bigimsel ve tiirsel revizyon-
lardan ayri olamayacagi anlamina gelir. Bu nedenlc, gok zaman bu
clegtiri goriintii oluglurma, montaj, tiirlerin i¢ ice gegirilmesi vb.
diizeyinde yiiriirlige konmugtur. Birgok filmde (Agk Mevsimi gibi),
burjuva yagamimn igyiiziine dair bir sezgi uyandirabilmek, o giin-
lerde yaygin olan varoluggu felsefeye ait “yasamin gelip gegiciligi”
duygusunu aktarabilmek ve varolusun yeni romantik yorumunu
(“anlik yagamak”) sinemasal olarak iletmek i¢in yeni digavurumcu
kamera teknikleri kullamlmugtir. Bu filmler, burjuva anlaulanndaki
“iyi hayatlar” ¢ercevesinde pek adi gegmeyen, bu iyi hayatin nasil
goriinmesi, nasil anlagilmas: gerektigine dair bu filmlerde soyle-
nenlere benzemeyen birtakim hazlar iceren alternatif bir diinya
tizerine olumlu bir 151k diigiiriiyordu. Bagka baz: filmlerse, Micheal
Harrington'un The Other America’st (1962) oncesinde klasik
Amerikan anlausinda sozil gegmeyen yoksulluk ve aci gibi temala-
1 anlatmak igin abartili bir gergekgilik ve dogalciliga bagvurarak
bigimci yelpazenin diger ucuna gidiyordu. Geceyarisi Kovho-
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ywndaki agil sahneleri, geng anti-kahramanin diiskirikligimn etki-
leyici aktarimi ile tezat olugturan, diimdiiz bir belgesel iislupla ¢e-
kilmigtir. Diger yandan, Amerikan imgelemine ait ilkelerin sorgu-
suz egemenlidi siirecinde ona eslik eden tiirsel gorenekler de asin-
dirlmaya basliyordu. Yabancilagmis genglik, emegin anlam ve de-
gerinden koparilmasina, mutlu ve uyumcul kisvelerin ardinda giz-
lenen aciya bagkaldinyordu. Bu gibi konularin sinemasal ifadesi,
geride kalan dénemde diinyay1 birbirinden koparilmig alanlara ayi-
rarak dengede tuimakta kullanilan (kadinlar i¢in melodramlar, er-
kekler i¢in westernler, trajediden bagimsiz bir tiir olarak komedi
vb.) tiirlerin birbirine kanstiriimasi ya da yikilmasi seklinde kendi-
ni gosteriyordu. Artik tiirleri birbirinden ayiran duvarlar yikihiyor,
temsil simirlan arasinda toplumsal diizenin ilkelerine boyun eg-
meksizin gezinebilmek miimkiin oluyordu. Biitiin bu degisimleri,
toplumsal ger¢ekligin metafora dayal inga bigiminden daha meto-
nimik yonelimli inga bi¢imine bir kayma seklinde dzetlemek miim-
kiindiir. Bu filmler, temsil etmek ya da anlam kazandirmak duru-
munda olduklan1 maddi gergekligin iizerinden asip giden yiicel-
tilmis idealler sunmak yerine, s6z konusu idealleri agkinc: kisvele-
rinden cekip ¢ikarmak ve tarihin karmasik maddeselliginin igine
oturtmak egilimindcdir.

Yabancilagsma filmlerinin ilklerinden biri olan Agk Mevsimi
(The Graduate, 1967), ailesinin iist sinif kariyer cizgisini redde-
den, kendisinden yash bir kadinla iligkiye giren ve sonunda bu ka-
dinin kiziyla birlikte kagip giden, iiniversiteden yeni mezun olmus
bir gencin hikdyesidir. Suya batis sahneleri, burjuva diinyasinin o
giinlerde birgok geng insanin icinden gegmekte oldugu klostrofo-
bik atmosferini, onun yildinicr ikiyiizliiliigiinii ve boglugunu ima
eder. Ben'e (Dustin Hoffman) sunulan kariyer onerisi ise (“Plastik
isi”), donemin bir¢ok geng insaninin anne ve babalanmn ellilerde-
ki diinyas: hakkinda ve Amerikan Riiyasi'min kariyer buyruklari
i¢in ne hissetmektc oldugunu ozetler: tiimiiyle inceliksiz ve yapay
olduklarimi. Mike Nichols’un yonettigi Agk Mevsimi, o yillarin en
onemli yabancilagma filmidir ve ayni zamanda altmis sonlarinin en
biiyiik gise bagarisim kazanmigtir. Amerikan maddi basan idealin-
den kopusu yansitirken, Fransa'dan ithal Yeni Dalga’ct tckniklere
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dayal yenilikgi bir iislup kullanir (ani gegisler (jump cuts),” eide
tutulan kamerayla yapilan uzun ¢ekimler, yakin ¢ekimler). Hiristi-
yanhk imgeleminin agirh@inin hissedilmesine (Ben, sevgilisi Elay-
ne i¢in doviigiirken bir hag kullamir) ve geleneksel romantik bir
sonla baglanmasina ragmen bu film, 6ncelikie de montaj teknigi ve
miizigi agisindan, Amerikan sinemasinin sozliigiini genigletris bir
yaputtr. Isimlerin gegtigi son boliimde, bir havaalaninda hoparlor-
den yayilan kaydedilmig yonergeler esliginde, yiiriiyen bantlarla
bir yerden bir yere taginan Ben’in gériintiisiiniin yarattig: edilginlik
anlam, Simon ve Garfunkel’in “The Sounds of Silence” ile giic-
lendirilir. Miizik ve goriintii, Ben’in, kitlesel konformizm ve top-
lumsal denetimden olugan bir diinyada bir hi¢ oldugunu diisiindii-
rir, geng insanlarin teknolojik ve tcknokrat toplumun kendilerini
mahkim ettigini ileri siirdiikleri yabancilagma duygusu hakkinda
fikir verir. Elegtirel yaklasim montaj yoluyla da desteklenir. Ger-
ceklige sadik kalmayan gegisler Ben’in bir yerden (anne babasinin
bahgesindeki havuz) aynlip bambagka bir yerde (goniil iligkisini
siirdiirdiigii otel odas:) bitivermesine olanak vererek, iist simf kon-
foru ile kinik zina iligkisinin birbirinin yerine gegebilirligini ima
. eden bitigik baglantilar kurar. Burjuva baganisinin metaforik yiicel-
tilisine yamt veren metonimik hesaplagma, filmin en sonunda,
kagak geng ¢iftin bir kamu otobiisiine binip, ailelerinin zenginligini
geride birakarak ozgiirliie dogru yol almalanyla tiimiiyle gercek-
lestirilmis olur.

1967 nin bir bagka dnemli bagkaldin filmi Bonnie ve Clyde'da,
sonunda polis tarafindan oldiiriilen bunalim donemi iki kanun ka-
cafi1 gencin hikdyesi anlaulir. Hapsedilme ve kapaulma imgeleri
(Bonnie'nin ait oldugu is¢i sinifi diinyasinda geng kadinlarin duy-
dugu engellenmiglik duygusunu temsil eden yatak demirleri), yalin
bir “kag1g” yoriingesi cizecek gekilde, genig kir ve doga goriintiile-
rine eklemlenir. Gorsel doku ve tempodaki zithklar, kagisi, sikigti-
nlmighk ve parcalanmighktan agik alanlara ve siircklilige dogru
kodlar. Film boyunca, agik arazilerin goriintiileri, tekdiize renk ton-
lari, dig mekanlarda kullanilan genig kamera agilan ve kaygisiz
banjo miizigi, kasaba planlannda kullamlan kisa mesafeli yakin ge-

;_Jflmp cut: Filmde farkh sahneler arasinda baglantiyi kuracak gegis edimlen
kullanilmamas: nedeniyle bir sahneden digerine ani gegis. (y.h.n.)

FAONPuInik Kamera 49



kimlerden (tight focus shots) kurtulusu amstirir. Geng asiler kahve-
rengi toprakla, mavi gokyiiziiyle, hareketliligin 6zgiirligi ve dina-
mik miizikle baglantilandirilirken, diizen otoritelerini temsil eden
karakterler, ¢iplak, beyaz badanali hapishane ortami ve sehir haya-
tinin hapsedilmiglik imgesiyle olumsuz bigimde yansitilir. Film bu
yolla, altmiglarin sonlarinda yayginlik gosteren ve diizenin otorite-
si karsisina bir esitlik ve ozgiirliikler iilkesi olarak dogay: yerlesti-
ren romantizmi canlandirir. Uslup da basli bagina romantiktir.
Yakin ¢ekimler etkileyici bigimde kullanilir; dogrusal akigh klasik
anlati modeli daha béliimlere ayrilmig (epizodik) bir anlatim tarzi
geligtirecek gekilde hizlandinlmigtir; renkler sembolik anlamiar
tastr, gerceveler, Oykiiniin bag kisileri ile doga arasindaki iligkiyi
vurgulayan duragan imgeler (gece bos arazide kagaklarin arabasi)
yaratacak sekilde ig goriir. Metaforik temsil yontemlerinin imgele-
re anlam yiiklemekte kodlardan yararlandig1 kabul edilirse, Bonny
ve Clyde, sifrelenmis metaforik ideallerin altindaki kitabi ya da
maddesel gergekligi degsmeye ve geleneksel anlam biitiinliiklerini
yikmaya doniik bir geri gifreleme siirecini harekete gegirdigi olgii-
de metonimiktir. Iyi Teksas korucusu ideali, filmdeki karakterin
yarali tutuklulara eziyet eden ve kagak gengleri sogukkanhilikla 61-
diiren acimasiz ve kinik bir adam olarak canlandiriimas: ile ¢oker-
tilir. Dahas, film tiiriinii ve biitiinliigiinii koruyan sinirlar da, fil-
min komediden trajediye varan bir diizlemde yer degistirmesiyle
agilir. Tiire iligkin kod kadar, idealize edilmis kahramanlari 6ngé-
ren geleneksel kod da yikilmigtir. Ne Bonnie ne de Clyde toplum
lizeri ustiin bireyler olarak goriiniirler; aslinda, filmin muhtemelen
en metonimik durusu, ikisi arasindaki kismen trajik iliskide yatar.
Son derece acimasiz bir maddesel gercekligin ortak kurbanlari ola-
rak, dirsek dirsege bir baglanti iginde yer alirlar.

Her seye ragmen, gerck Ask Mevsimi gerekse Bonnie ve Clyde,
altmigh yillarin yabancilagmig beyaz orta simf bagkaldirisinin ye-
tersizliklerini sergiler niteliktedir. Burjuva konformizminin karsisi-
na konan alternatifler siklikla daha kisisel, kendini gergeklestirme-
ye yonelik yasant arayiglar1 seklinde belirir. Benlik (“kendi igini
yapmak”) giivenilirligin bir kriteri haline getirilir; bu temsil bigimi
de geleneksel Amerikan bireyciligi ile kusursuzca uyusur. Agk
Mevsimi'nin 6znel ve digavurumcu iislubu [sik¢a kullanilan bakig

50 F4ARKAMPalitik Kamers



Bonnie ve Clyde. Kisirilmishikuin doganin romaniizniine kagis.
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acis1 gekimleri, anlam yiiklii benzetmeler (anne ve baba = kavanoz-
daki baliklar)], bu noktada, filmin Gnerdigi bireyci alternatifle bag-
lantilanir. Film, o dénemde en azindan belli bir kesim i¢in ulagila-
bilir olan isin reddine kesin destek vermekle birlikte bir yandan da
yetmigli yillarin beyaz profesyonel sinifinin sosyal iislubu haline
gelecek rahat diiskiinliigiiniin (kisler, pahal saraplar, sicak banyo-
lar) kehaneti gibidir. Bonnie ve Clyde’n radikal tavn da benzer ye-
tersizliklerden nasibini alir. Film, pasif kalarak aciya boyun egme-
nin alternatifi olarak kokten bir kod yikicili§1 6nerir; ancak, bu tarz
kanuna bagkaldin anlatilarinin dogasinda nasil hikayenin asla her-
hangi bir zaferle baglanamamasi (ve boylece evcil bir dramaya do-
nlismesi) varsa, kanun karsiti kod yikiciligin sundugu toplumsal al-
ternatifin dogasinda da yoksul Oklahoma insanina ya da kriz
déneminin giigliikler icindeki ciftgisine gelip gegici bir halk kahra-
mani imgesinden bagka bir sey sunamamak vardir (Marx’tan ¢ok
Marx kardesleri andinir bigimde). Bu, varligini “Yerlegik Diizene
nanik yapmakla ve yasal igleyisteki kurumsal giddetten yakinmakia
simrlayan toplumsal goriisiin olgunlasmarmigliina isaret eder. Baz
agilardan bu yetersizlik altmishi yallanin asi ve yabancilagmig beyaz
orta simif cephesi icin de gegerlidir. '

“Amerikan Riiyasi”na yabancilagsmanin en carpict goriintiisii
hippi kargikiiltiirii siirecinde g6zlenir. Dogaya déniis, komiin ben-
zeri endiistri dncesi toplumsal olusumlarin dogrulanmasi, bireyin
kendisini -6zellikle cinsellik alaninda- *“uygun” davranig bigimle-
rinden azat etmesi gerekliligi, ¢oklukla uyusturucu yardimiyla ula-
silan yalin ve otantik yasantlar ideali gibi degerler iizerine kurulan
kargikiiltiir, bir stire i¢in, burjuva yasamina gergck ve kalict bir al-
ternatif gelistirmeyi basaracakmig gibi goriinmiistir. Ne var ki aki-
min kendisi de kuvvetli bir kapitalist ekonomiye bagimliydi,
1970’te parladig: gibi sénmeye yiiz tuttu ve toplumun terk edilisi
kisa stirede yerini geri doniise birakti. Birgok eski hippi sag ve sa-
kallarindan acilen kurtulup hukuk fakiiltesinin yolunu tuttu.

Easy Riderin (1968) yapimcihgim, Bert Schneider ve Bob Ra-
felson'un Five Easy Pieces (1970) ve The Last Picture Show
(1971) gibi zamanin bagka yabancilagsma klasiklerine de imza atan
BBS sirketi iistlenmisti. Uyusturucu satmak i¢in motosiklet iizerin-
de Los Angeles’tan New Orleans’a yolculuk eden ve sonunda bag-
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naz yerli halk tarafindan 6ldiiriilen iki hippinin hikayesini anlatan
film, kiiciik yapim biitgesini biiyiik bir kazanca gevirerek “Yeni
Hollywood” tarzi, daha “kisisel”, daha sanatsal ve bagimsiz filmle-
rin sahneye ¢ikmasina 6n ayak oldu. Alimish yillarin ikircikli bi-
reyci ideolojisinin en agik gozlendigi film budur. Buradaki bireyci-
lik sikhikla erkck ve son derece narsistiktir. Dolayisiyla, motor-
cularin dogaya yolculugu hem kentsel baskidan kendini kegfetme
bzgiirligiine kagig anlaminda bir metafor, hem de erkek narsisiz-
minin, modern kitlesel yasamin (6ldiiriilmelerinden az 6nceki sah-
nede motorculan yutacakmig gibi goriinen metal yapilarla isaret
edilen) kisitlamalanindan uzaklagip yaugtirici anag bir ortama geri-
lemesine iligkin bir kapsamlamadir. Filmde kadinlar fark edilir bi-
¢imde marjinalize edilmistir; uyumlu cinsel parinerler, fahigeler ya
da sadik esler olarak boy gsterirler. Ustelik, hippi felsefesi her ne
kadar giineyin dar kafal kiigiik kasaba anlayigimin yerilmesine
meydan verse de, aym zamanda, temelinde son derece gelenekgi
olan bir 6zgiirliik idealini kovalar. Gergekte yapilan, Jefferson’un
kiigiik giftciler igin hayal ettigi kiiciik tagra kapitalizmi idealine bir
cagridir. Ornegin filmin bir karesinde, motorcularla atlanni nalla-

- yan kovboylar aym gerceve icinde gosterilerck aralarinda bir ben-
zegim kurulmak istenir. Bir anlamda, motorcularin yolculugu iilke-
nin iclerine oldugu kadar gecmige de bir yolculuktur.

Altmigh yillann tipik filmlerinden biri olmasinin yan sira Easy
Rider, hippi kargikiiltiriindeki radikal goriiniiglii unsurlarin pek ¢o-
gunun nastl olup da yetmiglerin kapitalist kiiltiirliniin anadamarlan
icinde kolayca eridiginin de iyi bir gostergesidir. Bu egilimin en
anlaml 6rnegini Ken Kesey’in o giinlerde ¢ok satan bir romanin-
dan 1976’da sinemaya uyarlanan ve biiyiik ilgi uyandiran Guguk
Kugu'nda (One Flew Over the Cuckoo’s Nest) buluruz. Erkek bi-
reyciligine ve bagkaldiriya davetin romantik bir yiiceltiligi olan bu
film, kadinlanin biiyiik erkek iilkiisiinii baltalamaktaki sorumlulu-
gundan yola gikar ve kadin karsits bu igdis edilme goriisii kargisin-
da sunulan ¢§ziim, dogaya kagistir. Benzer sekilde Easy Rider’da
da doga, narsist 6zdoyuma hizmet eden iitopik bir alan olarak ta-
nimlanir. Bu narsist goriig, erkegin isteklerinin &niinde duran her
§cye yonelen bir paranoya ve giivensizlikle bag baga gider. Nitckim
motorcular psikolojik bakimdan paranoyak Billy (Dennis Hopper)
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Karsikultir mistisizmde, uyusturucularda, ekolojik dogalcilikta, kominlerde ve
karmada orta sinif Amerika'nin alternatifini ariyordu.

ve narsisl Wyait (Peter Fonda) arasinda boélinmislerdir. Tipki
Bonnie ve Clyde'da oldugu gibi, kisitlamalarla dolu bir diinyada
yasamak zorunda olup geride birakilmis anne-gocuk baginin “6z-
gurlagine” 6zlem duymak gibi bir agmazin kaginilmaz sonucu fe-
laket olacaktir. Doga metaforik olarak annenin yerine gecebilir
(6zellikle de rock muzigi ile dolup tasiyorsa), ama gercekte tim
yollar eninde sonunda modern kentlere ¢ikar ve insani 6zgurlesti-
rip kendisi yapan motosiklet de sonunda at degil, modern teknolo-
jinin yarattigi bir aractir. Bu 1srarci gerceklikten kagilamadig igin-
dir ki askinci ulkd, o6limle ve kendine aclyip sizlanmakla son
bulacaktir. Film politik agidan da benzer bir agmazdan mustariptir.
Bir yandan belirli bir Amerika’yl elestirmektedir, ama bir baska
yorumla, kapitalist Amerika’nin temel prensibini, yani serbest pa-
zari temsil etmekten 6te bir sey yapmadi§i da dasuntlebilir; kendi-
ni yollara vurmanin dzgirligi, bazi bakimlardan, bu prensip igin
bir metafor olarak kullanilir. Filmde Amerika’ya yoneltilen baslica
elestiri, gere§i kadar Amerikan olmayisidir.



Easy Rider. Kahramanin motosikleti ile western kovboyunun ati arasinda benzer-
lik kuruluyor.

Altmis sonlarinin Easy Rider benzeri “yabancilasma ve baskal-
dir” filmleri, bu gibi dokunaklilik ve sapma mecazlari ile éruli-
dir. Kamera sik sik yakin ¢ekimdedir, eger yakin cekimde degilse,
cercevedeki yalniz kisi, fazlaca kodlanmis dogal mekan cekimleri
tarafindan tecrit edilmis gorindr. Anlatisal agidan kahramanin ya-
sami, olaganin kesfi ve yeniden kurulmasina giden bir yol izlemez,
olaganin disinda kalan bir yol boyunca gelisir. Asil karakterlerin
once dizenin i¢inde konumlanip giderek dliizenden uzaklasmalarini
anlatan bu filmler, bir eksiklige, normal yasamin icerdigi yoksullu-
ga dikkat cekerler. Ayni zamanda s6z konusu olaganligin yapinli-
salligini ve temelinde yatan géreneklerin degiskenligini ima eder-
ler. Belki de varolan s6zciuk dagarciginin alternatif toplumsal
kavrayis bicimleri, alternatif normlar ve toplumsal idealler olustur-
maktaki yetersizligi ylzinden, gorenekcilik temasini isleyen film-
lerin pek azi alternatif toplumsal yapilar ileri sirer. Bunun yerine
cogu dofaya isaret eder; doga, sivil toplumun disinda bir yerde



duran *“dteki”dir, yeni bir diinyadyr. Bu filmler, doga ve insan davra-
nigt arasinda, babaerkillikle, anadamar konformizmiyle ya da yasal
normlarla geligen denklikler kuran metaforlarla yiikliidiir.

Doga metaforlan, doneme imzasini atan daha genig bir roman-
tik retorigin parcasidir. Bu romantizm sinemada, durumlardan ¢ok
karakterlerc karsi esduyum (empati) uyandinlmasi, etik yerine
acima uyandiran ¢ikmazlara dikkat cekilmesi seklinde ortaya ¢ikar.
Asil karakterlerin bakig agisinin benimsenmesi, izleyiciyi her iki
durumda da normal kurumlar yasasimin digina yerlestirir. Ancak bu
potansiyel olarak radikal ya da clestirel tavir belli noktalarda, acik-
1t ya da duygusal bir 6znel odaklanmaya kayarak karakterlerin du-
rumunun baglamsal olarak kavranmasina engel olur. Doga, en
azindan ideolojik olarak tarihsiz oldugu varsayilandir ve ozellikle
Easy Rider’in mitsel iilkiisli kararli bicimde tarih disidir. Bonnie ve
Clyde, dzellikle de yarali kanun kagaklarinin yoksul Oklahomali-
larla karst kargtya kalmasina benzer sahnelerde etik bakig agisini
son derece basariyla i¢ine alir. Kamera gériintiiye vukardan yakla-
sir ve Oklahomalilani kareye dahil ederek sahnenin dokunakls etki-
sini nbtralize eder. Kagaklarin ¢ektigi aci ortiik olarak bagka bir
actyla, yoksul ¢iftcilerin giinlik yagantisiyla karsitagtinhir. O halde
film, bir 6l¢iide kendi Onciiliinii. yani kagaklari sivil diizeni ayakta
tutanlarla degil de ona bagkaldiranlarla alisilmadik bir bigimde 6z-
deslestirerck resmetme cabasini gelmeicr. Film daha genis bir aci
¢ckme diizlemi dnererek, izleyici 6zdeglesmesini Bonnie ve Clyde’a
yonelten dokunakli esduyumu ctkisizlegtirir.

Meshur 6liim sahnesinde de benzer bir durum gozlenir; bu sah-
nede esduyumsal dzdeglesme (arabalarinda bir elmay1 paylagan ka-
gaklar), bir ¢aliligin ardinda gizlenen kimliksiz kanun adamlaninca
gerceklestirilen 6ldiirme eyleminin mesafelenmig bir etik degerlen-
dirmesine kayar. Esduyum ve mesafenin iist iiste bindirilmesi (kur-
sunlarla delik desik olan bedenlerin agir ¢cekim goriintiisii) meka-
nik vahget hissini koriikler. S6z konusu olan duygusal degil etik bir
relorik stratejisidir, karakter dzdeslesmesinden ziyade karsithiklara,
duruma ve baglama dayanarak anlam iiretmeye yo6nelik bir ¢aba-
dir. Ote yandan Easy Rider’in 6liim retorigi, kahramann son kare-
lerdeki anlamli eksikligi yoluyla filmin asil karakterleri ile 6zdes-
lesme yaraur. Izleyici yalnizca kahramanin motosikletinin boslukta
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siiziiliisiinii ve patlayigimi goriir. Kamera gokyiiziine dogru uzakla-
sarak, onun &liim yoluyla daha yiice, daha mistik ve dogal olana
dogru bir doniigiim gegirdigi anlamini giiclendirir. Asil karakter ve
kamera kelimenin tam anlamiyla askinliga kavusurken, izleyici de,
ac1 geken, iizerine vanlmig erkedin béylece yiiceltiligine esduyum-
sal olarak kaulmaya davet edilir. Bu kez etigin yerini duygulanim
yaratma gabasi almistr. Yine de. altmigh yillarin sonlarindaki ya-
bancilagma filmlerinin iyi ornekleri. etkili bir toplumsal elestiri
cergevesinde bunlarin her ikisini bir araya getirmeyi bagarir. Orne-
gin, Atlart da Vururiar filminde, otuzlu yillarda bir dans yarigmasi-
n1 kazanmaya galigan somiiriilmiis bir kadinla 6zdeslesme yaratilir.
Her seyini kaybedince, yarismacilarin birinden kendisini vurmasin
ister. Burada duygusal ozdeslesme, dans yarnigmasiyla alegorize
edilen kapitalist rekabet sistemine baglantilanmaktadir. Benzer ge-
kilde., Geceyarist Kovboyu'nun finalinde zavalli sokak serserisinin
Florida’ya giden bir otobiiste can vermesiyle olusan duygusal es-
duyumsal ¢agri, iist simifin ¢iiriimiigligii ve kirsal baskinin elestirel
tasvirlerini iceren daha genig bir baglamdan ayn tutulamaz.

Hippi romantizmi muhafazakér olabilmekle birlikte, ekolojik
harcketin ortaya ¢ikmasina, ¢evre korumact yasalarm olusturulma-
sina, dogal tarim ve gidalann kesfine de 6nayak olmustur. Kargi-
kiiltiir, yumusak tabiath ilericilik bicimleri ile doga tizerine kurulu
bir alternatif degerler kiiltiirii halini almig ve bu kiiltiir neticede,
yetmigli yillarin sonundaki niikleer karsitt hareketler ve Greenpea-
ce gibi 6nemli toplumsal akimlara kadar uzanmigtir. “Doga”nin de-
geri 15131nda, dikkatler muhafazakar kapitalist yasamin kimi olum-
suz yénlerine -zehirli atiklar, kirlenme vb.- ¢evrilmis ve bunlar
toplumsal muhalefete konu olmustur. Su halde, hippi romantizmi
tek anlamli degildir. Easy Rider’daki durusu her nc kadar bireyci
ve narsistik de olsa, bir yamyla, psikolojik normalligin yaygin ta-
mimlarimi zorlayan, kapitalist bir toplumda yasamanin psikolojik
bedeline dikkat geken ve zihinsel sagliga kavugmanin yolu olarak
kiginin kendisini ifade edebilmesine dayali idealleri savunan bir zi-
hinsel saglik akiminin olugmasini saglamigtir. Yetmisli y1llarin son
derece dikkate deger (‘narsisizm kiiltiirii’ denen) $znel psikoloji
akimi, kargikiiltiiriin digavurumcu vurgusundan tiiremigtir. Bu akim
¢ogunlukla beyaz profesyonel kesimle simirli kalmig olsa da, her
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tiirlii ilerici toplumsal yeniden yapilanma gériisiiniin zihinsel sag-
lik sorunlar: tizerinde durmasi geregine dikkat cekmisgtir.

Buraya kadar yabancilagma ve bagkaldiriya ait degerleri yiicel-
ten filmler iizerinde durduk, ancak bu dénemde hem kargikiiltiire
hem de yeni hippi baskaldinisina bir dlgiide elestirel bakan birgok
film de yapilmigtir. Ornegin Richard Lester’in Petulia’si (1968) ve
Paul Mazursky’'nin Bob, Carol, Ted ve Alice’i (1970) yeni cinsel
devrimin alternatif yasam bigimlerini elestiriyordu. Esrar Biri
(Panic in Needle Park, 1971) ve Artur Penn’in Alice's Restau-
rant’1 (1969) gibi filmler de kargikiiltiiriin uyusturucu kullanimina
olumsuz bir bakig getiriyordu. Penn’in filmleri ayrica komiinal ya-
santinin kinlganhgim da savunuyordu. 1971°¢ gelindiginde, Rol-
ling Stones’un giddet ve &liimle sonuglanan Altamont konserinin
filmi Gimme Shelter, birgoklar igin kargikiiltiiriin karanhk yliziinii
ortaya seriyordu. Sinemanin kendisi de karsikiiltiiriin standardizas-
yonuna katkida bulunuyordu. Woodstock deneyiminin 1970’te
filme alinarak *“yakalanmasi” altmuig sonlarimin en 6nemli ticari
olaylarindan birine doniigiiyor ve olayin sdzde kendiligindenligini
tahrip ediyordu. Filme alinip ticarilestirilebilecek her sey, karsikiil-
tiiriin burjuva degerlerini daha dogal ve ticarilesmemis degerler le-
hine reddedigine her haliyle ters diigiiyordu. Kiiltiir “karsiti”” olmak
kendini Amerikan kiiltiirii anadamarinin kargisina yerlegtirmek de-
mekti ve rock konseri ya da rock filmi gibi son derece ticari bigim-
lerden faydalamimasi bir yaniyla kargikiiltiir mesajini yaymaya ya-
rasa da, diger yandan karsikiiltiiriin ¢ziinde yatan degerlerle ister
islemez ¢eligiyordu.

B. FEMINIZM, SIY AH RADIKALIZMI VE
OGRENCI BASKALDIRISI

ABD toplumunda kalici bir etki birakacak olan, karsikiiltiirden zi-
yade, feminist, siyah ve 6grenci hareketleri olacaku. Bilhassa femi-
nist ve siyah hareket, yetmis ve seksenlerde beyaz erkek muhafa-
zakarlarin kendi geleneksel imtiyaz ve iktidarlarina yapilan
tecaviize kargi saldinya gegmeleri ile biiyiik tartigma ve miicadele-
lere neden olacak bagarilar kazanacaku (6rncgin firsat esitligine
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yonelik olumlu eylem uygulamas:®). Ogrenci hareketi ise protesto,
muhalefet ve ¢ekismeyi modern Amerikan yasamimn bir pargasi
haline getirecek bir radikal sol kiiltiiriin yiikselmesine yol agacakt.
Aym zamanda, gay ve lezbiyen hareketi ile cinsel 6zgiirliikgti hare-
ket cinsel iligkilerin kabul goren kiiltiirel yapslarim doniistiirecek
ve hetereoseksiiel babaerkillige alternatifler yaratacakti. S6z konu-
su muhtelif miicadelelerin iginden gelenlerce ¢ekilmis bagimsiz
filmler haricinde bu akimlarin zamanin Hollywood filmlerinde pek
ctkileyici bir dogrulukla temsil edildigi s6ylenemez.

Aksine, feminist hareket Hollywood'da destekten ¢ok muhale-
fetle karsilanmigtir. Such Good Friends (1971), Saadet Giinleri
(The Happy Ending, 1969) ve Buhranli Yillar (The Rain People,
1969) gibi filmler bagimsizliga yeltenen ancak basarisizliga ugra-
yan kadin portreleri ¢izerken. Up the Sandbox (1972) feminizme
agiktan agiga bir saldiri niteligindedir. Bu fenomenin muhtemel bir
nedeni, erkeklerin (ki film endiistrisi onlarin egemenligindeydi)
yurttaghk haklari ya da savag s6z konusu oldugunda liberal davra-
nabilmeleri, ancak kadinlan ezdiklerini ilan eden ve cinsellige ilisg-
kin en yerlesik psikolojik ¢gilimlerini sorgulayan bir akimi kucak-
lamakta giiclik ¢cekmeleri olabilir. Hollywood iiriinii 6nemli bir
istisna, firsatg1 bir topiumsal urmamci olan hoyrat kocasina bagkal-
dinp yasak iligkiye giren bir ev kadininin dykiisiinii anlatan Diary
of a Mad Housewife’ur (1970). Tina (Carrie Snodgrass) kadin giig-
lilligiinii temsil eden bir karakter olarak ¢izilmez; kocasi da dylesi-
ne abartih Slgiide iticidir ki, Tina’y1 evden ayrilmaya iten sey femi-
nist ilkelerden ¢ok diipediiz nefrctmig gibi goriiniir. Dolayisiyla
film, babaerkil tahakkiimii birkag siitii bozugun marifetiymis gibi
gostermek tehlikesine diiger. Aynica, daha sonraki kadin filmlerin-
de oldugu gibi, babaerkillikien ¢ikig yolu mutlaka bir yasak iligki-
den gegmek zorundadir; bu da Tina'y1 bir kez daha erkeklerin pasifl
kurbani olarak konumlamaktan bagka ise yaramaz. Ozgiirlesmenin
orgazmin elde edilmesi ile esitlenmesi sonralarinin Eve Déniig
(Coming Home, 1978) gibi filmlerinde de hiikmiini siirdiirecektir.
Tina’nin agmaz1 bazi bakimlardan, feminizmin bu dénemde iginde
bulundugu olgunlasmamighgin da belirtilerini tasir. Heniiz giiglii

* 1965'1e yariinige girmig, kadinlanin ve azinlik gruplanmin egitim ve istihdam
olanaklanni iyilestirmeye yénelik uygutama. {¢.n.)
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bir kadin cemaati olugmamugtir; Tina gibi kadinlarin acimasiz evli-
lik diizenlerinden kurtulmalarina yardim edecek destek gruplari
yoktur. Bu filmin bir erkek tarafindan (Frank Perry) ¢ekilmis oima-
s1 da s6z konusu olgunlagmamighgin bir bagka nedenidir. Sinema
iizerine egitilen kadinlarin heniiz ne sayilan yeterlidir, ne de Holl-
ywood’daki yerleri kadinin basat temsil bi¢imleri iizerinde etkili
olmalarina elverecek kadar saglamdr.

Bununla birlikie, kadinlar bagimsiz sektorde varlik gostermek-
teydi. Barbara Loden'in Wanda’s1, bagimsiz sektoriin kadinlara
iliskin en 6nemli elestirel filmlerinden biridir (1978). Loden, evini
terk eden ve bir dikim atdlyesinde ¢aligma bagvurusu geri gevrilin-
ce bir adi sugluyla iliski kuran is¢i simfindan bir ev kadinini can-
landirir. Bu adam bir soygunda 6ldiiriiliir. Kadin tek bagina kalinca
bir adamin cinsel saldinsina ugrar ve bir grup ayyas sefihin arasina
katilir. Film, eglencenin ortasinda ac: iginde oturan kadinin kederli
yiiziinii gosteren bir kareyle kasvetli bir sona baglanir. Bu film
Hollywood [ilm iiretiminin idealize edici {islubundan radikal bir
ayrilisi ifade eder. Kendisini ifade etme yeteneginden yoksun, sira-
dan bir alt sinif kadint iizerinde, hi¢bir kahramanlagtirma ¢abasina
sapmadan yogunlagir. Uslup, ahkdmacilik ve yanilsama yaratmak-
tan sagirtic: Slgiide uzakur. Olaylan siislemek i¢in ¢aba harcanmaz.
karakterler s6z konusu toplumsal siniftan insanlarin ger¢ek hayatta
konusacag: gibi konusurlar ve metonimik anlati herhangi bir ¢ziil-
me noktasina ulagsmadan sona erer, Lipki asil karakterin yasami gibi
amagsizca uzaklasip gider.

Hollywood'un donemin feminist hareketine kayda deger bir
katkida bulunmadifini séylemek gercegi azimsamak olur. Hareket
belki halen ¢ok yeniydi, slogan ve fikirleri egitimli kesimlerle si-
nirliyds, heniiz genig bir halk kitlesi nezdinde yeterince popiiler de-
gildi. Izleyicilerin biiyiik boliimii kadinlarin ikincil toplumsal rolle-
rini benimser goriinityordu, buna kafa tutmaya ¢alisanlar da sesle-
rini duyurabilmek igin fazlaca bagirmak zorundaydilar. “Feminist-
ler” geleneksel davramg ve giyim kusama bile isteye itaatsizlik
eden. makyaj yapmay! ya da bacaklarindaki tilyleri yok etmeyi red-
deden kadinlar olarak kolayca teshis edilebiliyordu. Feminist dii-
siinceler boylece, erkekler s0yle dursun, geriye kalan kadin niifusa
bile uygulanirhg olmadigs izlenimini vercn bir azinlik¢1 cksende
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Altmish yillarin ortalarindan sonuna kadar olan dénem, kadinlar, isgiler, siyahlar
ve 6§renciler arasinda 6nemli toplumsal galkantilara sahne oluyordu. isci harekeli
savas sonrasi guclnin doruguna ulasiyor, kadin hareketi ise 1966'da kurulan Ulu-
sal Kadin Orgitiinin (National Organization for Women) destegiyle ABT) toplu-
mu ve kiltiruni donastiuren yeni ve etkili bir gli¢ olarak ortaya ¢ikiyordu.

konumlaniyordu. Ustelik, varligini NAACP* gibi gegmisi eskilere
dayanan dOrgitler ya da daha yenilerde ortaya c¢ikan Siddet Karsiti
Ogrenci Koordinasyon Komitesi gibi olusumlar {izerine kurma
sansi olan siyah harekelin tersine, feminist hareket kigik gruplari
yegliyordu. Feminizmi babaerkil toplumun vyalnizca igerigine
degil, drgltlenme bicimlerine de yoneltilmis bir elestiri olarak
goren bircok feminist icin bu tir drgutlenmeler, feminizmin esitlik-
¢i, demokratik ve katilimci ideallerine tersti. Dahasi, siyah hareket
kuzeyli liberallerden ve liderlerinin -bilhassa Martin Luther King
gibi kilise tyesi olanlarin- kamusal hitabet yeteneginden yararla-
nirken. feminist hareket evrensel dismanlikla éruld bir erkek din-
yasinda kendi bicimlerini ve glindemini gelistirmek durumunday-
di; liderleri de kilise gibi bir teskilatin siyahlara sagladigi kurumsal
egitim ve destekten yoksundu. Yine de, altmish yillarin sonlarina

' NAACP: National Association lor the Advancement of Colored People/Siyah
Toplumun Gelisimi i¢in Ulusal Birlik, (y.h.n.)

62



Kentli siyahlarin ayaklanmalari. Siyah Gug harekelinin siyahlara yoénelik baskiya
iliskin coztimlemesinin lemel kazanmasina katkida bulunuyordu.

gelindiginde feminizmin Amerikan kiltirel sahnesinin kahci ve
tstelik son derece devrimci bir pargasina doniisme yolunda oldugu
acikca goruntyordu. Hollywood’a gelince, bu fikirden hoslandigi
sdylenemese de, kararsizlik ve sakinmasizca dusmanlik karisimi
bir tepki gostererek en azindan hareketin 6nemini teslim etmistir.
Altmish yillarin anadamar siyah hareketi liberal ve reformistti.
King gibi liderler siddet disi taktikler kullanarak degisimi sistemin
icinde ariyordu. Altmis sonlarinda, Stokely Carmichael ve Huey
Newton gibi liderlerle Siyah Panterler gibi 6rgitler etrafinda topla-
nan daha geng, daha devrimci bir siyah hareket ortaya cikti. Bu
yeni hareketin kamu go6zindeki silahli devrimci imaji, okullar ve
asevlerinde ¢ocuklar icin yirittikleri kamu hizmetlerinin siddetle
hig ilgisi olmayan gercekligi ile tezat olusturuyordu. Devrimci si-
yahlar reform icin ¢alisan beyazlarla el ele vermeyi reddettiler; on-
lara gore siyahlara yonelik baski, oy verme hakki ya da sosyal yar-
dim cekleri ile ¢éziulemeyecek kadar derinde yatan bir sorundu.
Cogu bu sorunun kapitalizmden ayri disinilemeyecegini ileri si-
rerken, “siyah milliyetgiligini” savunan bir baska kesim de gareyi
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siyah Afrika kiiltiirinéd canlandirarak alternatif bir siyah ulus yarat-
makta ariyordu. Liberallerle radikaller arasindaki farkliliklar, Ford’un
Muhbir'inin (The Informer) yeniden yapimi olan ve siyahlarin be-
yazlarla dayamigmaya girip girmemek konusundaki gekismelerini
anlatan Uptight’la (1968) perdeye taginmistir. Radikal bir siyah bir
beyaza s0yle der: “Eger bize yardim etmek istiyorsamz, bize silah
gonderin.” Bir bagkasi, milliyet¢i ve ayrilik¢i siyah diisiincenin be-
yazlara bakisini seslendirir: “Hicbir halk siyahlardan daha siddet
karsit1 degildir. $iddetin anasi beyaz adamdir.” Belki de sasirtic
bigimde, zamanin filmlerine sizma yolunu bulan da bu daha radi-
kal tutumdur.

Kirkh yillardan altmiglara kadar Hollywood, Pinky, Kader Bag-
layinca (The Defiant Ones) ve Raisin in the Sun gibi filmlerle
siyah Ozgiirlesmesi davasina kargi liberal tutumiar sergilemistir.
Siyah sinemacilar, Ivan Dixon’in 1962'de cektigi ve siyah yagami-
m1 siyahlarin bakig agisindan inceleyen II. Diinya Savasi sonrast ilk
filmlerden biri olan Nothing but a Man 6rneginde oldugu gibi, si-
nemasal iretime katilma firsatin1 ara sira yakaliyordu, ama siyah
yasamina sempatiyle yaklasanlar cogunlukla William Wyler (The
Liberation of L.B. Jones) ve Stanley Kramer (Beklenmeyen Misa-
firtGuess Who's Coming to Dinner) gibi Hollywood liberalleriydi.
Altmiglt yillarin sonlan, Purney Swope filmi ile siyah goziinden
reklamcihigt mahkiim eden Robert Downey gibi, The Warermelon
Man filminde bir sabah uyanip kendisini siyah bulan ve sonunda
siyah milliyetcisi olan bir adamin hik3yesini anlatarak beyaz irkgi-
11g1 hicveden Melvin Van Pecbles gibi, siyah ve beyaz radikal geng
sinemacilardan olugan bir kusagin dogusuna tanik olacakti. Siyah-
lar tarafindan yapilmig siyah filmleri, sinemasal ve tematik radika-
lizmleri ile ayirt edilir. Ornegin Peeble’in “beyaz adamdan artik
bikmis kiz ve erkek kardeglere” ithaf eutigi Sweet Swetback’s Baa-
dasss Song (1971) o giinlerin nabzint yansstir. Film, siyahlann
beyaz tahakkiimiing arik boyun egmemesi tezini, beyazlarin
devam ettigi bir kuliipte seks gosterileri yapan siyah erkek striptiz-
ci metaforu lizerine kurar. Swectback kendi halinde bir adam ola-
rak baglar, ancak filmin sonunda devrimeidir. Siyahlarin ezilmesin-
de yiiklendigi su¢ ortakhigina, filmin bir noktasinda, gosteri
sonrasinda geng bir siyah radikali déven polise kelepgeyle bagl ol-
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masiyla dikkat ¢ekilir. Sweetback igin her geyin degistigi an, polise
saldirmaya ve radikal gostericiyi korumaya karar verdigi andir.
Onu eyleme tegvik eden ironik bir koro iglevini iistlenen sarkilar
film boyunca duyulur: “Devrimden soz ediyoruz, Sweetback. Diz-
lerimin iizerinden kalkmak istiyorum.” Film, gelismekte olan siyah
devrimci diiglincenin sdyleminden ilham alir ve Sweetback'in
siyah pasifizmin muhafazakar gergekgiliginden daha yikici ve dev-
rimci bir tutuma ilerleyigindeki gegisi aktarmak igin, siireksiz dy-
kiilemeye, gbrenek dig1 montajlama ve kamera agilarina, fazla poz-
lanmig renklendirme tekniklerine, st iistc bindirilmig goriintiilere
ve perde boliimlemesine (split screens) bagvurarak, bu sdylemi
kendisi de hayli radikal olan bir sinemasal pratige tagir. Temsil edi-
len gergeklik karakterle birlikte doniisiime ugrar.

Dénemin en radikal sinemasal tezlerinden biri, Ivan Dixon"in
filmi The Spook Who Sat by the Door'dur (Sam Greenlee'nin ro-
manindan uyarlama). Filmin 1973’te gosterime girdiginde Ulusal
Muhafizlar'la silahli gatigmaya giren geng siyahlan resmettigi igin
genis ¢aph elestiriler almig olmasi, politik ortamin zamanla nasil
degistiinin bir gostergesidir. Daha sonraki elestiriler kadinlann
resmedilisindeki cinsiyet¢i tutuma odaklanmistir. Hikdye, CIA ta-
rafindan egitilen, ancak kendisine verilecek igin kargilama gorevli-
si olarak “kapida oturmak™ oldugunu Gfrenince igi birakan bir
adamla ilgilidir. Sikago'ya donerek yeni edindigi becerilerini geng-
lik getelerinden devrimciler yetigtirmeye yoneltir ve beyazlara
kargi bir silahli miicadele baslatir. Spook, ne beyaz ne de liberal
siyah seyirciyi memnun edecek tiirden, ofkeli ve diigiinddriicii bir
filmdir (gelgelelim Siyah Panter gazetesinden de zilgit yemistir).
Bu film, beyaz liberalizminin heniiz agikga ortaya ¢ikmamug olan
yetersizligini savunmasi agisindan 6nem tagir. Istihdamda firsat
esitligi diizenlemesi gostermelik bir jest olarak yansitilir. Filmin
belki de daha radikal -ve endise uyandinci- retoriksel atags, siyah
davasimi Ugilincii Diinya’nin devrimei hareketleri ile esitlemesi ve
diismana karg1 diismantn silahlarini kullanma geregini ima etmesi-
dir; siddete siddetle kargilik verilecektir. Boyle yaparak Spook ken-
disini liberal yelpazenin gok digina, ¢ikarlarin uyustugu bir uzlag-
ma noktas) bularak baskinin ortadan kaldirilabilirligi inancinin gok
uzagma yerlestirir. Film, beyaz baskimn zorba dogasim dramatize
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ederek (ashinda sadece belgeleyerek) ok daha radikal yapisal degi-
siklikler gercktigini savunur.

Olay drgiisii 6zetlenince fazlaca basit goriinse de Spook aslinda
zekice bir retoriksel uygulamadir. Politik ¢oziimleme soylemsel
olarak ileri siiriilmektense dramatik olarak sunulur. Ustelik olay 6r-
giisiindeki karmagiklik, filmin politikasinin kesin bir formiile indir-
genmesini onler. Kahramanin radikalligi ailesini ve dostlarini kay-
betmesine neden olur. Eylem ve idealleri arasinda geligkiler yarati-
larak, diger radikal {ilmlerde mevcut olmayan gerilimler saglanir.
Filmin tck boyutlu ya da ironi yoksunu oldugu da s6ylenemez.
Siyah gerillalar kisa siire sonra siyah kardeslerin Ulusal Muhafiz
birliklerinde gdrev aldigin1 68renir ve eger savas siirecekse, beyaz-
larla birlikte onlar da &ldiiriilmelidir. Ayaklanmaya basit bir hakli-
lik savasi olarak algilanmasi olasihgini bertaraf eden trajik bir
boyut katan bu motif, toplumsal ve tarihsel ¢eligkinin elle tutulur
bicimde ifade bulmasin: saglar.

Sweethack ve Spook’da sergilenen tutum ve eylemler, Birlesik
Devletler’in yonetimdeki beyaz erkeklerini belirli 6diinler vermeye
zorlamistir. Bu odiinler ¢ogunlukla liberal paranin getto toplulukia-
rina akitilmasi bigiminde ortaya ¢ikmis, buysa siyahlar i¢in hem
irksal hem de ekonomik diizeyde siiriip giden esitsizligin genel ya-
pisin1 degistirmekte pek ise yaramamugtir. Siyahlar yalnizca top-
lumsal olarak diglanmakla kalmiyor, genel olarak ekonomik baski
goriiyordu. Dahasi, beyaz diizenin iginc kabul edilen yeni siyah li-
derler siyah burjuvaziye dahildir ve kapitalizmin temel ilkelerine
inanmaktadirlar. Onlanin diizenin igine girmeleri, bu ayricalia
sahip olmayan diger siyahlan varlikli beyazlarin ayaklari altinda
tutan sisteme ciddi bir tehdit olugturmamaktadir. Anadamar siyah
hareketinin diizenin iginde eritilmesi, radikal siyahlarin polis tara-
findan siddet yoluyla baski altinda tutulmasina paralel seyreder.
Polis, Panterleri araliksiz sikigtirmakta, zaman zaman liderlerini 61-
diirmektedir (Sikago’da Fred Hampton ve Mark Clark'n &ldiiriil-
mesi gibi). Hollywood da bu geligmelere ayak uydurmaktaydi.
Shaft'ten Claudine’e kadar yetmisli yillanin baglarindaki birgok
“siyah™ filmi siyah radikalizmine karsi gikacak ve Sounder gibi
duygusal filmler siyahlara karsi anadamar liberal tutumlari imti-
yazlandiracakti. Yine de, biitiin bunlarin basit bir asimilasyon siire-
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Medium Coot. Sikago'da polis ayaklanmasi.

ci olarak yorumlanmamasi gerekir. Toplumsal dolasima katilma ve
uzlasma surecleri hareketleri daha ylksek seviyelere tasir. Baskici
yapilar yerli yerinde dursa da siyahlar, liberallerin deyimiyle, “ka-
zanimlar” elde etmisti. Bunun anlami, bir sonraki sefere, esitsiz yapi
bir kez daha fazlasiyla géze batar oldugunda ya da katlanilir ol-
maktan c¢iktiginda, taleplerin ister istemez daha yiksek olacagidir.
Altmish yillarin adini kotiiye ¢ikaran en etkili hareket belki de.
Vietnam Savasi’na karsi ylritilen 6grenci hareketi olmustur. Bu
hareket siyah ve feminist hareketlerle birlikte, Amerikan yasamina
ellili yillardan beri imzasini atmis olan uzlasmanin pargcalanmasina
katkida bulunmustur. Ogrenciler orduya katilmay! reddetmis ve
devlet otoritesine yonelttikleri muhalefet, Universite yoneticilerini,
polisi ve isadamlari gibi baska “Yerlesik Dizen” figlrlerini kapsa-
yacak sekilde yayilmistir. Bu hareketin bir devlet baskanini gérevi
birakmaya ve hikiimeti savasi sona erdirmeye mecbur ettigi ileri
surllebilir. Genellikle siddet disi taktiklere basvurmus olan égrenci
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Vietnam'daki savas, gen¢ erkeklerin askere alinmasina karsi direnise yol agmisti.

hareketi, polisin Sikago’daki bir gdsteri sirasinda kontrolden ¢ikip
gostericilere saldirmasinin ardindan, siddete dayali dogrudan ey-
lemleri de yéntem kapsamina almistir. Bu hareket basindan beri,
Ozellikle savastan sorumlu tutulan “askeri sanayi tesisleri’ nin eles-
tirisi baglaminda kuvvetli bir antikapitalist bilesene sahip olmus-
tur. Siddete dayali ydontemlere kayilmasiyla, antikapitalist tavir
alista da Cin’de Mao ve Latin Amerika’da Che Gucvara’dan ilham
alan daha devrimci bir tavra dogru bir keskinlesme gerceklesmis-
tir. “Yeni Sol” yeniden Amerikan kiltirine radikal bir bakis tarzi
sunmus, en azindan bir sire icin, halkin beste birinin keyif ¢atip
huzur iginde yasamasini saglamak icin geriye kalan beste doérdini
calistirip savaslara goénderme isini guglestirmistir.

Hollywood bu olgudan yararlanmaya calistiysa da, pek g6z ka-
mastirict sonuclar elde edememistir. Hareketin havasini yakalama-
ya yonelik iki basarisiz girisimden ilki, radikallesen bir 6§rencinin
hikayesini anlatan The Strawberry Statement (1970), sikici bir lise
piyesinden biraz daha hallice bir sey olabilmistir. Genglerin yetis-
kinlere karsi ayaklanmasini hikdye eden Wild in the Street (1968)
ise glling denecek kadar zorlamadir. Harekelin gudiileyici ve ide-
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Altmish yillar ilerledikge dgrenci hareketi radikallesmis, direnisten devrim cagrila-
rina dogru yon degistirmisti.

allerini-gercege uygun olarak yansitan sinemasal sozlerin sdylene-
bilmesi icin onunla dogrudan iliskili olanlarin kamera arkasina
gecmesi gerekmistir. Radikal konumun baslica ifadelerinden biri
Haskell Wexler’in Medium CooYudur (1969). Film, apolitik bir
haber programi kameramaninin politik bilince kavusma sirecini
anlatir. Anlatr icinde kurmacadan belgesele dogru bir gecisle ifade
edilen bu ydéringe, karakterin bu dénustim sdreci icinde kurgusal
bir evrenden ayrilip daha gercek bir diinyaya adim attigi izlenimi
uyandirir. Sonuna dogru film neredeyse timiyle Sikago’daki 1968
Demokratik Kongresi’nde Filme alinan belgesel géruntilerden olu-
sur. Wexler, Fransiz sinemaci Jean-Luc Godard ve yeni gercekgile-
rin yontemlerine basvurarak, Hollywood’un dramatik eylem ve ka-
rakter géreneklerinin blylsind bozmaya yeltenir. Romantik ask ve
macera gibi metaforik anlati gérenekleri susturulur, karakterler, te-
sadufen kameranin dninden ge¢cmekte olan siradan kisilermis gibi
davranirlar. Bu ydntemlerin amaci, izleyiciyi macera ya da kahra-
manla daha az 6zdeslesmeye ve belgelenen olaylar tzerinde daha
fazla dustinmeye zorlamaktir. Ne var ki, bu stratejinin bedeli, duy-
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gusal renklilik tasimayan bir dramadir. Filmin asil karakteri kame-
rasinin, bu serinkanl aktaricinin ardindan ¢ikip olanlarla daha de-
rinden ilgilense de, hikyenin serinkanl: diisiinsel anlatim tarz1, iz-
leyicinin olup biteni duygusal etkilenmeye kapilmadan izlemesine
olanak verir. Her seye karsin bu film bir dénemin dzetidir, giinkii
altmigh yillar dedigimiz politik aydiplanma siirecini kaydeder.
Bunu yaparken de, bu onyila damgasin1 vurmus olan ii¢ temel ha-
reketi -bag karakterin siyah gettosuna yaptigi yolculugun odykiisiiy-
le siyah radikalizmini, dostluk kurdugu yoksul Apalash kadinin
Oykiistiyle feminizmi ve 1968 protesto gésterilerinin belgesel go-
riintiileriyle savas kargitt 68renci hareketini- bir araya getirir.

Doénemin beyaz radikal &grencilerinin glindemindeki belki en
agirhkh madde devrimdi. Weather yeralti hareketi bu ige fiili ola-
rak kalkigmig ve s6z konusu siire¢ icinde kendisini yok etmisgtir.
Devrimi sinemada tutundurma gabalan da bundan ¢ok bagarili ola-
mamgtir. The Revolutionary (1970). Leninizmden anargizme
kadar, o giinlerde dolagimda olan her Liirlii devrimei gériig lizerine
iyi bir vaaz olarak izlenebilir. Daha fazla ilgi uyandirmug olan Billy
Jack (1971) zulmedenlere yoncltilen hakli siddet igin seyirciden
yakinltk bulur, ancak filmin dramatik mekén segimi -kiigiik tagra
kasabasi- daha kapsamli politik sonuglar gikariimasini olanaksiz
kilar. Michalengelo Antonioni’nin Zabriskie Point’u (1970), konu-
yu altmish ydlarn sonlarinin radikal sinema tirtinlerinin birgogun-
da gozlenen modernist bir islupla ele alarak, algilama ve temsilde-
ki degigimin yeni politik bilincin ayrnilmaz bir parcasi oldugunu
gésterir. Bir polisi vurmug olan devrimci gengle zengin isadaminin
yaninda ¢alismak lizere yola ¢ikmig olan hippi kadinin kargilagma-
larma dayanan anlau, fantezileri ve gergekligi doniistiiren anlau
dis1 kesitlerle (¢oliin ortasinda cinsel iligkide bulunan binlerce
hippi) kesintiye ugratihir. Filmin iki kahramam karsikiiltiiriin pasi-
fizm ilkesi ve politik radikalizm {izerine tartigir ve karsilikli olarak
birbirlerini degistirirler. Geng adam geri doniip adalete teslim ol-
maya karar verir, pasifist gbriisii stvunmusg olan geng kadinsa, dev-
rimci gencin polis tarafindan oldiiriildiigii haberini alinca, patronu-
nun cvini (ve onunla birlikte Amerikan titketim kiiltiirinii) yerle
bir etme hayalleri kurar.
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Spook gibi Zabriskie Point da sivil toplumsal barnigin sahteligini
ve altinda sakh olan kurumsallagmig siddeti vurgular. Egitlikten
yana olmayan bir sivil toplum siddeti suglu ilan eder ve bu yolla
kendi ortiik giddetini mesrulagtinr. Antonioni’nin gdstermek istedi-
gi, devrimci siddetin ashinda bu siddetin yoneldigi topluma ayna
tutmaktan baska bir sey yapmadigidir. Bununla birlikte film, Anto-
nioni’nin savunur goriindiigii radikal politik tulumun &nemli bir
cksikligine de dikkat geker. S6z konusu donemde devrimci eyleme
kitlesel taban olusturacak nitelikte bir popiiler hareket mevcut de-
gildir. Bunun sonucunda bireysel ya da kiigiik gruplara dayali poli-
tik eylem fantezileri Yeni Sol’da kabul gérmiigtiir. Siddet temelli
hareketlere kitlesel akimlar olugturmaktan daha gok itibar eden po-
litik modelin sinemadaki karsiligi, bu filmdeki modermnist strateji
olarak kargimiza ¢ikar. Bu strateji, ideolojinin kaynagim olusturan
bilingdis: siireclere ulagmaya caligmaksizin, yiizeydeki algilamala-
ra degip gecer. Benzer bigimde, harekete gecirdigi politik strateji-
nin kendisi de (tiiketici kiiltiiriiniin yok edilmesi) kapitalist yaga-
mmn dig yiizeyine -tiiketimcilife- yoneliktir, bu yiizeyin altinda
bastiriimig bir bilingdis1 gibi yatan dretim ve igyeri somiiriisiiniin
kok sistemine deginmez. Modernizm sinemada oldugu gibi politi-
kada da, gerek psikolojik gerckse toplumsal baglamda, gozle go-
rillmeyen yapilar es gegip yiizeysel bicimlere fazlaca egilmenin ve
bilingdis: siirecler pahasina kolayca segilir ériintiilere dikkat harca-
manin sikintisini geker.

Bundan g¢ikarilacak tek bir ders yoktur. Altmigh yillarin politik
akimlarinin giicsiizliigii, kamusal 6rgiitlenmeye sahip harcketler
olarak 1970 sonrasinda hizla ortadan kayboluslar ve radikalizmi
genig bir halk kitlesince benimsenebilecek bir lisluba tagimaktaki
basanisizliklar, igerdigi eksiklikler Zabriskie’de agik¢a segilen
geng, patlamaya hazir ve ategli bir toplumsal {in diigmanligina (an-
tinomianism) asin 6Slgiide baglanmig olmalarina muhtemelen bir
seyler bor¢ludur. Yetmigli yillanin baglarinda birgok radikal isciler-
le iligki kurmanin yollarini aradiysa da, Yeni Sol genel olarak ana-
damar Amerika’y: herhangi bir uyugmanin s6z konusu olamayaca-
g1 bir Gteki olarak gormiigtiir. Radikaller, halk kitlesi igin yeni
yagsam tarzlan olusturmaya c¢ahigmak yerine, kapitalist kiiltiiriin
medya gibi kirlenmis araglarina bagvurulmadig siirece gerekgesi-
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nin halka agiklanmasi miimkiin olmayan devrimeci siddetle ugras-
mak icin kendilerini bu diinyadan koparmugtir. Ahlak¢s haklihk
tavrl, beklenecegi gibi, hareketin aleyhine iglemigtir. Yine de Yeni
Sol, uzun siiredir bastinnlmig bir radikal ruhu ABD kiiltiiriine yeni-
den tanitmug, yetmisli ve seksenli yillar boyunca ¢evre, ¢aligma ha-
yau, niikleer enerji ve savasg gibi konularda degisimi destekleyen
cok sayida taban harcketinin olusumuna Gnayak olmustur. Ayrica
karsikiiltiir, feminizm ve siyah radikalizmi ile birlikte, yetmigli y1l-
larin bir bagka 6nemli olayinda da etkili olmusg, yetmigli yillanin
baslarinda ckonomik gerileme yiiziinden giivenlik duygusu sarsilan
beyaz orta smuf hirginlagmaya ve hosgoriisiizlesmeye yiiz tutmug-
tur. Iste bu noktada, altmigh yillarin en dikkate deger sonuglarin-
dan biri kendisini gostermeye baslar: Beyaz orta simifa karsi tepki.

C. HOLLYWOOD KARSIDEVRIMI

Altmigh yillarin miicadele ve hareketleri yetmiglerin baglarinda
muhafazakér bir kars1 tepki yaratmaya basladi. Bu dénemde yapi-
lan kamuoyu arastirmalari daha fazla “muhafazakarliga” ve maddi
doyumlara karg1 daha [azla ilgiye dogru bir degisimi ortaya koyar.
1959'da halkin sadece % 1°i ulusal biitiinliigii en 6nemli kaygilan
arasinda sayarken, 1971 de bu rakam % 15'c yiikselmigti. Ayrica,
yetiskin insanlar kendilerini toplumsal yapinin bir pargasi olarak
hissetmekle daha fazla gii¢liik ¢ekiyor, daha fazla kaygi ve daha
derinlegmis bir mahremiyet arayisi sergiliyor, belirsiz bir gelecege
iligkin endiseleri artiyor ve giderek daha az toplumsal, daha 6zel
ve kisisellestirilmig biitiinlik ve mutluluk bigimlerine dogru bir
kayma gosteriyordu.! Yeni muhafazakarhigin ortaya ¢ikigiyla ilk
ciddi ekonomik durgunlugun aym déneme rastlamas: bu ikisi ara-
sinda bir baglanti oldugunu diigiindiiriir. Ancak. altmiglarin top-
lumsal’gekigsmelerinin acis1 da bu dénemde ¢ikiyor, birlik, diizen
ve huzur isteyen bir karg1 egilim yiikselige gegiyordu. Gelenekgi

1. Bkz. A.H. Cantrit ve C.W. Roll, Hopes and Fears of the American People (New
York: Universe, 1971). D. Yankelovich, The New Morality: A Profile of American
Youth in the 70s (New York: McGraw-Hill, 1974). J. Veroffetal., The Inner Ame-
rican: A Self-Portrait From 1957 to 1976 (New York: Basic Books, 1981).

72



Sessiz gogunlugun altmish yillarin sonlan ve yetmislerin baslarindaki karsi tepkisi,
“kanun ve asayis” taleplerinde somutlasiyordu.

dizen icin hayati 6nem tasiyan kultirel temsillerin altmish yillarda
. yerle bir edilisi, given telkin eden temsillere ve ego butunligine
donik bir arayisa yol acmis gibiydi. Altmish yillarda geleneksel
degerlere yoneltilen saldiri, muhafazakar ideallerin abartiimis ver-
siyonlarinin yeniden ortaya sirilmesinde kiskirtict bir etki yapi-
yordu. Uyusmazlik ve ¢eliskiyle dolu kamusal diinyadan bu korku-
lu kacisa, glven verici babaerkil temsillerin dirilisi eslik
etmekteydi. Kisiselcilige donusin belirtilerini (1970'in en yuksek
hasilath filmi) Ask Hikayesi’nin gérdigu buyuk ilgide, babaerkil
butlinlige 6zlemin isaretlerini ise 1971 °’de Oskar’i alan Kanunun
Kuvveti (The French Connection) ve dénemin en taninmis filmle-
rinden biri olan Kirli Harry (Dirty Hany, 1971) gibi polisiye filmle-
rin basarisinda bulmak mimkundr.

Muhafazakar filmler altmish yillarin sonlarinda da yaptimisti.
Ancak o glnlerde muhafazakéarlar gogunlukla savunmada kalirken,
toplumsal micadele zeminine baskaldiridaki liberal ve radikal top-
lumsal gucler yén vermekteydi. 1971 yilinda Kent ve Jackson Eya-

73



Kopekler. Sézde disil 6zelliklerden timuyle anndirilmis sati-erkckei G'opyanin ka-
panis sahnesi, kadinsevmezligin ardindaki homososyal itkiyi sergiler.’

let Universiteleri’nde radikal 6grencilerin polis ve Ulusai Muhafiz-
lar tarafindan éldirilmeleri, toplumsal baskaldirinin arti* ; uhafa-
zakar tahammdlin sinirlarint zorlamakta oldugunu goénen n bir
donim noktasi oldu. 1972°ye gelindiginde karsidevrim bitin gu-
cliyle harekete gegcmisti. 1972 secimlerinde Nixon ydnetimi, liberal
demokrat George McGovern’t kirtajin, uyusturucunun ve asker
kacaklarina genel affin aday! olarak resmederek muhafazakar duy-
gulari geng¢ radikallere, azinliklara ve feministlere karsi basariyla
seferber elti. Daha sert, daha kinik bir s6ylem tarzi Hollywood’a
hakim olmaya basladi. Sadece 1971 'de l¢ ayri film, Kanunun Kuv-
veti. Kirli Harry ve Kdpekler (Straw DogsJ, insan yasaminin yirtici
ve hayvansi, dinyanin digerkamliga (altruism) yer olmayan bir
cangil olarak resmedildi§i anliliberal bir de§erler sistemini dile ge-
tirir.

Peckinpah’m Kdépekler'ma& séz konusu edilen, babaerkil aile-
nin hukukudur. Altmish yillarin sonlarinda kadinlar evdeki erkek
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hukukundan kagarak bagimsizli§a soyunuyor ve her zaman erkek
iktidarinin sorgusuz niifuz, alani olmus cinsellik muglak bir hal ah-
yordu. Képekler yetmigli yillardaki antifeminist kargidevrimin ru-
hunu yansitir. Filmdeki kadin, “siinepe” kocasi David’i haince al-
datan. erkekleri bastan ¢ikaran bir seks diigkiinii olarak cizilir; bu
erkekler sonunda ona tecaviiz edecek ve kadin bundan hoslanmis
goriinecektir. Filmin son bolimiinde ayn1 adamlar eve saldiracak,
onlarla gitmek isteyen kadin, sonunda bir savagglya doniigerek
saldirganlan dldiirecek olan kocas: tarafindan engellenecektir. Ko-
canin gergek anlamda erkeklige yiikselisi, zorbalik karsisinda libe-
ral terbiye ve hukukun yararsiz oldugunu ve kadinlarin, eger yanls
yola sapmalari istenmiyorsa, disiplin altina alinmalar: geregini 6§-
renmesiyle baglar. Bir ara saldirganlara seslenerek yaptiklar: geyin
kanuna aykin olduunu soyleyecek olur, ancak itiraz: clbette so-
nugsuz kalir. Etkisizligi sakat kolundan da anlagilan mahalli polis
en sonunda “burada kanunu artik ona devrettigini” sdyleyerek ida-
reyi ‘David’e birakir. Bu kutsama ailevi zemine de yansimig gorii-
niir. David derhal karisina donerek “Sana ne diyorsam onu yap”
der ve mutlu mutlu giilimser. Sonunda karisiyla biitiin baglarim
koparip bir bagka adamla gecenin iginde uzaklagip giderken, kadin-
sevmezligin homososyal kokenlerini vurgular.

Peckinpah'in islubu, erkegin siddet yoluyla kurtulusu idealini
hakkiyla dile getirir. Renk tonlari hirs ve icgiidiiden ibaret karanhk
bir dogay! yansitir ve siiregiden siddet cinsel iligkinin biitiin tagkin-
Ii§ini iizerinde tasir; gerceklen de, filmdeki siddetin izini slirmek
icin bu anlaml bir ipucudur. Kdpekler, Vahsi Belde'nin (The Wild
Bunch) masumiyetle siddeti yan yana getiren agilig sahnesini  -bir
yengece karincalarla igkence eden ve sonra alese veren gocuklar-
hatirlatan bir sahneyle, mezar taglarinin 6niinde oyun oynayan ¢o-
cuklarin gériintiisiiyle agilir. Filmin &nermesi, masumlarin bile ca-
navarca arzular ve vahsi i¢giidiiler taidigidir. Kdpekler bu yiizden
gerilemeyle ilgilidir, toplumsal diizenin bozulmas: iizerine siddetin
s6zde daha yalin, daha dogal gercekligine doniisii anlatir. Ancak,
filmin kendi 6nciillerini ¢okerttigi ya da kendi eliyle bu énciillerin
Yapisini bozdugu ileri siiriilebilir.

David film siirccinde egitilmistir. Vahsice davranmay1. uygar-
liktan hayvansiliga gerilemeyi ve bir “erkek” olmay: 6grenmistir.
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Film bunu, metaforik bir bigimde temel ilkel gergekliklerin (ilkel
avlanma aletlerine dayali metaforlar kullanarak) fark edilmesi ola-
rak sunar, fakat gerilemeyi bir toplumsallagma ya da egitim siireci
olarak tasvir eder. baska bir deyigle, rastlanusal, olumsal ve meto-
nimik bir siire¢ olarak gosterir. Mahalli polisin kutsama eylemi,
David’in 6grenme deneyiminin yapay olarak olugturulmus, bir tiir
kabul téreni niteligindeki dogasinin en anlaml gostergesidir, Ayri-
ca David'in kanisiyla iligkisinin bir korku ve bagimlilik karigimiyla
belirlenmis olmasi, ona yonelitidi saldirgan tahakkiimii ve nihayet
bir bagka adamla gecenin i¢inde kaybolup gidisini buradaki tikel
eril “doganin” toplumsal kékenlerine baglayan bir bagka kamtur.
Sondan bir dnceki sahnede David, saldirganlardan birine maglup
olmak iizeredir. Diger adam iistte, kendisi altta, apagik kadins: bir
pozda sirtiistii yatmaktadir. David pasif ve caresizdir, karisinin ateg
ederek onu kurtarmasi gerekmektedir. Kanisi merdivenlerin en iis-
tinde. o ise en alttayken, filmin sembolik olarak ileri siirdiigii her
seyi yadsiyan ilgi ¢ekici bir durum olugur. Pasif erkegin kadina y6-
nelttigi hiddet, aslinda bagimliliga ve “altta kalma” olasihigina du-
yulan, rekabetgi erkek diinyasinda diger erkeklere gére pasif kalma
korkusuyla baglanuil: bir 6fkedir. Siddet, hem bu duygulardan kag-
mak, hem de kadin giiciinii ve potansiycl kadin bagimlihgint alt
etmek etmek igin bir ¢ikis yolu olugturur. Gergekte gerilemenin er-
kegi gotirdiigii nokta, kadinlarin asli bakicilar sifatiyla erkekler
lizerinde gii¢ sahibi olduklan, psisik gelisimin geride kalmig bir
asamasidir. Erkegin babaerkilligin tanimladig) erkek kimligine ka-
vusabilmesi igin bu giigten kurtulmast gerekir. Ancak eril kaygi,
bir tiir narsistik ve zamandigi eszamanlilik ya da kaynagma metafo-
ru olan disil gii¢ iligkili gegmis yasantilara duyulan tepkinin yeni-
lenmesiyle simirh degildir. Bu kaygi aynt zamanda kadin cinselli-
giyle de bagintilidir. David’in kanisi diger adamlarla birlikte gekip
gitmeye yeliendiginde. kadin cinselliginin, éziinde erkek giiciine
minnet duymayan ve cril cinsel kaygiya zemin olugturan temelleri-
ni sergiler ki, kadin cinselliginin bu yam da, upk: idealize edici
metaforlara zarar veren gergek metonimik iliskiler gibi, “bagina
buyruk” kesilebilir. $iddet, bu yakigiksiz tehdidin de hakkindan gelir.
Kdpekler kadin bagimsizhigy ile erkek bagimhhigi, ahlaki uy-
gunsuzluk ile tahakkiim arasindaki bu gerilimleri giindeme getirir
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ve hepsini de ¢bzmiig goriiniir. Ancak, tiim metonimik baglan ve
disil baglantilar1 gérmezden gelerek saf bir kimlik olusturan meta-
forik ¢dziimleme, kendi basansizligini ele verir. Bu g¢dziimleme ka-
dinin timden digsarda birakilmasina dayanir, ancak “kadin” higbir
sekilde erkek kimliginden sokiiliip atilamaz. Filmin sonunda yeni-
den tesis edilen aile bagtan sona eril niteliklidir. Kadin ortada yok-
tur, kadinia olan metonimik baglantinin temsil ettii cinsel ayrili-
gin, bagimhlik ve cinsel belirsizligin kesilip auldig1 bu metaforik
erkek kimlidi titopyasindan ihrag edilmigtir. Yine de bu tek, dogru
ve mutlak kimlikli metaforik ideal ile, bu ideal kimligi hala kad:-
nin konumuna bagimli, farkgi, maddeye ve iligkilere dayali bir
kimlik olarak ¢izen metonimik gerceklik arasinda bir gerilim 1srar-
la kendini gosterir. Kadinin yerini baska bir adam almistir, arabada
“esin“ yerinde, 6n koltukia oturan bu adam, hafiften geri zckili ol-
dugu, gii¢siiz ve “kadins1” oldugu i¢in (adam uzun saglidir) daha
ideal, eril kaygilan yatigirmaya daha uygun bir partnerdir. Bu me-
taforik yer degistirme kadimi kelimenin tam anlamiyla diglarken
onun bicimsel mevkiini korur. Eril iktidara ait 6zkimligin metoni-
mik bir baglantiya, benlik icin bir sinir ¢izgisi olusturan bir
“6teki’ne bagimlihgin gézleriz. Boyle olmakla film, erkek kimli-
ginin neden ancak metaforik olarak var olabilecegini, bu kimligin
-son derece gercek ve maddesel bilesenlerinin yok saytlmastna izin
veren bir retorik yapimin yapay ve olumsal bir iiriiniinden bagka bir
sey olamayacagini sergiler.

Bu filmlerde gdzlenen daha vahsi ve ilkel bir dogaya dogru ge-
rileme siireci, farkli temsil siiregleriyle iligkilidir. Boyle bir gerile-
me, uygarlik diinyasinin kendi i¢inde higbir anlam tagimayan imle-
vicilerden ibaret oldugunu ima eder. Bunlar olumsal ve degis-
kendir, asil hakikatleri arkalarinda sakli duran doganin bagrinda
yatar, upki metafordaki anlamin ampirik imleyicinin arkasinda yat-
mas; gibi (kartal="6zgiirliik™). Daha sahici bir dogaya dogru geri-
lemenin imtiyazlandiriimas: bazi bakimlardan metaforik bir yap:
olugturmak anlamina gelir, hi¢bir anlam tagimayan imgelerin arka-
Sindaki hakiki anlamlara dogru bir geri gidisi ifade eder. Liberal ya
da radikal bir goriigle bu muhafazakér goriis arasindaki fark, ilki-
nin, “doga” dedigimiz geyin kendisini de bu gériiniigte anlamsiz
lemsil diizeylerinin bir iiriinii ya da sonucu olarak gérmesidir. Mu-
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hafazakérlann doga diye one siirdiigii seyse, metaforik bir temsil
yapist ile yaraulan ve tarihsel olumsalligin ardinda bir tiir sakli an-
lamun, bir tiir ger¢ek kimligin ya da temel katmanin yattigi duygu-
sunu uyandiran bir yanilsamadan bagka bir gey degildir. Liberal ve
radikal tutumlar metonimik olumsalligin hiikkiimranligini benimser-
ler. mutlak anlamlarla degigmez kimliklerin mevcut ve tek bir ger-
cekligi olusturamayacag: olasiligim kabul ederler ve bu yaklagim
uyarinca, bu tiir retoriklerle varsayilan toplumsal diinyay: yontula-
bilir ve belirlenemez goriirler.

1971"in diger onemli muhafazakér filmleri -Kirii Harry ve Ka-
nunun Kuvveti- su¢ dramalandir. “Kanun ve asayis” merkezli bu
gerilim seriivenleri, Nixon ve Agnew’un yetmigli yillarin baglarin-
da suga ve uyusturucuya karg: baglattiklar kampanyaya ait séyle-
min sifreli aktanmini gergeklestirirler. Aym zamanda, birgok mu-
hafazakirin i¢ diizende altmgl: yillarda ortaya ¢ikan krizin sorum-
lulugunu mal ettigi liberalizme kars1 harekete gegen muhalazakér
karsi ataklar igin de birer arag olustururlar. Her iki film de zanhlara
daha genis haklar tamyip polisin giiciinit kisitlayan ve Miranda ka-
rarr” 6rnegiyle one ¢ikan liberal ceza hukuku teorilerine karg: ¢ikar.
Bu gbriis uyarinca liberal ceza hukuku adaletsizdir, ¢iinkii iyi po-
lisleri gorevierini yapmaktan alikoyar ve suglulan yeni suglar igle-
mek iizere dzgiir birakir. Polisler, masumlan ve toplumu korumak-
taki gayretkeglikleri liberallerce haksiz yere zorbalhk olarak
nitelenen kahramanlardir. Kdpekler ve Otomatik Portakal (Clock-
work Orange) gibi bu filmler de muhafazakarhg asli igleyig tarzla-
rina dogru, kaba kuvvet ve icgiidiiniin sivil siireclere kargi imtiyaz-
landinimasina dogru bir gerileme olarak ¢izerler. Rekabet ve
tahakkiim gibi yiiceltilmemis diirtiiler, miizakere, arabuluculuk ve
isbirligi gibi sivil liberal tisluplardan ve giderek, muhafazakar me-
taforlarin tesis ettigi siki stkiya sinirlanmug kimliklere tecaviiz eden
her tiirlii iligkilendirici ya da metonimik miidahale tarzindan daha
asli nitelikte gosterilir.

Kanunun Kuvveri'nde, Temel Reis ldkaph cesur polis Doyle
(Gene Hackman) bir eroin kagirma operasyonunu ortaya ¢ikarmayi
basarir, ne var ki filmin sonunda biitiin suglular delil yetersizligin-

* Tutuklanan bir ki'§iye. suglulugunu destekleyebilecek beyanlarda bulunmama-
sini saglamak amaciyla taninan avukat isteme ve sessiz kalma hakk:.
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*ani<tuin Knvveri. Kovalama sahnesindeki 6znel kamera, izleyicinin Reisle dzdcs-
,cAmesini saglayarak silahsiz Fransiz tetikcinin éldirilmesine haklhilik kazandirir.
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den saliverilirler. Iddia edilen, sistemdeki bozukluktan liberallerin
sorumlu oldugu ve bireyci polisin daha iyi bir ¢bziim olusturdugu-
dur. Film, miizakareye agik olmayan aksiyomlardan yola ¢iktig1 61-
ciide metaforiktir; anlat izleyiciyi filmin 6nciillerine hak vermeye
zorlar, ¢iinkii diisiinceye firsat verecek uzamlar mevecut degildir.
Filmdeki polis, su¢ “meselesine” icgiidiisel olarak tepki gosterir
(bu arada, sugun heniiz iglenmemis olmasi énemli bir noktadir) ve
her sey hizla olup biterken izleyiciye de polisin eylemlerine aynm
hizla tepki gostermekten ve dolayisiyla yargisiz sug hitkmiini be-
nimsemekten bagka yapacak birsey kalmaz. Bunu meghur kovala-
ma sahnesinde gozlemleriz. Reis’in arabasina monte edilmig 6znel
kamera, izleyicinin, eylemlerinin neden ve sonuglart iizerinde dii-
siinmesine meydan vermeyecek bigimde onun goriis agistyla 6z-
deslesmesini saglar. [zleyicinin istckleri, diizenin yeniden tesisini -
ya da suglunun yakalanmasini- insan hayatina ya da ozgiirliige ve-
rilecek her tiirlii zarar pahasina destckleyecek sekilde giidiimlenir.
En sonunda tetikgiyi oldiirdiigiinde (gereksiz yere 6ldiirdiigiinde,
¢linkii adam silahsizdir) izleyici, ortaya ¢ikan gerilim bosalmasini
arzulamaya coktan hazirlanmistir. Polis siddeti boylece bigemsel
yoldan mesrulastinilmig olur.2

Genel olarak altmush yillara ve 6zel olarak da liberal ceza huku-
kuna yonelik daha dolaysiz, iizerine basa basa ifade edilmig bir
diger dnerme, Don Sicgel’in Kirli Harry’sidir. Sugla miicadelede
liberal yaklagimlar agiktan agia kinanir, filmdeki kowi kigi ise
barig sembolleriyle, uzun sagla ve karsikiiltiire ait diger 6teberiyle
iligkilendirilmig, Scorpio adli fanatik ve “efemine” bir katildir. Bu

2. Filmin gerici tematikleri Gizerine, bkz. M. Shedlin, “Police Oscar: The French
Connection," Film Quarterly (Yaz, 1972), s. 2-9. G. Epps ve R. Leary'nin Film
Critic, C. 1, No. 1 (1972), s. 54-72'deki makalelerinde filmin “fagist" olup otmadi-
dina iligkin bir tartigma bulabilirsiniz. Bu ve buna benzer filmlerin “fagist” oldugu-
na inanmasak da, gerek sugu ortadan kaldtrmanin en givenilir yolu olarak gid-
deti &ne sirmeleri gerekse ilkelci, irkgl ve otoriteci olmalari nedeniyle “fagist
mentalite i¢in bir gogalma zemini” olusturdukiari konusunda Epps’e Katiltyoruz.

A.B.D.'de sagci diiglince son derece giiglG bir populist egilim sergiler. Popi-
lizmin radikal bigimler almasi da olanakhidir, ancak ABD kiltiiriindeki popiifizm
siradan adamin erdemini yiiceltmeye, bilylk gaynigahsi kurumlara direnmeye.
doda, kirsallik ve yalinligi kentsel kozmopolit modernlije gdre imtiyazlandirma-
ya dayanir. Popiilizmin gifte politikasi igin bkz. K. M. Dolbeare ve P. Dolbeare,
American Ideologies: The Competing Political Befiefs of the 70s {Chicago: Rand
McNally, 1976).
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filmin retoriksel isleyis tarzi, izleyiciyi Scorpio’nun suglulugunu
bilecek sekilde konumlayip, ardindan, Harry onu yakalamak igin
hayatim tehlikeye atmigken liberallerce nasi! serbest birakildigim
gbstermeye dayalidir. Scorpio yeniden cinayet islediginde, izleyici
Harry’nin tek sansinin liberal ceza sistemini pas gegip zora bagvur-
mak oldugunu bilir. Filmin iislubu hem nefret hem de ideallestirme
(birgok muhafazakir filmde tekrar tekrar kargimiza gikan iki bitisik
tutum) yaratacak sekilde tasarlanmustir. Siddet ve zorbahgin dogal-
c1 temsilleri (tecaviiz edildikten sonra bir delige atilip havasizliktan
bogulmaya terk cdilen geng kizin delikten gikarihigt) ile beyaz bi-
reyci erkek giiciiniin amtsallagtirmaya varan yiiceltiligleri (Harry’nin
sehri sarmalayan gokyiiziine karsy Hobbesvari bir hiikiimdar gibi
dikiligi) filmde i¢ ice geger. Filmin temsili bilegimi dzel Snem
tagir, ¢iinkii Harry'nin kurtarici olarak yiiksek anlamini tesis eden
ve onu arta kalan kitleden ayiran bu tiir metaforik ideallestirme sik
sik, tehditkar ya da nefret edilen bir seyden kagimmamn ya da bu
seyi yadsimanin bir yolu olarak belirir. Bu vakada, saldirganltk
gibi, scrtlik, duygu yoksunlugu ve bireycilik gibi son derece “er-
keksi” dzclliklerin ideallestirilmesi s6z konusudur. Nefret edilen
sey “kadins1” ya da daha kétiisti, belirlenimsiz olandir. Scorpio es-
cinsellérle iligkilendirilir (Harry’nin Scorpio zannettigi egcinscl, ta-
bancasi igin “vay, ¢ok da biiyiikmig” diye laf atar) ve sizlanip
duran, zayil ve higbir yamiyla “erkege” benzemeyen bir Karakter
olarak ¢izilir. Bunun ima ettigi ey, muhafazakér kanun ve asayisin
erkek tanimli ideallerinin, erkek cinsel kimligini olusturan temsili
dinamiklerle iligkili oldugudur. Metaforik erkek idealizasyonunun
kokenleri, erkeklerin cinsel kimligin kesinligine, “‘erkek” olmaya
ve “kadin” samilmamaya dair giivensizligine dayanir. Bu giivensiz-
lik, metonimik temsil 6riintiileriyle, yani insanlar ya da birbirine
simsik1 kapals oldugu varsayilan yasam alanlan arasinda egduyum-
sal baglanuilar kurarak eril sinirlan ve eril kimligi bozguna ugratan
oriintiilerle ilintilidir. Scorpio bdyle bir bozulmay! temsil ettigi igin
yok edilmelidir.

Ancak bu bozulma, Scorpio'nun ortadan kaldinlmasiyla giiven-
ce altina alinan kimlikte de islerlik gosterir ki, filmin yapig6ziimcii
dnemi de burada yatar. Harry ve (Temel) Reis metaforik idealleg-
tirmeler olmakla birlikte, alt orta sinifa ait 6zellik ve baglarla, onla-
1 maddesel bir evrenin igine yerlestirerek tasidiklan ideal anlam
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ya da kimliklerin itibarim zedeleyen metonimik baglantilarla do-
nanmiglardir. Metaforik ideallestirme, Harry’yi ait oldugu cevre-
den tecrit cderek, dzne ve nesne arasinda 6znenin kimligine ait dig
cizgileri ya da sinrlan belirleyen mesafeler yaratarak, metonimik
empatik miidahaleyi ve “kadinsiligr” azaltarak ve toplumsal bagla-
rin metafor aracilifiyla astlmasiyla bir tir 6zgilirlik anlam yarata-
rak caligir. Kadinlar ve liberaller 6zgiirligii kisitlayan, dogal itkile-
rin Gniinde engel olusturan digsal baglardir ve kahramanin dznel
iradesini ihlal ederler. Bu durumda ozgiirliik ister istemez idealles-
lirme bi¢imini alir, kigiye ait haklanin narsistik abartisina, kisinin
iradesinin bagkalarininkinden tistiin kilinmasina ve kiginin toplum-
sal baglarindan koparilmasina déniigiir. Ideallestirme, toplumsal
iligkilerin ve komiinal sorum]uluklarin metonimik ya da baglamsal
gercekligini inkdr etmek zorundadir. Bu olciistiz biiylitmenin en
acik secik simgesi Harry nin tabancasidir: “diinyanin en giiclii ta-
bancast”.

Gelgelelim bu tiir ideallestirmeler daima yapig6ziime ugrarlar
ve burada s6z konusu olan alt orta stif ideallestirmelerin yapigo-
ziimii 6zellikle i¢ler acisidir. Reis, pesinde dolaguigi mafya babasi-
nin yedigi pahaly yemeklere imrenerek kiicitk burjuvamn gosterisgi
servete kars: 6fkesini duyurur. Harry, gittigi doktorun pantolonunu
kesmek zorunda kalmasindan korkar, ¢iinkii pantolonlar pahahdur.
Filmin maddesel degerlerinin zorunlu olarak ortaya ¢ikugi anlar bu
marjinal anlardir. Ideallegtirme baglami reddeder, ama bir anlam
tagimasi igin de, iizerine ¢ikabilecegi bir seye, yikilmis bir madde-
sellik baglamina ihtiyag duyar. Harry giinliik maddesc] yagamin
lizerindeymis gibi goriindir ve izleyici igin tasidiy metaforik anlam
da ozellikle burada, giinlitk sikintilarnin dstesinden gelebilme yete-
neginde yatar. Ama bir yandan da bu son derece metonimik stkinti-
lara yenik diigser. Bu kararsizlik halinin indirgenmesi miimkiin de-
gildir ve Kirli Harry gibi filmlerin miithig idcolojik yankilamalar
tagimast da bu nedenledir. Baglamsal ya da metonimik baglantilar
kahraman/detektifin metaforik kisiligini onu siradan bir insan, egit-
ler dizisinin ya da zincirinin igindeki tek bir halka olarak konumla-
yan toplumsal ger¢ekligin i¢ine oturtur. Kahramanin idealize cdici
yahulig1 bu metonimik diziselligin iistesinden gelme ¢abasidir. Bu
anlamlardan higbiri digeri olmadan var olamaz. ne de [ilmin anla-
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mum biri ya da digerinden yana olusturacak kesinlestirilebilir bir
karsithk halinde ayrigtinlabilirler. Harry izleyicinin goziinde orta
sinif baglamini agarak anlam kazanir; ne var ki, bu baglamin parca-
s1 olmak diginda bir anlam tasimaz. Bu sorun, dénemin birgok mu-
hafazakar filminin sik rastlanan bir agmazidir. Muhafazakarhigin
ideolojik stratejisi, kahramam toplumsal baglamindan tecrit etmek
ve onu ideallegtirmektir. Bu, doganin muhafazakarlar icin neden o
kadar 6nemli bir metafor olugturdugunu agiklar; doga, liberal sivil-
likle kisitlanmamig olan hergeyin simgesidir. (Gerek Harry gerekse
Reis kurtarici tanrilagmalarina sehirden uzak bir yerde, bir doga
uyarlamas! iginde kavusurlar.) Ancak muhafazakar ideallestirme
ya da metaforlarin kabul edilebilir 6nermeler olabilmesi igin, soz
edilen gergekligin, yani (care olmak durumunda olduklan) 6zdcger
{izerindeki ckonomik kisitlamalarin yardima cagrilmasi gerekir.
Ideoloji her zaman boyle ikili ve kararsizdir. Harry’nin pantolonu
da tabancas: kadar énemlidir.

Kirli Harry, en azindan gige hasilat acisindan, kayda deger 6l-
ciide ilgi uyandirmig bir {ilm degildir. Kirli Harry’nin devami ola-
rak cekilen filmler cok daha iyi ig yapmgtur. Izleyici anketimiz de,
bu filmin izleyicilérin biiyiik bolimiinii kendi goriisii lehine kazan-
makta bagarisiz oldugunu digiindiiriir: 6meklemimizin % 77si
Harry’nin yéntemlerinin sugla basa ¢ikmak icin dogru yontemler
olmadifini diigiinmiis, % 73’i ise bolge bassavcisimn gereksiz bii-
rokratik kirtasiyeciligi degil. gerekli anayasal giivenceleri temsil
ettigini s8ylemigtir. % 40’hk bir kesim Harry'yi Amerikan toplu-
muna kafa tutan bir asi olarak algilarken, haur sayilir bir % 68
onu gerici olarak tanimlamigtir. Orneklemimizin % 30’unun filmi
gormemis olmasi da -bu yiizdenin bir boliimiiniin filmin eski bir
yapim olmasindan kaynaklanmas: olasilifina ragmen- ilgi ¢ekici
olabilir. Anketimiz ¢ok sayida seyircinin filmin diinya goriisiinii
reddettifine isaret ediyorsa da, s6zlii goriigmelerimizde {ilmi sonu-
na kadar destekleyen birgok insanla karsilagtigirmzi, birgok kere
de, suga getirdigi ¢bziime katilmamakla birlikte filmin eylem for-
matina ve olay orgiisiiniin dayanaklarina gecici olarak kendilerini
kaptirdiklanns itiral eden kisilere rastladifimizi eklemek gerek.
Ikircikli bir yarg: ile perdedeki seyirlige istirak etmek arasinda ya-
$anan bu cgo béliinmesi, birgok film icin gegerli olan bir izleyici
tepkisi modeli olugturur. Bu model, sag kanat (ilmlerin uyandirdig1

83



ilginin ille de izleyici kitleleri arasinda sag kanat goriiglerin yay-
ginhigma delil olusturmadigini diislindiiriir. Ancak bir yaniyla da
yanhg bilince ve bilingdisi etkilenmelere igaret eder. Ornegin, an-
kete kaulanlarin % 79 unun ayni zamanda suglulara daha agir ce-
zalar verilmesini de destekliyor olmasi dikkate deger bir bulgudur.

Kanunun Kuvveti ve Kirli Harry, gerici filmler olmakla birlikte
Amerikan toplumunun elegtirilerini de kendiliginden iglerinde ta-
sirlar. Ortaya koyduklart sag kanat ¢éziimleri savunabilmek igin,
istemeseler de, ekonomik, politik ve toplumsal egitsizlikten ibaret
temel sorunlarina gergek ¢oziimler iiretmeyi bagaramayan. ¢oziil-
me siirecindeki bir toplumu tanimlamak zorundadirlar. Bu filmler
liberal yaklagimlarin kapitalizmin yarattig su¢ ve yoksulluk sorun-
lanini ¢dzmekteki basarisizligint anlaur, sug gibi goriiniigte apolitik
sorunlarin altinda yatan fiili zor kullaninunt liberal filmlerden daha
hassas bir dogrulukla resmederler. Sag kanat filmler, gesitli yollar-
la, ezici bir genellikle azinliklara ydnelen otoriter ve baskici polis
giiciine yaslanmak zorunda olan bir toplumun hagin gergegini ser-
gilerler. Toplumun yapisal dengesizlikleri sonucu ¢oziiliip giime-
mek icin bunu yapmak zorundadirlar.

Kirli Harry ve Kanunun Kuvveti, sag kanat muhafazakarllam
esbi¢imli ya da geri yansitmaci ozelligini ortaya Koyarlar. Bu
diinya goriisii kendi igindeki husumeti diinyaya yansitir ve diinya-
ya baktifinda kendi yansimasindan baska birsey gbrmez. Scor-
pio'nun goriiniiste hakll bir nedene dayanmayan siddetine karsi
Harry'nin kotardig1 da aym 8lgiide dizginlenmemis ve sorumsuzca
bir giddettir. Filmin ideolojik senaryosu iginde birincisi ikincisine
yol agmis gibi gosterilir, ama film, birincinin ashnda ikincinin bir
yansimasindan bagka bir sey olmadigini ima eden yoruma da ola-
nak verir. Muhafazakér siddetin asli isleyisi tersyiiz edilmis bigi-
miyle diinyaya yansitillir ve digsal bir tehdit olarak algilanir, oysa
bu siddet, sag kanat muhafazakar toplumsal prensiplerin kendisin-
den kaynaklanmaktadir. O halde, her iki {ilmde de iki adamin bir-
birlerine kargi kigkirtiliyor olmasi ve her ciftin birbirinin tersi 6zel-
likler tagimasi -Reis’in “halk adami” popiilizmine kars1 eroin
kagakgisinin aristokratik tavirlari. Harry'nin sertligine kargt Scor-
pio’nun kadinsihigi- sagirier degildir. Ciinkil bu filmler, 6ziinde,
aynada kendilerini seyreden sagcilarla ilgilidir. Ayna ancak iizeri-
ne yansitilani gdsterir ve sag kanat muhalazakérlarin aynaya yan-

R4



sitifl sey, kendi toplumsal ideallerinin -zor, giddet ve hukukun
hige sayiimasi- giidiileyici enerjisidir. Harry ve Reis, onlar1 hasim-
larinin birer ayna imgesi haline getiren bir 6zelligi paylasir: Her
ikisi de hukuki simrlamalara 6fke duyarlar. Béylecc bu dedektifler,
donemin sonraki filmlerinde kendisini gosterecek olan ve rasyonel,
liberal, hukuki stireglere karst kisilegtirilmis gii¢ kullanimini savu-
nan sagct komploculugun gelisini 8ngoriirler.

1971’de Amerikan kiiltiirii hdla biiyiik 8lgiide bir ¢ekigme ala-
ntydi. Altmiglt yillara tepki gosteren filmlerin ortaya cikigmn,
Hollywood’un gelismekte olan muhafazakar akima biitiiniiyle tes-
lim oldugu bigiminde yorumlamak yanhs olur. 1968 yihinda Son
Hiicum (The Green Berets) gibi sag kanat seyirlikler nasil popiiler
olmugsa, 1971'de de radikal filmler varliklarini kuvvetle duyurma-
y1 siirdiirmiistiir. Ornegin, donemin pek az filminin sinif sorunlari-
na politik olarak egilmesine kargin, Stanley Kubrick’in Qromarik
Portakal’y (Clackwork Orange) bir istisna olarak degerlendirilebi-
lir. Film, devletge goreviendirilmis uzmanlar tarafindan davrang
geligtirme yontemiyle 1slah edilen, is¢i sinifindan, sug egilimli yeni
yetme bir gengle ilgilidir. Ne var ki. kendisini suga yonelten iggii-
diilerden yoksun kalan Alex, kisa siire iginde eski kurbanlan igin
bir hedefe doniisecek ve intihara kalkigacaktir. Bu basansiz girisim
onun yeni, islah edilmis kosullanmasim yikacak, Alex yeniden
geemigteki sugla oriilii dogasina donecektir. Film ideolojik agidan
karmagikur; ig¢i sinifinin dikbagh, yola geimez gergekligini savun-
mak adina reformist devletgi cabamn foyasini ortaya ¢tkarmaya
doniik bir girigim olarak yorumlanabilecegi gibi, toplomun tiim uy-
garlik iddialarinin arkasinda yatan kétiiciil ve vahsi insan dogasini
sergiledigi biciminde de degerlendirilebilecek ironik bir eksen etra-
finda dolagir. Alex'in gegmisteki kurbanlari ile kargilagmasinin ka-
¢inlmaz gériinmesi ya da bu kargilagmalanin mekanik karaktert,
ikinci olasilifa -Kubrick’in dénemin sevilen popiiler edebiyat: ara-
sinda da yer alan 2001: Uzay Macerast’'nda (200]: A Space Ody-
ssey) agikga gozlenen. kotiiliigiin Oniine gegilemezligi ve vahgi
insan dogasimin 1slah edilemezligi temasma- igaret eder. “Ev”
denen yapilarda yasayan iyi ve “normal” insanlar bile Alex'in
“anormal” davramiglarina denk bir giddete yatkindir. Liberal sivil
toplumun ipligini pazara ¢ikarmaya yonelik bu sema, hicivsel ve
ironik bir tislupla desteklenir. Alex'in canavarligi tagkin bir toplu
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orjinin hizlandinimig ¢ekimleriyle verilirken, giddet edimleri onlan
estetik kilan bir koreografi i¢inde sunulur. Bir karede kamera kla-
sik miizik egliginde satafath bir desen iizerinde oyalanir; sonra
harap bir sinema salonuna dogru algalarak toplu tecaviiz halindeki
bir ceteyi goriintiiye alir. Yiiksek kiiltiirle bayagi eglence tarzinin
bu ironik yan yanaligi, miizik ve mekanla imlenen burjuva uygarh-
&1 mitini yikar. Ancak biitiin bu unsurlar, filmin, is¢i stnifinin ser-
vel ve ayricalifa duydugu zaptedilmez ofkeyi resmettigi seklinde
bir bagka yoruma da elveriglidir. Filmin sonunda bir devlet reform-
cusu rcklam ugruna kendisini kullanmaya yeltendiinde Alex’in
“ultra-siddet™ hayalleriyle kameraya dikilen bakiglari, bu ¢ocugun
“kurtariimaya” kolay kolay pabug¢ birakmayacak bir is¢i sinifi deli-
kanlist oldugunu anlatir.

Bu iki tematik izlek -kotiiliigin mukadder olusu ile is¢i simfi
Ofke ve siddetinin basedilmezligi- filmin derinlerinde yatan, reto-
riksel olarak ifade edilebilecek anlamsal (semantik) gerilimin simr-
larini gizer. Siddetin her durumda var olacag: fikri. tarihin olumsal-
liklar: &tesindeki Ortiik bir diinya diizeninin hiikmiinii savunan,
agirlikli olarak metaforik bir retorik yoluyla aktanlir. Boyle bir
diizen zamansal olmaktan ¢ok uzamsaldir; toplumsal ve tarihsel
ayrimlar, iisttarihsel ya da ideal anlamsal kimlikler tesis etmek ug-
runa reddeder. Boylelikle Alex'in-giddet yiikli hayalleri tarihsel si-
nirlan delip geger ve insan dogasina temelden bir vahsilik 6nerme-
si yakistirir. Metafor, temel insan dofasi temasimin Lopluma
izdiigiirilmesini saglar, ¢iinkii apagik ortada olan bir ara¢ ya da
imge ile gizli bir anlam ya da kavramdan olugan bu yapi, anlamsiz
bir goriintimiin (toplumun) arkasinda yatmakta olan gergegi (doga-
y1) ima eder. Filmin son derece metaforik yapiss, uygarhigin altinda
yatan vahgi doga fikrini kolayca igine almaya elveriglidir. Ozellikle
dikkat cekici olan, anlatinin olaylarin bir tekran seklinde yapslan-
dirilmis olmasidir; kamera, eylemleri belirgin bicimde siraya so-
kulmus mekansal kompozisyonlar icine yerlestirir, zamansal dii-
zenleme de. dnceden belirlenmig sonuglarin agir agir ortaya ¢ikist
scklinde tasarlanmistir. Yaratilan genel izlenim, degismez bir do-
gamin kaulhigin: tastyan, diizen, diizenlilik ve orantidan ibaret bir
diinyadir. Bu arka plan tizerinde isgi sintfi genglerinin siddet edim-
leri, igsel bir anlam kesintiye ugratan bir aylaya biiriiniir, yersiz
cagnisimlar aracihifiyla (Alex’in en sevdigi sarkilar listesinde Beet-
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hoven’in ardindan “Singing in the Rain”in gelmesi gibi) rastlanti-
sal metonimik bir yer deistirmeye yol acar. Bu baglamda metoni-
mi, daimi ya da dogal varsayilan anlamlarin yapayligin, olumsalli-
g1, belirlencmezligini ve azledilebilirligini vurgulayan bu temsil
bigimi, radikal bir yananlam kazanir. Alex, burjuva miilkiyetinin
gostergeleriyle birlikte burjuva adabinin gostergelerini de (klasik
miizik) ¢alarak metonimik bir olasihg: temsil eder. Alex’in kiiltii-
rel bitigtirmeleri ve tiirleri birbirine katst, her seyin yerini ve sini-
nm bildigi bir kiiltiirel diizenin ihlalini temsil cder. Boyle yaparak
burjuva kiiltiriintin asilsizhim sergiler ki, kiiltiirel hiyerarsilere
dayal: bir sistem i¢in bu da en az miilkiyet hirsizh§: kadar dnemli
bir tehdit unsurudur.

Boylece film, sinifsal ayrimiarin Stesine gecen bir vahsi insan
dogasi temasna ve kiiltiirel simf farkhliklanna iligkin igaretlerin
retoriksel olumsalhigi temasina dogru iki koldan ilerler. Ancak
nihai olarak daha giiclii bir izlenim birakan bunlardan ikincisidir.
Vahsi insan dogasi temasi, degigmez bir aymhik anlamini yaratan
anlatisal bir yineleme ile ayakia tutulur. Ancak bu anlau da kagimil-
maz olarak zamansaldir ve bu da doga diislincesini toplumsal ve ta-
rihsel olumsallifin i¢ine yerlestirir. Filmin ironik finali Alex’i
insan dogasimn bir metaforuna doéniistiirerck iflah olmaz bir gidde-
-lin igareti olarak tesis cder goriinse de, onu toplumdaki radikal
olumsalbigin, toplum tarafindan sémiiriilenlerin gem vurulmaz of-
kesinin metonimik bir gdstergesi olarak gostermekte de daha agag:
kalmaz.

Oromatik Portakal gibi clestirel, hatta radikal bir filmin ortaya
¢tkmasina ragmen, 1971 yine de Hollywood kiiltiirlinde yeni bir
olusumun habercisiydi. Kirli Harry, Kanunun Kuvveti ve Képekler
daha igin bagiydi. Aileye, cinscllife, sendikalara, insan dogasina,
suca, savasa, politikaya ve her seyiyle topluma muhafazakar bakig
agilar getiren [lilmler ¢ok yakinda Hollywood perdesine doluga-
caktl. Aym zamanda, muhafazakar giigler mahkemelerde ve kong-
rede Yeni Diizen liberalizmine ve Yeni Sol radikalizmine karst on
yil boyunca siirecek ve 1980 segimlerinde Ronald Reagan’in bas-
kanliga secilmesiyle zirveye ulagacak bir karg1 saldin baglatiyordu.
i'Aleycn boliimde, biiyiimektie olan muhafazakdr karyt hareketin
deger ve ideallerini ifade eden, yetmigli yillarin baglarinda yapil-
Mg bazi énemli filmleri inccleyccegiz.
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II
Kriz filmlen
©wy

Yetmisli yillar, Birlesik Devletler’in bir “megruiyet krizi” gecirdigi
donem olarak amlir. Gegmigte yaygin ve kayda deger elestirilerden
tiimiiyle muaf tutulmug olan teme! kurumlar artik Amerikan halki-
mn giivenini kaybetmistir. The Confidence Gap: Business, Labor,
and Government in the Public Mind (Giiven Boglugu: Kamu Dii-
siincesinde Sermaye, Isgiicii ve Hiikiimet) adli kitapta S.M. Lipset
ve W. Schneider, hiikiimete gtivensizligin 1958’deki % 24’ten
1980°de % 73’e firladigina ve 1967 ile 1971 yillan arasinda lider-
lere duyulan giivenin % 42’den % 28’e diistiigiine dikkat ¢ekerler.!
Yiirlitmeye duyulan giiven altmiglarin ortasindaki 39 puanhik orta-

1. Bkz. 8. M. Lipset ve W. Schneider, The Confidence Gap: Business, Labor,
and Government in the Public Mind (New York: Free Press, 1983).
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lamadan 1980°de 15 puana diigmiistiir. Her tiirlii kurumsal liderlige
duyulan giiven 1966’da % 55 iken 1982’de % 23 dolayindadur.
1965 ile 1975 arasinda. sermaye kargit: duygular olaganiistii bir
artig gostermigtir. Sermaye kiarimn toplumsal faydalarina duyulan
inangta 1965°teki % 67°den, 1975'te % 4!’e dogru bir gerileme ol-
mustur. Tek tek sanayiler bazinda bakildiginda diigiigler daha kes-
kinlegmekte, kimi durumlarda %75'ten % 40’a kadar gerilemeler
gozlenmektedir. Halkin ortalama % 65°i i diinyasina olumsuz
gozle bakmaktadir (yazarlarin deyisiyle, kii¢iik gérmektedir). Ser-
mayenin adil oldugu diigiincesi 1968°de % 70’lik bir taraftar grubu
toplarken 1981'de halkin yalmzca % 19'u boyle diigiinmektedir.
Yazarlar, Amcrikan toplumunun derinlerinde yatan bu “ciddi ve
derin hognutsuzlufun”, bu “megruiyet krizinin” ncdenlerinin yaga-
nan olaylarda -politik, ekonomik ve toplumsal krizlerde- aranmasi
gerektigini one siirerler. Bunlar arasinda ig diinyasinin kirli ¢cama-
sirlarimin ortaya dokiilmesi (fiyat ayarlamalan, riigvetgilik, emni-
yetsiz iiriinlerin piyasaya siiriilmesi, kasti gevresel zarar), enflasyo-
nun eglik ettifi ekonomik gerileme devrelerinin agin fiyat
artiglarina ve 6nemli olgiide igsizlife yol agnug olmasi, hiikiimet
yonetimiode, Bagskan Lyndon Johnson'un Tonkin Korfezi olay: si-
rasinda sdyledidi yalanlarin Pentagon belgeleriyle giin 1g18ina ¢ik-
masiyla, Cumhuriyet¢i Bagkan Yardimceisi Spiro Agnew’un diigii-
siiyle, Nixon"1 bagkanliktan ayrlmaya zorlayan Watergate skandalt
sonucunda baskanlik makamimn megruiyetinin ¢okiisiiyle ve ulu-
sal istihbarat orgiitlerinin yasadisi uygulamalanimn ifgaat ile dik-
kat geken etik disa pratikler sayilabilir.

Girig bsliimiinde de degindigimiz gibi, bdyle bir krizin iki tiirlii
etkisi olabilir. Gerilcmeci bir tepkiyi tegvik cderek daha bildik ve
giivenli geleneksel toplumsal modellerin yeniden canlanmasim
saglayabilir ya da yeni kiiltiirel temsil kodlannin ve yeni toplumsal
utumlann ingasina doniik ilerici bir ¢abay: harckete gecirebilir.
“Kriz filmleri” adim verdigimiz filmler, bu dénemdec Amerikan
toplumuna hakim olan hognutsuziuk duygusunu dile getirirken, bir
yandan da kurtarici liderligin yeniden tesisi igin, bazi bakimlardan
seksenli yillarin yeni muhafazakar liderlerinin temsili prototipleri
niteligini tastyan telafi edici liderlik modelleri sunarlar.

Kriz filmleri (Jaws, Seytan, Baba. Havaalant) genellikle yiik-
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Pentagon Belgelen, Watergate ve sirket yolsuzluklariyla ilgili ifsaatlar sonu-
cunda, temel kuramlara duyulan toplumsal giivende asinma bas gdsteriyordu.
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sek metaforik diizlemlerde hareket ederler. Bu filmlerde kullanilan
facia metaforu kayginin gercek bicimlerinden kaginmaya olanak
verir, ancak nihayet metaforun kendisi de toplumsal ideallerc y&-
nelen tehditlere kars: bir tiir estetik/psikolojik savunma, sagaltimcl
sirt doniigtiir. Bu yiizden de, belirtisel olarak ortada goriinmeyen
bu kayg: kaynaklan ancak metaforlarin gérmezden gelmeye ¢albis-
ug1 seylerin ne oldugu sorularak sifrelerinin ¢dziilmesiyle ¢ikarsa-
nabilir. Bunlar genellikle altmigh yillardaki hareketlerin neden ol-
dufu deBisimlerdir, ozcllikle de feminizmdir. Aym zamanda,
altmigh yillarin gencliginin temsil ettigi, toplumsal otoriteye ve eril
paternalizme yonelen tehditle iligkilidirler. Yetmigli yillarin bagla-
rindaki filmlerde dogal afetler gencllikle, altmigh yillarin sonlarin-
daki “ahlak yoksunlugu” ve “diizen bozuklugunu” ya da muhafa-
zakérlarin bu dénemde isbasinda buldukiar “demokratik huysuz-
lugu” temsil eden metaforlar olarak kullamlir, Kriz filmleri bu tiir
belalarin hakkindan gelmek igin kat bir paternalist® erkek diizenini
yeniden dayatirlar. Bu nedenle bu filmlerin birgofunda rastlanan
muhafazakir metaforlarin, dénemin toplumsal séylemleri ile oldu-
gu kadar, toplumsal evreni bilingalu siireglerle sckillendiren birta-
kim teme] arzu ve gercksinim akintilaniyla da fiili metonimik ya da
bitigik baginuilar icerdigi soylenebilir.

- Bunun 6tesinde, yetmisli yillar ilerledikge, kriz filmleri ek bir
anlam daha kazamr. Ekonominin diiglige gegmesi, igsizlik tehlike-
sinin giderek artmasi ve enflasyonun gelir seviyesinde azalmaya
neden olmastyla giderek yayginlasan bir giivensizlik duygusu bag-
gostermistir. Yetmisli yillann baglarindaki kriz filmleri 6ncelikli
olarak altmigh yillarin tagkin hareketliliine tepki géstermek ve pa-
sifize etmekle mesgul goriiniiyorsa, yetmisli yillanin ortalarina ge-
lindiginde bu filmlerin baslica ilgi odag, ekonomik sorunlarla ve
ards ardina gelen gerileme dénemlerinin olumsuz psikolojik ctkile-
ridir. Bu donem filmlerinde sergilenen ruh halinin daha az iyimser-
lik tagidigs agikea segilir.

_ Kriz filmleri aym zamanda. film endistrisindeki degigimlerle
sinema ideolojisi arasindaki iliskinin izlerini tagir. Bu filmler yet-
misli yillarin baslarinda ilk biiyitk gige basarilan arasina girerck,

" Patemalist: Babalann gocukiarina uyguladig! otoriteye benzer bir sistemle yo-
Nelmekten yana alan. (y.h.n.)
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bilyiik gisc hasilatlan pesinde kogmay: ddnemin en gok ragbet
goren piyasa edilimi haline getirmekte etkili olmuglardir. Baba'nin,
Seyran’in, (The Exorcist) Jaws’in ve daha sonralan Yildiz Savagla-
r'mn olaganiistii bagaris: -ki hepsi de birbiri pesi sira tiim zaman-
larin en iyi is yapan filmleri arasina girmistir- Hollywood'u iyi
para birakan film gosterileri tizerinde yogunlasmaya yoneltmistir.
Ayrica 1969 ile 1972 yillan arasinda stiidyolar 500 milyon dolar
kaybetmis bulunuyor, Hopper'in The Last Movie’si ve Fonda'nin The
Hired Hand’i gibi filmlerin basansizhigi, “Yeni Hollywood™ tiirii
denemelerin karanliga gémiiliisiinii haber veriyordu. Sonug olarak
stiidyolar, bir yigin film yapmaktansa daha az sayida, daha kérli
filmler yapmaya yonelmigtir. Biiyiik gise hasilatlarini garanti ede-
bilmek igin, bizim diigiincemizce, bu filmlerin genis kitlelerce pay-
lagilan popiiler fantezi ve korkulara el atmalan gerekiyordu. Bu,
aile merkezli temalarin ve hiikiimet ve ig diinyasindaki “giiven kri-
zini” giderme gabalarinin yayginhigini muhtemelen bir dl¢iide agik-
lar. Endiistri stratejileriyle toplumsal psikolojik degisimlerin ara
kesiti, kriz filmlerinin {islubu tizerinde de etkili olmugtur. Bigimsel
olarak genig bir tabana hitap etmesi gereken bu filmier, yiiksek
dozda fiziksel sok efektleri ve agin anlatisal gerilim yardimiyla,
dénemin yeniyetme genclerinin olugturdugu izleyici kitlesi igin
cazip hale getirilmig klasik gergekci anlat ve temsil kodlart (ro-
mantik agk, eril kahramanlik, gerilim-¢cziilme temelli olay 6rgiile-
ri, basit ve kesin ¢dziimler) lizerine kurulmustur.

A. FELAKET FILMLERI

Felaket filmleri, yetmiglerin baslarindan ortalarina kadar olan do-
nemde en gok tutulan tir déngiileri arasinda yer ahr2 Bu filmler
daha geleneksel tiirsel goreneklere geri donerek, toplumsal ve kiil-
tiirel sorunlarim giiglii erkek liderliginin ritiiel yoluyla megrulasti-

2. Felaket filmleriyle ilgili olarak, bkz. N. Roddick, “Only the Stars Survive: Di-
saster Movies in the Seventies,” Performance and Politics in Popular Drama.
der. D. Bradby, L. James ve B. Sharatt (Cambridge: Cambridge University Press
1880); O. Eyquem, “Sur fond d'apocalypse,” Positif 179 (Mart 19786), s. 39-45
I. Znepolsky, “Films catastrophiques, spectateurs catastrophes,” Ecran 50
(Eyliil 1976), s. 34-40; ve Telecine 199'daki ig makale (Mayis 1975), s. 11-14.
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riimasi, geleneksel manevi degerlerin tazelenmesi ve babaerkil aile
benzeri kurumlarin yeniden canlandiriimas: yoluyla ¢ézmeye ¢ali-
san kriz halindeki bir toplumu tasvir ederler. Ancak muhafa-
zakarlik, felaket filmlerinin tasidii tek boyut degildir; bu filmler,
dizginlenmemig korporatif kapitalizmin tehlikelerini haber verir ve
kontrolsiizce geligen kir arayiginin nasil faciaya yol agtigint goste-
ricler. Bununla birlikte, i diinyasindaki aginliklara getirilen elegti-
riler cogunlukla ahlakgidir ve bu filmler, genellikle profesyoneller
ve teknokratlardan olusan bir grup seckin lider onciiliigiindeki
insan topluluklarinin, koordine edilmig, hatia itaatkir eylemierle
ayakta tutulmasina dayah korporatist ¢oziimler onerirler.

Cagdas felaket filmleri dongiisii 1970"te baglar. 1976ya gelin-
diginde en yliksck hasilati getiren ilk yirmi filmin dordii felaket
filmleridic -Havaalam (Airpori), Yangin Kulesi (The Towering
Inferno), Poseidon Macerast (Poseidon Adventure) ve Zelzele (Eart-
hquake)® Felaket filmleri, 6nce istikrardan kargasaya gecilmesi,
ardindan bir dizi sinav yoluyla lider/kurtaricinin tayin edilmesi, en
sonunda da felaketin iistesinden gelinmesi gibi oldukga basit bir
anlatisal yapiya sahiptir. Bu geligim ¢izgisi, kisilik ve zaaflan bil-
dik kligclere yaslanarak hizi ve kalin gizgilerie giziktirilmis birbi-
rinden farkhi bir grup insam bir araya getirir. Bu grup genellikle
Amerikan toplumunun bir mikrokozmosunu temsii eder ve ¢cogun-
lukla felaket tehlikesi aliindaki bir bina ya da ulagim aracinin igine
yerlegtirilir. icinde bulunduklan ortami tamimlayan 6zellikler ge-
nellikle liks ve modernliktir; geligmis teknoloji ve iletigim sistem-
leri hemen her zaman g6z oniindedir. Filmler boylece, herkesin 6n-
ceden saptanmig bir yer ve igleve sahip oldugu, babaerkil, kapita-
list, teknolojik bir diizenin olugturdugu bir felaket dncesi norm ta-
nimlar. Felaket ise, bu diizenin parcalanigina denk diiger.

Bu déngiiniin ilk filmi olan Havaalam (1970), bomba tehlikesi
altindaki bir ugakla ilgilidir. Havaalani her muhafazakérin korkulu
riiyasidir: Hicbir sey geregi gibi iglemez, “demokratik huysuzluk”
(giiriiltii seviyclerini protesto eden gostericiler) havaalaninin pro-

3. 5 Qcak. 1977 tarihii Variety dergisinin “Tam Zamanlarin En Gok Kiralanan
Video Filmleri” listesinden: 8, Yangin (55 milyon dolar); 14, Havaalar (45.3 mil-

é?’? d}olar); 16, Poseidon Macerast (42.5 milyon dolar); 20, Zelzele (36.1 milyon
ar).
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fesyoneller tarafindan sorunsuz ve randimanli bir sekilde gekilip
cevrilmesini engeller. Sonunda olan olur: igsiz kaldig: igin kinlen-
mig bir is¢i tarafindan yerlestirilen bomba, sikayetci bir yolcunun
diisiincesizligi yiizinden harekete gegirilir. Isginin sorunlari kendi
hatasi olarak temsil edilir, kurtarma operasyonu ise hasar gormiis
ucagin inmesi icin dogustan gelme bilgi ve kararlilifini kullanarak
pisti bosaltan bireyci bir ariza teknisyeni tarafindan gergeklestirilir.
Her sey bittiginde, muzaffer miirettebat icinden bir gorevli, hayran
hayran ugaga bakarak, goyle der: “Birisi bana Bay Boing’e bir te-
sekkiir notu géndermeyi hatirlatsin.”

Havaalan: hem gelencksel bireyciligi hem de yeni korporatizmi
yiiceltir. Kisisel olmayan: kisilestirerek eril bireycilik ile korporatif
sistemin havaalani tarafindan bir arada temsil edilmesini saglayan
retoriksel “Bay Boing™ jesti, bu ikisinin birbirine nasil kaynastinl-
digin1 ozetler. Bu de§inmede amag, kisiligin, kisisel olmayan kor-
poratif rollerin altinda konumlanmasina taraltar kazanmaktir. Zi-
hinsel sorunlan olan is¢inin bu tutumu kavrayamadig: anlagihir.
karisinin “‘Hayal kurmay: birak da igini elinde tutmaya bak™ uyari-
larina ragmen inatla isyanini siirdiiriir. Miidahaleci-sikdyetgi yolcu
da, hasarli ugak tam inmek iizereyken neredeyse havaalaninin ka-
panmasina neden olan, benzer bir antikorporatifl anomalidir. {zleyi-
ci boylece, islerin korporatif profesyoncller tarafindan kusursuzca
yiiriitiiliigine bu tiir demokratik-gcevreci miidahalelerde bulunulma-
sin1 olumsuz degerlendirecek bigimde konumlanir.

Siinepece sizlanmanin ve demokratik miidahalenin alternatifi.
krizden ¢ikig yolunu gosteren erkek otoritesine itaat ve saygidir.
Anza teknisyeni Petroni, kurtarma operasyonunu idare edebilecck
vetkinlikteki tek kigidir ve bu isi, gerek kadinsi uzmanlara gerekse
uygun iglemlere meydan okuyarak, otoriter bir tavirla yerine gelti-
rir. Filmdeki sinif ve cinsellik retorigi carpicidir. Havaatam yoneti-
cisinin handikapi, hayatin yonetmeye kalkan zengin bir estir. Yo-
neticinin igbirlifine tartgmasiz daha yatkin kadin yardimcisimna
kiyasla bir anomali olan bu kadin. beklenccegi iizere, filmin sonun-
da terk edilir. Havaalaninin kurtulugu, yoneticinin bu zengin esin
esaretinden kurtuluguna ve hosteslerden birinin kiirtaj yapurmama
kararmna varigina kogut seyreder. Filmde ugak kadar eril cinsel ve
toplumsal iktidar da tehdit alundadir ve orta sinil ailesine ait deger-
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ler yeni cinsel dzgiirlesmeye ve iist simf “dekadansina™ galip gelir.

Bu diizen goriisiinde sakh olan toplumsal yetkecilik (authorita-
rignism) potansiyeli, filmin orta sinif ethosuna- iligkin bir gosterge-
dir. Orta smif, toplum iginde geleneksel olarak her an en alta diis-
mek olasilifiyla iligkili yapisal bir kaygiyla kendisini gosteren,
kolayca yaralanmaya son derece yatkin bir konum iggal eder. Her
an mevcul olan diigme tchlikesi bu tabakayr maddi miilkiyetlerine
siki sikiya sarilmaya iterek, bir sonraki onyilin gsterecegi gibi,
vergi ve istihdamda firsat egitligi kargiti argiimanlardan etkilenme-
ve elverigli hale getirir. Bu kitle, is¢iler iizerinde disiplin uygulaya-
rak ve ekonomik pazarin asayisini saglayarak kendi giivenliklerini
garanti aluna alan otoriter politik modellere de agiktir. Bu simifin
Ikinci Diinya Savagi sonrasindaki niifus patlamasi déneminde ge-
¢irdigi olaganiistii biiylime, yetmisli yilara gelindiginde Amerika-
lilarin biiyiik kismunin yilda 15.000 ila 40.000 dolar gelirli bu
gruba dahil oldugu anlamina gelir. Bu olgu, Havaalan:’nin retori-
gini ¢dziimlemekte yardimc: olabilir. Bu retorik, kotii bar miizikle-
ri, bastiriimig cinsellikler, yasini basin1 almig mazbut kadinlar, s6-
mine atesi, pembe dizi dekoru ve ahlaki gatigmalardan miirekkep
bir ev i¢i diinyas: inga eder; bu diinya, orta simf{ mekaninin 1gilul
ve gblgesiz 1giklan ile ellili yillann korku filmi miiziklerinin diin-
yann iirkiitiiciiliigiinii kodladigi isci sinifi mekaninin yeralt: karan-
lig1.arasindaki benzemezlikte somutlagir.

Havaalam tazelenme imgeleriyle kapamir. Ortabatida giinesli
bir giindiir ve ugaklar emniyet iginde inip kalkmaktadir. Can sikict
gostericiler ve can sikici iggi ortadan kaybolmustur. Orta Amerika
ideolojisi igin parlak bir an yaganmakta, sirketler hala erdemli go-
riinmektedir. Yetmigli yillara damgasini vuracak olan kuskuculuk
Ve giivensiziik igin daha zaman vardir. Daha sonralarinin hemen
hicbir felaket filmi Amerikan umudunun bu magrur ifadesine denk
bir vizyon sergileyememigtir.

Gelgelelim giivensizlik krizi yetmigli yillarda kizismaya yiiz
luttugunda, pistleri bogaltacak sik1 bir ariza teknisyeninden fazlasi-
na ihtiyag vardi. Enflasyon ve igsizlik nedeniyle igine diigtiikleri
hayal kirikliklarindan, giivensizlik ve sikinularla dolu diinyadan

—
(y?ho)S: Bir birey ya da grubun ayint edici wtum, davranig ve aligkanhikiar.
ha.
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bir kurtulug caresi arayan insanlar, muhafazakir Protestanlia ve
yenilenmis bir Hiristiyanlik inancina sarilmaya baslamusti. Posei-
don Macerast (1972), korporatif sorumsuzluga ve laik liderligin
basarisizligina kars: dinsel bir ¢oziim sunar, Bir gemi, denizaltin-
daki yer sarsintisiyla olusan dev bir dalgayla alabora olur, ¢iinkii
sirket sahipleri masraftan kagmak istemigtir. Cesur bir bireyci olan
Rahip Scott (Gene Hackman), geminin suyun iizerinde kalan kis-
mint bulup selamate ulagmak icin kollart sivarken kiigiik bir grubu
da pesinden gelmeye ikna eder. Grup birgok sinavdan geger ve ara-
larindaki gii¢siizler (dzcllikle iki kadin) yolda 6lir. En sonunda
Scott, digerlerini kurtarmak igin kendisini feda eder.

Filmdeki felaketin altinda yatan yansitilmig korkular ve gergek
toplumsal tehlikelerin neler oldugunu anlamak igin, dnerilen ¢6zii-
mii tersyiiz etmek gerckir. Anlatimin kurtuluga yonelik olarak geli-
serek aileyi, kusaklar aras) uyumu, otoriteye ve inanca sayguyl, ge-
leneksel degerlere geri doniigii, bireycilik, fedakdrlik vesaireyi
yiiceltmesi, gemiyi deviren dcv dalganin aslinda bu deger ve ku-
rumlara yonelmis tehdide iligkin metafor olugturdugunu diisiindii-
riir. Bu fiili sorun ya da tehditlerden higbiri perdede gorilnmez,
ancak bunlarin yoklugu. gii¢lii kars1 ¢oziimlerin mevcudiyeti nede-
niyle daha biiyiik 6nem kazanir.

Sunulan en giiglii ¢arcler insamin kendi kigisel kurtulusuna, ko-
lektif degil de bireysel gabalarla kanutlanan bir inang duymas: ve
gliclii liderlere itaat etmesidir. Grubun atlattigs tehlikelerin tiimiin-
de komiinal ¢abadan ¢ok bireyci gaba dne ¢ikarilir. Sonunda bu
kutsal yolculugu selamete ulagtiran da, durup beklemeyi salik
veren tutucu biirokrat degil, bircyci giiglii rahip olur. Film, bireyci-
lik, Protestan inanci ve Amerikan kapitalist kiiltiiriiniin liderlik
prensibi arasindaki ilgi ¢ekici uyumu sergiler. Girisimei kapitalist
itici bir tekillik anlayigla ateglenir ve bu, babaerkil gahsiyetin hos
tutulmasi geregini de igeren kigisel kurtulusa dayali dinsel yakla-
simla desteklenir. Boylece film, korporatist tutunum (cohesion) ile
bireycilik arasinda bir uzlasma zemini yaraur. Kisinin kendisine
duydugu inang, kutsal hiyerarsi igindcki yerine olan inanci anlami-
ni alir. Oznel inanglar, kamusal otoritenin nesnel yapilarina duyu-
lan inangla birlesir. Film bu nedenle bireyciligin nasil son derecc
muhafazakdr, grup sadakatinin bagkaldin ya da sapmadan oncc
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geldigi, bu yiizden de agikga bireycilik karsiti gibi goriinen bigim-
lere biiriinebilecegine iyi bir 6rnektir. Poseidon, ait olmay1 segme-
nin hikmetine iligkin bir derstir.

Film ayrica, secilen anlatisal retorik ve 6nerdigi popiilist kapita-
lizm elestirisi agisindan da dikkate degerdir. Bu film, gen¢ insanla-
nn sicak bir bakigla olay orgiisiine dahil edildigi ilk felaket filmidir
ve hic kuskusuz, aile cagnsimi yapmay: amaglar. Kurtulanlarin
aile yapilan ve sinifsal arka planlan filmin, biiyiik girketlerin giicii-
ne kugkuyla yaklasmaya ve sag kanat, dinsel temelli otoriter ¢6-
ziimlerden etkilenmeye yatkin bir kitle olan gelenekgi orta sinif
Amerikan izleyicisine seslendigini gosterir. Bu izleyici kitlesi basit
olay orgiileri iizerine kurulu anlatilardan hoglanmaya egilimli ola-
cakur. Dahas, istikrar-kriz-¢6ziim yonelimli anlati, endisge, giiven-
sizlik ve garesizlik duygulanindan dogan psikolojinin ¢arpict bir
digsallagirmasidir. Bu krize kargt Onerilen ¢dziimiin emniyet ve
dzgiiven telkin eden giiclii erkek lider olarak belirmesi, filmin gele-
cekteki politik gergeklikleri temsil eden fiili psikolojik bilegenleri
ne dlgiide iginde gizledigini gosterir.

[elaket filmi gorenegi, 1975°te boy gosteren Zelzele ve Yangin
Kulesi filmleriyle birlikte, bir bakista ayirt edilebilen ve yogun tar-
tismalara konu olmug bir tiir olarak billurlagmistir. Her iki film de
lim zamanlarin en popiiler filmleri listesine girmistir. Yangin Ku-
lesi, upki Havaalani’ 79 gibi, ekonominin insanlan sikintiya siiriik-
ledii ve sirketlerin kat1 ve 6zensiz tutumlannin gézler 6niine seril-
digi bir ddnemde, korporatif kapitalizmdeki ¢okiintiiyti konu alir.
Diinyanin en biiyiik binasinin agilig gecesi igin verilen bir partide
yangin gikar. Metaforik diizlemde bu adeta, kapitalizmin temel
unsurlarinin, kapitalist kibiri, hirs ve liiksti cezalandirigi gibidir.
Nitekim yanginin sorumlusunun masraflardan kisinti yapan miite-
ahhit oldugu anlagilir. Havaalan gibi Yangin Kulesi’nin &nerdigi
¢0ziim de, alt orta simif kahramanla (Steve McQueen’in canlandir-
difr itfaiyeci), bu dénemde giderek giiclenmekte olan profesyonel
ybnetici simfin temsilcisi bir mimar (Paul Newman) arasinda kuru-
lan bir ittifaktir. Kurtarma gabasi boyunca bu ikisi arasindaki bag
anlamh bakigmalarla tesis edilir. Her sey sona erdikten sonra, bir-
likte gelecekteki fclaketleri dnlemenin yollarimi tarigmak iizere
S6zlesirler. Bu yolla film, kahraman erkek otorite figiirleri sayesin-
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de sistemin en biiyiik kétiiliiklerinin bile iistesinden gelinebilecegi-
ni ima eder. Aynica diger felaket filmleri gibi burada da, topluma
liderlik etmeyi hak edenlerin geleneksel ekonomik seckinler degil,
yeni korporatif y6neticiler sinifi oldugu anlami pekigtirilir.

Izleyici anketimizin sonuglari, Yangin Kulesi'nin iyi kapitaliz-
mi kotiisiinden ayirmakta basarili oldugunu diisiindiiriir. % 71°lik bir
kesim, {ilmin i§ diinyas: tarifini gergek¢i bulurken, % 78 filmdeki
sahtekér insaatgilanin biiyiik sirketlerin genel isleyisinden ¢ok, ku-
surlu bir kapitalist kesimi temsil ettigini diiglinmiistiir. Ancak bu
rakamlar kendi iclerinde 6nemli farkhlasmalar gosterir. Yilda
30.000 dolarin iizerinde kazananlarin daha biiyiik bir yiizdesi film-
deki ig diinyas: tammin: gerceckdist bulmug, bu tammun yalnizca
belirli bir kusurlu kesime atifta bulundugunu diigiinmiis ve filmin
i diinyasina olumlu bakiglarimi herhangi bigimde zedelemedigini
belirtmistir. Is¢i sifi arka planl izleyicilerin % 44'i filmdeki
kotii adamlarin bitiin is diinyasinin isleyis bicimini temsil ettigini
diigiiniirken, iist orta simif arka planl: izleyicilerin sadece %12’si bu
gorilige katilmustir. Tekil bir kusurlu kesim segenegine katilim yiiz-
deleri tam tersi yonde bigimlenir; ig¢i simifindan katthmcilarn %
56’lik onayina kargilik iist orta siniftan katihmeilarin % 89'u bu se-
cencge onay vermiglir. Bunun diginda ankete kattlanlann % 29°u
filmin is diinyasinin gikarlarini insan hayatindan istiin tuttugu dii-
slincesini dogruladigint séylemis, % 23’ii ise filmin kafalarinda is
diinyastyla ilgili kugkular dogmasina neden oldugunu belirtmistir.

Felaket [ilmleriyle sunulan umut vizyonu sikintili zamanlara bir
tepkidir. Felaket metaforlarinin giderek iimitsizlesen niteligi, oneri-
len muhafazakir ¢6ziimlere duyulan gereksinimin ne derece acil
oldugunu gosterir. Havaalan saglam bir ucakla sona ererken, Po-
seidon ardinda ters donmiis bir gemi ve 8lii bir rahip birakir, Yan-
gin Kulesi yanip yok olmug bir gokdelenle kapanir, Zelzele sona
crdiginde ise tag iistiinde tag kalmamistir. Askincr yeniden dogus
metaforlarinin korkutucu ve etkileyici bir maddesel gergekligi sart
kosmasinin yam sira, bu yonelimin psikolojik bir anlami da vardir.
Yetmigli yillarin ekonomik ve politik krizieri derinlestikce giderck
daha fazla bunalan beyaz orta sinif adeta daha fazla insanin 6liimii-
nii istiyor, sinifsal ve ahlaksal diigmanlart yutacak daha korkung
yanginlarin hayalini kuruyordu. Bu filmlerin finalinde giderck
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artan ceset sayist, belki de metaforlar aracihiiyla dolagtma sokulan
olumsuz diirtiilerin gergek bir gostergesiydi.

1975 gelindifinde, Yangin Kulesi benzeri cokdegerlikli fela-
ket filmleri, hem doneme hdkim olan popiilist i diinyas: giivensiz-
ligini, hem de bu giivensizligin kag¢iniimaz sonucu olarak muha-
zakér bir alternatif ¢oziime duyulan 6zlemi dile getirecekti. Liberal
ve muhalazakar diisiince bigimlerinin sinemada birbirine karisma-
s, giiven krizinin ve clde agik segik bir ¢oziim bulunmayisinin
baslt bagina bir gostergesidir. Bu yiizden felaket metaforu, hem re-
toriksel hem de tarihsel karar verilemezlik tagir. Retoriksel agidan,
askinci ya da metaforik bir kurtulug goriisiini boyun egmez literal-
likte bir toplumsal ytkim metonimine cklemler; ne biri ne de &biirii
digeri olmadan olumlanamaz. Tarihsel agidan, hem muhafazakar
kurumlara duyulan popiilist glivensizligi, hem de¢ -en azindan mev-
cut toplumsal baglamda- ancak muhafazakir ¢oziimlerle dindirile-
bilecek birtakim dzlemleri dile getirir. Anlamdaki bu karar verile-
mezlik, Amerikan kiiltiiriiniin son derece gergek bir sorununa
isarct eder. Muhafazakér ekonomik ve politik yapinin igine diigtii-
gii krizler, giivensizlige ve daha iyi bir topluma yénelik arzulara
yol agar. Ne var ki, olusturulabilecek alternatifler, politik, ekono-
mik ve toplumsal olasiliklara iligkin meveut birikimie simirhdir.
Listeye girmeyi basaracak olanlar ise en bildik ¢éziimler olacaktir.
Metaforik ¢oziimlerin giderck siradanliga yaklagsmast -rahip, itfai-
yeei vb.- yetmisli yillarin en dnemli krizinin yagandif1 bu giinler-
de, sicak bir aginaligin ve geleneksel orta sintfa ait temsili ve ku-
rumsal figiirlerin ne derece 6nem kazanmakta oldufunu gosterir.
Bu figiirlerin iginde en bildik olan: da, tabii ki ailedir.

Felaket filmleri bu yiizden, dnce krizler yaraup ardindan bunla-
n yatistiran sagalumei anlatilar sunarlar. Aym zamanda, Amerikan
kiiltiiriinde muhafazakér ve gelenekgi idealler tarafindan giderek
daha fazla dile getirilecek olan cemaal ve toplumsal ihtimam arzu-
larina igaret ederler. Bu nedenle felaket tiirii (genre) ethosunun be-
lirgin bigimde orta yas, orta diizey yoneticilik ve orta Amerikalilik
damgasi tagimasi son derece 6nemlidir. Bu filmler, bilyiik sirketler-
den ve liberal kentsel modernlikten iirkiintii duyan ve aile, 6zycter-
hilik, dinsel inang gibi geleneksel degerlere sanilan bu orta sinifa
YOnelmis goriiniir. Felaket filmleri, bazi bakimlardan dzellikle bu
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insanlarin huzursuz imgeleminc karsilik diiger. ileriki giinlerde Ro-
nald Reagan’in, kiiclik kasaba hayaunin geri getirilmesine. dostane
beyaz ticaret erbabinin hiikiimetle, kentteki yoksullarla ya da
beyaz wrk digindaki insanlarla ugragmak zorunda kalmadan karila-
riyla birlikte yasayip geligebilecegi sicak ve samimi cemaatlerin
yeniden tesisine dayali bir Amerika vaadiyle cezbedecegi beyaz
orta sinifn, deterjan pazarlamacilarinin, Rotaryenlerin, Masonlarin
ve yerel ticaret odalarinin diinyasini yakalar. Aruk genc olmayan
orta sinif Amerikalilarin olusturdugu bu diinya, felaket filmlerinin
metaforlagtirdifs tehlikelere -toplumsal elegtirilere, 6fkeli iscilere,
gelencksel ahlak: hice sayan ¢okiintii icindeki zenginlere, firsalg
kapitalistlere, 6zgiirlesmis cinsellife ve ekonomik gerilemeye-
kargs 6zellikle duyarhydi. Felaket filmlerinde altt gizilen aym
korku ve arzular, yaklagik 1978'den baslayarak, Uciincii Cinsten
Yakin lligkiler. Kutsal Hazine Avcilari, Yildiz Savaglart ve Avc
gibi, felaketten kurtulug careleri sunan filmlerle cevaplanacaku.
Yetmigli yillanin baglarindan ortalarina kadar felaket filmlerinde
olumsuz bir yaklasimla kayg: olarak yansiilan seyler, 1978 den
itibaren pozitif bir bakisla ele ahnacak, Amerikan yagam bigirinin
gelencksel ideallerinin (deterjan pazarlamacisinin) olumlanigina
doniigecektir. '

Ote yandan felaket filmleri, muhafazakar ideallerle ¢oziimlen-
mesi miitmkiin olmayan bir sorunu da canlandirir. Bu filmler muha-
fazakéir ekonomik politikalarin olumsuz sonuglarina dogrulukla
parmak basarlar ancak, filmlerin dile getirdigi gereksinimlerden et-
kilenmeye en yatkin goriinen kesim, bu politikalardan ayn diigii-
niilmesi miimkiin olmayan gelenekgi toplumsal yapilardir. Bu ne-
denle felaket filmleri, Amerikan kiiltiiriindeki muhafazakér ideolo-
Jinin igerdigi ¢oziimsiiz bir ikileme ya da karsulifa isaret eder.
Muhafazakér ideoloji toplumsal ihtimam ve cemaat gereksinimine
kolayca karsilik verir, giinkii aileyi ve babaerkil otoriteyi yiiceltir.
Diger yandan, s6z konusu gereksinimleri doguran sorunlari yeni-
den iireten de bu ideolojidir. Dolayisiyla bu filmler, hem gerici
hem de radikaldir. Hem can alic birtakim arzularin iizerine set ge-
kerler. hem de bu arzularin kaginilmaz bigimde yeniden belirecegi-
ni haber verirler.
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B. KORKU METAFORLARI

Yetmisli yillarin baglarinin 6nemli iki “kriz” filmi -Seyran ve
Jaws- feminizm gibi ¢agdag toplumsal hareketlerin ve is diinyasi
ile kamusal liderlige iligkin giiven krizinin yol agtifi kaygilarin
metaforik temsilleri olarak okunabilir. Seytan’da (The Exorcist)
kadin ba§imsizhigy ve cinselligiyle ilgili korkular seytanin benligi
ele gecirmesi metaforuyla aktanlir; sunulan ¢dziim, tehdit altindaki
babaerkillige, eril paternalizmin itaatsiz altmis sonrasi toplumuna
disiplin ve otorilcyi geri getireccgine dair teminat verir, Jaws. ig
diinyasindaki ahlaki bozulma ve geleneksel otorite figiirlerinin
giigsiizliigii ytiziinden cemaat vc ailenin gozillecegine iligkin meta-
forik endigeleri yansiur ve tehlikeyi uzaklaginp diizeni yeniden
tesis eden babaerkil kurtaricinin iktidarina gegisi resmeder.

William Friedkin’in yonettigi Seytan (1973), séz konusu on
yilin en ¢ok tarugilan medya olaylarindan biri olmustur. Bu filmin
basaris1 hasilata doniik miicadeleyi kizigtirmig, seytani zaptolunma
iceren, gizli giiglere dayal bir korku filmi tiirii dongiisiiniin ortaya
¢ikmasina neden olmustur. Film, Regan MacNeil adli geng kizin
(Linda Blair) seytan tarafindan ele gegirilmesini ve annesi Chris’in
(Ellen Burstyn) onu gseytandan kurtarmak icin verdigi ugras: anla-
. Tibbi ve psikiyatrik otoritelerden sonug alamayinca Chris bir
rahip ¢aginir ve bir geytan ¢ikarma ayini gergeklestirilir. Paralel bir
olay 6rgiisii, seytan cikarma iglemini gergeklestiren rahiplerden bi-
rine, Damien Karras'a (Jason Miller) odaklanir. Yoksul diigmiig
annesinin sliimiinden sonra sugluluk ve dinsel kugkular altinda ezi-
len rahip, kiz1 kurtarmak igin kendisini kurban ederek seytanin
kizin bedeninden gikmasim saglar.

Seytan’da Chris kocas: tarafindan terk edilmigtir ve babamin
yoklugu birkag sahnede vurgulanir. Seytanin gelisi, Chris’in yatak-
1a ek bagina uzanmig galigmakta oldugu bir anda gergeklesir.
Zaman gegtikge bu krizle baga gikamaz hale gelen Chris, sonunda
tikenir. O halde, filmin ortiik mesajlarindan biri, kadin ve gocukla-
N himaye edip disiplin alina alacak bir babaya duyulan gereksi-
nimdir. Ruth McCormick. filmin cinsiyetgi kligelerini 6zetleyerek

4 Bz, Jump Cut, no. 1 (Mayis-Haziran 1974), s. 3-4.
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sOyle yazar: “Biitiin kadinlar -¢ift cinsiyetli bir canavara doniigen
saglikli, ortalama geng kiz, sézde kiiltiirlii, ama 6zilinde kolay inci-
nir ve istcrik anne, zararsiz, lise Ofrencisi goriiniigli sekreter ve
Karras'in zayif, yaratug: suclulukla bask: kurmaya calisan annesi-
pasif ve caresizdir, acimasiz bir diinyada erke§in destek ve kila-
vuzlugundan yoksun, ne yapacaklarini bilmez haldedirler.™

Seytan, bagimsiz kadin cinselligine yapilmig bir saldini olarak
da degerlendirilebilir. Yazar William Blatty olay érgiistinii on dért
yagindaki bir oglan ¢ocugunun hikiyesinden esinlencrek olustur-
mug, ancak romantnda asil karakteri bir geng kiza dondigtiirmistiir.
Filmin son sahnelerinde kiz yataga baglidir; karyola gubuklar ve
baska nesnclerin fallus ¢agrisimli gélgeleriyle cevrelenmis durum-
dadir. Bircok feminist bu imgelerin kélelestirme ve tecaviiz fante-
zilerine seslendigini 6ne siirmiigtiir. Regan't seytana esir diigmiis
gosteren tim sahneler kadin cinselligini agagilayict imgeler igerir.
Bu imgelerin bir araya gelisi kadin cinselligini, fazla aktif cinsel-
likleri icin kadinlarnt cezalandirmayt savunan cadilik ideolojisini
hatirlatir bicimde, vahsi, kontrol edilemez ve tehlikeli bir ey ola-
rak temsil eder. Bu tanimlama elbette bir eril yansitmadir. cril cin-
sel kayginin bir belirtisidir. Oyleyse geytani zaptolunmanin sifre
¢oziimiiniin erkege yonelik cinsel saldirganlik oldugu sdylenebilir.
Seytan ¢ikarma ayini ise kadinn tehditkar cinsel giiciinii bastirma
cabasidir. Sorun, kelimenin tam anlanuyla, icinde bir erkek tagi-
yan, crkek gibi davranan bir kadindir. Regan sapkin giiglere igaret
eden bir figiirse, bir o kadar da cinsel kimlik karmasasina iligkin
bir figiirdiir. Cinsel 6zelliklerin mutlak aynmina dayal bir cinsel
gii¢ sistemi igin bu, ek bir tehdit olusturur.

Kolclestirme-pedofili imgeleri caresiz kadin-gocuk merkezli
eril cinsel fantezilerden de yararlanir. Regan’in 6fke krizleri, ceza-
landinlmay: hak eden yaramaz gocuk goriintiilerini akla getirir.
Film boyunca bag belasi bir velet gibi davranan geng kiz, seytan ¢I-
karma ayininin sonunda yatakta ayartici bir kadin pozunda oturus
ve Karras onu, aglayip yalvararak yeniden uslu bir kiigiik kiza do-
niigene kadar dover. Ozellikle son sahne bu noktanin alun gizer ni-
teliktedir. Regan yeniden tath ve itaatkr bir kiz olmusg, masumiye-

5. R. McCormick, “The Devil Made Me Do It! A Critique of The Exorcist,” Cine-
aste, C.6, no. 3 (1974), s.21.
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tini geri kazanmigtir. Rahiplerden birine giiliimser, bakislari rahi-
bin yakahigina kayar, aniden rahibi Oper ve kagarak uzaklagir.
Biitiin bunlar, babaerkil otoriteye sadakatle teslim olmanin kusur-
suz bir ornegidir. Onceleri o kadar bagimsiz ve haddini bilmez
olan Chris de toparlannus, yola gelmistir; artik yeniden sefkatli bir
anne olmaya hazirdir. Boylece her ikisi de “normal” rollerine don-
miigtiir; feminizmin ve bagimsiz kadin cinselliginin ruhu defedil-
mistir.

Kamcra retorigi ve sahne kompozisyonu filmin babacrkil ve
akildis: ideolojisine destek verir. Baglardaki sahnelerden birinde
seytan gtkarici bir seytan ikonunun karsisina yerlestirilir, bir bagka
sahnede ise rahibin dev gdlgesi seytanmin ele gecirdigi evin iizerine
yansitilarak giicii cagnisunlir. Ote yandan, annenin eve girdigi sah-
nede kamera agist onun iist kattaki geytana kiyasla ne denli giigsiiz
oldugunu ima edecek sekilde tepedendir. Daha sonra, yatak odasin-
daki geytan-kizin saldinisina ugrayip yere savruldugunda, bir kol-
tuk hizla iizerine dogru gelirken, kamera, yine gii¢siizligiini ¢ag-
ngtiracak gekilde, olays onun seviyesinden goriintiiler. Karras’in
vaaz vermekie oldugu huzurlu, sofuca ayin ortamina eklemlenen i¢
bulandirici ameliyat goriintiileri, bilimin yetersizligini vurgular. Bu
karsitlik, “kotiiliigiin” rasyonel goziimlerle bertaraf edilmesinin
imkansizligin1 ima eder.

Seyran, acinin toplumsal kdkenlerini mistifize eder. “Kotiiliigi”
meveut kurumsal carelerle iistesinden gelinemeyecek bir sey ola-
rak ¢izmekle, liberal reformizmin ve rasyonel bilimselligin iizerine
kusku diisiiriir. Seytan, kizin ruhundan kovulmakla birlikte, varhigi-
m siirdiirmektedir. Boylece film, kendi muhafazakar mizaci iginde,
“kotiiliigiin” yok edilemezliginin altim gizer. Bu ve daha sonraki
seytani komplo filmlerinde kendisini gosteren bu metafizik kotiim-
serlik, o dénemde yavag yavas giiclenmeye baglayan evangelist
(miijdeci)-koktendinci Hiristiyanhik gibi gerici gii¢lerin diinya go-
riigiinii yeniden dretir. Bu filmde yapildig: gibi evangelizmde de
feytan sik sik feministlere, komiinistlere, cgcinsellere ve tekesli ¢o-
almanin kutsal diizenini tehdit eden her tiirli gergek toplumsal
gruba yansitilir.

Seyran, babaerkilligin feminizm ve cinsel ozgiirlesmeden kay-
haklanan tehditlere ne kadar duyarh oldugunu gdstcrmesi bakimin-
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dan da tarihsel olarak ilgi cekicidir. Bu bakig agisindan hareketle
filmin ideolojisi, tipk: bir eldiven gibi tersyiiz edilebilir. Eldiveni
bir arada tutan i¢ dikislerin neler oldugu bir kez tanimlaninca, fil-
min degerler sistemini belirleyen kargitliklar (zaptolunma/inang, is-
terik kadin/giclii erkek, bilim/hiirmetkdrane boyun egis vb.) da
ayn: dlgiide ters gevrilebilir hale gelir. Yetmigli yillarin baslarinda
feminizmin erkek egemenligine meydan okumasi sonucunda orta-
ya ¢ikan eril kaygi ve korkularin bir belirtisi olan bu filmin kendisi
de bir tilr isteri goriintimiine biirtiniir, kadinlara y6nelmis, ¢iglik
cighga, hiddet dolu, “zaptolunmus” erkek temsili siddetinin bir
edimine doniigiir. Tipk) digsal diigmana atfedilen dzelliklerin aslin-
da paranoyak 6znenin kendi igsel psikolojik 6zelliklerinin yansit-
malar1 oldufu paranayodaki gibi, filmdeki iki kadin karakterin
-siddetli 6fke, ¢igirnindan ¢ikmis cinsel arzular, caresizlik. zayiflik
gibi- olumsuz dzellikleri de feminizmle yiizlesen ve ona tepki gos-
teren erkek psikolojisinin digsallagtinlmig yansitmalar: olarak kav-
ranabilir. Filmin tanisal bir ¢dziimlemesi, tarihin bu aninda kendi-
lerini aym anda hem oOfkeli hem de zayif hissedenlerin, erkek
imtiyazina yonelen feminist saldirt karsisinda garesiz kaldiklan
icin vahsilesenlerin aslinda erkeklerden bagkasi.olmadifint agikga
gbsterecektir. Kadinlarin geleneksel olarak ¢ocuk bakicilart olarak
konumlanmasiyla el ele ilerlemis olan bu imtiyaz, erkek agisindan
kadinin bakimina yaslanmay: ve belirli bir eril yaralanabilirligi ima
eder. Dolayisiyla kadimin bu rolii terk etmesi miithig bir aciya, bir
zayiflik duygusuna ve bu ciirmiin sorumlusuna karg: biiyiik bir 6f-
keye yol agacaktir. Bizim diigiincemizce, filmin kadinlara karg: se-
ferber ettigi temsili siddel bityiik olasilikla bu denklemle iligkilidir.

Bu nedenle {ilmin merkezi metaforu, kadinlarin edilgin toplum-
sal rollerde konumlanmasina dayali eril psikolojik biitiinliie yone-
len feminist tchdidi yatigtiran bir temsili diinya inga eder. Yine de.
tiim ideolojik yapinular gibi bu film de kullandig1 metaforun ger-
¢ek temellerini, onun maddesel ve toplumsal sorunlarda yatan ko-
kenlerini diga vurur. Filmin sonunda kadinlar kelimenin tam anla-
miyla cdilginlesirler. Bu edilginlik durumu geriye déniik olarak
metalorik zaptolunmay: edilginligin zidd: olarak yeniden kodlar ki.
bu da gercekten kaygi uyandinici bir disil etkinlik fazlasindan
bagka bir sey degildir. Anlausal ¢oziiliim, anlatisal metaforun gii-
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diileyicisini ayirt etmeye yarayacak en onemli ipucunu olugturur.
Dahasi, anlau iki koldan ilerler ve s6z konusu iki kol arasindaki
iligkiler bu bakig agisinin 1s1ginda berraklagir. ikinci anlau, Kar-
ras"n, annesinin Sliimiiyle ilintili kusku ve sugluluk duygularina
odaklamr. Dolayisiyla, anlatida genel olarak kadinlara yonelen
daha metaforik siddetin alunda, su¢luluk duygusuyla isaret edilen,
anneye karsi siddet edimi yatar. Annenin sembolik katli bagimsiz-
lagmug kadinin ikincil konuma itilmesine eslik eder. Her iki durum-
da da. erkegin lizerindeki giig tersine gevrilmistir.

Seytan gibi, Steven Spielberg’in yonettigi Jaws da (1975) gele-
neksel kurum ve degerlerdeki gevseme ve geleneksel otoritelerin
bagsanisizhig1 sonucunda i¢sel olarak zayiflamig bir toplumu resme-
der. Toplumu ¢okerten ve biitiinliigiinii tehlikeye atan bu hayati za-
yifliklar, tamamen digardan geliyormus gibi goriinen bir belaya
yansitilir. Felaket filmleri gibi Jaws da ekonomik ¢okiintiiyle, gele-
neksel liderligin basarisizhigtyla ve tehlikeye diisen cemaat biitiin-
liigiiniin nastl onarihp yerine konacagiyla ugrasir. Kasaba ahalisin-
den birka¢ kisinin bir kopekbaligina yem olmasindan sonra,
kasabanin serifi Brody, bir denizci ve bir bilim adamiyla birlikte
kopekbaliginin pesine diiser ve neticede hayvam o6ldiiriir.# Filmin
asil kétii adamiarinin kasabanin paraya giivenliklen fazia dnem
-veren ekonomik seckinleri olmasina karsin, filmin temasal olarak
etrafinda dolandid) kriz, cinsellikle, erkeklikle ve liderlikle ilgili-
dir. Fallus ¢agrigimli képekbaliginin (ve filmin bu algiy: besleye-
cek sekilde tasarlanmig posterinin) cinsel boyutuna elestirmenlerce
parmak basilmuguir. Ancak kopekbaligi, erkek cinselliinden gok,
erkek cinsinin iizerine diigen babaerkil liderlik gorevini yerine ge-
lirmemesi halinde ne belalarla kargilagilabileceginin bir gostergesi-
dir. Bu senaryodaki ana karakter Brody’dir. Baslangigta beceriksiz,
biirokratik ve zayif goriiniir. Kasabanin ticari se¢kinlerinin 8nayak
oldugu hasiralti etme operasyonuna teslim olur. Lider olarak zayif-
Iig1, karist ve kadin cinselligiyle baglan aracilifiyla pekigtirilir. Fil-

§. Bkz. P, Biskind, “Jaws.” Jump Cut, no. 9 (Kasim-Aralik 1975), s. 13-14, 26; F.
Jameson, “Reification and Utopia in Mass Culture,” Social Text 1 (Kig 1979), s.
330-148. Filmin daha bigimsel bir ideolojik ¢ézimiemesi i¢in bkz. S. Heath,
Jaws, ldeology, and Film Theory,” Film Reader 2, der. P. Erens ve B. Horrigan
(Evanston: Nortwestern Film Division Publication, 1977), s. 166-68.
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min bir noktasinda, karisinin onun dikkatini dagitip gorevlerini
ihmal etmesine neden olan bir bagtan ¢ikarma gabasi, ¢ocugunun
tehlikeye maruz kalmasiyla baglantilanir. Bir baska sahnede karisi-
nin yakinlagma girigimi, bir gocugun olimiiyle sonuglanan kdpek-
balig1 saldirisimin hemen oncesinde gergeklesir. Ekonomik ahlak
diigkiinligliniin liderligi ¢okiintiiye ugratmasi gibi, agirt bagimsiz-
lagmug kadin cinsellii de erkegin kamusal eylem ve sorumlulukla-
rina sckie vurmaktadir. Gergekten de kopekbahginm ilk kurbani,
birlikie giplak denize girmek igin yamindaki erkegin aklini ¢elmis
bir geng kizdir. K1z soyunarak okyanusa dogru kogarken, toplumun
kural ve sinirlamalarint anigtiran sinir ¢itlerini agip gider. Bozgun-
culuk diizeyindeki bu bagimsizlagmig cinscllik sonugta layikinca
odiillendirilir.

Brody’nin ailesi kargimiza ilk kez ¢ikti§inda sinir ¢iti metaforu
yinelenir, ama bu kez kansim ve gocugunu koruyan bir kafes tel
olarak belirir. Burada kafes teller eril himayeyi ve aile birimi igin-
de cinsel kontrolii imler. Bu teller adeta (Brody bir polis olduguna
gore, gercek anlamda) babanin kanununu, aileyi sinir ¢itlerinin ge-
risinde yatan tehlikeden koruyan seyi gagristirir. Bagimsiz kadin
cinselligi cemaal icin bir tehlike yaraur gibi goriinmekte, bu tehli-
ke bagarisiz liderlik yiliziinden daha da biiyiimektedir. Co6ziim,
erkek liderligini yerine koymak ve eril toplumsallagma ve erigkinli-
de gecig torenlerine Oncelik vererck Kadin cinselligini reddetmek-
tir. Bu gérevi yerine getirebilmek icin Brody'nin kendisini karisiy-
la baglantili o usandirici mahremiyet ve evcillikien koparmasi
gerekmektedir. Nitekim, bu lic adamin kopekbalifinin pesine diig-
mek iizerc hazirlandiklan sahnede, arka planda diger iki adam gii-
riiltiilii bir telag i¢inde saga sola segirtirken Brody ve karisi, mahre-
miycti ifade eden 6n plan bir yakin ¢ekimle goriintiilenir. Avin eril
kamusal diinyas: ile digil evcil diinya arasina gekilen simir agikga
ortadadir. Daha sonra erkekler kopekbaligi yaralariny kargilagtira-
cak, Brody de pantolonunun igine bakacak, fakat boyle bir yara bu-
lamayacakuir. Eristirme tdreni, Brody’nin bir zayiflik aninda karisi-
n1 aramaya c¢abigtigi sirada yaslt denizei Quint’in verici kordonunu,
yani Brody’yi disillige baglayan gébck bagini kesmesiyle tamam-
lanir. Babaerkil aile reisinin yeniden dogusu ancak bundan sonra
gerceklesecektir.
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Jans. Kadinin bastan ¢ikarma eylemi babaerkil figiiri gorevlerinden alikoyar ve
bircocuk kdpekbaligina yem olur.

Bagimsiz kadin cinselliginin tehditkar diinyasindan kurtulus ca-
resi salt erkek¢i gruplasmada yatar. Erkekler arasi dayanisma, hem
bicemsel dizlemde hem de olay akisiyla ve tematik diizenlemeyle
yirirlige konur. Anlamh erkeklerden biri tek basina sessizce yi-
riyup giderken (Brody &fkeli bir anneden tokat yediginde. Quint
kasaba heyeti toplantisindan yenik ayrildiginda) diger bir 6nemli
erkek uzunca bir sure arkasindan bakar. Kameranin bu bakisin ko-
numunu benimsemesiyle, izleyici her seferinde reddedilmis erkege
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Jaw.l. Agihs sahnesi. Geng bir kadin giysilerini ¢ikararak denize dogru ko-
sarken, babacrkil yasanin ¢illerini asip gecer.
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Jam. Yasasin lider. Ciller tiit olduktan yere geri donmustir. Géruntu odagi, babi-
erkil figlirin arabasinin yan tarafindaki “polis” s6zcugudur.

yakinlik duyup Ozdeslesme gelistirecek sekilde konumlanir. Bu
yontem, ¢ekimin gorece uzunlugu ve cercevede ona tahsis edilen
merkezi konum sayesinde hem yalniz erkegin énemini vurgular,
hem de bu goruntuye takihip kalan kameranin isaret ettigi tzere,
diger erkegin duydugu hayranlik yoluyla olusan erkekler arasi bag-
lanmay! ifade eder. Seyircinin, bu tG¢ kahraman erkek arasindaki
baglihk kadar, tek tek her birinin de ne kadar énemli oldugunun
ayirdina varmasi saglanir.

Sonug olarak filin, bir yandan kicuk sermayenin paragoz ilke-
sizligine liberal korporatif bir elestiri getirir ve eski ticaret odasi
kesimine karsi profesyonel ydneticilerden olusan bir teknokrat si-
nifin ¢ikarlarini desteklerken, bir yandan da, feminizmin ve bagim-
siz kadin cinselliginin geleneksel babaerkil deger ve kurumlar igin
olusturdugu tehdide karsilik veren dnemli bir tepki olarak tarihsel
6nem tasir. Film Baba/Liderin iktidarinin yeniden onaylanmasi
geregini anlatir gibidir ve ABD toplumu gergekten de bu onayi ¢ok
ge¢meden verecektir.

Film ayni zamanda, toplumun kamusal ve 6zel kurumlannin
benzelimsel karsilastirmalar kanaliyla birbirlerini karsihikli olarak
nasil mesrulastirdiklarini gdésterir. Topluluklarin erkek liderlerce
yonetilmesi gere@i toplulukla babaerkil aile arasinda kosutluk ku-
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rarak megrulagtirilir, tipki babaerkil aile modelinin de kamusal dii-
zenin aristokratik geleneginden tiiremiy olmasi gibi. Kopekbahg:
topluluga ve aileye ikili bir tehdit saldigs i¢in bu iki toplumsal mo-
delin ¢aprazlanisi Jaws'da kendisini dzellikle belli eder. Aile ile
topluluk arasindaki bu benzetimse! ya da metaforik degistokusta
yapgOziimeii bir bakig agisiyla dikkati ¢eken, bu iligkinin tersine
cevrilebilirligidir. Bir kategorinin bagka bir kuruma iligkin bir me-
tafor olarak kullanilmass -ailesel babaerkilligin cemaat liderligini
imlemesi- bir ideallestirme yaratmak lizere tasarlanmstir; s6z ko-
nusu kuruma anlam kazandirmayi, kurumun gerekliligini ve evren-
sel Bnemini teslim etmeyi amaglar. Ancak bu metafora ara¢ olan
seyin ta kendisi, metaforun destek verdigi idealle catisan, istii ka-
patilamayacak birtakim birebir metonimik baglantilari ima eder.
Anlam her zaman ¢agnigimlar tizerinde yiikselir, terimler arasinda
iligkiler yaratarak olusturulur. Ancak bu aym zamanda anlamin her
zaman degisken olacagini ifade eder, ¢iinkii daha bagka ¢agrisimlar
ve yeni anlamlar olusmamas: icin higbir neden yoktur. Bir terime
digerinin diglanmasi yoluyla anlam kazandirilmasi ya da anlamin
terimlerden birini digerine iistiin kilarak yaratilmas: durumlarinda
bu dzellikle gegerlidir. Ornegin Jaws'daki babaerkil iktidar. agikur
ki, ancak kadimi digladig1 ya da ikinci plana ittigi olglide anlamh-
dir. Babaerkilligin olmaya ¢alistig1 sey olmasi igin, kadinin zorun-
lu olarak babaerkilligin disinda kalan bir seyi ifade etmesi gerekir.
Kadin: yeniden igine alan birebir mectonimik baglanularin ortaya
¢ikistyla, idealize edici babaerkil anlam ¢oziilmeye ugrar. Bu, ka-
dimn hikimiyetindeki aile hayatindan bitiniyle kesilip atiims,
sembolik bir erkek ve kamu maceras: olan metaforik képekbahig
macerasinda dzellikle agik¢a goriiliir. Ne var ki bu macera, cinsel
iktidar ve kudretin birtakim gercek motiflerine yaslanmadan ede-
mez. Brody'nin pantolonunun iginde kayip fallusu arayan bakisi.
bir yaniyla maceranin cinsel metaforunu var ederken bir yaniyla da
sakatlayan metonimik bir baglanu tesis eder; ¢iinkii erkekligin ka-
dinlarla cinsel iligki kurabilme yeteneginin onaylanig1 olmasi distn-
da macera bir anlam tasimaz. Kadin her zaman oradadir, bagka bir
deyisle, belki kopekbaligi kadar biiyiik bir tehdittir. Bire bir ¢agri-
simlar babaerkil metaforun idealize edici iddialarim elinden ahr:
ama daha dnemlisi, bu ¢agrnisimlar gergek olanla metaforik olanin
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yer degistirebilirligine isaret eder. Babaerkil kamusal diizene ilig-
kin metaforik ideal, maddesel ¢ikarlan kiiltiirel ideallestirmelere
tagiyan gayrimesru bir transferden bagka bir sey degildir. Jaws
benzeri yapintilar yardimyla temsili ve psikolojik zeminlerde dur-
maksizin ¢ogaltilan bu ideallestirmeler, kendinden menkul varsa-
yimlara doniigiirler.

Aynt déncmin felaket filmleri gibi kriz filmleri de, Snemli kiil-
tiirel faaliyet donemleri arasindaki gecis halkalandir. Bunlar, radi-
kal elestirinin palazlanmasina izin veren giivenli zeminin ekono-
mik ve politik gelismelerle ortadan kalkmasinin ardindan, altmigh
yillarin giiciiniin tiikendigi ve radikal enerjilerin korku dolu tepki-
lere doniigtiigii bir doniim noktasini temsil ederfer. Bu filmler kur-
taric1 siddete ve kurtariar liderlife dayah sanal modellere dogru bir
geri cagniyr seslendirseler de, aym: zamanda ileriye, bu modellerin
somut bigimlerde ortaya ¢ikacag bir sonraki tarihsel déncme igaret
ederler. Bu yiizden, 6nce kriz yaratip sonra yatigtirmaktan ibaret
olan retoriksel stratejileri, izleyiciyi yikim fantezilerinin tadim ¢i-
karmaya davet etmenin Gtesinde bir anlam tagir. Bu strateji ayni
zamanda, kiiltiirel temsillerde, yani diinyay: belirli bir bicimde inga
eden, psikolojik giivenlik saglayan ve kisiyi ¢evreleyen diinyanin
saglamhgina dair teminat veren figiirlerde olusan fiili degisimin
gostergesidir. Bu filmler kesin ve giivenilir bir nesnel stirekliligin
yitirildigini, toplumun kiiltir ve kurumlarindan devralinan ya da
igsellestirilen ve igsel diinyay: diizenlemekte kullanilan zihinsel
temsillerin artik eskisi kadar saglam olmadigin: haber verir. Bu ne-
denle psikolojik biitiinliik ile toplumsal kurumlarin saglamiig ara-
sindaki yakin iligkiye isaret eder ve tersinden bakilirsa, toplumun
kurumsal diizenini yeniden tesis etmekle de, kurumsal degigimlerin
hazirlanmasi ve yiiriirliige konmasinda kiiltiirel temsillerin ne denli
etkili olduguna delalet ederler. S6z konusu filmler hem diizenin
kurtaric: temsillerinin sanal bir geri doniisiinii resmeder, hem de
toplumsal gergekligin ortak kabul géren komiinal bir ingasin kod-
layan bu temsilleri muhafazakir bir dogrultuda y6nlendirir. Elbette
biitiin bunlar, yetmisli yillarin sonlarinda yaganan muhafazakir za-
ferlerin kriz filmleri sayesinde gergeklestigi anlamina gelmez. Bu
filmlerin yaptig1 sey, olaylarin bu ydnde gelismesinde kendisi de
bagh bagina bir fakior olan temsili giivenlikieki ¢okiisii canlandir-
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mak ve temsili kurumsal ¢oziimler inga etmektir. Izleyici kitleleri
kriz temsillerinin popiilerlesmesini saglamisur, ¢linkii baglanilan
komiinal temsiller diizeyinde gergeklesen felaketler bu temsiller-
den tiireyen giivenlik duygusunu zedelemigtir. Ote yandan, giiven
ve emniyet duygularina inen darbeyi kodlayan bu filmler, birkag
yil icinde sagaltici bir toplumsal etki yaratacak olan yeni temsilleri
de saglarlar. Dolayisiyla bu filmlerdeki kriz anlatis, tarihsel olarak
tecelli edecck olanin yiirirliige konugudur. Lider, heniiz insanlarin
zihinlerinde de olsa, yola ¢ikmigtir.

Bununla birlikie, gayet bagarih gériinen bu ideoloji uygulayim-
lan1 kendi i¢lerinde bir bakima ideoloji karsiti bir yan tasir. Muha-
fazakar kiiltiirel ya da sinemasal metinler sagmaz bigimde, metnin
goriinliste muzaffer ideolojisine golge diisiiren bir gatlak hatt1 ige-
rir. Ideolojik ¢oziimler hastahig iyilegtirmeye yelienirken ya da
bazi film temsillerinin yapug: gibi gérmezden gelmeye calisirken
bile hastalia isaret ederler. Ideolojik isleyisin bagarisi her zaman
aksakligin varhiina kanit olugturur, ¢iinkii sistemde higbir sikinty
olmasaydi, eger diinyada her sey ideolojinin iddia ettigi gibi yolun-
da gidiyor olsaydi, ideolojik temsillere hi¢ gerek kalmazdi. Jaws
ve diger kriz filmleri, babaerkilligi savunma duriimunda resmettik-
leri icin ilgi ¢ekicidir. Haklihgini savunmak durumunda kalmig bir
baba i¢in, her seyin en dogrusunu bildigini iddia etmek aruik biraz
giictiir.

C. FRANCIS COPPOLA VE BABAERKILLIK KRiZ]

Diizen ve babaerkilligin icine diistiigii krizden gikarilacak dersler-
den biri, babaerkil toplumda politik otorite ile eril cinsel ve top-
lumsal iktidarin birbiriyle baglantili oldugu ve birbirinden gii¢ aldi-
gidir. Bu nedenle. felaket filmlerinde dile getirilen mesru lider-
likteki tokezleme, sik sik aile ve kadin iizerindeki eril iktidann krize
girmesi biciminde ortaya ¢ikar. Yakin Amerikan tarihinde bu ikili
krizi en keskin duyumsayan kesim, bu dénem iginde iitkcye musal-
lat olan ekonemik gerilemelerden zarar gérmeye en agik olan ke-
simdir: Korporatif sektor kargisinda miicadele eden rekabetgi sek-
16r. Bu kiigiik burjuva sekioriintin ideal 6zimgesi, baba tarafindan
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yonetilen ve irrasyonel bir kan ba ilkesi ile acimasizca rasyonel
bir piyasa hesaphlig: iizerinde ayakta durmaya calisan kiigiik aile
igletmesidir.

Kiigiik sermaye ideolojisinin deger, ideal ve figiirleri bu dé-
nemde en carpici bigimde Francis Ford Coppola’nmin filmlerinde
sergilenir. Coppola, toplumsal krizi baslangicta dolaysiz gercekei
iisluplarla karsilamug, zaman gectikge daha romantik ve disavurum-
cu bicimlere donerek, krizin beraberinde getirdigi. aileye, ekono-
mive ve kamusal liderlige iligkin kayip duygusunu giderek daha
estetikei bigimler alan fanteziler ve gerilemeci tiir bigimleri ile te-
lafi etmeye yonelmigtir. Coppola’nin filmlerinde krize tepki olarak
seferber edilen ideolojinin otoriter, (kiigiik sermaye tabanh) kigiik
burjuva ve yenibabaerkil oldugunu ve bu ideolojinin zaman icinde
daha bariz sagci bigimlere biiriindiigiinii 6ne siirecegiz.

Arttk Biiviidiin Oglun’dan (1967) Buhranli Ydlar'a (1969),
Sivam Baligr'ndan (1983) Corron Club’a (1984) kadar Coppola film-
leri. feminizmin harekete gecirdigi babaerkillik krizi ile bir tiirlii
vzlasamaz goriiniir. Arnk Biiyiidin Oglum (You're a Big Boy
Now), “kéti” kizin karsisina ideal bir kiz yerlestirerek kahramanin
ivi kiz1 secmekle akilliik edecegini savunur. Filmin gelenckgi tu-
tumlan feminizmle yapilacak bir evliligi pek hayra yormaz. Nite-
kim Coppola’nin bir sonraki “auteur” filmi Buhranit Yillar (The
Rain People) feminizme iistli ortiilii bir saldin gergeklestirir. Film-
de, hamile bir kadin ansizin evini terk eder, annelik ve aile sorum-
lulugundan kacarak kendisini yollara vurur; ayrica anlagildigi ka-
dariyla, kiirtaj yaptirmaya kararhdir. Kadinin “6zgiirlesmek” ve bir
cinsel vamp olmak girigimini izleyen kotii tecriibeler sonunda,
Vinnie adinda (hos bir otobiyografik ¢esni), dedigim dedik bir ital-
yan babaerkil aile reisi olan kocasina donmesine neden olur. Hezi-
mete ugramig “6zgiirlesme” temast, filmin iislup ve yapisiyla akta-
ridir. Anlats, kagisin olanaksizhfini telkin eden bir kapanim
olusturur; belli baglt faaliyetlerin gegtigi mekanlar bunaltici dere-
cede kapahdir, imgeler ve dykiiniin tasidif1 hava, gegmisi sevgiyle
hatirlanacak bir riiya, aile hayatm da iizerine titrenmesi gereken
bir ideal gibi gosteren hiiziinlii ve nostaljik bir duygusallikla sarili-
dir. Bagka bir deyisle, filmin sahiplendigi muhafazakir politikalar
islup ve yapiyla da desteklenir.
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Buhranii Yilar'in feminizm kargithgi, meshur Baba (Godfat-
her) filmleri ile siirer (gise hasilat siralamasinda 1972"nin birinci,
1975"in besinci siradaki filmleri). Bu “destan”, birinci filmin ba-
sinda emniyet, uyum ve iktidarla tanimh bir noktadan harckete
gegen ve ikinci filmin sonunda dagilma noktasina varan bir mafya
ailesinin tarihini anlaur. ilk film, iktidar hakkini kanli siddet ey-
lemleri ile ele geciren geng bir mafya patronunun, Michael Corleo-
ne'nin (Al Pacino) tepeye tirmamigini anlaur. Ikinci film, Corleo-
ne’nin ailesi ve hiikiimdarhginin dagihsina iligkindir. Bu filmler
carpict bir ¢okdegerlilik sergiler. Yetmisli yillarin ortalarinda
biiyiik korporatif kurumlara karsi gelisen popiilist glivensizligi
kodladiklan sdylenebilecek olan bu filmler, kapitalizme ve kapita-
lizmin gelencksel topluluklar ve aile iizerindeki olumsuz etkilerine
de bir bakima son derece elestirel yaklagirlar.

Baba filmleri, radikal bir yoruma olapak vermelerinin yani sira,
kiiltirel modernlegsmeye kargt gelisen muhafazakdr tepkiye ve
Amerikan ekonomik yagsaminmi giinden giine etkisi altina alan kor-
poratif tahakkiime dair iggriiler de sunar.? Ekonomik tema ile an-
tifeminist tema arasinda siki bir kosutluk vardir. {lk filmdeki eko-
nomik uyum, kadinlarin, asli ekonomik vekiller olan erkeklerin
bakimmm istlendikleri ikincil konumlara mevzilendirilmeleri ile
ayrilmaz bigimde iligkilidir. Gergekten de bu iki diinya birbirinden
itinayla aynlmistir. Isler, kadinlanin giremedigi karanlik i¢ odalar-
da halledilir. Bu sahnelerde kamera igleyisi organiktir, birlik ve
uyumu telkin eder, 151k genellikle log ama sicakur. Ogrencilerimiz-
den birinin isaret ettigi gibi, bu karanlk odalar ana rahmine ben-
zerler. Su halde, aile igletmesi Baba II'de koklerini terk edip gide-
reck daha gayri sahsi ve sirketlesmis bir hal alinca -ki bu onu
coklise gotiirecektir- kadinlann da daha gelenek disi, anagliktan
daha uzak ozellikler sergilemeleri tesadiif degildir. Erkegin isi ile
kadinin evinin birbirinden boyle ayirilmasi, aslinda bu ikisi arasin-
da siki bir baglantiy1 ongériir. Filmlerin idealize edilmis, baba yo-
netimindeki kiiclik igletmesi, evde oturmak iizere toplumsallagunl-
mg, i§ diinyasimin hir giirinden uzak tutulan bu kadinlarin esdu-

7. Bkz. E. Rapping, “The View From Hollywood: The American Family and the
American Dream," Socialist Review, no. 67 (Ocak-Subat 1983), s. 71-82; J.
Hess. Jump Cut, no. 7 (Mayis-Haziran), s. 4-5.
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yum ve ilgisine bagimhidir. Erkekler igin piyasa diinyasi, kendileri-
ni -esduyum gibi- her tirlii “kadins1™ dzellikten stytrmak suretiyle
ayakta kalmaya toplumsallagtirildiklan tehlikeli bir arena ise, evin
diinyas: da onlarin tek sifinagidir. Ev i¢i ya da aileyle kisitli kalan
esduyum kolayca i¢ bayitict ve abartili bir hal abir, dig diinyadaki
esduyum yoklugunu telafi cdici bir kan bag: duygusallifina biirii-
niir. Dolayistyla, filmlerde ckonomik politika ile cinsel politika
siki stkiya i¢ ice gegmistir. Kiigiik igletmecilik diinyasinin ardindan
yakilan muhafazakir agit babaerkil aileye duyulan 6zlemle ic ige-
dir. ¢iinkii bu diinyanin insafsiz, saldirgan ve hesapgt duygusal
konligiirasyonlari, gelencksel muhafazakar toplumsallagma uyarin-
ca kadinlarin ailede var ettidi telafi edici ihtimam zeminine muh-
tagtur.

Baba I, geng bir kadma siddet uygulanigimi gdstererek baglar ve
bir kadinin erkeklere ait imtiyazh alandan siiriiliip attlarak kendisi-
ne uygun bir rolde -erkeklere ilgi ve hizmet sunmak- konumlanma-
styla sonlantr. Bu iki ugrak derinden iliskilidir, ¢iinkii kadinlan ev
i¢l diinyasina teslim olmak zorunda birakan sey. erkek siddetinin
kamusal diinyada olusturdugu tehdittir. Himaye elde ctmenin bede-
li ise ikincil konumlara itilmektir. Kadinin erkege hizmet sunma
roliiniin kabulii cinsiyet rollerindeki ayrigmay: mesrulastirarak ve
yeniden iiretimine katkida bulunarak, erkegin, kamusal diinyada
hem diger erkcklere hem de kadinlara kars: siddet uygulama hakkt-
mi verili gérmesine neden olur. Filmin bastyla sonunun birbirine
baglanmastyla bir kiiltiire] yeniden iiretim d6nglisii olugur. Ancak
bu déngiiniin tam olarak kapanmasi pek miimkiin degildir. Neden
boyle oldugunu anlamak igin, filmin temalarinin geligtirilmesinde
gerceve ve sahne kompozisyonunun oynadigi dnemli roliin iizerin-
de durmak gerekir.

Sinematografi, gorsel doku ve anlati yapist filmde tematik iglev
goriir. Uygarligin ylizey tabakasinin hemen altinda vahset ve ha-
yatta kalma savasinin yattigy, bu yiizden, dogadaki kaosun patlak
vermesini dnlemek igin giiglii liderlere ve saglam bir diizene gerek
oldugu gibi muhafazakar temalarin alunt cizmekte cesitli bigimsel
Yontemlerden yararlanihir. Filmin iislubu klasiktir; yani her bir
parga toplumsal diizeni cagnigtirir bicimde genel planlar (establis-
hing shots) ve sabit gegislerden (stable shot transitions) olugan bir
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biitiinliik iginde yapilandirttmisgtir. Cerceve kompozisyonlan da go-
riintiideki 6geler arasinda filmin politik temasini destekleyici dii-
zenlemeler ve yerlesim simetrilerinden biiyiik dlgiide yararlanur.
Ornegin bir kesitte ailenin erkekleri 6n planda goriiniirler: Bir
masa etralinda toplanmig, Michael’in hasimlarim didirmeyi basa-
np basaramadigina iligkin haberi beklemekicdirler. Telefon calar
ve yeni patron Sonny, cevap vermek iizere arka tarafa dogru iler-
ler. Bu sahnede Sonny karenin odak noktasmna yerlestirilmistir,
diger kisiler onun etrafinda simetrik bir diizenleme icinde yer alir-
lar. Sonny, ger¢ek anlamda, toplumsal diinyadaki diizenin yeni
merkezi olarak konumlanmugtir. Sorun ¢ikaran bir {ilm yapimcisi-
nin yatagina kesik bir al bagi birakilan kesit. benzer gekilde, yapun-
cimn evinin klasik bir genel planiyla baglar. Kamera bu dehset ve
acimasiziik mahalline bir hirsiz gibi siiziiliir. Kesit, evin baglangic-
taki dig plammin. yapilan isin gaddarca dogasim destekleyen bir
tekranyla baglanir. Diizen siddeti gergeveye alarak onu doganin bir
pargas: gibi gosterir ve alttan altta. bu dehset ve acimasizlifin ya-
samin kaginilmaz gidisatinin bir parcasi oldugunu ima eder.

Buna benzer daha birgok kesit, saglam bir diizenin sart oldugu-
nu, ¢linkil diinyanin zalim bir yer oldugunu one Siirer. Bizce, kilise
sahnelerinin cinayet goriintiileriyle boliindigii meshur final parga-
simin anlarm da burada yatar. Uygarlik dogamin vahgetini ancak
Ortiip saklayabilir ve film, izleyicinin siddete coskuyla katlmasini
ve Michael’in liderlik dehasina hayranlik duymasini saglamaya ¢a-
higir. Bir sonraki sahnede Michael kardesine ihanet eden adamin
kargisina gikar ve anlati akisi adamin suglulugunu énceden hazirla-
madig i¢in, bu anlatisal siirpriz Michael’a sezgisel bir deha bahsge-
der; tpks, ortada higbir ipucu yokken, diigmanlarinin Michael’s ne
sekilde 6ldiirmeye kalkigacaklarini sanki bir doga kanununu tekrar-
lar gibi tami tamina tahmin eden Baba'ya bahgedilen deha gibi.

Tematik baglayici olarak kullanilan son unsur renk dokusudur.
Film bir ic/dig kargulig1 (bilhassa aile-diinya karsithgi) etrafinda
yapilandinlmigur. Bu karsithk 6ncelikle, yakin gekimlerin ve dii-
zenli kamera degigimlerinin hiikiim siirdiigii aile odalarinin mah-
rem karanhigiyla orta ve uzun mesafeli gekimlerin baskinlig yoluy-
la daha az mahremiyet ve ortam iizerinde daha az kontrol telkin
cden digardaki aydinlik diinya arasindadir. Michael ilkin, aile evi
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ile arka bahgedeki diigiin eglencesinin tam sintrinda, yari karanlik-
1a, yan aydinlikta oturur. Neticede karanhgin igine girer ve deneti-
mi eline alir. Kardesine, bir daha asla toplum iginde ailenin aleyhi-
ne konusmamasin ihtar ettigi Ncvada sahnesinde, buyruklarinin
berrakligs, agikligi ve “diizenliligi™ kromatik olarak kodlanir. Mic-
hael"in iizerinde goriintiilendigi mavi hali, sinema perdesini en az
szleri kadar agtk segik bir renkle doldurur.

Filmde hem tematik hem de bigemsel olarak dile gelen bir eril
kaygi soz konusudur; bu kaygi, diizensizlige, karmagiklia ve be-
lirsizlife tahammiil edememckien kaynaklamr. Coppola diinyay:
dyle bir simge bombardimanina tutar ki (mumlar, tabutu andiran
tenteli yataklar vb.) sanki diinyanin anlamsiz ya da diizensiz kali-
vermesinden korkuyormus izlenimi uyandinir. Elbette, Biiyiik Pat-
ron ya da Michael gibi bir biiyiik liderc duyulan 6zlem de benzer
bir kaygimn ifadesidir. Buna benzer metaforik anlam gemalan her
zaman yapigcOziimiine udrar; ¢iinkil, daha Once ileri siirdiigiimiiz
gibi, bir yandan kayg: kaynagina siruni donerken, aym anda iste-
meden s6z konusu kaynaga isaret etmek bu tiir kaygilarin dogasin-
da vardir. Ornegin, filmin sonunda Michael'in kanisi Kay, cerceve-
nin .yaristm kaplayan hayli biiyiik bir figiir olarak on planda
goriiniir. Arka planda, gergevenin tam ortasinda. Michael’in odasi-
na agilan kap1 yer alir; bu odada. adamlan tarafindan Baba unvam
ile sercllendirilmig olan Michael’1 goriiriiz. Michael'in kap: boglu-
gu ile cercevelenen goriintiisii, metaforik bir portre ile idealize
edilmigtir. Daha sonra kapi kapanir ve kadin/eg/anne digarida bira-
kilir. Bu ayirma eylemi, filmde hiikiim siiren karsithigs, yani erkek-
lere ait igerideki diinya ile kadinlara ait disaridaki diinya arasinda-
ki ikiligi tesis eder. Ancak. eril istiinliigiin ve eril 6zkimligin bir
sonucu olarak tasarlanan ey (kadinlan digsanida birakmak geregi),
ashnda bunlann sonucu degil nedenidir ve {ilmin sinematografisi
bunu istemeden disan vurur. Filmde erkeklerin metaforik olarak
yiiceltilmelerinin gercek nedeni kadinlara ve kadin yerinc konul-
maya (pasif, siddet dig1, bagimli vb.) duyulan korkudur. Bu korku
ayni zamanda. metaforik erkek idealinin, gii¢ sahibi bir kadinla
gercek maddesel baglanulara ve bagimliliklara dayanarak kuruldu-
8unu ifsa edebilecek metonimik temsil bicimine duyulan korkuyu
da igerir. Filmin final goriintiisii kadimin giddetle ve can havliyle
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liabct Kapinin kasnagi, erkegin, kadini eril alandan saldirganca puskirterek kendi
etrafina kurdugu psikolojik siniri somutlastirir.

dislanisim ifa eder, ¢clinkd kadin, her erkegin ilk 6zdeslesmesini ya-
sadigi ve ¢cocukluk boyunca bagiml kaldig: kisi -anne- olarak, ger-
cekte potansiyel bir tehdit ve gi¢ odagi olusturur. Filmin son go-
rintisiinde, gercekte korkunun drettigi eril patolojinin nedeni
(kadinin giciunden kaynaklanan korku) bu patolojinin bir sonucu
olarak yansitilir (kadinin zayifliklari yizinden erkek dinyasinin
disina atilmasi). Kadinin dislanmasi, eril giclenme ve bagimsizli-
gin bir disavurumu gibi gdsterilir.

Yapigdzimci bakis acisiyla burada ilging olan sey, kadinin ¢er-
cevede bunca blylk tutulmasidir. Bu kare bize filmdeki kayginin
gercek kaynagini, olusturulan metaforik ideallestirmenin mcloni-
mik ya da maddesel temelini gdsterir. Kadin/Anne’nin guci figira-
tif olarak inkar edilse de, birebir anlamda sergilenir. Anlamin figl-
ratif ve gercek boyutlari arasindaki bu gerilim, eril cinsel kimligin
6zunde yatan bir cikmaza isaret eder. Bu kimlik kadindan bagim-
sizlasma Uzerine insa edilmistir; ne var ki, bu bagimsizligin given-
ce altina alinmasi yine kadinlara bagimlidir. Son géruntideki bi-
yutilmis kadin, mantik disi bir uzamsal dizenleme iginde geri
plandaki erkede bakar. Erkegin kudret kazanmasi bu bakisa, glici-
ne verilen bu onaya bagimhidir. Kadin erkegin dinyasindan dislan-
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sa bile erkek iizerinde temelde gii¢ sahibidir. Kadinin onaylayic
bakis1 olmaksizin, erkegin, kadim diglayan ve kadinin pohpohlayi-
c1 hayranligim iizerine ¢eken bu kimlige, yani eril kimlik denen
seye kavusmas: miimkiin olmayacakur. Ancak kadinin bakigi sade-
ce pohpohlayici degildir, ayn1 zamanda anagtir da. Ciinkii metafo-
rik kahramanin ger¢eve kompozisyonu icindeki gercek anlami,
kiigiik bir gocuk-erkektir. Kadmnin varhi§ gergek bir kisi olarak
reddedildiginde bile yiiceltilmis ideal anne olarak ona gereksinme
duyulur. Bagimsiz erkek, bagimhligim ve iligkisel baghhgini ele
verir, Lipkt bagimsizlik ve gii¢ idcalini ayakta tutan metaforun, asil-
mast miimkiin olmayan bir metonimik bircbir anlamda yatan kok-
lerini ele vermesi gibi. Bu, filmin tesis etmeye galigtig hiyerargi ve
kutuplasmay: tersine gevirir. Bunun davel cttigi olasiliklar son de-
rece belirlenimsizdir, ¢iinkii bu derece giiglii bir eril kimlik ve eril
bagimsizlik, eger zayif ve kadinsi ilan ettigi bu geye gergekten ba-
gimliysa, efier metaforun ideal anlamim iiretmek igin, bu kimligin
gercek anlamim imlemeyc yarayan ikincil bir aktanim aygitindan
bagka bir gey olmayan bir isaret ya da araca (kadinin gergek imge-
sine) bagvurulmas gerekiyorsa, o zaman, bir bagka gey iizerinden
olusmayan ve benzer gekilde tiiretilmeyen giivenli bir kimlikten
soz etmek mimkiin degildir. Bire bir olanla figiiratif, metonimik
ile metaforik, aruk her durumda ikincisine dncelik tasiyan bir hiye-
rargi icinde aynguirilamaz. Filmin metaforik temsil bicimlerine bas-
vurmasinin nedeni de budur, ¢iinkii biitiin bu veriler 1518inda, bu
belirlenimsizlik ve karar verilemezligin -hig dcgilsc goriiniite- iis-
tesinden gelmenin tek yolu, anlamsal olarak iistbelirlenmis temsil-
ler kullanmakur.

Coppola’nin filmleri de§ismece diizeylerinde her zaman bu tiir
kanigikliklar igerir. Bizim diigiincemiz bunun, son goriintiide teza-
hiir eden geyle yakindan iligkili bir arzuya igaret ettigidir: anneden
hi¢ ayrilinmayacak bir kaynagma durumuna. higbir farkhiigin, hig-
bir zamansalligin, hicbir belirlenimsizligin tecaviiz edemeyecegi,
Uzamsal statik uyumun narsistik cennetine geri donmek arzusu.
Boyle bir durumda birebir aktanlanla figiiral diinya birbirinden
ayirt edilemeyecektir, ¢iinkii nesne diinyasindan farkhlagma heniiz
Ortaya ¢ikmamig. nesneleri yokluklarinda temsil etme ihtiyaci
heniiz belirmemistir. Son goriintiiniin bir portreyi andirmasinin ar-
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dindaki anlam da burada yatar; bu portre benzeri goriintiide kimlik.
imge ve anlamin metaforik bir kaynagim ile sabitlenir, adeta mo-
dernligin her tiirli olumsalligindan muafiyet kazamr.

Bu yorum, geldigimiz noktada Baba filmlerinin politik ve eko-
nomik temalarini, bunlarin, aile birliginin ve kiigiik igletmecilik bii-
tinliglintn yerli yerinde oldugu, geride kalmg bir altin ¢aga dogru
nasil agikdr bir ¢agrida bulundugunu yeniden gézden gegirme firsa-
u verir. Bu durumlarin her ikisi de, filmin 6rtiik otoriter politik de-
gerleri gibi, erkek narsisizminden beslenir. Ozel erkek narsisizmi
kamusal alanda, her tiirlii metonimik ahenksizlik, belirlenimsizlik
ve esitligin yerini hiyerargik, kodlanmg, belirlenmis uzamsal bir
diizenin almasi bakimindan metaforik retorik bigimine benzeyen
bir politik bigimle, yetkecilikle yiiriirliige konur. Modern kentsel
demokrasilere 6zgii tiim farklihklar ¢éziinerek iktidar sahibinin ira-
desine doniigiir. Narsisizmle arzulanan tek parga biitiinliik, bu te-
malanin filmlerin her boyutunda bulunabilecegi anlamina gelir;
modernligin ve biiyiik sirketlerin insanlar arasinda yaratug mesa-
feyi kapatan duygusal kan bagindan. yabancilagma sorununu gézen
kaynagmig aile birliine, aynmlan muglaklasurip filmdeki goriin-
lillere eski bir fotograf havasi kazandiran 1g1k ve golge oyunlarina
kadar. Umulacag; iizere, filmlerin kendisi de kaynagtuinilarak tele-
vizyon i¢in bir anlati dizisi haline getirilmistir. Bu televizyon versi-
yonu, geri doniigler aracilifiyla eril liderligin aginmasindan, aile
birliginin ¢okiisiinden ve -ilk filmi noktalayan- sabitlenmig anla-
mun iizerine belirsizligin golgesinin digiigiinden énceki bir alun
¢ag1 geri getiren nostaljik canlandirmalar olarak yapilandiriimigur.
Noir (film noir') filmlerinin her zaman giicli kadinlarin varhigy ile
baglasimli olarak beliren geri doniisleri gibi bu anlatisal yap: da bir
tehditten kagisi imler; tipki, filmlerdeki baskin metaforik retorigin,
ortalikta goriilmemesi gereken bir seye telagla sirtini donmekte ol-
masl gibi.

Coppola’nin diger filmleri, 6zellikle de yetmisli yillarin sonlan
ve seksenli yillarin baglarindakiler, korporatif modernlikle gatigma
halinde, feminizmden huzursuzluk duyan ve otoriter babaerkil ide-
allere meyleden psikolojinin yeni kamitlarini tasir. The Conversati-

* Film noir (Fr.): Hissiz ve alayci karakterlerle kasvetli ve dokiintii mekanlari
yansitan sug filmleri. (y.h.n.}
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on'da (1974) Harry Caul, miicadele ettigi giiclii biiyiik sirket kargi-
sinda caresiz goriinen kiiciik bir igadamidir. Sonunda, girketin pa-
ternal yoneticisinin hilekar kansi tarafindan 6ldiiriiliiginde kismen
suclu duruma diiser. Kiyamet (Apocalypse Now, 1979), savagin yi-
tirilmesini yeniden kazanilmig bir eril liderlik miti ile telafi eden
bir Vietnam alegorisidir. One from the Hear: (1982) yeni cinselligi
denedikten sonra yeniden saglam aile yuvasinda karar kilan bir
kiiciik burjuva ciftini anlatir. Geleneksel stiidyo miizikalini yeni-
den canlandirmaya yeltenen bu film, metonimik satagmalara kars:
yahtilmis metaforik bir arag islevi goren ve filmi tarihsel gergek-
likien tamamen koparan hayalci bir tislupla ¢ekilmigtir. The Qursi-
ders ve Siyam Baligi/Rumble Fish (ikisi de 1983) giiclii liderlere
6zlem duyan geng erkekleri anlaur ve her iki filmde de gercekligi
simgeler ve abarilmig temsili yiizeylerle takas eden disavurumecu
teknikler kullamlir. Son olarak Cotron Club (1985), geng bir ada-
min annesi ugruna babasini oldiiriisiinii hikdaye eden 6dipal bir fan-
tezidir; potansiyel tehlike arz eden bir diinyadan kacist ve dzel fan-
tezinin narsistik ve paranoyak alanina siginmayi ima eden temsili
bigcimierle ayirt edilir. Bu, Coppola’nin diger filmlerinde de oldugu
gibi, biiyiik sermayenin kiigiik isletmecilige taarruzuyla iligkilidir.

Temsil, politika ve psikoloji. bu filmlerde bir iligkiler ag: olug-
turur, Nesne iliskileri psikanalitik teorisine gére benligin dzerk ve
farklilagmisg bir kendilik olarak ingasi, temsil araciliiyla gercekle-
sir. Cocuk nesne diinyasini temsil etmeyi 6grenerek, ondan ayn ol-
dugu anlamin: elde eder. Nesnelerin agik ve farklilagmig temsilleri
onlar1 benlikten ayirir ve benlik ile diinya arasindaki siminin belir-
mesine olanak verir. Bu diinya baglangigta asli bakicilarla (babaer-
kil toplumda &zellikle annelerle) tanimlidir ve gocuk, bu bakicilarla
arasindaki farklilagmamig kaynagma anlamim geride birakmay1 &g-
renmek zorundadir. Cocuk bu kisileri temsil etme yetenegini gelis-
tirmekle onlar1 nesne olarak konumlar ve onlarla kendi benlii ara-
sinda bir sinir tesis eder. Bu zihinsel temsiller aym zamanda bu
kisilerin yoklugu halinde harekete gegirilen ve gocugun onlardan
ayn kalabilmesini saglayan bir yedek giivenlik ya da taimin aract
olarak ig goriir.

Bizim Coppola ¢éziimlememiz agisindan 6nemli olan, temsili
ayirmanin eril cinsel kimlik igin tagidif1 hayati 6nemdir. Benligin
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cevresine sinirlar dren ve onu nesne diinyasindan ayiran zihinsel
ternsil aym zamanda erkek gocuk i¢in onu anneden ayn kilan bir
kimlik hazirlar. (Baba I’in kapanis goriintiisiinde kapinin gergevesi
ile ¢izilen birebir sinin hatirlayin.) Ancak, cger erkek ¢ocuk, ayir-
mayt miimkiin kilan ve sinirlarin belirmesini saglayan zihinsel
temsilleri geligtiremezse, cinsel kimligini kavrayist bulaniklasacak-
ur. Anneyle (ilk “nesne”) arasindaki ihtimam ve esduyum baglan,
cocugun digariya kapali sinirlarimi ve kimligini tehdit eder hale ge-
lecektir. Bu tdkezlemenin en ciddi bigimi, psisik gelismenin erken
donemlerinde, ¢cocugun, yoklugunda anneyi temsil etme yetenegini
kazanamamasi olarak belirir. Annenin varhgindan sagladig ilgi ve
giivenligi zihinsel temsiller yoluyla kendisine sunamayan ¢ocuk,
annenin yokluguyla ve bu yoklugun terk edilme ve kayip duygulan
seklinde yasanmasim onleyecek bir mekanizmadan yoksunluguyla
bag baga kalir. Bu durumun yol agtifi narsistik yara giivensizlik
duygularina neden olur, ¢cocukta ya anne konumundaki nesne ile
kaynasma, ya da tehditkar ve istikrarsiz olarak algilanan bir nesne
diinyasindan timiiyle geri ¢ekilme arzularinin dogmasina zemin
hazirlar. Nesnelerin temsilinden béyle bir geri ¢ekilig, son-derece
kesin ve abartih birtakim telafi edici 6zel temsiller gelistirilmesine
yol agar. Bu abaruli 6zel temsiller, nesne diinyasinin toptan redde-
dilmesine ve bu yolla, benligin etrafina onu bu diinyadan ve onun-
la olan esduyum baglarinin olugturdugu tehditten radikal bigimde
ayiran agin katlikta sinirlar ériilmesine yol agan bir énceki basari-
sizligin yaratigr sinir karmasasinin iistesinden gelinmesini saglar.
Ihtiyag duyulan sinirlar ne derece katiysa, gelistirilen zihinsel tem-
siller de, farklilagmislik, belirginlik, zenginlik vb. bakimindan o
kadar giiclii ve geligkin olurlar. Bu tiir fantezilerin ug bigimini gizof-
renide buluruz. Dolayisiyla bu temsiller, metonimik, olumsal ve
belirlenimsiz olan kamusal gergekligi, metaforik, iistbelirlenmis ve
sabit nitelikte 6zel anlam sistemleriyle takas etmek egilimindedir.
Boylelikle ortaya ¢ikan saglam simirlar belirlenimli bir cinsel kim-
ligin yeniden tesisine imkin verir, ¢iinkii annenin istikrarsiz mev-
cudiyeti ile gagrisimh olan nesne diinyas: artik saf dig1 edilmistir.
Bu psikopatolojiyi tamamlayan son yaputagi siddettir. Asin gelis-
kin temsiller yoluyla abartili sinirlar tesis etme ihtiyac: saldirganca
harekete gecer; bu saldirganlik, yaganan ilk terk ediligin, nesne sii-
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reklilifi kaybinin ve zihinsel temsil tokezlemesinin sorumlusu ola-
rak algilanan anneye yonelir. Eger ihtimam, kimligin stnirlarin: bu-
landiran metonimik baglarla iliskili ise, o halde bunun tersi -
aldirmaz bir saldirganlik- eril cinsel kimligin kurtanicis: olarak bag
tact edileccktir. Coppola’nin filmlerinde ve babaerkil kiiltiiriin ge-
nclinde, eril cinsel kimligin kati simirlar tesis eden idealize edici
metaforlar yoluyla belirlenigi, kadinlara yonelik siddetle baglantil
olacakur. '

Baba'win, Kiyamet'in, The Conversation’in ve Siyam Baligr’min
hep ayni sonla, giivenilmesi miimkiin olmayan ya da tehlikeli oldu-
gu anlagtimig bir diinyanin digina gekilmig yalniz erkek imgeleriyle
bitmesi ilgi ¢ekicidir. Bu dort filmin hepsinde de erkekler ya ka-
dinlardan ayn erkck gruplan iginde yasar ya da kadinlan siddetle
reddederler. Sivam Baligi’ nda degerler sistemine alkig tutulan gete-
lerin ¢okiigiine yol acan neden agik¢a kadinlardir ve geng erkekler
anne taralindan terk edilmis ailelerde yasarlar. Bazen nesneler,
bazen de ozel fantezilerle gergekgi betimlemeler arasinda agikga
scgilebilir temsili sinrrlarin yoklugu bu filmlerin belirleyici dzelli-
gidir. Dayandigimiz psikanalitik teoriye gore bu, cinsel kimlige
iligkin bir kaygiya, estetik ya da temsili olarak tiikenmig benlik si-
nirlarin tayin eden bir nesne siireklilii kaybina isaret eder. Nesne
siirekliligi kaybinin telafisi iki koldan gelisir; birincisi, nesnel be-
lirlenimlilik vaat eden otoriter politik bigimlere déniisle; ikincisi,
imge ve anlamlarn istbelirlenmis simgelerde kaynagtiran asin ge-
liskin temsil bi¢imlerinin benimsenmesiyle. Siyam Baligr'mn “hii-
kitmdar™ -graffitinin izleyiciye siirekli hatirlattig tizere- Motosik-
letli Cocuk'tur ve geteler, herkesin “sadik™ ve “organize™ oldugu,
Gzlemle bakilan bir dénemin alametidir. Kiyamer'teki Kurtz otori-
ter bir liderdir. Her iki film de. disavurumcu imgelerle. abartilmug
lgcrgekd|§: efckt ve simgelerle dolup tasan stilize edilmis alegori-
erdir.

Bu arada her iki filmin kahramani da bireycidir, ¢iinkii bu film-
lerdeki politik modelin ve temsil bigiminin amac: benlik etrafinda
bir sinir olugturmak, benlik ile tehditkdr -glinkii istikrarsiz- anneye
dair nesne diinyas: arasinda bir temsili ayrnim yaratmaktir. Bireyci
(Siyam Balgr'min film miizigindeki sozlerin ifade ettigi gibi) “hap-
sedilmeyi” reddeder ve bu filmlerin hepsinde, kahramanin iizerin-
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deki kisitlamalan temsil eden tim figirler ya reddedilir ya da ala-
sag1 edilir. Lider, iradesinin zaferi iizerinde etkili olabilecek hi¢bir
kisitlamaya tahammiilii olmayan birisidir. O, biitiin arzularin -6zel-
likle anne tarafindan- aminda tatmin edildigi narsistik bir doneme
gerileme istegindeki muhafazakir erkegi temsil eder. Emir ve infa-
zin liderlik ilkesinde kusursuzca kaynagmasi, benlik ile diinyanin
ve narsistik olarak yaralanmig erkek cocugun isteyip de elde ede-
medigi, benlikle annenin kusursuz kaynasiminin bir baglasigidur.
Dolayisiyla sagct politik izlekleri giidiileyen sey, annenin, nesne
stirekliliginin kaybi bigiminde yaganan kaginilmaz farkhlgidir.

Diizenin onarilmasi, filmin, isaret ve anlamlart zamansal farkli-
l1§1 yadsiyan sembolik uzamsal birlikler halinde kaynastiran bigim-
sel dzellikleri yoluyla da gergeklesir. Yetkecilik, sinemasal ortami
tiimiiyle kontrol altina almak, onu kisinin 6zel fantezilerine ve ira-
desine gore efip biikkmek, tarihsel ya da maddesel nesnelerin teh-
ditkdr goriiniimli, belirlenimsiz bir betimlenigi yerine anlamin
bilyiik ol¢iide 6zellestirilmis bir versiyonunu koymak. yani metoni-
miyi metaforun iginde eritmek arzusu olarak ortaya cikar. Istikrar-
s1z nesncler (8zellikle diger tiim nesne iligkilerinin temelinde yatan
disil ve anneye dair nesneler) iceren diinyanin ikamesel denetimine
olanak veren temsil aracihgiyla bir eril kimlik ve iktidar duygusu-
na ulasilir ve kayip duygusu bertaraf cdilir.

Omegin Siyam Baligr’nda, filmin biiyiik 6lgiide metaforik iislu-
bu, erkek narsistin nesne diinyasindaki istikrarsizligi kapatmaya
yarayan zihinsc! temsil bigimlerinin bir baglagigidir. Bu iistup hem
istikrarsiz nesnelerle dolu tehditkdr anneye dair diinyay: uzaklagti-
nr, hem de onun varligimi ikame bir aragla yeniden canlandirr,
¢linkii {ilmin agin derecede geliskin temsili yiizeyleri, bu kayip
nesneyi dogrulukla yansitan temsillcrin gorecegi iglevin aynin,
onun tehditkr olumsalligina yenik diigmeksizin yerine getirir. Fil-
min temsili dinamikleri hasar gormiis bir 6zkimlige istikrar kazan-
dirir; bu temsil stratejisi, politik esdegerini kahraman-hayrani kor-
poratif ¢etenin olusturdugu bir ideal kaynasma metaforu yaratir.
Diinyayla iradenin ve imgeyle anlamin temsili kaynasmasi, 6rne-
gin, balik semboliinde gerceklenir -baliklar, timiiyle siyah beyaz
olan bu filmdeki tek renkli nesnclerdir. Sadece Motosikletli Cocu-
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gun, filmin yiiksek onsezili dogal liderinin gérebildigi bu renkli ba-
liklar gibi siradan esya da, gergekdist kamera agilari, hizlandirlmg
film akis1 ve fantezi kesitleri gibi, liderlerin uyandirmasi bekienene
kogut saygil1 bir tutum yaratmaya, bir tiir gizemlilik duygusu, egya-
da yatan bir tiir agkinci kudret ya da anlam imlemeye yonelik stra-
tejiler yoluyla, askinc ve biiyiik olciide metaforik bir anlamia yiik-
lenmigtir. Eger salt erkek¢i grup kadinlara kars: bir savunma ise,
filmin temsili bigimi de, Cotton Club’1in sonunda gergeklikle sahne
gosterisinin birbirine karigmasi gibi, farklilifin iistesinden gelen ve
belirlenimsiz bir kamusal gercekligin yerine, higbir farkliligin, hig-
bir kaybin, higbir muglakligin miimkiin olmadigi, anlamsal iistkod-
lama ile olusturulmug bir kaynasmis 6zel fantezi yerlestiren benzer
bir savunmadir.

Coppola'nin sonraki tiim filmleri de aym nedenle son derece
metaforiktir. Bu filmler, Coppola’nin 6zenle kagindigi metonimik
bicimlerin sonucu olan rastlantisal baglanular ve maddesel iliski
aglart aracilifiyla olugan potansiyel anlam yayimasimin oniinii
almak ister gibidir. Ornegin, Cotton Club’da Harlem sokaklarinin
yapayli§1 gizlenmemis yapma bir mekénla canlandirilmas: yine bu
nedenledir, ¢iinkii bu tiir yapaylk igsaretleri, s6z konusu diinyanin
kigive tabi oldugunu, Harlem’in tarihsel gergekliginin aksine, kisi-
nin denetimi dahilinde oldugunu ima eder. Burada kamusal gercek-
ligin yerini 6zel fantezi almigtir ve maddesel/tarihi diinyamn kisi-
nin buyurgan anlamma kurban edilmesi, bu diinyanin, kisisel
kimligin kau simirlarini sarsabilecek ¢oklu belirlenimsiz anlamlarla
yiikli, iirkiitiicii derecede ayriks: bir nesnellik ya da maddesellige
sahip olabilecegi gibi bir tehlikeyi de ortadan kaldinr. Yetkecilik
ile demokrasi arasindaki bu fark, ayni zamanda, muhafazakir eril
cinsel kimiik ile cinsel belirlenimsizligin zararsizligini neren daha
liberal ya da daha radikal bir kavram arasindaki ve ayrica metafo-
rik ve metonimik temsil tarzlan arasindaki farkur,

Su halde Coppola’nin filmlerinde, politik, temsili ve cinsel bile-
senlere sahip, kaynagmay: ve ayriligi hedefleyen bilesik bir arzu
8oriiriiz. Temsili kaynagurma (imge ve anlamin kaynagtiriimasi)
metaforik bigimin gercekligin dizginlerinden kurtulup ayrilmasim
saglarken, fagist orgiitlenme bigiminde ya da salt erkekgi cetede
gozlenen politik kaynagtirma, yiiceltilmis crkegin iktidarini diinya-
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sal tehditlerden ayirip muaf kilar. “Erkek” ile *“disi” arasinda bir
sinir tesis ederek bu ikisini birbirinden aymran kaynagsmis cinsel
kimlik ise, belirlenimsizlik tehditlerine karsi pusuda bekler.

Coppola’'nin filmlert, kiiltiiriin (yani belirli temsil tarzlarinin)
yetmisli ve scksenli yillarda sahne alacak olan muhafazakir politik
ve ekonomik seferberlik agisindan ne derece 6nemli oldugunu gos-
terir. Bu filmler, yetmisli yillarda sayisiz kirilgan insanin basina
geldigi gibi, istikrarli ve siirekli nesnelerden olusan bir diinyanin
sallantiya diismesi sonucu ortaya ¢ikan patolojik temsil bi¢imierini
sergilerler. Bu tiir istikrarsizlik. giivenlik saglayan bir nesneyle
kaynagma arzusunu ve iirkiitiicii lgiide belirsiz bir (ekonomik, po-
litik ve toplumsal) nesne diinyasindan uzaklagma istegini dogurur.
Gelecege doniik saptamalar Coppola’nin filmlerinin ayriimaz bir
pargasidir, ¢iinkii bu filmler istikrarli nesne iligkilerindeki aksama-
y1, bu aksama temsilde ortaya ¢ikan bir basarisizhgin sonucu oldu-
gu &lgiide kaydederler. Bunlar, yitirilmis istikrarl iligkilerin yerinc
anlamsal kaynastirma fantezileri koymaya ve telafi edici, istkod-
lanmig 6zel temsillere sifinmaya yonelik ¢cagrilardir. Gergekien de,
insanlar istikrarsiz bir toplumsal diinyadan kagmaya ve kayip nes-
nelerle bir tiir kaynagmus birlik anlami saglayan; giderck daha abar-
uli dzel kudret fantezilerinin ardina diismeye bagladiginda Ameri-
kan kiiliiriinde gergeklesecek olan bundan bagka bir sey degildir.
Sinema ve diger medya (etkisi en dogrudan hissedilen temsil araci
olan politika da dahil olmak iizere), bu psikolojik siiregleri hareke-
te gegirip canlandiracak olan temsilleri tedarik etmekte énemli rol-
ler tstlenecektir.



111
Tiir (janr) doniisiimleri ve
liberalizmin basarisizlig1
©wy

()

Onceki bslimde tammladifimiz “giiven krizi” yetmigli yillann
filmlerine giiglii liderlere ve saglam kurumlara yonelik arzulann
dile getirilmesi seklinde yansimigti; bu arzular, seksenli yillarda
sag kanattan bir bagkanin iktidara gelisiyle gergeklesecekti. Kiiltii-
rin politikanin 6nii sira seyrettiinden ve ona yol agtifindan s6z
etmek miimkiinse de, bu kez s6z konusu olan, politikamn kiiltiri
taklitci bir siddetle alabildigine takip ederek donemin filmlerinde
apagik goriinen psikolojik bogluklar1 doldurmasiydi. Ancak giiven
krizi kiiltiirel temsil diizleminde aym zamanda bir dizi yikima ve
Yyeni olusuma yol agmigti. Hiikiimet ve ig diinyas: gibi 6nceden
sayginlig: olan kurumlar olumsuz bir 1sikta ele alinir olmus, giiven
kriz elestirideki bir krizi de beraberinde getirmigti. Gergekten de,
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seksenli yillarda birgoklanm muhafazakérlann sundugu daha olumlu
bakig agisina taraf olmaya kigkirlan sey, muhafazakérlanin ilerde
“kendi kendine zulmetme ruhu” olarak tammlayacaklari, Ameri-
kan toplumunun yetmigli yillarin ortalaninda varhk kazanan liberal
ve radikal elegtirisiydi.

Bu boliimde, bu elestirel ruhun Hollywood un tiirsel oriintiileri
lizerindeki etkisini tarihsel bir perspcktifien inceleyecegiz. Tiir
(janr) filmleri, 6nceki bdliimde gordiigiimiiz gibi, ideolojinin en et-
kili araglarindan birini olusturur. Bunlar bir yinclenme ve aginalik
anlam sunarak bir tiir nesnel siireklilik duygusu yaratirlar. Ancak
farkli film tiirleri ile toplumsal ideoloji arasindaki sik: fiki iligki,
bu filmlerin, toplumsal degigimden yara almaya en acik, en kiril-
gan bigimler arasinda yer almasi anlamina da gelir. Kamusal ku-
rumnlara iligkin bir giiven krizi ister istemez, toplumsal diinyay: bu
kurumlar: bir arada tutacak sekilde insa eden, onlara inandiricihk
ve megruiyetin saglamlastirici psikolojik alagimim bagiglayan kiil-
tiirel temsil bigimlerinde de bir krizin bas gdsiermesi anlamina ge-
lecektir. Bu dénemde liderlere karsi gelisen giivensizlik, beklene-
cegi ilizere, sermaye ve hilkiimet liderligi ideolojisine- iligkin
kiiltiire} ikonlarin topa tutulmas sonucunu dojurmustur. Ozkimli-
gin kamusal otoritenin kiiltiire]l temsilleri tizerine oturtulmasi, ka-
musal diizeydeki hayal kinklhiginmn kigisel bir hayal kinkligs, kigi-
sel bir yaralanma ya da kayip duygusu olarak yasanacagin ifade
eder. Belki de bu nedenle, coklar tarafindan hayli basansiz bir
lider olarak algilanan Jimmy Carter, muhafazakarligin liberal eles-
tiriye katlanma sininni zorlayip bardagi tasiran son damla olmus-
tur. Carter ddneminin ortalarinda (1977-1978) Amerikan toplu-
munda elegtiriden olumlamaya dogru bir doniig bag g&stermis ve
bu doniig, muhafazakfrhigin cagdas donemdeki zaferinin baslangig
noktasim olusturmustur. Bu nedenle bu dénemdeki tiir doniigtimle-
rinin incelenmesi, ayni zamanda liberalizmin yetmigli yillardaki
basansizligini incelemek anlamina gelecektir.

Kamusal kurum ve tiirsel kliselerin yerilmesi, altmig radikaliz-
minin gosterisci, ayrikst bigimsel digavurumlara dayal: yaklagimiy-
la harekete ge¢misti. Yetmigli yillarin ortalarinin daha karanlik,
daha karamsar ruh hali sinemada, noir tiiriiniin taze bir canlihk ka-
zanmasi ve yeni bir komplo filmleri tiir ddngiisiiniin ortaya ¢itkma-
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siyla kendisini gosterir. Bu filmler, 1977 dolayinda gelisen, elesti-
rellikten karamsarliga dogru yol alan bir yoriingeye yerlegirler. Bu
noktada liberalizm kendisini sorgulamanin doruk noktasindadir,
ama bu aynt zamanda, gagdas dénemde liberalizmin igine diigtiigii
basarisizlifin en agik segik gozlendigi andir. Carter bagkanliginda-
ki donem, Demokratlar’in, iki biiyiik durgunluk doneminin ortaya
cikardif1 ekonomik krizle artik baga gikacak giigte olmadigina isa-
ret ediyordu. Carter iilkenin igine diigtiifii ckonomik agmazlar igin
Amerikan halkini manen suglarken, halk, 1978 de biiyiik ilgi top-
layan bazi [ilmler aracilityla, daha saglam bir gelecek ve daha
olumlayici bir politik goriig istegini dile getiriyordu. Kotiimserligin
1977°de zirveye urmamiginin ardindan daha olumlayici ve iyimser
tlir doniigiimleri kendini gosterir: fantezi-macera filmlerinin yeni-
den kesfi (Yildiz Savaglart, Kutsal Hazine Avcilari), sporla ilgili
bagar1 filmleri (Rocky), yeni militarist savag filmleri (Avcr), kof
miizikaller (Grease), kentsel yeni westernler (Every Which Way
bur Loose) ve muhafazakir aile melodramlan (The Turning Point).
Bu geligmeler Amerikan politik yasaminda muhafazakéarhgin yeni-
den dogmakta oldugunu haber veriyorsa, yetmigli yillann filmleri-
ne de, liberalizmin basarisizhiimi dile getirerek bu yeniden dogu-
sun yolunu hazirlayan sinemasal olusumlar goziiyle bakilabilir.

A. WESTERNLER, POLISIYE FILMLER, MUZIKALLER

Tiirler bir tiir dogruluk hissi yaraup harekete gegirerek, uygun
duygu, diisiince ve davranig bigimlerini tayin eden ve ortak bir top-
lumsal gergeklik inga etmekte kullanilan bakis agilarini, kodlar ve
isaretleri belirleyen dogrucu sinirlar olusturarak diinyay: yerli ye-
rinde tutarlar. Burada tiirlerden, toplumsal davranigin 6zel ve ka-
musal alanlarim i¢ine alan genis bir anlamda séz ediyoruz. Bu
alanlardan her biri goreneksel olarak belirlenmig bir davranig bi-
¢imleri diizlemine kargilik diiger; biz Amerikan toplumundaki tar-
sel boliimlemenin, abaruli esduyum ya da duygusalliktaki bir “yu-
vay1”, gorenekleri uyarinca ya kanl: bir rckabeti ya da itaati -ayir-
ma ya da kaynagmayi- sart kogan kapitalist i diinyasindan ayirdi-
g ileri sirmiigtiik. Sinemadaki tiirlerin bu siirece katithmi, top-
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lumsal diizenin varhigin: siirdiirebilmesi igin i¢sellestirilmesi gere-
ken tiirlii deger ve idealleri segip ayirmak bi¢iminde gerceklesir.
Ornegin gelencksel western filmleri, erkeklerin kamusal alana ege-
men olmalarinin uygunluguna inanilan bir toplumsal gergekligin
ingasina katkida bulunmus, geleneksel melodramlar ise kadinlarin
ev i¢i diinyasina uygunlugunu destekleyen bir dizi yaygin diistur,
tutum ve inanigtan olusan bir toplumsal gergeklik inga etmistir. Bu
topiumsal arenalardaki déniisiimlerin, bunlari yerli yerinde tutan
kiiltiircl temsiller diizeyinde de degisimlere yol agmas: kaginmilmaz-
dir. Altmigh yillardaki hareketlerin ve yetmigli yillardaki krizlerin
ardindan gerceklesmis goriinen de budur. Yurtseverlik. iyimserlik,
hiikiimet ve ig diinyasina giiven, toplumsal giivenlik duygusu ve
benzeri temel toplumsal tutumlar ya karsikiiltiir gibi olusumlarla
kasten alabora edilmis ya da Waltergate gibi olaylarla zedelenmis-
tir. Bunun sonucunda, uygun kamusal tutum ve davraniga dair dii-
zenlemelerin ya da kamusal ahlak ile ahlaksizlik arasindaki sinirla-
rin siirekliligini saglayan tiirsel bolimlemeler bozulmaya ugramistr.
Ornegin, western ve polisiye tiirlerinde rastladigimiz kamusal oto-
riteyi idealize edici kiiltiirel temsillerin, geng insanlarin kamusal fi-
giirlere kiigiimsemeyle bakug: ve otoriteyi reddettigi bir toplumda
etkili olma olasilifl ortadan kalkmigtir. Benzer bigimde kiiltiirel
idealler de, figiiratif olarak idealize ettikleri kigilerin (6rnegin bag-
kanlarin) bozuk ahlakli ve ehliyctsiz olduklarinin anlagilmasi 6lgii-
siinde daha az itibar goriir olmustur.

Geleneksel tiir filmlerinin bu donemde gegirdigi en kritik degi-
simler westernler, polisiye filmler ve miizikallerde gergeklesmis-
tir. Amerikan kiiltiirel geleneginde bunlarin her biri ideolojik deger
ve kurumlarla iligkiliydi: Vahgi Bati’ya giden onciiler miti, bireyci-
lik, bagar1 merdiveni ve biiyiilii romantizm. Bu donemde her ii¢ tiir
de doniigiime ugramig ve bu doniigiimlere, tiirsel temsillerin ingasi-
na yardime oldugu deger ve kurumlarda ortaya ¢ikan degisimler
eslik etmistir.

Tiir filmleri, s6z konusu tiiriin goreneklerine, bu gorenekler
aruik goriinmez hale geldiginde bile inamlirlik atfetmeye goniillii.
verileni almaya hazir bir seyirci kitlesine ihtiyag duyarlar. Bu bir
kez elde edildikten sonra. tiirsel yanilsama gergege yakin bir karak-
tere biiriinebilir; perdedeki gergeklik artik. kodlanmig formiillerin

130 FIARKAMPalink Kamess



manipiilasyonu ile inga edilmig izlenimi birakmaz. Bu yiizden, re-
torik ve gelenegin seyirci tarafindan 6ziimsenmesi, ideolojik inang-
larin baganyla iletilmesi agisindan hayati 6nem tagir. Ancak bunun
anlamu, tiirsel gorenekler bir kez g6z dniine serildikten sonra, tiirlin
artik etkili bir ideolojik aktarma araci olarak iglemeyecegidir. Tiire
ait gorenekler istikrarsiz ve degigken bir hal alir; tarih mitin alani-
na gidcrek artan oranda tecaviiz etmeye baslar ve tiirsel imleyenle-
rin kendisi de gitgide imlenene déniigiir; sinemasal uygulamanin
aktif eyleyenleri konumundan ¢ikarak filmin bir gondergesi olur,
hayati bir bigim sorunundan ¢ok bir igerik sorununa donerler.

Bu siireci retoriksel olarak tarif etmek de miimkiindiir. Tiir film-
leri birer metafordur. Tiirsel ideallegtirme (6rnegin western kahra-
mani), esitsiz konumlannin siirdiiriilmesine yonelik maddesel bas-
kilanin sonucu olarak, yiiriirlikteki toplumsal boliimlemeleri red-
detmeye y6neltilebilecek kisilerin destegine yaslanir. Western kah-
ramam kapitalizme muhalifleri goziinde bile mesruiyet kazandir-
mugtr, ¢iinkii, bir metafor olarak 6zgiil birtakim somut ¢ikarlari ev-
rensellegtirmig, bunlan soyutlayarak simflar aras1 simrlan agilabilir
hale getirmistir. Ozgiil kapitalist simifsal dayanaklarindan kopar-
lan bu gikarlarin bir yerden bir yere taginmas: ve farkli simfsal
gruplarca benimsenmesi aruk miimkiindiir.

Tursel ideallestirmeyi ¢okerten sey metaforun birebir bilegenle-
rine indirgenmesidir; artik evrensel goriinmeyecegi ve ozel bir re-
toriksel stratejinin bir 6rncgi olarak soz edilebilecegi bir cerceveye
alinmasidir. Bu yolla ideal. tarihsel ve maddesel nitelik kazanir.
Biitiin bunlar, metonimik retoriksel uygulamalar olarak tammilana-
bilir. Bu uygulamalarin her biri, tiirsel ideali, onu 6zgiil toplumsal
gergekliklere baglayan ve metaforla agtimaya ¢alisilan somut bag-
lanulan sergileyecek sekilde maddesellegtirir.

Biitiin tiirler, aufta bulunabilecek bir nesne halini alan gelenek-
ler iiretir, bir diigliniimscllik firsati yaraurlar. Western'lerde bu egi-
lim, western’in geride kalmig 6zgiil bir tarihsel anla baglanul ol-
mas) nedeniyle daha giddetlidir. Klasik Hollywood western filmi,
ekonomik gergeklikle kiiltiirel ethos arasindaki celigkileri, Ameri-
kan kapitalizminin degigen bicimlenimlerinin kamu nezdinde mes-
fuiyet kazanmasimi saglayacak gekilde ¢ozmiigtir. Western filmi
Ozii itibariyle muhafazakar bir tiirdii. Belki sirf bu yiizden, altmight
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yillarin western'in destek verdigi temel degerlerin ¢ogunu redde-
den liberal bir etikle damgal: kiiltiirel devrimlerinden hasarla ¢ik-
migtir. Yetmigli yillanin ortalarina gelindiginde western beyazper-
deden hemen hemen silinmig durumdaydi.

ABD ekonomisinin heniiz nispeten pazar yonelimli oldugu bir
doénemde, rekabetgi bireycilie dayalr degerlerin savunuculugunu
yapmis Red River ve Yaylalar Aslant (Shane) gibi klasik western
filmlerine karsilik, daha sonralanmin Profesyoneller ve Vahsi Belde
(The Wild Bunch) gibi westernleri korporatif kapitalizmin teknok-
ratik-seckinci ideolojisini megrulagurir.! ABD kapitalizminin gide-
rek daha korporatist. daha teknokratik ve “endiistri sonrasi™ bir g6-
riiniim kazanmasi kargisinda, western mitlerinin dige dig bireyci
rekabete dayali, kapitalist pazarin alegorisi niteligindeki bir diinya-
y! 6n planda resmetmeleri arik ne uygun ne de etkilidir. At sirtun-
daki korporatif segkinci miti de tek bagina yeterli degildir. Kapita-
lizmin ayakta kalmak icin dolapma sokmak zorunda oldugu
toplumsal ittifaklar, hiikiimeti, isgiiciinii, sermayeyi ve bunun yam
sira, farkll meslcki ve etnik gruplan temsil edecek bir dizi karakter
iceren mitlere ihtiyag duyar. Yeni simf ittifaklarinin mesru-kilin-
mast igin, bu farkli gruplarn ortak bir harici diigmana karg: birleg-
meleri gerekir. Yetmigli villarin ortalarina gelindiginde westernler
artik bu ihtiyaglara cevap veremez olmusglardi. Ufka western reper-
warinin disinda kalan harici bir diigman yerlestirilemiyordu ve
western’in, tehlikelerle dolu Vahsi Bati'ya giden 6nciiler pazan
baglaminda girigsimei kapitalizmi kahramanlagurmak lizere tasar-
lanmag karakter dizisi giderek (kolayca dizginlenebilecek olan) hii-
sirt gevirip sosyalizme ydnelen ulusal dzgiirlesme hareketlerinden
yansiyan bir tehlikeyi karsilamak durumunda olan uluslarasiri ser-
mayenin idcolojik gereksinimlerini aruk kargilayamiyordu. Bu so-
runu, Yidiz Savaglart (Star Wars) benzeri yiiksek teknolojiye da-
yali westernler ¢6zmiis goriiniir. Bu {ilmler, gerek duyulan karak-
ter dizisine, sermayenin o giinkii diigmanini gesitli bigimleri ile
temsil eden harici diigmanlara, robotize, otomatize ve kompiiterize
ekonomik sistemin bagli bagina bir reklami olan teknolojik bir orta-

1. Bkz. W. Wrighf. Six Guns and Society.
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ma sahiptir. Kriz halindeki kapitalizm, tim toplumun, segkin yii-
riitme giiclerine bag egerek yekpare bir korporatist diizen olustura-
cagl iistiin girigimci bireyler ideolojisini yaymak igin, giderek daha
da mitsel, daha da fantastik yollar arayacakur: Ornegin, Jedi Soval-
yeleri.2

Yetmigli yillarin baglanindaki western filmleri, girigimci birey-
ciligi ya da korporatif profesyonelligi mesrulagtirmak yerine, ya
Bat1 mitini gizemsizlegtirmck ya da Vahsi Bati cephesinin kapani-
sin1 ve geleneksel western’in mitsel uzaminin sonlanisim resmet-
mek egilimindeydi (Will Penny, Monte Walsh vb.). Bu dénem igin-
de western, bu tiire 6zgii gorenekleri goriiniir kilan bir siiregten
geger; gitgide sinemada atifta bulunulan ve itibart zedelenen bir
gelenek bigimini alir. Bu siire¢ birkag farkl: bicimde ortaya ¢ikar:
agit, tarihsel gercekeilik, tiir yikicihgs ve hiciv. Bu donemin belki
en agitg1 yonetmeni Sam Peckinpah’dir. Ride the High Country,
Vahgi Belde, The Ballad of Cable Hogue ve Junior Bonner gibi
filmlerde western gorencklerinin yitmigligine igaret edilir. Bireysel
kahramanlik ve erkekler arasi dayanigma gibi mutat tiirsel motifler,
para ve verimlilik sorunlarini Peckinpah’in Bat1 ethosunu tamimfa-
yan kan ve arkadashik baglarinin 6niine koyan korporatif ¢ikarlar
ve Ritlesel sehir toplumu tarafindan atege tutulmug olarak temsil
edilir. Peckinpah’in *“post-westernleri”, devrini doldurmus olan
Bati’'nin ve modern diinyada hizla gozden diigmekte olan western
kahramamnin ardindan 6zlemle matem tutarlar. Artik géreneklere,
geride kalms bir diinyamin pargalar: olarak atifta bulunulur.

Peckinpah’in filmleri ideolojik agidan zellikle ilgi ¢ekicidir,
glinkii “geride kalan Ban” temasi daima, girketlesmig kapitalizmin
yitkselisi 6ncesindeki, kahramanca bir girigimcilik ruhu tagtyan

2. Bkz. W. Wright, “The Empire Bites the Dust,” Social Text (Sonbahar 1982), s.
120-25, Kapitalizmin, sahte bir kolektif 6zne olarak hareket ederek megruiyetini
glclendiren mitler yarattigini ileri sgrmiyoruz. Daha ziyade, kapitalizmin merke-
zinde yer alan deger ve kurumlarn savunan mitlerin kokeni itibariyle Birlegik Dev-
letler'in kitharel séyleminin pargasi oldudunu sdyliiyoruz. Bkz. A. Trachtenberg,
Thehlncorporation of America (New York: Hill and Wang, 1982) ve R. Drinnon,
Eacmg West: The Metaphyscs of Indian-Hating and Empire Building (Minneapo-
iis: Minnesota University Press, 1980). Gegmis ¢aglarda farkh bigimlerde ontaya
¢tkmig olan bu mitsel sdylem, yirminci yizyil ortasinda western filmierinde yu-
rirlige konmaktadir.
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kiigiik igletme diinyasina duyulan bir 6zleme baglanir. Ornegin The
Ballad of Cable Hogue’da (1970) ve Junior Bonner’da (1972) bas-
kisiler, modernlesmekte olan ve sirketlesmis bir diinyada yolunu
kaybetmis yeni zaman kovboylari ya da kiigiik isadamlaridir. Her
ikisi igin de, bireyscl cesaretin ispatlanabilecegi Bau cephesinin
sona erigi, donen biiyiik paralarla (igadamlari ve bankalar) ve maki-
nelerle iligkilidir. Cable’t ezip oldiiren modernlik sembolii otomo-
bil ve Geng Bonner’in babasinin evini yikan buldozer, Bati’nin
sonlamgimt bildirir. Geng Bonner’in erkek kardesi Bati’y: turistik
bir ilgi odagina gevirip ticarilegtirirken, Bonner kovboyluk degerle-
rine, bireycilige ve gdsterigsiz cesarctine sahip ¢ikar. Ote yandan
Cable Hogue, bir yayli araba sirketine karsi kiiciik igletmeciligin
degerlerini savunur; Hogue’un vakasinda Bati’nin sona erigi tema-
s1, kiigiik igletme ekonomisinin 6mriinii doldurusuna iligkin bir ifa-
deyle birlestirilir.

Peckinpah’in filmlerinde ideallestirilmis Bati miti hala yiiriir-
liiktedir, ancak bu kez, mitin kendisi ile imleyenleri arasinda belli
bir ayrilma s6z konusudur. Herhangi bir kayda deger icerik tagi-
maksizin, imleyenlerin kendisi abartilmig ve On plana siirilmiistiir.
Ride the High Country'deki ve Vahsi Belde’deki 6liim sahnelerinin
sinematografisi 6zbiling tagiyan bir mitsellestiricilik sergiler; wes-
lern’in her zamanki gergeklik efcktinden saparak, dlmekte olan
adamlan yiiceltir ve kahramanmin gorenekselliginin alum ¢izer.
(Mitin gergeklikten ayiriimasinin daha da bariz bir 6zbilingle sergi-
lenisini Sicgel'in The Shoorist’inde (1976) buluruz; John Wayne’in
filmde canlandirdig: karaktere oldugu kadar aktér Wayne’e de bir
agil niteligindeki bu film, Wayne’in western filmlerinden derlen-
mis bir dizi kliple baglar.)

1960’larda baglayan, tarihsel agidan daha “gergckgi” bir wes-
tern filmleri dongiisii, Bati’y: pis, diigmanca ve siddet dolu bir yer
olarak resmetmistir. Bu temsiller, western kahramani mitolojisini
ve “iyi” kahramanin “kotii™ Kizilderililere, Meksikalilara ya da fil-
min kotii adamlarina yénelttigi siddeti megrulagtiran tiirsel ideali-
zasyonu ¢okertmigtit. Baharda Hiicum (Cheyenne Autumn), Mavi
Asker (Soldier Blue), McCabe and Mrs. Miller, The Grear Northfi-
eld Minnesota Raid, Hakim Roy Bean (The Life and Times of
Judge Roy Bean) ve The Missouri Breaks hem kanun kagaklarini
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hem de yerlesik otoriteleri, ayni él¢iide yikici ve keyfi bir giddet
kullanan kanls katiller olarak konumlamus; ayrica stk sik, Kizilderi-
lileri olumlu bir 1g1tk altinda sergilemigtir? Bu filmlerde siklhikla
gozlenen bir bagka sey, tiirsel goreneklere hepten bogvererek ya da
bunlar belirgin bicimde yeniden kodlayarak western filminin gore-
nekselligini sergilemeleridir. Western kahramanina hi¢ benzeme-
yen McCabe insanlar1 sirtindan vuran bir randevuevi igletmecisi-
dir; Missouri Breaks’te Brando'nun canlandirdigi “kanun koruyucu”
kadmn kiyafetleri giyen ve insanlari tuvalette iglerini goriirken
vuran profesyonel bir infazci, merkezi karakter ise yapug isi ort-
bas ctmek i¢in lahana yetigtiren bir at hirsizidur.

Son olarak, Robert Downey’nin Greasers Palace (1972) ve
Mel Brooks'un Blazing Saddles’i (1974) gibi hicivsel f{ilmlerde,
gorenekler biitiiniiyle goriiniir kilinmistir. Brooks'un filmi kurgu-
sal gergeveyi tamamen kirarak noktalamr: Aktérler western setin-
den ayrilir, bir miizikal setinde birileriyle kavgaya tutusur, sonra
da sinemaya gidip kendilerini seyrederler. Robert Altman’in Buffa-
lo Bill and the Indians’1 (1977) da western mit ve ideallerinin gos-
terig¢iligini Gzbilingle agiga vurur.

Dolayisiyla western’in yok olugunu destekleyen. hem tiire ait
goreneklerin tahrip edilmesi, hem de bu tiiriin bir ideolojik megru-
. lagtirma tarz: olarak tiikkenmesi olmustur. Bu degisim, liberalizmin,
altmigh yillardaki kurumsal politikaya damgasim vurmus olan ge-
leneksel gikar gruplan iizerindeki zaferini dogrular; ayrica, Ameri-
ka Birlesik Devletleri’nin kiiiik igletmecilife dayali bir ekonomi-
den tam geligkin, uluslaragin sirketlesmis bir ckonomiye gegisini
imler. Ancak, western’in yerine konacak olumlayict alternatiflerin
eksikligi ve western ya da muhafazakarlik sonrast bir liberal deger
ve idealler kiimesinin bulunamayigi, liberalizmin yetmisli yillarin
sonlarinda yasayacag okezleme ve diigiigiin ilk sinyallerini ver-
mckteydi. Hollywood liberalleri geleneksel tiiriin muhafazakér
mitlerini topa tutabiliyordu, ancak olugan boslugu alternatif bir viz-
yonla doldurmayarak kendilerini negatif bir gii¢ olarak resmettiler

—

3: Ote yandan Dan Georgakas. Kizilderililere daha sicak yaklagan bu filmlerde
bile Yerli Amerika kihtiiriyle ilgili temel garpitmalar ve stiregiden olumsuz Holly-
Wood kligeleri bulundugunu ileri siirer. Bkz. “They Have Not Spoken: American
Indians in Fitm,” Film Quarterly (Iikbahar 1972), s. 26-32.
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ve pozitif bir alternatifin kesfini muhafazakarlara birakular. Bura-
da énemli sorunlardan biri, elbette, liberallerin sunacak bdyle bir
alternatif goriisii olmayisiydi ve yetmigli yillann ortalar Birlesik
Devletler'i son yarnim ylizyildir gormedigi kadar derin bir bunalim-
la bag basa birakinca (toplumsal huzursuzluk endeksi otuzlardan
beri ulastig1 en yiiksek noktadaydi) bu eksiklik daha da ¢arpici bir
hal aldi. Dolayisiyla, Demokratik Liberaller’in yetmisli yillarin or-
talarindaki zaferi (Watergate sonrasinda hiikiimetteki yolsuzluga
ve ClIA’nin kanunsuzluklarina agilan savag ve 1976'da gorev siire-
si dolmamg bir Cumhuriyetci bagkanin devrilmesi) ekonomik geri-
leme ilc talihsizce gakigmig ve yeimisli yillarin liberalizminin ne-
gatif ruhu bu krizin yaratign psikolojik giivence ihtiyaglarina
cevap verememistir. Giderek siddetlenen bir hiisran duygusu. poli-
siye filmlerin bu dénem iginde gegirdigi doniigiimde 6zellikle ken-
disini gosterir.

Yetmigli yillarin ortalarimin Serpico ve Chinatown gibi 6zel de-
dektif ve polis filmleri, ekonomik ve politik segkinleri bozulmaya
ugramig bir toplum tablosu ¢izerek bu dénemin liberal ethosunu
dile getirir. Robert Towne'nin senaryosunu yazdig) ve Roman Po-
lanski'nin yonettigi Chinatown (1974), dzel. dedektif tiiriine. Viet-
nam ve Watergate sonrasi donemde yaygin olan kuskuculuk ve
karamsarli1 sokar. Hikdye, 1930’larda Giiney Kaliforniya’daki su
ve arazi tekellerinin yol aguig sonuglar: anlatir ve ¢iiriimiis bir eko-
nomik elitin hikim oldugu bir toplum c¢izer. Dedektif J.J. Gittes
(Jack Nicholson), sular idaresindeki kamusal bir skandali aragtirir-
ken, Noah Cross adli amansiz bir kodamanin (John Huston) suyu
6zel ¢ikarlar i¢in kullanmakta oldugunu kesfeder. Gittes, Cross’un
kizi Evelyn’e (Faye Dunaway) stk olur. Evelyn Gittes’e yardim
etmeyi kabul eder, ¢iinkii kocasi, aynm zamanda ensest iiriinii gayri-
mesru ¢ocugunun babasi olan Cross tarafindan o6ldirilmiistir.
Cross vicdansiz bir kapitalist babaerkildir ve Chinatown (Wel-
les’in noir klasigi Sangaylt Kadin’a [A Lady from Shanghai] tiirsel
bir gdndermeyle) insafsiz adamlarin hakimiyetindeki bir ortama,
ahlakli ve temiz insanlarin iyi niyetinin masum kisilerin 8liimiine
yol agmaktan bagka ise yaramadigi bir diinyaya iliskin bir metafor-
dur.

Chinatown, filmin ardindaki altnuglar duyarhiiyla bagdagan
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Chinalomi. Nuir filminin kalipsal uzun mesafeli cekimi, karakterleri, tehditkar vc
denetlenemez bir atmosfere yerlestirir.

kahramanlik karsiti bir tavirla Gittes’i olaylarin gidisatini denetle-
yemeyen, kusurlu bir adam olarak resmeder; boyle yaparak, dedek-
tir film kahramanini yeniden tanimlar. Gittes filmin blyuk bir b6-
liminde burnunda, zayifligini ve incinebilirligini imleyen bir yara
bandi tasir. Buna karsilik Hammet’in, Chandler’in ve digerlerinin
sert dedektif karakteri, yurekli, her durumda bir care distnebilen
ve genellikle de basariya ulasan bir bireycilik numunesidir. Bu
kahraman, tzerinde yasadi§gi kokusmus dinyanin disinda bir yerde
durur, kendi onur ve haysiyet kurallarina gére davranir ve kotulik-
leri ortaya cikarmayi, kotilige galip gelmeyi genellikle basarir.
Chinatown, bu tiplemenin bir anakronizm oldugunu ima eder. Fil-
min koétimser finalinde Evelyn polis tarafindan oldirilir ve Git-
tes’in Evelyn’i élduren polise kelepgelenmesi, onun bu &dlimdeki
istem disi suc ortakligina isaret eder. Gittes gercekte neler olup bit-
ligini aciklamaya calisir, fakat terslenir; sonunda ortaklarindan biri
ona sOyle der: “Bosuna ugrasma, Jack. Burasi Cin Mabhallesi”.
Film noir usild uzun menzilli bir ving ¢cekimi ile (crane longshot)
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kamera agir agir yiikselirken, ckrana yansiyan sokagin gériintiisii
icinde (Welles’in bir bagka noir filmine, Bitmeyen Balay:’'nin
[Touch of Evil] agilig sahnesine bir génderme) hakim toplumsal
giicler karsisinda aciz kalan kiigiik insan figiirlerini ezen, iizerleri-
ne kaparan karanlik ortam: goriiriiz.

Chinatown yetmisli yillarin ortalarindaki kiiltiirel kétiimserligin
carpici bir ifadesidir ve geleneksel muhafazakar ekonomik ¢ikarlar
kargisinda liberal elestirinin ne yonde yol almakta oldugunu goste-
rir. Gergekten de. yetmisli yillann ortalarinda film noir’in yeniden
dirilmesinin, politik liberalizmin olugmakta olan gergegini ortaya
koyduZu sdylenebilir: Liberal elestiri, tilkenin saglam ve yerlesik
ekonomik iktidar bloklari karsisinda ¢aresizdir. Fiyat artiglan kar-
sisinda, iilkenin petrol sirketleri tarafindan soyulmast karsisinda
yapabilecegi higcbir gsey yoktur. Dogruyu yapmaya azimli, fakat
temel gergeklikleri degistirmekten aciz bu trajik noir dedektifi tip-
lemesinde, biitiin hak edilmig zavallilik duygulariyla birlikte, libe-
ral idealin bu donemdeki en carpici yansimasini buluruz.

Kirkle yillarin sonlart ve ellilerin baglarindaki film noir akimi
geleneksel olarak, kimi zaman muglak goriiniislii birtakim manevi
giiclerin birbiriyle ¢ekistigi, hilenin, sahtekdrligin ve cinayetin sira-
dan geyler oldugu karanhk bir diinya gizer. Diyalog siklikla serttir;
iislup genellikle, gece ¢ekimleri, karanhk gélgeler, keskin 1giklan-
dirma kentrastlarn, egik kamera agilari, sembolik ortamlar ve (kla-
sik ornegini The Big Sleep’te buldugumuz) karmagik anlatilarla bi-
¢imlenir. Bu filmler ¢ogunlukla, kanunun sinirinda is goren, kendi
bildigini okuyan, yalniz yagayan ve genellikle ugursuzluklarin kay-
nagini olusturan kadinlarla sinirhi iligkiler kurabilen dedektif tipleri
sergiler. Bunlar genellikle haksiz yollardan elde edilmis servet ve
giiciin foyasini ortaya ¢ikarirlar; bu filmlerde sug ve is diinyas: sik
sik birbinnin yerine gegebilir unsurlar gibi goriiniir,

Gergekten de noir diinyasinin belirleyici 6zelligi, sinirlar ara-
sindaki gecislerdir. Our of the Past gibi filmlerde, sinirlarin ihfali,
arkadan istklandirilmig, sinirlan birbirine birlegen figiirlerle ifade
edilir. Temsildeki berrakligin bozulmaya ugramasi, sik sik, muha-
fazakar ahlaki buyruklarda olusan bir ¢okiisle iligkilidir. Cogunluk-
la bu tiir ihlallerin telafisi saglanir; noir filmlerinin biiyiik kismi,
geleneksel ahlaki -siklikla dogal mekénlarda- olumlayan, ahlake
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sonlara baglanir. Ancak, s6z konusu temsili bozulmada, uygun top-
lumsal ayrimlari dngéren muhafazakar toplumsal ideal agisindan
da sakincali bir y6n vardir. Ciinkii -her ne kadar yeniden tesis edil-
seler de- sinirlar1 agmanin miimkiin oldugu gergegi, bunlanin dogal
degil, goreneksel olduklarini ima eder. Boylelikle bu filmler, tem-
sil iisluplan ile toplumsal diizen kurumlan arasindaki baglantinin
aluni gizerler.

1967°den itibaren noir bigcimine yeniden varlik kazandirilmasi-
mn (Doniigii Olmayan Yol ile -They Live by Night'in bir tekrari
olarak goriilen- Bonnie ve Clyde’n bu akimin 6nciileri oldugu 6ne
siiriilebilir) muhafazakir deger ve toplumsal sinirlarin altrmsgh yil-
lara damgasim vuran ¢okiisii ile ayni doneme rastladigi soylenebi-
lir. Noir filmlerinde oldugu gibi, bu akmmin Night Moves (1975)
gibi cagdag o6rneklerinde de iyiyi kotiiden ayiran kesin simirlar bul-
mak giictir. Annelik gibi normal kurumlar ¢okiintii icindedir, aile
ici iligkilerc genellikle atfedilen giiven terk edilmistir. Masum san-
difimiz kisiler ensest iligkilere girerler, ancak 6liimleri higbir bi-
¢imde ahlaki diigkiinliigiin hak edilmis sonucu olarak olumlanmaz.
Ahlaki agmaz genellikle gecmisten gelen hiicumlarla, bastinlamin
geri doniigil ile ilintilidir. Noir filmlerindeki geriye doniisler sik sik
gecmisin bugiinii belirlemekteki giiciiniin altim ¢izer; bu tepki ye-

. nilemeci bicim, Hollywood’un her seyin tarihdigi bir uzamda olup
bittigi izlenimini uyandiran “ebedi bugiiniini” baltalar. Bu filmler-
deki anlatisal yonelimler, ahlaki sorumlulugun mantigim tersine
gevirerek basit yapili muhafazakdr ahlaki yargilan bulandiran
genel bir ahlaki retorige aittir. Bireyler kétiiyse, bu genellikle belli
bir sinif yapisinin 6zelliklerini tasidiklan igindir.

Su halde ¢agdas noir filmlerinin, donemin elestirel faaliyetini
biiyiik $l¢iide harekete gegiren popiilist giivensizligin ya da giiven
kaybinin bir parcasi oldugu sdylenebilir. Varlikli ve niifuz sahibi
kisiler genellikle bozuk ahlakli resmedilirler; bu temsil, s6z konusu
kisilerin zamanin iletigim araglarinda yer alan gercek resmedilme
biciminden ¢ok uzak degiidir. Ancak bu filmler, liberalizmin bu
ddnemde gegirdigi déniisiimlere dair bir geyler de sdyler. Kamusal
giivenin ¢okiigii ve kamusal kurumlardaki aginma, kamu psikoloji-
sinde, liberal nezaket ve dzelegtiri ile onarilmasi miimkiin olmayan
bir hasar yaratnugti. 1967 de Déniisii Olmayan Yol'un (Point Blank)
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noir kahraman, kendisine ait olani geri almak i¢in miicadele ettik-
ten sonra servete sirtint doniip gidebiliyordu. Bu altmigh yillara
Szgii bir tavirdy, kigisel kurtulusu segip kokugmusg bir diinyayi red-
detmeye dayal bir erdem gosterisiydi. 1975°e gelindiginde, redde-
dilen diinyanin gercek kokusmuglugunu kanitlamasimin ardindan,
iktidar yapilarinin kargisina bir kisisel erdem alani yerlestirmek
artik miimkiin degildi.

Yetmisli yillarin ortalarinin noir filmleri, geleneksel noir de-
dektifinin keyfini siirdiigii bireysel zaferlere bile yer vermeyen bir
kotiimserlikle secilirler. Elveda Giizelim'in (Farewell, My Lovely)
yeniden yapiminda (1975) Marlowe (Robert Mitchum) “Bu ortak-
ifa giivenim kalmad:”, “Dokundugum her sey boka doniiyor” diye
sOylenir. Bu diinyada giivensizlik bilgelik anlamina gelir ve gii¢ sa-
dece parayla &lgiiliir. Penn’in Nighr Moves’undaki dedektifi daha
da acizdir. “Ben higbir seyi ¢6zmedim™ der Harry Moseby, “sade-
ce hergeyin ortasina diigiiverdim”. Moscby faziletli bir adamdir.
ancak, Elveda’da durumu bir Slgiide kurtaran ahlaki jestler Night
Moves’da pek ise yaramaz. Herkes birbirine kazik atmakta, herkes
para pesinde kogmakta, bu arada masumlar katledilmektedir. De-
dektifin igine diigtiigii durum, tipk: Gittes gibi, istemeden kotiiliige
ortak olmasidir. En sonunda onu, durmaksizin daireler ¢izen bir
kayikta birakinz.

Dolayisiyla, liberalizmin Amerikan kiltiiriinde zirveye ¢iklig
yetmigli yillarin ortalarinda gdze carpan en belirleyici unsur, yapi-
sal (0zellikle ekonomik) ¢okiintiiden kaynaklanan bir umutsuzluk
duygusudur. Bu onyilin ilerleyen dénemlerinde liberal giindemin
yetersizlikleri daha da goze carpar hale gelmis, nihayet insanlar et-
kisiz Demokrattan vazgegip olumlayici Cumhuriyetgiye siginmig-
tir. Buna kosut olarak dedektif tiiriiniin de hizaya girerek eski bici-
mine dénmiis olmasi sasirtici degildir. /nsafsiz’inda (Sharkey’s
Machine, 1982) Burt Reynolds’un canlandirdig: insancil ve bagari-
I1 dedektif tiplemesine karsin, seksenli yillarin baglarindaki Sudden
Impact (1983) ve Tightrope (1984) filmlerinde Clint Eastwood sert
dedektif tiplemesi ile geri doniiyor, hatta Eastwood ve Lawrance
Kasdan gibi digerleri western'i ayaga kaldirma denemeleri bile ya-
pryordu (Pale Rider, Silverado). Ancak cekisme donemleri arkala-
rninda iz birakmadan yok olup gitmezler., Elegtiriye hedef olmus

140



ideoloji, higbir sey olmanug gibi varhgim siirdiiremez. Kendisini,
hasminin dolagima soktugu kavramlar ¢ergevesinde yeniden olug-
turmast gerekir. Silahin Giicii/Magnum Force (senaryo yazarlar
John Milius ve Michael Cimino) gibi yetmisli yillarin Kirli Harry
filmlerinden birinin, Kirli Harry'ye yoneltilen kanundisi diizen ko-
ruyuculugu elestirileri yiiziinden Harry’yi polisin i¢indeki kanundt-
silikla savagirken gostermek zorunda kalmas: ya da Kanun Yolun-
da’min (The Gauntlet, 1978) giighi bir kadin portresi sunarak
cinsiyetgilik suglamalarina cevap verir goriinmesi bu nedenle an-
lamlidir. City Hear’de polisiye tiiriiniin, isi kendisini hicvetmeye
kadar vardirdigim1 goriiriiz; Reynolds ve Eastwood un canlandird-
g1 dedektifler giiliing bir bicimde silablarinin boyunu karsilagtirir-
lar. Ne var ki, Sudden Impact gibi mago dedektif filmlerinin siire-
giden popiilerligi seksenli yillanin baglarindaki muhafazakir tem-
sillerin giiciinii ve basarisin1 onaylar niteliktedir.

Geleneksel olarak ideolojik dzellik tagiyan bir bagka tiirlin -mi-
zikallerin- gecirdigi doniisiimler de sosyokiiltiirel bigimlenimlerle
tiire ait temsili bigimler arasindaki siki iliskiye dair savimizi dogru-
lar. Yetmigli yillarin bagindan ortalarina kadar olan miizikallerde
kimi western ve polisiye filmlerinde ayirt ettifimiz elestirel ruhun
isaretlerini gozleriz. Ancak daha sonraki miizikaller, Amerikan
kiiltiiriiniin yetmisli yillarin sonlarinda daha muhafazakar goriiglere
dogru yonelisinin izlerini tagir.

Barbara Streisand’in garkici Fanny Brice'1 canlandirdif ve do-
nemin en popiiler miizikalleri arasinda yer alan Komik Kiz (Funny
Girl, 1968) ve Komik Kadin'da (Funny Lady, 1975) Brice'in
miizik kariyeri icinde sevgi ve mutlulugu bulma ¢abalarinin sonug-
suzlugu anlatilir. Her iki film de daha dnceki miizikailere kiyasia
¢ok daha kétiimserdir. Bob Fosse’un Kabare’si (1972), Hitler’in
iktidara urmanisinin arifesindeki Nazi Almanyasi'na iligkin daha
bile karanlik bir goriig yansiur; burjuva degerlerini hicveden sarki-
lar araciligtyla toplumsal elestirlyi miizik formatina tagir. Cinsel
Ozgiirliik taraftan Sally Bowles ile escinsel arkadasimin -Chris-
topher Isherwood- Berlin’de gegen hikéyesi, Nazi siddetini yansi-
tan sahnelerin kabare gosterilerinden goriintiilerle ironik bir sekil-
de boliindiigii, Brecht’i andirir bir anlatiyla nakledilir. Tarihsel ger-
sekei goriintiilerle melodramatik altkesitlerin yan yana getirilmesi,
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aynt anda hem bir tehdit, hem de negeli bir cchalet anlami yaratir.
Burada kullanilan retoriksel strateji diirtiikleyici ve uyandincidir;
deyim yerindeyse, bonliife karsi bir uyandir. Yine, filmdeki agk
hikdyesi de hiisranla biten bir iligkiyi anlatir.

Kabare, géreneksel sahne gosterileriyle tarihsel olaylar arasin-
daki sinirlant yikug) kadar, muhafazakér zihniyetin yerinde tutul-
masini yegleyecegi cinsel ve ahlaki sinirlar da ¢igner. Film, done-
min, escinsellik ve kadinin cinsel dzgiirliigii gibi konular etrafindaki
toplumsal iligki aglarim1 yeniden olusturmay1 amaglayan kisisel ya
da kiiltiire] radikalizmini yansitir. Filmin iislubu metaforik degil,
metonimik ve yayilmacidir. Yan yana getirmeye dayali retoriksel
strateji sahne gosterisi ile fiili olaylar arasindaki bitigik iligkileri
imleyerek, genellikle belirli degerleri metaforik mutlakliklara dé-
niistiirmek gibi bir iglev gbren sanatsal aylay: gizemsizlestirir. Bu
filmde degerler birbirine bitigiktir, sorunlar karar ve insaya agikur;
temsil, sanatsal diinyaya oldugu kadar toplumsal diinyaya da aittir.
Ancak boyle bir bakis agis1 kigiye sorumluluk yiikler; film kisileri-
nin sorumsuz yagamlarimin fagizmin yiikseligi ile iist iiste bindirile-
rek anlatilanmasi, bu kigilerin s6z konusu yiikselig kargisindaki
bonliiklerine anlaml bir ithamdir. Ancak film bu konuda ahkamci
degildir. Filmdeki karakterlerin bu.fagizm dis1 ozgiirliklerini bir
taraftan Overken, bir taraftan sorgular. Filmin retorigi metonimik
oldugu gibi, bir dlgide de belirsizdir; mutlak ahlaki sinirlar ¢izme-
yi ya da hiikiimler vermeyi reddeder. Naziler bile olduklan gibi,
tatly sarkilar sdyleyen, insan oldiirmeye muktedir sarigin adamlar
olarak sunulurlar.

Yetmisli yillarin ortalarinda Amerikan kiiltiriini saran elestirel
ruhun bir bagka anlaumi, Martin Scorsese’nin New York, New
York’u (1977) da ayn1 dlgiide kotiimserdir. “Gergekei” bir miizikal
olan film, bir sarkiciyla bir miizisyen arasindaki basarisiz agk ilig-
kisinin hikayesini, bilyiik miizikaller dénemine oturtarak aktanr.
Bu tiir elestirel miizikallerde miizigin hayattan aymnlip sahneye ta-
sinmast, geleneksel miizikallerin giinliik hayati miiziksel alt kesit-
ler icinde doniistiiren yapisini modern izleyiciye kabul ettirmenin
arttk olanaksizlagmakta oldugunu gosterir ve kendi iginde miizikal
gorencklerin yapayligina dikkat geker.

New York New York’un 1977 de, yeumigli yillarin elestirel, hi-
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civsel ve kotiimser goriigiiniin tepeye trmandig bir yilda yapilmis
olmas: anlamhidir. Bu yil aym zamanda Annie Hall’un, Missouri
Breaks’in, Bagkanin Adamlarr’nin ve tiir kargity, elestirel ya da ko-
tiimser bagka filmlerin boy gésterecegi bir yildir. Bu yilla birlikte,
noir'in elestirel diriliilisi de son bulur. 1976’nin en biiyiik gise ba-
sarilart Guguk Kugu ve Bagkamn Adamlari iken, 1977 nin bir nu-
maralan Yildiz Savaglar: ve Rocky’dir. Bu filmler, seksenli yillarin
igine uzanacak olan olumlayici egilimin baglangicina isaret cder.
Elegtiri, yerini ideolojiye birakir. Elbette bu yil bir yandan da “Wa-
tergate” sonrast donemin bagidir, ulusal yenilenme vaadiyle igbagi-
na gelen (ve bunda bagarisiz olacak olan) yeni bir bagkanin gérev-
deki ilk yihdir.

Bu koklii degisimin miizikale yansimasi 1978%in en popiiler
filmi olan Grease ile kendisini gosterir. Bu film, géreneksel miizi-
kal formatina doniis yaptifi gibi, ritiiellestirilmis romantik agk
oriintiilerini, geleneksel cinsiyet modellemelerini ve erkeklige dair
zorlama duruslan da geri getirmigtir. Film ayn1 zamanda, dénemin
genglik filmlerine damgasin: vuran, her seyin daha anlasilir oldugu
eski giinlere dzlemle geri doniis kervanina katilmg, ellili yillann
suya sabuna dokunmayan miizigini, soset ¢orapli kadinlarin1 ve o
yillarin “ordek kuyrugu” sa¢ kesimini yeniden dolagima sokmus-
tur. Yildiz Savaslart ve Grease gibi kagige fantezileri bu kadar po-
pliler kilan ve yetmigli yillar1 onca giivensizlige bogan tiim toplum-
sal kriz ve gerginlikler, flort ve bulugma endigelerine kangip
buharlagr.

Dolayisiyla, bu dénem igindeki 6nemli tiirsel doniisiimlerin bir
tarihgesi, sosyopolitik degisimler iizerine oturtulabilir. Bu donii-
siimler, Amerikan kiiltiiriniin liberalizmden muhafazakarhga
dogru gecirdigi metamorfoza ait nemli hareketleri imler. Altmigh
yillarin sonlarindan yetmigli yillarin ortalanina kadar siiren dénem
iginde western mitinin hicivsel ve elegtirel bir liberal bakigin alun-
da yikihip gitmesi, bir ideoloji boslugunun dogmasina, yani gele-
neksel kurumlan ¢ékertilmig olan toplumun yaugurict inang, ideal
ve degerlerden mahrum kalmasina neden olmugtu. Bu bosluk, sine-
masal karsiligini yeimis ortalarinin iflah olmaz bir toplumsal evren
goriigii sunan noir filmlerinde buldugumuz bir kayip duygusuna,
kétiimserlige ve umutsuzluga yol agmigti. Ancak, gecenin sona er-
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mesiyle birlikte, olumlamalar u¢ vermeye baglads. Agilan bosluk,
yetmisli yillarin sonlarinda, dénemin bazi miizikallerinde gézlem-
ledigimiz inang tazeleyici goriislerle dolmaya basladi. Tek sorun,
bu goriiglerin bazen, kirbaglarini ara sira kadinlar ve beyaz olma-
yanlar iizerinde kullanan eli kirbaglt adamlar ya da uzayda Sovyet
goriiniigli diigmanlara roketler savuran savasgilar bigiminde ortaya
cikmasiyd:. Bu ¢agin gecesi liberalizmin hezimetine denk gelmis,
dogan giiniin ilk tgiklan ise muhafazakar deger ve ideallerin olum-
lanisina kucak agmustur.

B. TOPLUMSAL SORUN FILMLERI

Toplumsal sorun filmi geleneksel olarak, muhafazakir ve liberalle-
rin sug, politik ¢okiintli, uyusturucular ve genglik ceteleri gibi top-
lumsal sorunlar iizerinde ¢ekistikleri bir savag alani olagelmistir.
Bilhassa kirkl1 yillarin sonlarinda toplumsal sorun tiirii, liberal ve
solcu bakig agilar ile ayirt edilmekteydi. Muhafazakarligin urma-
nigta oldugu ellili yillarda bu filmlerin sayisinda olugan nemli
diisiis. bu tiiriin politik degisimden etkilenmeye né kadar agik oldu-
gunu ortaya koymustur.* Altmigh yillarda solun yeniden canlanigi,
bu tiire duyulan ilginin tazelenmesine yol agmisur. Aslinda, top-
lumsal sorun filminin yetmisli ve seksenli yillarda yeniden diriltil-
mesi, donemin en Onemli tiirsel donistimlerinden biridir. Bu film-
ler, altmigh yillarin toplumsal radikalizmi tarafindan dizgin-
lerinden saliverilen muhafazakirlik kargiti yeni seslerin giiciine
isaret eder, bir yaniyla da, liberalizmin, kendisini ycetmigli yillarda-
ki yenilgisine gotiirecek olan bazi temel yetersizliklerine dnemli
bir gdsterge olugtururlar.

Yetmisli ve seksenli yillarda toplumsal sorun filminin baglica
ilgi odagini sug ve adalete iligkin sorunlar olusturuyordu. Liberal-
ler sugla basa ¢ikmanin daha insanca yollar1 lehine ¢aba harcarken.
muhafazakarlar buna daha agir cezalari savunarak kargilik veriyor-

4. P. Roffman ve J. Purdy, The Hollywood Social Problem Film (Bloomington.
Indiana University Press, 1981) toplumsal sorunlarla ilgili filmlerin Hollywood'un
1947'deki Uiretiminin % 28'ini olugturmastna karstlik, bu filmlerin kara liste done-
minde énemli dlclide azaldigina ve 1954'de Uretimin yalnizea % 9'unu olugtur-
duguna dikkat gekiyorlar.
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du. Sonucta kazanan onlar clacak ve bu bagarinin gostergelerinden
biri de, 6lim cezasimin biiylik halk destegiyle yeniden yiiriirliige
konmas: olacakti.

Yetmisli yillarin bagindan ortalarina kadar olan dénemin Serpi-
co (1973) benzeri liberal toplumsal sorun filmleri adli kurumlarda-
ki bozulma iizerinde yogunlasirken, muhafazakér filmler, sucu sid-
det yoluyla ¢oziilmesi gerecken bir sorun olarak resmetmek
egilimindeydi. Bu filmlerde sug, toplumsal kosullarin degil, insan
dogasindaki kotiiligiin sonucudur. Biiyiik ilgi uyandiran “Kirli
Harry” filmleri (Kirfi Harry 1972’nin gise siralamasinda beginci.
Miithis Gii¢c (Magnum Force) 1974’te ikinci, Sorugrurma (The En-
forcer) 1977°de sekizinciydi) bunlarin en bilinen 6rnekleridir. Bu
filmlerde Harry, suglular ve teréristlerle ugragtig: kadar, liberalle-
rin hakkindan gelmek igin de ter doker.

Bu kadar tiz ¢itkmayan bir bagka liberalizm karsiti ses de, Paul
Schrader ve Martin Scorsese’nin Taksi Soféri’diir (Taxi Driver,
1976). Senaryo yazari Schrader’in her zamanki beceriksizligini.
Scorsese’nin daha incelikli ve ironik katkisi kismen kurtarir. Cahil
ve tutuk tagrali Travis Bickle (Robert De Niro) kendisi gibilere yer
olmayan kozmopolit bir liberal toplumsal diinyayla, uyusturucu,
seks ve genglik cetelerinin nefret ettigi yeralt: diinyasi arasinda si-
kigmistir. Travis bir taksi goforiidiir; bu sinemasal hile, onun sehir
hayatinin pejmiirde yiiziine tanik olmasina olanak verir. Liberal bir
politikac igin yiiriitiilen kampanyada calisan bir sansin tarafindan
paylandikian sonra Travis bir fahiseye rastlar, gidip silahlar satin
alir ve sonunda dengesini yitirir. Liberal politikaciy: 8ldiirme giri-
simi basarisiz olunca, bu kez pezevengini &ldiirerek fahiscyi kur-
tarmaya karar verir. Travis sonunda bir medya kahramanina donii-
secektir. Sectigi hedefler tamamen tesadiifi degildir, ¢iinkii liberal
politikactmin yerine hedef aldig: “ahlaki kokugmuslugun” sorumlu-
lar1, muhafazakérlara bakilirsa, liberallerdir. Anlausal yer degistir-
me, su¢ ve giinahkarligin serpilip geligmesine izin veren geyin libe-
ral goz yumuculuk ve ikiylizlilik oldugunu ima eder.

Film, toplumsal adaletsizlige yoneltilen ahlaki tepkinin yeter-
sizliklerini sergiler. Ahlaki kategoriler kigisel ve bireycidir. Siste-
mik “k&tilik™ kavraminin izine rastlanmaz. Boyle olunca, ahlaki
programlarin, sistemde doniigiimler dnermekiense bireylerin ceza-
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landirilmasini talep etmeleri kaginilmaz olur. Ahlaki biling fetigis-
tiktir, ¢iinki karmagik etik problemleri aynk &gelere -bireyler ve
bireysel edimlere- indirger ve tekil siddet edimlerini bireysel kurtu-
lug araglar olarak imtiyazlandirr.

Travis’in ahlaki paranoyas: ile bagdasan gorsel doku, filmin
etik fetigizmini destekler, Siirekli yinelenen duman imgeleri, disa-
vurumcu bir iislupla temsil edilen renkli 1giklar ve kirmizinin bas-
ki kullanimi, gorsel dilde kenti bir cehennem yeri olarak kodlar.
Travis’in ahlak¢ihg: gibi, filmin dslubu da fetigistiktir. Taksinin
sislerin icinden ortaya ¢ikigini gésteren agilis sahnelerinden, yeni-
den canlanan ellili yillarin Bernard Herrmann miizigine kadar bir-
¢ok sey, paranoyak fetigizmin iki bilesenini, dehget ve husuyu tel-
kin eder. Travis’in taksisi, tipki bir fetis gibi, kendisini gevreleyen
diinyamn 8tesine gegmis ve biitiin dikkati kendi tizerinde toplamig
goriiniir. Dahasi, film boyunca Travis'in kenti yagayisi, bu yaganti-
nin pargalanmig dogasinin altini gizen imgcelerle temsil edilir. Tra-
vis arabayi kullanirken, taksinin kiigiik parcalarina ait imgeler -dig
aynalar, 6n cam, dikiz aynasi- onun goriingiisel diinyasinin ¢ok
pargali gergekligini orerler. Uslup, biitiinlerden gok, parcalanmis
ve tecrit edilmig pargalar iizerinde durur; kamera, tipkt Travis’in
kendisi gibi hapsedilmistir; boylesine sinirlanmg bir bakis acisiyla
tehditkar gériinmemesi miimkiin olmayan bir diinyayt gézetler. Bu
yiizden filmin temsili retorigi, Travis’in ahlaki goriisii kadar parga-
lanmig ve fetigistiktir. Yiizeylere dokunur, ilk bakista teshis edilen,
sokak diizeyinde deneyimlere degip geger, fakat Travis’i igrendirip
edimlerini motive eden seyleri doguran sistem igi iligkilere yer ver-
mez. Daha radikal bir sinemaci, taksi soforii gibi bir araci, New
York gibi biiyiik kentlerde sergilenen olaganiistii servet esitsizlik-
lerini resmetmekte kullanabilirdi. Béyle bir anlatim muhtemelen
biitiiniiyle farkh bir temsil iislubunu gerektirirdi: Daha az fetigistik,
toplumsal sistemin farkli pargalari arasindaki metonimik iligkilerle
daha ilgili, bunun sonucu olarak bakig agisindaki farkliliklara daha
hoggoriilii, bu yiizden de daha goklu bir perspektife sahip bir iislup
olurdu. Bu yiizden, kaynagtirmay: ya da abartinin tecrit edilmisg
diinyasina sifinmay: yegleyen muhafazakar temsil bigiminin alter-
natifi genel ampirik anlam ile “gergekgilik” degildir; nesnc diinya-
Simn, onu biitlin i¢ ice gegmis baglanulart iginde sergileyen. kar-
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Taksi Soforl. Fetisisi ahlak anlayisi. Taksi soférl, kentsel ¢okintinin icine dali-
yor. -

masik, sisitemik ve farklilasmis bir temsilidir. Bu tirden bir temsil
de toplumsal sisteme yon veren ilkelere ve bu sistemin altinda
yatan deneysellik disi kurallara dair kavramsal ve soyut bir kavra-
yisi gerektirir.

Muhafazakér tavrin suca yaklasiminin en dolaysiz sinemasal
ifadesini, bir kanun disi diizen koruyuculugu filmi olan Olim
Emri'nde (Death Wish, 1974) buluruz. Film, baslangigta kentsel
suca hosgoriyle bakan, ancak karisi bir hirsizlar getesi tarafindan
oldirtlince radikal muhafazakdr konuma ¢ark eden bir liberali an-
latir. Filmdeki karakterin gecirdigi donisimun vasitasi olarak, sek-
senli yillarda tlkenin basat toplumsal politik sesi olma 6zelligini
gercekten de liberallerden devralacak olan toplumsal bir tipin, bir
Sunbelf sagcisinin secilmis olmasi dikkat cekicidir. Bu karakterin
toplumsal gérisleri bir doga ideolojisiyle -beyazlara 6zgl bir yer-

*Amerika Birlesik Devletleri'nin giiney ve gineybati bélgeleri, (¢.n.)
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lesim bolgesi olarak lasarlanan yeni konut yapilanmalarinin, iizeri-
ne kurulduklari arazinin gekline uydurulmasi gerektigini savunan
bir ideolojiyle- desteklenip beslenir. S6z konusu ideoloji ilerleyen
yularda pazar, aile, babaerkil otorite vb. bir dizi sag kanat temanin
hakliligina temel olugturacaktir.

Bu filmin, donemin liberal bir yapimi -Sidney Lumet’nin Ké-
peklerin Giinii (Dog Day Afternoon, 1975)- ile karsilagtiriimasi,
muhafazakir ve liberal goriiglerin suca yaklasimlar arasindaki
farki garpic bir bicimde ortaya koyarken, farkli temsil ya da reto-
rik stratejilerinin nasil apayr gerceklikler inga ettigini sergiler.

Oliim Emri*nin retoriksel format, ironik kiniklikle romantik
duygusallif) birlestirir. Film, yirtict muhafazakér toplumsal ideolo-
jinin aluinda yatan duygusal temeli ta bagindan ele verir. Paul Ker-
sey ve karis1 dogadadir (beyaz orta simif wuristlere 6zgii bir dogada,
Hawaii’de), romantik giinbatimumin tadim ¢ikarmaktadirlar. Ker-
sey’nin karisi bir fetis nesnesidir, fotograflarla belgelencn bir hazi-
nedir. Film boyunca kadinlar aklik, saflik ve dinle iligkilendirilir-
ler. Paul'iin muhafazakérhia gecisine, bu &lii topragi serpilmis
disilige yonelen bir saldinnin neden olmasi énem tagir. Kigiye dzel
duygusallikla kamusal siddetin olusturdugu ikili yapimn, muhafa-
zakir toplumsal diigiincenin ayirict 6zelligi oldugunu one siirmiig-
tiik. Eril kamusal siddetin gerekliligi, disiye has 6zel alanin bir es-
duyum mahalli olarak abarul yiiceltilisi ile iligkilidir. Kinlganhigin
bir ug bi¢imi olan bu alanin korunmasi gerckir. Boyle zorlu bir ko-
rumaya uygun diigen tutum, bagkalarini algaltan, onlan uzaklagti-
rilmig nesneler olarak tayin eden bir duruostur, yani ironik kiniklik-
tir. Bu kiigiiltiicii bir durugtur, bagkalarinin degerini abartih 6lgiide
indirger, onlan fiili siddet igin hedef tahialanina déniigtiiriir. O
halde, filmde, i¢ bayiltic1 duygusalliktaki sahnelerle (Paul’iin kata-
tonik kizini ziyaret ettigi sahne gibi) agin nesnellestirilmis sahnele-
rin (Paul’iin sokak soyguncularini, siyahlar1 ve yoksullan 6ldiirme-
si) birbiri pesi sira gelmesi uygunluk tagir. Esasen tiim anlatiya
oldukga tatsiz bir ironi hakimdir. Paul’iin liberalizmi, suglularin ai-
lesine yonelttigi zalimce muamele ile ironize edilir; liberal beledi-
ye gorevlileri, Paul'iin kahramanliklarinin su¢ orammm diisiirerek
onlari hikdyeyi hasiralti etme telagina siiriiklemesi ile ironize edi-
lir. Kinik retorik, filmdeki diyalogun bir parcasinda ozellikle belir-

149



gindir: Muhafazakar bir kadin, bu kanun dig1 cezalandiricinin kur-
banlarim hep siyahlar arasindan se¢mesinden yakinan bir adama,
miistehzi bir tavirla, belki de yasal diizenlemeyle beyaz sokak soy-
guncularinin sayisinin artirilimasinin iyi olacagini, boylece “sokak
soyguncular1 arasinda irksal esitli§in saglanabilecegini” soyler.
Kinik ironi, kamera retoriginden de destek alir. Paul kurbanlarina
saldirdifinda, kamera nadiren her ikisini ayni karenin igine yerles-
tirir. Montajin belirginlestirdigi gercek mesafe baslt bagina, muha-
fazakar toplumsalhifin kamusal retorigi olan kiiglimseyici tavirla
baglanuh bir unsurdur.

Filmdeki duygusallastinilmis ev i¢i alani, dogayla ya da belirli
bir doga kavramuyla iliskilendirilir ve bu alan asli olarak Sunbelt
ile temsil edilir. Bu da tipk: 6zel alan gibi, uygar tavrin ya da kent-
sel uygarhgm diginda kalan bir mekani temsil eder; bu mekin.
erkek 6znenin, miilkiyet ve uygunluk haklarinin hamili konumun-
da oldugu ve bu haklan siddet yoluyla savunmasina izin verilen
Ozel bir kendilik olarak algilandigi bir mekandir. Muhafazakar dii-
slincede erkek bireyin yiiceltilisinin her zaman dogayla baglantih
olmasi bu yiizdendir. Doga higbir kisitlamayi kabul etmez. Erkek
haklarinin doga iizerinden imtiyazlandiriimasi, toplumsal sorumlu-
tuktan biitiiniiyle kaginmayi ima etmesi bakimindan agik¢a muha-
fazakar bir kavramdir, Daha “dogal” olan Sunbelt bu yiizden, mu-
hafazakir diigiincenin bireysel haklan yiiceltmeye ve kolektif
sorumiulugun iizerine yerlestirmeye meyilli bireysel dzgiirliik idea-
li i¢in uygun bir metafor olusturur. Burada sakiniimaya g¢alisilan
sey, insanlar arasindaki maddesel sinirsiz baglantilara iligkin meto-
nimik bir toplumsal retoriktir. Doga metaforu dznenin bir bigimde
ayri tutulmasina ve 6zneye ait benligin bireysellestirilmesine ola-
nak verir ki bu aym zamanda, baglanti ve sorumluluk retoriginin
reddidir. Ciinki, eger Paul Kersey gergekten diigiinebilseydi, sugu
yaratan yeyin yoksulluk oldugunu ve bu yoksullugun ortaya ¢ikma-
sinda kendisinin de payr oldugunu gorecekti. Ne var ki bu ¢ikarim
yapisal bir diiglince tarzimi gerektirir; goriingiisel diinyay: ve top-
lumsal gercekligi inga etmckte, bu muhafazakar filmin &zne-
merkezli, kigisellestirilmig vizyonuna yabanci olan metonimik bir
retorife bagvurulmasini gart kosar. Bunun yerine Paul, bagkalarmna
siddet uygulayarak kendisini onlardan ayirir. O halde film, su¢ so-
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rununun ele alinmasi kadar, eril benligin etrafina simirlar driiimesi
ve “bireyin” inga edilmesi problemiyle de ilgilidir. Bu tiir inga, an-
lam1 maddesel vasitasindan radikal bicimde kopararak 6zel diigiin-
ceyi idealize eden bir metaforik tarza gereksinim duyar. Metaforun
igerdigi ozel anlam, benligi. onu gevreleyen maddesel ve gergek
diinyadan ayrik ve 6zel olarak tammlayan bir kavramla i¢ igedir.
Burada s6z konusu edilen 6zyiiceitme ve ayirma gergek maddesel-
ligin reddini de iginde tasir; bu da, Sunbelt gibi, kentsel yoksullu-
gun maddesel diinyasindan kopanilmig, beyazlara 6zgii siginaklar
inga etmek arzusu gibi bir toplumsal bigime biiriiniir. Su halde,
daha dogal olan: igaret eden Sunbelt’i, bir degil birka¢ anlamda bir
metafor olarak diigiinebiliriz.

Tiim ideolojik metaforlar gibi, toplumsal temsilin bu retorigi
de, onun maddesel temelini sergileyen bir metonimik birebir iligki
tarafindan erozyona ugratilir. Oliim Emri*ndeki doga metaforlari-
min alunda yatan metonimi, anallik (anality) ve tutma (retentive-
ncss) ile ilgilidir. Paul'iin Sunbelt arkadasgi Ames, giineydeki yerle-
sim bolgelerinde “insanmin komsu evlerdeki sifon seslerini bile
duyamadigini™ 6zenle kaydeder, ve New York'tan “kenef” diye
sbz eder. Muhafazakar dzyiiceltme, gercek ya da maddesel bir bag-
lanuyi iginde barindirir. Bu ideal. tehditkdr, kirli ya da utang verici
olandan kagmak arzusuyla giidiilenir. Bedensel fonksiyonlara kor-

“kuyla yaklasmak, muhafazakir psikopatolojinin sik rastlanan bir
ozelligidir. Bundan &teye, filmde sik sik kendisini gosteren sadizm
de gogunlukla anal saplanmayla ilgilidir. Burada sozii edilen korku
ile muhafazakarhigin miilkiyeti sakinma egilimi ve siif diigmanla-
rina giddet uygulanmasina destek verigi arasindaki iligki lizerine en
azindan fikir yliriitmek miimkiindiir.

Bununla ilgili bir bagka énemli nokta da, filmdeki tek saglam
“iligkinin™ erkekler arasinda geligmesidir. Kadinlardan hemen hig
vakit kaybetmeden kurtulunur ve goriindiigii kadariyla kadinin fi-
zikselliginden kagma arzusu, erkeklerin belirgin anal sadizminde
bir etmendir. Muhafazakar erkegin kadinsevmezligi elbette giiclii
bir erkekler aras ittifakla biitiinlenir. Ames’in Paul’a hediye olarak
kirmizi kadife bir kutuya konmus bir silah vermesi yerinde bir se-
¢imdir -eger erotik bir baglanmadan soz edilebilirse bu hediye, s6z
konusu baglanmanin bir isaretidir. Ne var ki muhafazakar homoe-
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rotizm, muhatazakarhgin bu tiir seylere getirdigi yasaklamalar ne-
deniyle higbir zaman gergeklesemez. Bunun yerine tam tersine do-
niisiir, erkeklere karsi saldirgan bir durug bigimini alir. Bu, eril ikti-
darin paylasimina dayal bir toplumsal yapinin bedelidir; bir yan-
dan homoerotik baglanmaya ihtiya¢ duyarken, bir yandan da bunu
men eder. Saghkl bir bicimde ifade edilemeyen bu homoerotik
encrjiler hedeflerinden saparak diger erkeklere kargi biitiiniiyle ero-
tizmden yalitilmig bir duruga déniigiir. Bu durug Paul’{in gangster-
lifinde gergeklesir.

Bu tartigmalar bizi filmin ideolojisini ayakta tutan iki temel me-
taforun yapigoziimiine gotiiriir. Bunlardan ilki tekil erkek 6znenin
tecriti ve yiiceltiligidir, erkedin. onu geride kalan kitleden daha yu-
karilara yerlestiren ve liberal hukukun sinirlamalarindan azat eden
mutlak gliclerle donatlmasidir. Bu metaforu gevreleyen metoni-
mik baglantilarin ve birebir imlemlerin irdelenmesi ise bagka bir
yone, muhafazakir bireyin, kendisinin de farkinda olmadigi bir
dizi bastirma ve sinirlamanin kurbani olduguna isaret eder. Ikinci
metafor, doganin, muhafazakarhgin sinifsal. irksal ve cinsel top-
lumsal iktidarint mesru kifan bir tiir uygarhik 6ncesi deger tagimas:
lemeli iizerinde yiikselir. Filmdeki karsit gii¢ler bu temeli, homoe-
rotizm gibi dogal egilimleri yolundan saptirarak sugluluktan ve
maddeselligin pistifinden anindiriimus, salt erkekgi bir iktidar siste-
minde kaginilmaz olarak var olan anal erotizm kaygisimi yatigtir-
maya yarayan saflik lapinaklarina doniistiiriilmesi bi¢iminde yo-
rumlamaya olanak verir.

Filmler, igerdikleri ideolojinin maddesel temellerini ve altinda
yatan siddeti, kimi marjinal goriiniiglii sahnelerde, filmin temel ar-
giimanina ancak tefet gecen bazi temsil anlarinda agifa vururlar.
Ancak, eger ideolojik degerler diinyay temsil etme stratejileri ice-
riyorsa (ve ashnda bu tiir stratejilerin birer sonucuysalar), marjinal
temsil anlan da, en az daha kavramsal goriinen sorunlar kadar ha-
yati ve onemlidir. Bu yiizden Paul Kersey'nin muhafazakarhgina
enerji saglayan anal sadizm, bigimsel diizeyde, goriintii kompozis-
yonu ve montaj yoluyla onu kurbanlarindan ayiran mesafede ken-
disini gdsterir. Sidney Lumet'nin daha liberal filmi Kdpeklerin
Giinii’'nde kamera, adeta rastiantisal bir tavirla, iki beceriksiz soy-
guncunun soymaya yeltendigi bir bankaya girer. Birbirlerine yatig-
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uric1 sozler sdylemekte olan kadin gorevliler, merkezi olay olan
soygunun yaninda ikincil 6nemde goriintirler. Ancak kadinlardan
biri aymi zamanda soygunculardan birinin silahiyla oynamakita,
soyguncu da ona silahi nasii kullanacagimi géstermektedir. Bu mar-
jinal anlari yakalayan pankromatik gekim (pan shot)" filmin liberal
degerlerini yansiur. Oliim Emri'nde Paul Kcrsey ile kurbanlarimi
radikal bir karsitlik icine yerlestiren ve Kersey'i onlardan ayiran
montajin aksine, burada tiim kisileri icine alan ve bu yolla onlann
siradanliklar: ve ortak agmazlanint vurgulayan bir ¢ekim s6z konu-
sudur. Soyguncularin banka memurelerini en az kendileri kadar
ezilmis insanlar olarak gordiikleri ¢oktan anlagiimigtir. Panoramik
¢ekim, yatay hareket ekseni iginde bu esitlik anlamim giiclendirir.
Kigileri tecrit edip yiiceltmez, digerlerine baglar. Bunun, metaforik
degil metonimik bir kamera iislubu oldugu séylenebilir.

Polis, Sonny (Al Pacino) ve Sal’i (John Cazale) bankada sikis-
urmistir. Polisle aralarinda gecen uzun miizakerelerden sonra bir
anlagmaya varirlar, ancak havaalaninda FBI tarafindan aldatildikla-
ri anlagilir; Sal 6ldiiriiliir, Sonny ise yakalanir. Filmin ethosu libe-
ral, demokratik ve csitlikgidir. Egcinseller olumlu bir bigimde res-
medilir, 1975 yili igin bu oldukca ciiretkdr bir jesttir. Sonny’yi
banka soymaya yonelten neden, erkek hayat ortaginin cinsiyet de-
Bistirme operasyonu igin gereken paray elde edebilmektir. Iki sev-
gilinin birbirleriyle son kez konugtugu sahne filmin belki en doku-
nakli sahnelerinden biridir. figi Sonny’nin tizerinde odaklanmstr,
ancak bireylerden hicbiri kahramanlagtirilmaz; tiim ana karakierler
kusurludur. Muhafazakir bir filmin kahramanlagtirmaya yeltenece-
8i karakterler -polisler- iyi niyetli aptallar, duygusuz teknokratlar
¥a da &ldiirme heveslisi katiller olarak gosterilir. “Beni dldiirmek
igin deli oluyor"” der Sonny bir tanesi igin. Soygunculara tczahiirat
Yapmak icin toplanan kalabalik da New York Eyalet Hapishane-
si’nde mahk@im ve rchinelerin polis tarafindan éldiirmesi olayina
alfen “Attica” diye bagirmaktadir.

Bu filmde retoriksel yiiceltme stratejisinin kargisina konan sey,
Polisle soyguncular arasinda bile bir tiir esduyum ve ortaklik anla-
M1 yaratan bir temsil yontemidir. Sonny ile rehineleri arasindaki

———————
Pan Shot (panchromatic shot): Sinema dilinde tayfin bitdn 1ginimianna karg:
duyarh olan gekim. (y.h.n.)
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iligkiyi gosteren anlar, filmin esduyum acgisindan en yogun anlan
arasindadir. Birbirlerine dostane yaklasir, hatta siki fiki olur, bir-
birlerinin sorunlarina anlayisla kulak kabartirlar. Bu, iyi ile koti
arasinda basit bir kargithk olugsmasina izin vermeyen bir retoriksel
stratejidir. Olaylan &zetleyen ve onlari kavramsal ya da ideal bir
diizene oturtan, metaforik bir ikame niteligindeki kesin bir ahlaki
anlama rastlanmaz. En tnemlisi, soyguncular ve rehineler kendi
aralarinda orta simif yasantisi iizerine soylegirler, ailelerini gegin-
dirmeye yetmeyen bir para karsiliginda ¢aliymanin giicliiklerinden
s0z ederler. Boylelikle film sugun toplumsal kdkenlerine liberal bir
tarzda dikkat ¢eker. Filmin retorigi suglulan kahramanlik dolu bir
erdem numunesinin karsitlan olarak nesnellestirmez, onlari nesnel-
lestirmeye izin vermeyen bir baglama yerlestirir. Oliim Emri’nde
izleyici soyguncular disaridan izler; sinemasal bakis agis1 liimle-
rinc haklilik kazandinr. Metaforik temsil tarzinda erkek oznenin
tecrit edilip ayirilmasi, diinyanin, kayitsiz ve esduyumsuz bir me-
safeden izlenecek bir ncsne halinde tutulmasin gerektirir. Kdpekle-
rin Giinii'nde bdyle bir ayrrma miimkiin degildir; bunun yerine,
yatay, maddesel ve metonimik baglantilardan olugan karmagsik bir
iligkiler agi karakterleri birbirine baglar; onlari, ne yiiceltilmig 6z-
nellige ne de algaltici nesnellife olanak birakacak bigcimde kendi
gergeklikleri icine oturtur. Tki soyguncuyu sik sik ayni karenin
icinde bir arada goriiriiz. Banka ¢aliganlarinin tuvalete gitme istek-
lerini bildirmeleri, polisin sandvig yiyerek etrafta dolagmasi gibi
sahneler, muhafazakarlarin kagmaya galigtig1 seyi, giinliik hayaun
maddeselligini resmeder. Aym kararh giindelik yagam duygusu fil-
min en basinda, kameranin New York'ta gezinerck sokaktaki ya-
samdan ufak tefek parcalar topladigy acilig jenerigi sirasinda da
hissedilir. Bundan gergekgilik olarak s6z etmek miimkiindir,
ancak bu yaklagimi. diinyaya iligkin belirli bir anlam kuran, daha
esitlikci (ya da yatay) ve daha baglamsal bir gériingiisel gerceklik
inga eden, Ozellikle metonimik bir temsil retorigi olarak tanimla-
mak daha uygun olur.

Oliim Emri mutlak safliga dayali ahlaki ideolojisini temsil diiz-
leminde canlandirir. Anlati enikonu tekseslidir; sinematografi leke-
sizdir. Tecrit edilmig bircyin irade giicli ve onu harckete gegiren
nedenlerin saflig1 boylece takviye edilir. Biz bu ahlaki saflik anla-
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mint anallik korkusuna, yani muhafazakir erkek kabileciligine
eslik eden homoerotizme baghyoruz. Képeklerin Giinii'nde ahlaki
yargiya iligkin belirlenimsizlige, temsildeki bir kirlilik ve toplum-
sal kirliligin kabuliine dayali bir tematik vurgu eglik eder; yani top-
lumsal farkhlk ve “sapkinhgin” kabulii alti ¢izilerck aktarilir. Ka-
meranin giinlik yasamin fiziksel yonlerine gosterdigi ilgi diinyanin
maddeselligine dair daha giiclii bir kabullenisi imler, kisinin irade-
sini ve ahlaki erdem duygusunu giindelik gergekligin lizerinde bir-
seymis gibi idealize eden &zyiiceltici nesnel goriislere siginma ge-
reksinimi daha az hissedilir. Kamera retorigi ile ahlaki goriig
ayrilmaz bicimde i¢ igedir.

Bu dénemin birgok liberal toplumsal sorun filmi, éziinde iyi in-
sanlar olan bireyleri temelinden kokugmug bir toplumla kapigtinr
{(Brubaker, Fort Apache, The Bronx, The Verdict). Bunlann bazila-
n toplumsal kokusmay: artik degisimin miimkin olamayacag:
kadar ezici gdsterir, bazilan da iyi bir bireyin bir seyleri degistire-
bilecegi yolundaki gelencksel liberal Hollywood kavramini onay-
lar (Brubaker). Fort Apache, Yanlis Karar (Absence of Malice) ve
Hiikiim (The Verdicr) gibi filmlerde Paul Newman, katlanilmaz bo-
yutlardaki gliriimiisliik kargisinda kesin eylemlere ve kurtarictliga
siiriiklenen yorgun, kusurlu kahramanlan canlandirmistir. Bu ey-
- lemler zaman zaman toplumsal yararlar saglasa da, asli olarak bire-
yin ahlaki kurtulusunu temsil ederler. Fort Apache ve Hiikiim gibi
filmlerde evren dylesine bir kokugmugluk icindedir ki, gergek an-
lamda herhangi bir toplumsal degisim olanaksiz gériiniir. Yapilabi-
lecek tek sey bireylerin diiriistliiklerini korumasidir. Dolayisiyla bu
filmlerde liberal projenin toplumsal reformu, daha bireysel alterna-
tifler lehine terk edilir. Belirtisel olarak bakilirsa bu gelisme, daha
kapsamli bir toplumsal degisime giiglerinin elver-mediginin libe-
rallerce zimnen kabullenilisi olarak yorumlanabilir. Bu arada, libe-
rallerin altmugl yillardaki liberal programlann basarilanyla gurur-
lanmalari da aruk miimkiin degildi, giinkii Sag, bu programlari
¢konomik gerilemenin ve sugun kaynaklar olarak gostermekte her
glin biraz daha 1srarc1 davranmaktaydi. Sagin kamusal politikay!
basariyla tekeline aldig1 bir donemde liberallere kalan belki tek se-
¢enck, reformist umudun daha kisisel modellerine tutunmakti.



Altmigh yillarda liberallerin tarafsizlagtirmay: bagardif: biiyiik
bir gogunlugun 8liim cezasint savunur hale gelmis olmasi, muhafa-
zakarhigin suga iligkin tezinin liberallerinkine galip geldiinin iga-
retidir. Kanun dig1 diizen koruyuculugunu agiktan agia elestiren
tek liberal film -The Star Chamber (1983)- basarisiz olurken, sek-
senli yillanin baglarindaki Oliim Emri I, Yok Edici (The Extermina-
tor) I ve Il ve Sudden Impact gibi kanun dig1 miidahale filmleri iz-
leyiciden daha olumlu tepkiler almaktaydi. Ancak bu geligme,
liberalizmin topyekin basanisizligina biiyiik 6lciide temel olugturan
daha genig bir “toplumsal problemle” ilgilidir. Ozii itibariyle mu-
hafazakir olan bir sosyoekonomik sistem, ezilen yoksul insanlar
suga itecektir, 6zellikle de yetmigli yillarin baglan ve ortalarindaki-
ne benzer krizlerin ortaya ¢ikug: donemlerde. Bu soruna iligkin li-
beral ¢éziimlerin bagarisizlia mahkiim olugu muhafazakir iktidara
ait totolojinin bir pargasidir, ¢iinkii bu ¢oziimler, insan dogasina
iligkin, 6ziinde amansiz rekabete dayali bir ekonominin geligip bii-
yiimesine izin vermeyecegi dzgeci varsayimlara ve suga yol agan
temel yapisal esitsizlikleri gézden kagiran liberal bireyci bir “hak-
lar” kavramina dayamirlar. Kapitalizmin dogurdugu esitsiz_servet
dagilima sorununun yapisal kaynaklarina isaret edecek toplumcu
bir alternatifin yoklugu kargisinda, sadece muhalazakar ¢oziimler
politik basari kazanabilirler. Bunun nedeni, sugu da koriikleyen
ayni islikrarsiz toplumsal ve ekonomik kogullar yiiziinden korku.
giivensizlik ve 6fkeye kapilmig insanlara giic ve hakkaniyet imge-
leri sunmalarindan bagka bir gey degildir.

C. KOMPLO FILMLERI

Yetmigli yillarda ABD toplumunun liberal elestirilerine zemin
olusturan baglica araglardan biri de yeni tiireyen “komplo filmleri”
tirilydii.5 Bu filmler, daha ®ncelerinin politik macera filmlerinin

5. Omegin, bkz. H. Hertzberg ve D. D. K. McClelland, “Paranocia. An idée fixe
whose tine has come;” Harper's (Haziran 1874}, s. 51-60. Time dergisinde (8
Temmuz 1974, s. 16) Paraliax View ile ilgili bir degerlendirme yapan R. Schickel.
yeni bir *paranoyak gerilim filmi” tiriinden s6z eder, The New York Times'da S-
Farber (11 Agustos 1974) ve The New Yorkerda P. Kael (5 Ajustos 1974) bV
tir filmledn paranoyak gérisiing tarugir. The Velvet Light Trap, no. 13 (1974) 5
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Amerikan kurumlarini genellikle olumlayan giic dengelerini, ayn
kurumlani biitiin belalarin kaynag: olarak géstererek tersinc gevir-
meleri nedeniyle ilgi ¢ekicidirler. Aym zamanda bu filmler, libera-
lizmi yetmigli yillarin sonundaki basarisizligina gotiiren temel so-
runlardan birine 1gik tutarlar. Liberaller ¢ogunlukla zaman iginde
halkin bilyiik ¢ogunlugu tarafindan benimsenen davalara (kadin
haklar, niikleer enerji karsithg: vb.) destek vermig, ancak belli bir
noktada, (yetmisli yillarin sonlarinda biiyiik ¢cogunlugun olumsuz
bakar oldugu. istihdamda firsat esitligi uygulamasi, sosyal gliven-
lik odemeleri, vergilendirme gibi) can alict birtakim toplumsal so-
runlara iligkin kamuoyu destegini yitirmigtir. Yetmisgli yillarin orta-
laninda liberal sinemacilar, 6zellikle hiikiimet ve ig diinyasina
iliskin kamuoyu gérisiine ¢cok yakin durmaktaydi ve komplo film-
leri tiirii, Pentagon Belgeleri, Tonkin Koérfezi olayi, Watergate, ITT
olaylari, CIA sorusturmalari vb. skandallarin ardindan yiiksclen
kamuoyu tepkisini hassasiyetle temsil eder. Ne var ki, bu onyilin
icine dogru ilerlendik¢e ve ekonomi diistigiinii stirdiirdiikce kamu-
sal ihtiyaclar degigmis ve elestirel liberaller, kendilerini daha
olumlu bir alternatif i¢in yiikselen genis tabanl arzuya cevap vere-
mez bulmuslardir.
Bunun nedeninin kismen, liberalizmin yetmigli yillarin ortala-
ninda yegermesine katkida bulundugu popiilist beklentileri kargila-
" maktaki basanisizhginda aranmasi gerektigini savunuyoruz. Liberal
komplo filmlerinde CIA gibi biiytik kurumlar bozulmugluk iginde
gosterilmekteydi ve (zellikle Sebeke benzeri filmlerdeki) bu tiir
temsiller, biiyiik kurumlara ve politikacilara duyulan popiilist gii-
vensizligi cezbediyordu. Onyil sonlarinda bu giivensizlik daha be-
lirgin bir kizginhiga doniistii. Yetmigli yillarin sonlarinda ekonomik
durgunluk ve enflasyonun birlegerek alt ve orta stmif halkin gelir
diizeyini diigiirmeye yiiz tutmasi, liberal vergilendirme programla-
nm agik hedefler haline getirdi. Jimmy Carter gibi popiilist De-

2-6, “Toward a Definition of Filmoia” baglikh makalede G. Weed yeni “parano-
yak tiriin® temel &zelliklerini gdzaimler ve sinema tarihi iginde baglamsaliagtirir.
Sinema elestirmenleri paranoya filmlerine 1970'lerin bagat bir egilimi olarak bak-
May: strdirmigtor. J. Cawelti, drnegin, “Trends in Recent American Genre Fic-
lion"da "Fascination with Conspiracy or Paranoia as Norm {(Komplo ya da Para-
fnoyamin Bir Norm Olarak Bilylsi)"ni tarigir, Kansas Quarterly, C. 10, no. 4
(Sonbahar 1978), s. 13-15.
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mokratlar bile federal biirokrasiye dilsman kesildi. Kisacas: liberal-
ler, kendi elleriyle segtikleri toplumsal reform aracinin yikimina yine
kendi elleriyle destek verdiler. Liberal sinemacilar kozlarini biiyiik
kurumlara yonelik popiilist korkulara oynadilar, ancak yetmisli yil-
larin sonlarina varnildiginda muhafazakarlar, ayn1 korkulari, liberal
refah devletini pargalamaya doniik bir programa doniistiirecekti.

Bir bakima, liberallerin bagka tiirlii davranmasi miimkiin degil-
di. Amerikan kiiltiirel s6zliigii toplumsal reformu tam anlamiyla bi-
reyci bir gergevede tanimlar. Liberallerin kurumsal ya da yapisal
iyilestirmeler ya da yeniden yapilanmalar yerine bireye inang bag-
lamalar, liberal elestirinin parametrelerini kisitlamigtir. Bundan da
Oteye, liberalizm, genig gapli popiilist endigelerden basariyla yarar-
lanabilmek igin yapisal degisiklik onerilerinden kaginmak zorun-
daydi. Biiyiik kurumlara duyulan popiilist giivensizligin yam sira,
biiyiik ¢aph kurumsal degisimlere karsi da benzer bir giivensizlik
olugmustu. Bir giiven krizi yaganmakta oldugunu haber veren ka-
muoyu yoklamalarinin ortaya koydugu bir bagka bulgu, kamusal
yoneticilere vc i diinyasimin liderlerine duyulan giivensizligin
hizla artmasina kargin, kurumlarin kendisine duyulan inancin siir-
mektc olduguydu. Sunulan hal garelerinin tekil careler olmasinin
bir nedeni, halkin ortadaki problemlerl tekil problemler olarak algi-
lamakta olusuydu.

Ancak liberaller, reform segeneklerini kurumsallik dig1 carelerc
hapsetmekle, ekonomik gerilemenin yapisal nedenlerini gérmez-
den geldiler. Liberal felsefenin en hayati toplumsal kategori olarak
bireye odaklanmig olmasi, devletin tehditkar ve gayri sahsi goste-
rilmesine, ona tiim sikintilarin kaynag: olarak isaret edilmesine
izin veriyor, fakat liberalleri ABD ekonomisinin muhafazakar bi-
reyci yapisina miidahale etmekten alikoyuyordu. Liberalizmin bir
reform aygiti olarak devlete yonelmekteki israr1, onu hem kendi bi-
reyci etiginin besleyip gelistirdigi devlet karsithigina, hem de mu-
hafazakéarlarin liberal devlet kargithifina karg: seferber etmeye bag-
ladigt bir tiir radikal yeni-girigimci bireycilikle ihtilaf halinde birakt::

Tim bu nedenlerle liberalizm, ne yapacagim bilmez haldeydi-
Kapitalizm gibi kurumlarin toplumsal yaralara nasil yol agtigm!
gosteren yapisal bir goriise sahip olmaksizin kurumsal degigim icif
hakli bir gerekge sunmak miimkiin degildi. Bir simf kavrami giin-
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deme getirilmedigi siirece, bagibos birakildifinda kapitalizmin bi-
reyler icin kotii sonuglar dogurdugunu ve bunun da ancak sistemin
yonetimindeki kotii bireyleri degistirmek yoluyla yine bireylerce
diizeltilebilecegini ileri siirmekten baska yapilabilecek bir sey
yoktu. Ancak liberalizmin, kapitalizmin olumsuz etkilerine elde
mevceut olan tek aygit -federal hiikiimet -iizerinden gare bulmaya
olan baghilig1, onu kapitalist kiiltiiriin azgin bireyciligi ile celigki
icine sokmugtur. Mallar ve ig bulma olanaklarinda yapay bir kuli-
gin korunmasinin ekonomik sistemin gerck sartlarindan birini olug-
turdugu bir kiiltirde ve enflasyon ve issizligin yiiksck oldugu bir
dénemde, federal yasama yoluyla (istihdamda firsat esitligi benzeri
programlarla) saglanacak esitligin kolayca kabul gérmesi pck olasi
degildi. Nitekim enflasyonun sorumlusu olarak is diinyas: yerine
devleti sucglayanlarin sayisi giin giinden artiyordu ve muhafa-
zakdrlar bu yaygin algilama bi¢iminden basariyla yararlanmasini
bilecekti. Boylece liberal politika, muhafazakir ckonomik gergek-
ligi tam karsisina alip. 1980’de gergeklesecek olan kaginilmaz gar-
pismaya dogru dortnala kogar duruma diistii.

Dnemin ilk komplo filmlerinden biri olan Executive Action
(1973), altmig baglarinin Demokrat Bagkanm John Kennedy'ye yo-
nelik sag kanat bir suikast planini anlatr. Filmde 6ne siiriilen, Ken-
nedy'nin fazla liberal olusundan otiirii 6ldirildiigidiir. Suikasu
diizenleyen muhafazakérlar, Kennedy’nin petrol tiiketme istihkak-
larini  diigiireceginden, Sovyetler’le barig yapacagindan, Viet-
nam’daki savast sona erdireceginden ve yurttaglik haklan hareketi-
nin giiclenmesine izin vereceginden korkmaktadir. Baglangigla
niifuzlu bir petrolcii komploya katilmay: reddeder, fakat Ken-
nedy’nin liberal goriisler iceren konugmalarindan kesitler izleyince
o da ikna olur.

Film, Kennedy suikast etrafinda yetmigli yillarin baglarinda ol-
gunlagan popiiler sdylemi bagariyla aktarmasina kargin, sol-liberal
komplo filmleri tiirliniin genelgecger bir sorununu g6z éniine serer.
Bir komplo filminin énciilii izleyicide énceden mevcut olan bir
onaylamanin varligina dayanir; buna tiirsel bir onaylama da dene-
bilir, ¢iinkii izleyicinin western benzeri sablon film tiirlerine getir-
mesi beklenen inanma on egilimini andinr. Gizli suikast hilesi-
Birlegik Devletler'de iktidarin gergek bir yoniinii dramatize etmes!
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agtsindan toplumsal elestirel ozellik tagir. fktidar, kendisini demok-
ratik katthmdan, popiilist katihm esitligi kurallarindan ya da dii-
riisttiikten kopuk, bayag: bir gii¢ sahipligi olarak sergilememek zo-
rundadir. Amerikan yasammin popiilist mizaci iktidardakileri sanki
iktidarda degilmigler, sanki yalmzca halki ve onlarin ¢ikarlarm
temsil ediyorlarmig gibi davranmaya zorlar. Komplo filmi ise, sis-
temin iizerini Sritiigh gercek iktidar yapilanm kisisel diizieme in-
dirgenmis bir gizli entrika hikdyesine doniistirmck durumundadir.
Burada s6z konusu edilen entrikanin (ipki Executive Action’da ol-
dugu gibi) belirli bir simif’ ya da iktidarin lehine cahstigimi kanitla-
mak miimkiinse de, bu stratejinin nihai bagans: popiilist imgelemin
diinyadaki kdtiiliikleri kigisel boyutta algilayan ve iktidarn siste-
mik ozelligini kavramaktan aciz paranoyak tarafim yakalamasinda
yatar.

Executive Action’da gifrelenmig olan giivensizlik soylemi Alan
Pakula'nin Kennedy’ninkine benzer politik suikastlan kurgusal
olarak ele alan The Parallax View (1974) filminde ve en 6nemli
Watergate filmlerinden biri olan Bagkan'in Adamlari’nda (1976)
daha da genisletilir. Bu iki film, Klure (1976) ile birlikte, “parano-
yak iicleme” olarak anilan bir grup olustururlaré The Parallax
View, para karsiliginda suikastlar diizenleyen bir suikast biirosuna
sizmaya cahgan bir gazeteciyle ilgilidir. Bernstein ve Wood-
ward"in kitabindan uyarlanmis olan Bagkan'in Adamlar: (All the
President’s Men) ise Watergate olayinin ardindaki komplonun or-
taya ¢ikarilisin anlatir.

Parallax, sirketlesmis giiclerin fiitursuzca adam oldiirdiigii bir
toplum portresi ¢izer. Joe Frady (Warren Beatty), 6nceleri kuskucu
goriinen, ancak iglenen politik suikastin bir suikast biirosu tarafin-
dan diizenlenmis oldugunu bir meslektagindan 6grendikten sonra
kararlilikla biironun pegine diisen ve sonunda biiro tarafindan kul-
lamlip sldiiriilen bir muhabiri canlandinr. Filmin iislup ve anlat
yapist izleyicide bir tiir huzursuzluk duygusu yaratarak kompo te-

‘\—.—_—
6. Bkz. R. 7. Jameson'un “The Pakula Parallax” adh makalesi, ayrica aym sayl-
da Pakula'yla yapilmig séylesi, Film Comment (Eylal-Ekim 1976), s. 8-19. Pa-
la gunlar sdyler: “Bugunlerde durmadan kullanilan paranoya s6zciigidne son
erece yanhis anlamlar yiklendigini diigiinilyorum .... Ben bu sbzciigii bilinme-
Yene, gériiimeyene duyulan agin korku anlaminda kullamyorum.”
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mastint gii¢lendirir; izleyici bir komplo hazirlii oldugunun farkin-
dadir, ancak kimin tarafindan yonetildigini bilmez. Baslangicta
komployu ¢6zmeye ¢alisan Frady’nin bakig agisina konumlanan iz-
leyici, filmin sonuna gelindiginde korporasyonun Frady’den haber-
dar oldugu bilgisine ortak olmustur ve Frady’yi korporasyonun
bakis agisindan izleyerek, bir anlamda ona kargt kurulan komploya
kaulmig olur. Bilgi yoklugu baglangigta bir senatériin oldiiriildiigii
sahnede ve daha sonra, Paralaks’in adamlar1 Frady’yi camdan bir
kuliibeden gozlerken kars: tarafin iyi secilemedigi pencere camlan
ile anistinihir. Filmin adinda gegen “goriis” (view) s6zciigii goriyii
ya da bakmay: imler; Frady, baslangigta bir seyler arayan -bakan-
biriyken daha sonralar bakilan ve kontrol edilen biri olur. Goriide-
ki bu tiir yer degistirmeler olay orgiisiinde de ortaya ¢ikar; ani yer
degistirmeler filmin belirgin bir anlali ve monlaj hilesidir. Bir on-
ceki sahnede canli olan bir kadin gazeteci onu izleyen sahnede
morgda yatar; iyi niyetli bir serifi bir an Frady'ye bir sandvig firla-
tirken, bir sonrakinde ona silah ¢ekerken izleriz. Buna benzer bir-
cok olay basta karanlikta birakilir; olup bitenin nedenleri ortada
goriinmez. Los 1giklandirma ve ortalanmamis karcler izleyiciye
gercekie olup bitmekie olan gormesi ya da anlamasina izin veril-
medigini agik segik anlatir. Sonug bir huzursuzluk duygusudur. Ni-
tekim bilgi filmin sonunda bile teslim edilmez, izleyici bir amaca
ulagmamishik duygusu i¢inde birakilir. Korporasyonun giicii iiste-
sinden gelinmez goriinmekiedir. ilisiginde kodlanmis bir kurtulug
beklentisi tagiyan gelencksel “aydinhi§a ¢ikma™ gérenegi, Frady'nin
karartilmig bir toplant1 salonundan parlak giin 1g18ina ¢iktigs anda
bir kursuna hedef olmasiyla tersine gevrilir.

Executive Action sisteme 6zgil bozukluklar agin derecede kisi-
sellestirirken, Parallax’m retoriginin aksi yonde abartiya gittigi
soylenebilir. Korporasyon iiyeleri anonim isadamlan olarak ¢izilir-
ler, los 1gtklandirma ve finaldeki mahkeme sahnesinin agiri uzun
mesafeli ¢ekimleri sorugturma komisyonunu sirketlesmig bir toplu-
mun gayri sahsi gorevlilerine doniigtiiriir. Ortada izleyicinin diig-
man olarak benimseyecegi ya da negatif duygularini iizerine sefer-
ber edebilecegi tammii bir hedef yoktur. Bunun yani sira mimari
mekin ve sahne yapilandirmasi. Frady’yi kontrol edemedigi gayri
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sahsi bir ortamin altinda czilir gosterecek bigimde ig goriir. Dolay-
siyla film, negatif temsil yoluyla elestiriye iligkin drnek bir retorik-
sel uygulamadir, ancak seyirciyi film kigisi ile duygudasca bir 6z-
deslesmeye gotiirerek politik filmlerin etkili olmasini saglayan
unsurlardan yoksundur. Parallax belki “Amerikan kahraman1 miti-
ni" yikar,’ fakat bunu yaparken, izleyicinin kendi goriigiine itibar
etmesine izin vermez. Frady’nin 6limiine acima duygulanyla yak-
lagmak giigtiir, ¢iinkii bir film kisisi olarak o da kigisellikten yalitl-
mustir. Devrimei (The Revolutionary) benzeri politik alegoriler gibi
Parallax da seyirciyi diigiinmeye yo6neltebilir, ama yine seyircinin
filme duygulariyla katilmasini feda ederek. Seyircinin eziyet eden-
lere 6fke duymasi isteniyorsa, eziyet edilene kars1 bir cesit 6zdes-
lesmeci duygunun olugmas: sart gibidir. Parallax’in sonunda kur-
banlar yoktur, sadece cesetler vardir. Pakula’nin daha olumlu,
yeniden canlandinlmig kahraman filminin -Baskan'in Adamlari-
daha ¢ok ilgi uyandirmig olmas! sasirtict degildir. Bu film de poli-
tik gokiintiiniin sistemik 6zelligini ifade etmek igin mekén ve gol-
geden yararlanir, ancak ciiriimiis muhafazakar politik sistemin kar-
sisina 1511 11l aydinlaulmis ofisleri ve 6zdeslesmeci cazibe tagtyan
gazetecileri yerlestirir.

1975-76 arasinda, Watergate durugmalan ve ifsaatlarinin, Roc-
kefeller Komisyonu'nun, Church ve Pike kongre sorugturmalarinin
ve CIA yolsuzluklarinin popiiler kiiltiirel sdyleme sizmaya bagladi-
g1 bir dénemde, Hollywood ilk defa CIA’y: elestirel diizlemde ele
almugtir. Executive'de CIA'nin gizli parmagina istii kapali bir gon-
derme yapilirken, Akbabamn Ug Giinii (Three Days of the Condor)
bu olastligr ayan beyan ortaya koyar. Robert Redford, bir CIA
arastirmacisi olan ve CIA igindeki gizli bir hizibin Birlesik Devlet-
!er'c petrol akisini korumak igin Ortadogu’yu isgal etme planlanim
Istemeden kesfettigi icin katillerce kovalanan Joe Turner’: oynar.

7~. Bkz. Pakula'min Film Comment'deki stylesisi: “Ben sadece bir film (Parallax
View) yaptim, birileri gikip bu filmin Amerikan kahramant mitini yiktigim soyledi.
Su dogruysa, o zaman Bagkan'in Adamiar da kahramani yeniden diriltir. Bu iki
filmden biri bireyin yok edilecegini haber verir, bu anlamda Kafkaesktir, Orta Av-
'1_Jpa_||'_d|r ... Woodward ve Bernstein hikayesi ise bunun antitezidir. Film égren-
cule[mm 8nce birini sonra digerini nasil gekebildigimi sordudu oldu, ben de ¢ok
basit dedim, Paraliax View olup bitenlerin bende uyandirdifi korkuyu temsil edi-
Yor, Bagkan'in Adamiar ise umutlanim..” {s. 16).
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Film, yetmigli yillarin ortalarina 6zgti belirsizlige yapilan bir gon-
dermeyle sona erer. Turncr CIA’daki eski patronuna hikdyeyi New:
York Times'a verdigini soylediginde, hikiyeyi yayinlayacaklarina
inanct olup olmadig1 sorusuyla karsilagir. Turner'in yiiziinde beli-
ren kugkulu ifadeyle birlikte goriintii donar ve film bu kareyle son
bulur.

Akbabamn Ug Giinii gelencksel Hollywood’un temsil kodlan
ve formiillerine daha yakin durur ve daha entelcktiiel bir noktada
duran Parallax’in aksine, popiilist bir gerceveye yerlegir. Bu ne-
denle, tagidig1 amaglara ulagmakta daha etkili oldugu sdylenebilir;
en azindan daha fazla ilgi uyandirmayr basarmstir (Parallax
1974’iin gise hasilati siralamasinda 71. siradayken. Akbaba 1975t
listeye 17. siradan girmistir). Parallax gibi Akbaba da anlauy: gii-
diilemek ve bigimlendirmek igin belirsizlik ve tersine dondiirmeye
bagvurur. Zamann popiiler tutumu olan giivensizlik, olay orgiisii-
nii yoneten bir unsura doniistiiriiliir; herkesin birbirine kazik attig1.
ihanet dolu bir diinyada kimseye (New York Times'a bile) giiven-
mek miimkiin degildir. Her seyin bir anda tersine dénmesi her
zaman olasidir. Ancak Akbaba'da, Parallax’tan farkl olarak, belir-
sizliklerin agiga kavusturulmas: ve tersine dondéirmeye son veril-
mesine dogru bir hat iizerinde ilerleyen anlatisal gelisim nispeten
daha baganli bir finale ulagir. En azindan, Turner neler olup bittigi-
ni anlamak firsatim bulur. Popiilist gergevede gencliikle oldugu gibi,
Times benzeri kurumlarin gergeklere ve “Amerikan Tarzi™na ge-
rektiginde sahip ¢ikacagina bel baglanamasa da, Amerikan kahra-
mant kesin bir sonuca ulasir. Akbaba'yr Parallax’1an ayiran bir
bagka sey de karakter insasinda daha goreneksel bir tutum benim-
semesidir. Turner’in karakierizasyonu siradanhigi ve aginalig) imle-
yen kisilik ozellikleriyle (katilin ilk ataginda 6gle yemegini yemek
iizere digan ¢ikmugtir), geleneksel bir agk iliskisiyle ve kendi halin-
de siradan adama dair Amerikan idealinin aylastyla Srillmiigtiir-
Sézgelimi bir sahnede, Turner CLA mun telefon hatlarina sizmaya ¢a-
hisir. Baglangicta ne yapacagini bilemese de sonunda telefon siste-
mini kangurmayi basarir ve karman gorman olmus telefon devrele-
rinin goriintiileri adeta bireyin biirokrasi {izerindeki zaferini ifade eder-

Boylece film, biiyiik kurumlara yonelik popiilist dnyargilard
seslenmekle birlikie, daha umutlu bir liberal bakig agisiyla hareket
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eder ve basvurdugu temsil gorenekleri de (karakter, anlat1 vb.) bu
tematigi yansiir. Géreneklerin gelenekscle yaklagmasinin filmi
daha ulasilir, daha popiiler ve belki de daha etkili kilmmg oldugu
diigiiniilebilir. Fakat popiilerlifin bedeli radikallikteki diigiistiir; Ak-
baba’nin politik goriisii (bu goriige “iyi” bir CIA ¢alisanina dair se-
vimlilestirilmig bir portre de dahildir, kurumun kurtanlabilirligini
ifade eder) Parallax’ta ve bu tiiriin daha sonraki filmlerinde mev-
cut olan, sirketlesmis politik sisteme yonelik ¢ok daha keskin sug-
lamalann yakinindan bile gegmez.

Bu onyilin ilerleyen donemlerinde, ABD politik sistemine yo-
nelik kotiimserlik ve giivensizlik agiktan agiga kiniklife doniigmiis-
tiir. Robert Aldrich’in Twilight's Last Gleaming (1977) filminde,
dmegin, agagilanmig bir ordu gorevlisi gizli bir belgeyi ortaya ¢i1-
karmaya yeltenir; belgede, Vietnam’daki savagin politik agidan ge-
reksiz ve askeri agidan kazanilmasi imkansiz oldugunu bildiren
uzman istihbarat raporlarina karsin. Birlesik Devletler’in sirf poli-
tik ve askeri kurumlarin “giivenilirliini” korumak igin bu savaga
girdigi agiklanmaktadir. Bagkan bu belgeyi halka agiklamak ister,
ancak danigmanlant hem onu hem de donek generali dldiirtiirler.
Bir siire sonra politik komplo filmleri o denli ayird edilir bir tiirsel-
lik kazanmgur ki, yari parodisel agimbhiklarin (Kig Cinayetleri/
Winter Kills, 1979) ve onceki [ilmlerde mevcut olan politik elesti-
riden yoksun tiirsel gorenek gosterilerinin (Blow Out, 1981) ortaya
¢ikmasina yol agmistir.

Politik komplo filmlerine kosut olarak, 1970’li yillarda, ig diin-
yasinin kurum ve deZerlerini elestirel olarak sorgulayan ve bu kesi-
min gikarlarimin kamu yaran aleyhine seyretti§ini gosteren bir gir-
ket igi komplo filmleri tiir dongiisii ortaya ¢ikmustir. Paddy
Chafesky’nin senaryosunu yazdig1 ve Sidney Lumet’nin yonettigi
Sebeke (Network, 1976) bu tiiriin ilkleri arasindadir ve en fazla ilgi
toplamig olanlardan biridir. Film, medyanin Amerikan toplumunda
neyin “gercek” olarak algilanacagim belirlemekteki giiciine iligkin
giderek biiyiimekte olan akademik ve popiiler soylemin sinemasal
bir uzanusini olugturur. Kazan'in Face in the Crowd' inin ardindan
8elen Sebeke, upki dnceli gibi, toplumsal gergekgilik ve absiird hi-
civeilik karigim bir iislubu hem medyaya hem de sirketlegmis ka-
pitalizme bir saldiri diizenlemekte kullanir. Bir haber spikeri son
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1cimisli yillarin sonlarina gelindiginde, Demokratik Parti'nin geleneksel liberaliz-
mi toplumun yapisal sorunlarina ¢6ziim bulmakta yetersiz kalacakti.

derece popller bir “televizyon peygamberine” dénisir, insanlari
“artik katlanmayacagiz” diye bagirmaya ikna eden popilist bir top-
lumsal muhalif konumuna yerlesir. Bu adam daha sonra sirketles-
rnis kapitalist ideolojinin saflarina ¢ekilir, “dinyanin bir isten iba-
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ret oldugu ... herkesin ortak bir fayda ugruna ¢alisug, herkesin bir
hisseye sahip oldugu, her tiirlii ihtiyacin giderilip her kayginin ya-
ustinldit ve her sikintinin dagiuldigt ugsuz bucaksiz ve evrensel
bir holding oldugu” inancina déner. Zaman i¢inde izlenme oranlan
diigmeye baslar ve adam bir tiir sansasyonel gosteri olarak girketi
tarafindan yayin sirasinda oldiirtiiliir.

Politik komplo filmleri gibi Sebeke de siradan kizgin adamin
gayrisahsi biiyiik korporasyonlar tarafindan alt cdiligini sergiler ve
boylelikle, Blow Our gibi filmlerle birlikte, bir yaniyla kétiimser,
fakat bir yamyla da bireyi kuruma karg1 olumlamaya doniik popii-
list trajedi tarzina ortak olur. Esasen. olumsuzlama yoluyla olumla-
maya dayali bu temsil stratejisi, filme egemen olan tutumun -popii-
list 6fkenin- bicimsel bir versiyonudur. Bireyin, korporasyona yo-
nelen olumsuz tepki lizerinden saldirgan bir gekilde olumlanmasim
saglayacak bi¢cimde is goriir.

Sebeke’nin uyandirdig) yaygin ilgi, yetmisli ytllanin ortalarinda
liberallerin popiilist kiiltiirel temalan (kahraman kiigiik adam, siste-
me duyulan 6fke, iktidara ve biiyiik kurumlara doniik giivensizlik
gibi) bagartyla giindeme getirdigini diigiindiiriir, ancak bu temala-
nn dzglirliikgl, bireyci, gelenekci ve otorite kargiti nitelikleri on
yilin ilerleyen dénemi iginde Sag tarafindan (federal hiikiimete yo-
nelen saldin bigiminde) biiyiik basanyla istismar edilecektir. Mic-
heal Crichton’un Koma'sinda (Coma, 1978) sbzgelimi, saglik en-
diistrisi, insanlarin organlarini ¢ikarip satabilmek i¢in onlar komaya
sokan fesat¢1 ve aggozlii bir canavar olarak resmedilir. Sirketles-
mig ¢ikar kavrami, popiiler imgelemin, teknolojinin gayri gahsiligi
ve bireyin acizligi gibi genel olarak upla iligkili ve geleneksel ola-
rak korku uyandirici unsurlarina basanyla baglanir. Filmde kiigiik
.adamlarin biiyiik adamlara nasil giristigini ve onlan nasil yendigini
goriiriiz.

Ancak bu dénemde liberalizm ilk tokezlemelerini de yasamak-
taydi. Liberaller popiilist temalara el atabiliyorlardi, ancak gele-
neksel Yeni Diizen liberalizminin toplumsal hedefleri (sosyal gii-
venlik sistemi bagta olmak iizere) biiyiik hiikiimetin diizenleme-
lerinden kurtulmaya iliskin popiilist temayla geligiyordu, ciinkii
sosyal giivenlik sistemi hiikiimetin daha fazla vergi toplamasini ve
biirokratik denctimi gerekiirmekteydi. Yetmigli yillarin ortalarin-
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dan sonlarina kadar olan dénemde, artik iyiden iyiye sallanmaya
baglayan ekonomi ile birlikte, liberaller sikigip kaldilar. Popiilist
bakig agisinin sinirlan (ve ayni zamanda ampirizmi), ekonomik si-
kintilardan ig diinyasimin degil, hiikiimetin sorumlu tutulacag anla-
mina geliyordu. Insanlar, hiikiimetin vergi adi altinda ceplerindeki
paray! aldigini gdrebiliyorlardi (bunu ampirik olarak yasiyorlardi),
ama fiyat aruglarinin sorumlularini kargilarinda gérmeleri miimkiin
degildi. Ve “bilyiik hiikiimet icin biiyiik vergiler” {ikriyle en yakin-
dan iligkilendirilenler de liberallerdi. Sonug olarak Sag, biiyiik hii-
kiimet vergilendirmelerine yonelik popiilist muhalefetten basariyla
yararlanarak bunu liberalleri devirmekte kullandi. Yeni bir hiikii-
mete oy vercrek kaybedilmis denetim duygusunu yerine koymak
miimkiindii, fakat yeni bir ekonomik iktidar bloguna oy vermek
miimkiin degildi.

Stanley Kramer'in yetmigli yillardaki filmleri liberal agmaza
iligkin birtakim ipuclan tagir. Liberalizmin genel anlamda bir top-
lumsal program olarak igerdigi bir sorun, Kramer'in {ilmlerinde
kendisini gosterir. Liberalizm, kendisini yalnizca, bireyin atomize
ve kolektif dig1 bir toplumsal birim olarak kavrandigi politik tema-
tar dizerine kurar. Birey sirketlesmis giiclin sistemik karakteriyle
yiiz yiize geldiginde her zaman yenilgiye ugrayacakur; sonug ola-
rak liberaller icin safiyane bireyci tyimserligin tek alternatifi, aym
olciide yamlgih bir kotiimserliktir -¢iinki liberal karamsarlik, siste-
mik esitsizlikleri gidermeye yonelik bircyci ¢abalarin kaginilmaz
yenilgisine dayandirilir, oysa sisteme 6zgii egitsizlik ancak birey-
cilik digr yapisal degisimle giderilebilecek tiirdendir.

Daha genel anlamda Kramer'in komplo filmleri, liberalizmin
1970lerde her giin biraz daha belirginlesmekte olan yetersizlikleri-
ni sergiler. Kramer’in daha o6nceleri ¢ektigi R.P.M.’de (1970) 68-
renei radikalizmiyle kargi karsitya kalan liberal bir profesoriin
hikayesi, liberallerin 1960’larin daha radikal hareketlerini anla-
maktaki yetersizliklerini gosterir. Bir sonraki filmi Bless the Beasts
and Children (1971), altmigh yillarin radikalleri yerine ikame edi-
len ¢ocuklara iligkin bir fantezidir; ¢ocuklar duygusal bir liberalin
hosnutlukla kabul edecegi deger ve eylemler sergilerler (mesela,
nesli tikenmekte olan bufalolari kurtarmak igin savagirlar). Yel-
misli yillar ilerledikge liberaller, liberal program ve degerlerin po-
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litika alanindaki sansina giderek daha biiyiik bir kotimserlikle yak-
lagir olmustur. Bu yiizdendir ki, Kramer'in Kara Altin"1 (Oklaho-
ma Crude, 1973) kiigiik adamlarnin biiyiik korporasyonlarin hakkin-
dan gelisini anlaurken, yine Kramer'in Olim Kumari'nda (The
Domino Principle, 1975) biiyiik korporasyonlar bireyi ezip geger.
Bu filmin finali zamanin liberalizminin i¢inde bulundugu sikinuh
durumu Szetler. Filmin kahramani, uzayip gidisi ile kendisinin tek-
ligi ve yalnizlifin1 vurgulayan bir kumsalda yiiriirken, insanin mii-
cadcleden asla vazgegmemesine, umudun higbir zaman elden bira-
kilmamasina iligkin diigiinceler igindedir. Kamera geriye dogru
cekilerek, kahramana dogrultulmus bir tiifegi goriintiiyc alir. Birey
olumlanmugtir. ama (girketler gibi) gayrisahsi modern kurumlarin
giicii de teslim edilmigtir.

Yetmigli yillarin sonlan ve seksenli yillarin baglarinda libera-
lizm, sagin halki cezbetmekte onu sollayip gegtigini fark edince,
daha sola kayan filmlerle i¢ine diigtiigii ¢tkmazin &tesine gegmeye
calismigur. Omnegin Cin Sendromu (The China Syndrome. 1979)
niikleer enerji endiistrisinin ardindaki korporatif iktidar yapisina
odaklanarak, endiistri gikarlarinin nasil kamunun iyiliginden iistiin
utuldugunu gosterir. Sirket yoneticileri merhametsiz ve vicdansiz-
dir, ancak film, birkag iyi bireyin bu kétii bireylere karsin yine de
bir seyleri degistirebilecegi umudunu elden birakmaz.

Hayli ilgi uyandiran Cin Sendromu, Oskar’t kazanmigur. Film,
radikal goriisler ileri siirmekte geleneksel gorencklerden yararlanir.
Anlau safliktan kavrayiga dogru ilerler ve siradan insaniarin agir
agir korporatif sistemin aydinlanmig muhaliflerine doniigmeleri,
bilyiik ihtimalle izleyiciye bu kisilerin en bagindan beri radikal ol-
malarindan daha cazip gelir. Naif karakter modeli, bir niikleer sant-
ralda galigan ve niikleer bir kazanin kiyisindan donmiis olan Jack
Goddell’dir (Jack Lemmon). Kendisini bu isi aragtirmaya tegvik
eden gazetecilerle el ele vererek, sirketin bu konuda kusurlu oldu-
Bunu kesfeder. Film, izleyicinin imtiyazh bilgiyle donatilmas: ilke-
sine dayanir. Sirket bu bilginin kamuoyuna ulagmasini engel-
lemeye kalkigtiginda ortaya gikan gerilim bdylece politik bir griis-
le baglanulanir.

Yaptigimiz aragtirmaya bakilirsa, bu retoriksel strateji ise yara-
maktadir: Aragtirmaya kaulanlarin % 37°si filmi gérmenin niikleer
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giice kars1 ¢ikmalarina neden oldugunu belirtmistir. Ancak bu ra-
kamt degerlendirirken bazi kosullarin gdz 6niinde bulunduruimasi
gerekir: Orneklemimizin % 48’i filmi gérmemigtir; siyahlarin be-
yazlardan daha biiyiik bir yiizdesi filmi gdrmemistir; filmi gormiig
olanlarin % 68’i senede 30.000 dolarin iizerinde kazanmaktadir.
Agtktir ki film beyaz profesyonellere hitap etmigtir. Yine de, filmi
gordiikten sonra sermaye kesiminin para ugruna insan hayatin teh-
likeye atmaktan g¢ekinmeyecefine ikna olan % 84'lik kesimin
%23’1 ig¢i sinifi arka planhdir. Katilimeilarin % 72°si filmde ileri
siiriilen ig diinyasinin vicdansizigs savinin gergegi yansitigini be-
lirtmis; orta sinifa ait izleyicilerin % 63’tine karsilik ig¢i sinifi arka
planli izleyicilerin % 93’ii bu segenege katilmigtir. Demek ki film,
beyaz profesyonel kesim aylasina ragmen, bir kisin orta sinif dist
izleyiciyi de yakalamay: bagarmastir.

Bununla birlikte Cin Sendromu, geleneksel Hollywood kligele-
rine fazlaca itibar etmekle suglanabilir (kotii adamlar siyah elbiseli-
dir). Korporatif sistemin kigisellestirilmesi, bir dereceye kadar,
filme 6zgii anlats yapisinin dayattiga bir zorunluluktur. Gergekligi
carpiiarak temsil ettiginde bile izleyici 6zdeslesmesini olumlu
yonde etkiler. Bu strateji ile aym konuya egilen bir bagka filmin,
Silkwood’'un (1983) stratejisi arasindaki karsithga deginmek gere-
kir. Iscilerin gordiigii kotii muamelenin sonuglarim sirkel yonetici-
lerini her an iggilerin tepelerinde dikilen siyahlara biiriinmiig hain
adamlar olarak resmetmeksizin anlatan Silkwood bu yolla, girket-
lesmis giiclin 6zkorumaci gayrisahsiligine iliskin daha derin bir iir-
kiintii yaratir. Etkileyici bir bireysel miicadele tablosu g¢izmekle
birlikte, kapitalist hayata iligkin sorunlarin bu tiir ¢abalarla ¢oziile-
bilecegini ileri siirmez. Hatta tam tersine, tiimiiyle bireysel bir ini-
siyatifin ugradifi agir yenilgiyi resmeder. Ortiik olarak ileri siirii-
len sey, temel yasalan itibariyle liberal reforma kars1 bagisik olan
yirtici bir sistem karsisinda liberal ¢oziimlerin gans: olmadigidir.

Bu sistemi dogrulukla temsil eden tek bakis agisi da -toplumcu
perspeklif- Formiil (The Formula) ve Sebeke gibi bir dizi filmde li-
beral elestirinin hedef tahtalar1 arasinda yerini alir. Radikal alterna-
tife yonelik bu marjinal goriiniiglii karalama ¢abasi, aslinda libera-
lizmin politik agmazina yol agan kiiltiire! siireglerle yakindan
ilgilidir. Ciinkii liberalizm, kendisinin biiyiik basarisizlikla cle aldi-
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g toplumsal sorunlara ¢6ziim olabilecek tek segenegin reddine
arka c¢ikar. Béyle yapmakia liberaller, hem ayakta kalabilmeyi ga-
ranti altina alirlar, hem de kendi yenilgilerini. Liberal sinemacila-
nn bireyci degerlerin hiikiim stirdii§ii Amerikan kiiltiirel baglamin-
da insanlarin Oznelci goriislere dogru kiiltiirlenmesine  verdigi
destek, segim sandigina, toplumsal sorunlara bireyci ¢oziimler 6ne-
ren muhafazakarlara verilmis oylar olarak yansir. Ve nitekim sek-
senli yillarda, liberal reformun orman yanginina 1slak bir havlu fir-
latmayt andirdigim ortaya koyan giiclii muhafazakar kapitalist
karsi saldinyla birlikte. gerceklesecek olan budur.
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v
Swuf, ik ve yeni giiney

()

Liberalizmin yetmisli yillardaki basarisizligi diye adlandirdifimiz
sey Demokratik Parti’nin yipranmasina yol agcmis ve seksenli yil-
larin basinda kargilasacagi ezici yenilgilere katkida bulunmugtur.
Geleneksel olarak Demokratlar niifusun alt gelir sektoriinii temsil
ederken, Cumhuriyetgilerin genel olarak zenginlerin ve ekonomik
glice sahip kesimin partisi oldugu varsayilir. Demokratlar, iggi s1-
mfi kdkenli beyaz erkek segmenlerinin nemli bir kismim Cum-
huriyetgilere kaptirdiklan igin seksenli yillarda yenilgiye ug-
ramstir. Yetmigli yillar boyunca siyahlar, kadinlar, emekgiler ve
yoksullardan olusan Yeni Diizen Demokratik Parti koalisyonunda,
asli olarak ig¢i ve yoksuilara agir bir darbe indiren ekonomik bas-
kilardan kaynaklanan bir dagilma meydana gelmigti. Enflasyon, is-
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sizlik, sanayisizlesme, verimlilik artigindaki ciddi gerileme ve sii-
rekli yiikselen net vergi oranlan alt ve orta simf halkin gelir dii-
zeyini agagiya ¢ekmis, Demokrat segmen tabanlannda -6zellikle
beyaz ve siyah igci kesimi arasinda- giderek tirmanan gerginlikler
yaratmig ve is¢i orgiitlenmelerinin temelini agindirmigti. Her giin
daha fazla insan Demokratlan sikintifarin kaynag: olarak gérmeye
baglamigti; muhafazakarlar, hiikiimetin vergi politikalarinin gelir
seviyesini diigirmekle kalmayip yatnmlan ve is olanaklarini da
daralttigini, bir yandan da i¢ borglanmalarla desteklenen gereksiz
sosyal programlarla enflasyonun tirmandinldigim iddia ediyordu.
Dahasi, Demokratlanin giderek biiyiimekte olan ckonomik krizi
kontrol aluna almakta aciz kaldig diigiiniiliiyordu. Sol liberal Ge-
orge McGovern’in 1972°deki adayhgindan beri partinin, iscileri.
yurttashk haklari, gevrecilik ve feminizm yanhsi gruplan bir arada
tutan nazik dengesi bozulmaya yiiz tutmus, partide béliinmeler basg
gostermigti. 1980°de Ted Kennedy gérevdeki bir Demokrat bag-
kana karg1 adaylifim koydugunda bolinme egilimi asikar bir hal
almigi. Demokratlarin kendileri de aruk liderlerine giiven duymaz
gorliniiyordu. Demokratlar, hicbiri parti icin tek bir diizenleyici
giindem olusturmaya yctecek biiyiikliik ya da giice sahip olmayan
genis bir koalisyonu temsil cderken, Cumhuriyetgiler tek ve giiglii
. bir segmen kitlesine -zenginlere- ait ¢ikarlari temsil ediyordu. Do-
layisiyla Cumhuriyetgiler, vergi indirimleri ve sosyal harcamalarin
kisilmasi yoluyla gelir seviyesini artirmak gibi tek amacli, saglam
bir ekonomik yenilenme programi sunma sansina sahipti. Bu prog-
ramlarin yoksullar ve orta sinifin zaran pahasina yalnizca varhikh
kesimin igine yarayacak olmas) o anda pek anlam tagimiyordu.
1980°de ig¢i stmfindan ¢ok sayida Demokrat Reagan’a oy vererek
bu oyuna geldi.

Demokratlara en gok zarar veren sey, bu donemde icinde bu-
lunulan ekonomik kriz oldu. Geleneksel segmen kitlelerinin gelir
seviyelerini ctkileyen bu kriz, Demokratik Parti’nin adalete ve ye-
niden béliigiime dayali geleneksel ekonomik politikalaninin ise ya-
ramadii izlenimini dogurdu. Ekonomik kriz, enflasyon ve igsizlik
oranlarinda duraksiz bir artigla kendisini gostermekieydi. 1961 ile
1965 arasinda % 1.34’te seyreden enflasyon yetmigli yillanin son-
larinda % 9.68'e, 1980°de % 15'e gikarken, igsizlik oram 1983’te
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% 11’e urmanmugti. Ote yandan, ayni zaman dilimi iginde gelir ar-
ug1 orant + 1.8'den - 1.4'e gerilemisti. Insanlar daha az kazanr,
daha fazla oder hale gelmisgti. Biitiin bunlann sonucu olarak 1970
ile 1980 yillart arasinda temel tiiketim maddelerindeki fiyat artig
% 110’u buluyor, 1973 ile 1980 arasinda ihtiyari gelirde % 18’lik
bir diigiis gerceklesiyor ve 1968 ile 1981 arasi donemde fabrika is-
cilerinin reel yasam standartlarinda % 20’'lik bir gerileme kay-
dediliyordu. Dahasi, yoksulluk seviyesi yirmi yildan beri ilk kez %
15’in iizerine ¢ikiyordu. 1973°te halkin bilylik bolimii Birlegik
Devletler'de durumun ¢ok da koéti olmadifimi diisiiniirken,
1976’ya vanldiginda, yetmislerin ortasindaki ciddi ekonomik krizi
takiben, kamuoyu yoklamalari ekonomik istikrarsizliga dair kor-
kularda keskin bir ¢ikig kaydediyor, iilke igi sorunlar birincil kaygi
kaynaklan olarak uluslararasi sorunlarin yerine yerlesiyordu.
1978°de, Jimmy Carter’in bagkanlik déneminin tam ortasinda, her
li¢ kisiden ikisi durumun kotiiye gitmekte oldugunu diigiiniiyordu.
Parti icin yipratici sonuglar doguran bu geligmeler, partinin vergi
odeyen segmen Kkitlesi ile yoksul ya da vergi 6demeyen segmenleri
arasinda bir diigmanlik yaratu, “partinin kendisine yonelmesine
kesin goziiyle bakilabilecek bir diigmanlik...Ekonomi, Demokratik
Parti’nin bogazina gegmis gittikge sikigan bir ilmek gibiydi.”"1 Boy-
lece Demokratlarin “Biiyiik Hiikiimeti*, Cumbhuriyetgi ideologlar
icin hazir hedef halini ald. -

Cumhuriyetgilerin ¢oziimii, Yeni Diizen federal refah dev-
letinin tasfiyesi ve diizenlenmemis bir “serbest” pazarin yiiriirliige
konmastydi. Bu donemde sirketler kendi ¢oziimlerini ¢oktan uy-
gulamaya koymustu; sendikalar yok ediliyor, giderleri kismak ve
kar oranlarini korumak igin iicret indirimleri dayatihyordu. Sir-
ketler pili pirtiyr toplayip solugu denizagin iilkelerde ya da sen-

1. T. B. Edsall, The New Politics of Inequality (New York: Norton, 1985), s. 213;
W. Watts ve L. A. Free, der, The State of the Nation (New York: Universe
Books, 1975); Watts ve Free, The State of the Nation Il (Lexington: Lexington
Books, 1978), s. 9-14; A. Campbell, The Sense of Well Being in America: Re-
cent Patterns and Trends (New York: McGraw Hill, 1981}, s. 168-73; J. L. Go-
odman, Jr., Public Opinion During the Reagan Administration: National Issues.
Private Concern (Washington, D. C.: The Urban Institute, 1983); P. E. Converse
ve d., American Social Attitudes Data Resourcebook 1947-1978 (Cambridge:
Harward University Press, 1980).
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Yetmisli yillarin onularinda ABD’de issizlik, ekonomik buhran doénemi son-
rasindaki en yiliksek oranlara ulasmisti. Ayni zamanda, denizasiri pazarlarda kar
arayisina ¢itkmis olan sirketler, Amerika'nin eski endistriyel tabanini terk ediyordu.

Yetmigli yillarin ortalarinda yasanan
ekonomik gerileme ile bunun neden ol-
dugu issizlik ve enflasyonla yakindan
iliskili sonuglardan biri, istihdamda fir-
sat esitligi ve azinliklara yonelik ay-
rimci uygulamalar gibi konular ek-
seninde siyahlara karst  irkciligin
yeniden canlanmasi olmustur.



dikasiz Giiney’de aldikga, elde edilen kirlar, endiistriyi ayakta tut-
mak yerine onu yikmaya yariyordu. Yetmisli yillarin ortalariyla
sonlan arasindaki doénemde ABD ekonomik giicii, OPEC an-
lagmalarimin ardindan petrol fiyatlarinda meydana gelen patlama
ve kuzey sermayesinin Sunbelt’e kagigt sonucunda ciddi bigimde
Giiney'e dogru kayiyordu. Genel olarak sermaye, iscilere yeni ku-
rallar dayatmak, gelir seviyelerini diigiirmek, irksal esitlik sag-
lamaya yonelik hiikiimet diizenlemelerine muhalefet etmek igin
ekonomik krizi bahanc ediyor, ABD ekonomisinin Kuzey ve Or-
tabati’daki bacali endiistriden uzakta, Sunbelt’te ve banliydlerde
yerlesecek hizmet teknolojisi yonelimli yeniden yapilanmasinin
bedelini Amerikan halkindan gikartyordu. Bu degisiklikler bir yan-
dan servetlerine servet katarak zenginlerin giiciinii artirirken (gi-
derek daha fazla insan yoksulluk sminnin altina diigerken, mil-
yonerlerin saytst Onemli Olglide yiikseliyordu), bir yandan da
Demokratlarin Kuzey'de sahip oldugu destegin sarsilmasina yol
aciyordu. O giine kadar Demokratik olan Gincy ise Cum-
huriyetgileri kucakliyordu.

Bu béliimde Demokratik Parti’nin iki temel segmen kitlesi ile
-is¢iler ve siyahlar- ilgilenen filmleri inceleyecek ve yetmigli yil-
larin sonlan ile seksenlerin baglarinda “temiz delikanliyr” anlatan
yeni Giiney filmlerinin ortaya gikigini ele alacagiz. Bu filmlerin
higbirinde az 6nce tanimladigimiz ekonomik ve politik degigimler
dogrudan ya da agik¢a temsil edilmemekle beraber, onlara cglik
eden 6fke, korku, umut ve hiisran duygulari pek c¢ofuna yan-
simigur. Bir kismi da izleyicide se¢men kitlelerini hedefleyerek,
politik degerlerle beslenmis metaforik kagis temsilleri sunar. Blue
Collar’daki kotii vergi memuru, Claudine gibi siyah yapimi bir
filmdeki kétii sosyal yardim gérevlileri ve Smokey and the Ban-
dit’teki kotii serifin bir ortak 6zelligi vardir: Hepsi de Biiyiik Hii-
kiimet’e aittir. Bu filmleri yapan sinemacilar her seferinde bunu
amaglamig olmasa bile, bu temsiller, muhafazakirlarin hiikiimet
vergilendirmesine, federal sosyal yardima ve ig diinyasinin devlet
tarafindan diizenlenmesine karg olugturduklari yaygin kiiltiirel da-
vanin bir pargasi halini almistir.
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A. HOLLYWOOD i$CI SINIFI

Isci simf filmleri yap: itibariyle geliski yiikliidiir.2 Rocky, Saturday
Night Fever ve Flashdance gibi pek ¢ogunda, simf sistemini po-
tansiyel olarak tehdit eden, ig¢i simfi yagamini agmaya yonelik bir
arzuya rastlanir. Ancak, kapitalizmin en alt basamaktakilere ba-
gisladifr kisith yasam olanaklarimin 6tesine gegmeye duyulan bu
arzu, genellikle, sinif sisteminin temel degerlerini ve mesrulagtirici
ideolojisini pekigtirme egilimindeki bireyci bigimlerle simirhdir.
Yine de, kisinin kendisine diisen pay) daha iyiye gétiirme arzusu,
sinifsal hareketlilik idealini giiclendiren yollarla da olsa, aym za-
manda daha radikal olasiliklara igaret eder; ¢iinkii is¢i sinifi ya-
samindan ve kapitalizmin dayattig1 simirlamalardan duyulan hog-
nutsuzlugu ifade eden bu arzular, s6z konusu siirlamalarin
iistesinden gelme ihtiyacinin ne denli giiclii oldugunu gosterir. Bu
yiizden de birden ¢ok, hatta celiskili anlamlar tagir. Yapisal esit-
sizligin megruiyetini pekistirmekten kaginamaz, ¢linkii ig¢i si-
mfinin disina gikmayi bagaranlarin simfdaglanindan daha iistiin,
birey olarak daha yetenekli kigiler oldugunu ima cder. Ote yandan,
yapisal esitsizlife dayali simf sisteminin, kapitalist sistemin sii-
rekliligi isteniyorsa su ya da bu bicimde doyurulmas: gereken
yogun bir maddesel tatminsizlik yaratmasinin kacimiimazhigini da
haber verir.

Isci simifimi konu alan muhafazakar filmler bireysel zaferler res-
meder, ig¢i simh yagamum kisiyi bir orta simf iitopyasina kagmaya
cagiran bir domuz ahir1 olarak tanimlar ya da sendikalara kars: tez-
ler gelistirirler. Daha liberal olanlan bagar merdiveni mitini sor-
gular ya da ezilmeye karg1 miicadelede bireylerin yerine kadnlari
ya da isci gruplarim koyar.

Bu dénem iginde muhafazakarlar, is¢i sinifindan pek gok be-
yazi enflasyonun yol aguigi acilann (girketlerin fiyatlara yiik-
lenmesi gibi) ve igsizligin (kapitalizmin dogasinda yatan ye-
tersizliklerin igcilere Gdetilmesi) vebalinin federal hiikiimete ait

2. iggi sinif filmleri fenomeninin iyi bir degerlendirmesi igin bkz. A. Auster ve L.
Quart, “The Working Class Goes to Hollywood: FIST and Blue Collar,” Ci-
Neaste, C. I1X, no. 1 (1978), s. 4-7; P. Biskind ve B. Ehrenreich, "Machismo and

';*ggywood's Working Class,” Socialist Review no. 50-51 (Mart-Haziran 1980), s.
-31.
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olduguna ikna etmeyi basarmisti - Paul Schrader’in Blue Col-
lar’indaki (1978) kotii kahramanlar sendikalar ve hiikiimetin vergi
memurudur. Bu tiir temsiller 1980°de ig¢i simifi oylarim Biiyiik Hii-
kimetgi Demokratlardan uyanig ruhunun temsilcisi Cum-
huriyetgilere ydncltmeve yarayacak onyargilan gidiklamakla be-
raber, s6z konusu film, wklar arasi igbirlifine ve irksal
gerginliklerden isgileri sindirmekte nasil yararlanildigina dair ¢ar-
pict imgeler de igerir. Hikdyenin sonunda beyaz bir isgiyi sen-
dikadan ve texfi etmek ugruna sendikaya ihanet eden bir zenciden
kurtarmak i¢in FBI devreye girmek zorunda kalmasaydi, politik
acidan daha ilerici bir film ortaya ¢ikabilirdi. Ancak sosyokiiltiirel
bir sistemin istikrarli olarak yapamayacagi bir sey varsa, o da
kendi faal dnciillerini sorgulamaktir. O halde, bu dénem iginde tek
bir filmin bile agirlikli olarak is¢i kesiminin olusturdugu izleyici
kitlelerine, kendisini ayakta tutabilmek ve birilerine cikar sag-
lamak igin insanlan iicretli emege mahkiim eden bir sistemde yan-
lig bir seyler olabileceginden s6z agmamasi gagirtict gelmemelidir.
Is¢i sinifinin miicadelesine iligkin diger muhafazakar film, Kam-
yoncu (F.US.T., 1978), otuzlu yillardaki biiyitk caph is¢i -ayak-
lanmalarini ve bu ayaklanmalarin nasil zorbaca bastirildifini ser-
gilemekten kaginmaz. Ne var ki ayni film, 6rgiitlenmis isgiiciiniin
dogasi itibariyle ¢iiriimiiglik icerdigini de ileri-siirer ve bitig je-
neriginde, sendikalarin ortadan kaldirilmasina yonelik sag kanat
“caligma hakki” sloganim gizliden gizliye destekler.
Muhafazakirlar sendikalara muhalefet eder ve onlan hizaya
sokmay1 basarirken (bu donemde sendika iiyesi isgiiciiniin oram %
26'dan % 16’ya diigmiigtii), liberaller ve solcular Norma Rae (1979)
ve 9'dan 5'e (1980) gibi filmlerle sendikalagsmayi savunuyordu.
Norma Rae séz konusu dénemde giineydeki kumag fabrikalarina
kargt ytiriitiilmekte olan sendika miicadelesini anlattigy i¢cin 6ncm-
lidir; bu gekigme, filmin yapimindan kisa siire sonra sendikalar le-
hine ¢6ziimlenmigtir. Film ayni zamanda, bir toplumsal me-
lodramda bagrolii bir kadin oyuncuya vererek hem feminizmin
etkisini, hem de bu donem iginde kadin igcilerin eylemciliginde
gozlenen artigt yansitir. Bu bakimdan 9'dan 5'e daha bile ¢ar-
picidir, ¢iinkii  filmin  bagkisileri, ¢aliguiklar1 igyerinde ger-
¢eklestirmek istedikleri koklii degigiklikler ugruna kurnazliga bas-
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vuran, dolaplar geviren ii¢ kadindir. Ancak bu anlatisal hilede bir
tiir politik taviz saklidir. Kadinlarin ¢abalari, eger filmin sonunda
her seyi yoluna koyan, iyiliksever, babaerkil patronlarinin yardimi
olmasa bosa ¢ikacaktir. “Ekibini mutlu edeceksin” diyen patron,
kadin ¢alisanlarinin elde ettigi reformlarla kugkusuz mutlu bir ekip
kazanmugtir. Ama ayni reformlar ona daha fazla para kazandiracak
ve iggilerin uslu durmasini saglayacakur. Bu uzlagmaci yaklagima,
ilerici reformun igveren igin de faydal olduguna (ki muhtemclen
yledir) isaret ederck onu daha hog gosterme girigimi olarak ba-
kilabilir. Ancak, seksenli yillanin baglan emek ve sermayeyi kar-
silikll &diinler vermecye zorlamigken igci hareketini tck parga bir
siireg olarak ele alan bu tiir taktikler, gii¢ yapilarini etkilemez.

Dolayistyla, liberal ig¢i sinifi filmleri bile sinif somiiriisiinii ve-
rili kabul ederler. Bu filmler, bir avug beyaz adamun iilke ser-
vetinin muazzam bir kismini ellerinde bulundurup yonetmesinin ve
¢ogunlugu kendi ¢ikarlan igin galigtirmasinin dogal ve yerinde ol-
dugu varsayimini pekistirir. Liberallerin kapitalist degerler ve bi-
reyci etigin egemenligi karsisindaki bu gizli teslimiyeti, Birlesik
Devletler’de neden kayda deger bir toplumcu alternalif ge-
ligmedigini anlamamiza yardim eder. Bireyci etik ayn1 zamanda,
simf sémiiriisiiniin yarattig1 6fkenin, bu sOmiiriiniin yapisal ne-
denlerini gozardi eden bir simifsal hareketlilik arzusuna do-
niigmesini de agiklar. Sonug¢ olarak, donemin muhafazakar film-
lerinde en sik karsimiza gikan motif, sinif atlama arzusudur.

Liberal filmler kisisel gayretle basariya ulasma modelini sor-
gular. Ne var ki bunun kargisina yerlestirdikleri alternatif isci sinifi
yasaminin romantize edilmesidir, bu yasami yapisal olarak ilgas:
gereken bir durum olarak ele almay bagaramazlar. Senaryosunu
Steve Tesich'in yazdify iki film -Breaking Away (1979) ve Four
Friends (1982)- kigisel bagar1 modelini hem kullanir, hem de sor-
ular. Breaking Away, lise sonrast beden isciligi ve anlamsiz ev-
lilik ¢ikmazindan yiiksek 6gretim kanaliyla kozmopolit diinyaya
kagisi aciktan agiga yiicelttigi izlenimi birakir. Ancak filmin so-
hunda kamera, bu diinyaya “kapag atacak™ kadar sansli olmayan
biri iizerinde bir an igin takihp kalir. Four Friends simf mer-
diveninde yukarilara nrmanma gabasinin daha agik bir elegtirisidir.
Bunu bagarabilenler, yukanida karsilagtiklan seyden hayal ki-
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rikhigina ugrayip kendi isci sintfi diinyalarina ve oradaki gercek
dostlarina geri donerler. Ancak bu diinya, simf baskisina ka-
bullenmeyle boyun egilmesi gibi muhafazakir bir bi¢im alabilen
bir tir duygusal aylayla sarihdir. Bunun en ¢arpici drnegini The
Flamingo Kid'de goriiriiz. Filmde geng bir adam 6zel bir kuliipte
kendisine yer edinir, geng ve zengin bir kadinin gonliinii ¢alar ve
varlikl bir adamun himayesini kazanir. Is¢i simifi kékenini hemen
tiimiiyle reddeden geng adam, en sonunda, st sinifin nasil bir gii-
rimiiglik icinde oldugunu kesfederck yuvaya doner. Ne var ki
film, bu haliyle. siuf sistemine bir suglama yoneltmeye yetmez.
Iktidar agiin diginda kalmig ve kolektif olarak 6rgiitlenememis
olanlarin bagvurabilecegi araglardan sadece birini -bireysel ha-
reketlilik mantginin reddini- dramatize eder. Ister istemez giidiik
kalan bu alternatifin yetersizligi, kisiden alikonamn telafisi igin
is¢i simifi aile yagamin: idealize etmeye yonelmesinde yatar. Aile
ve cemaatin yliceltilisi giiclii bir gekicilik tasisa da, toplumsal bag-
lamu iginde bu yiiceltme, zincirler iizerine papatya kondurmaya
karsihik diiger.

Bireysel hareketlilige iliskin muhafazakir ve popiilist filmler
bu dénemde her zamankinden ¢ok yayginlik kazanmisur. Bu belki
de, yetmisli yillarin ortalarinin giderek daha katlaniimaz hale gelen
gergekligini agmaya yonelik giiglii arzularin bir géstergesidir.
Rocky serisinde, is¢i simifi yagamini bireysel inisiyatif yoluyla ag-
maya iligkin bir fantezi sunulur. Rocky (1976), siyahi boks sam-
piyonu ile yaptifi unvan maginda talihi kendisine giilen, ye-
teneksiz, vasat bir boksorii, Rocky Balboa’y1 anlaur. inang, gayrel
ve kiz arkadaginin sevgisi sayesinde forma girmeyi basaran Rocky.
miithig gii¢liiklere karsin zafere ulasir. Gelgelelim film, hog bir ba-
sart dykiisiinden ibaret degildir. Yetmighi yillardaki ikinci ciddi
kriz sirasinda gekilen bu film, beyaz ig¢i simfi erkeginin korku ve
arzularim aktarir ve sitkintilt bir dénemde bir umut gériigii sunar.
Ancak bu bagar meseli, kendisini giidiileyen 6fkeli beyaz iggi si-
mift wkeihgin 6rtmeyi giigliikle basarir. Rocky’nin ring iistiinde
siyah giice saldirisi, yetmisli yillarda beyaz is¢i sinifina hikim olan
ofkeyi metaforik olarak seferber eder. Rocky'nin spor salonundaki
dolabim siyah bir boksérc birakmaya zorlandig: sahnede, bu irk-
¢iligin gercek ve metonimik kokeni. en azindan yetmigli yillarda
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kendisini gosterdigi bicimiyle -zaten kit olan is olanaklarini si-
yahlara kaptirma korkusu- ortaya gikar.

Sonraki Rocky filmleri degigmekte olan kiiltiire! politik bi-
cimlenimlere isaret eder niteliktedir. Rocky II (1979), beyaz isgi si1-
nift oylarim 1980°de Cumbhuriyetgilere yoneltecek olan baskiarin
ve artan Ofkenin 6zellikle dikkate deger bir gostergesidir. Bu film-
de Rocky'yi igsizlik ve parasal sikintilarla bunalmig bir halde, ye-
niden eski yagaminin i¢inde buluruz. Rocky, siyah bir antrenérden
yas haddi geregince ringleri terk etmesi gerektigini 6grenir (ve el-
bette bu donem, muhafazakirlarin kinm korumaya yonelik ta-
sarrul Snlemlerinin beyaz iscileri, yas haddine ragmen siyahlan
avamajli kilan istthdam esitligi programlanina karsi ¢tkmaya kig-
kirttigt donemdir). Buna ragmen Rocky bagarili olmak igin elinden
geleni yapar ve nitekim ikinci bir kargilagmada siyahi sampiyonu
yener. Biitiin Rocky filmlerinde oldugu gibi Balboa iistesinden gel-
mek zorunda oldugu kisisel kugkularla kargi karsiyadir ve aile bag-
larindan 6zellikle destek alir. Film, mclodrami birgok insan igin
cazip bir temsil tarzi kilan toplumsal psikolojik bigcimlenimleri goz
Oniine serer. Melodramlarda, biiyiik engellere karsin 6zgiiclenim
geliglirmek. salt inang yoluyla kolayca yapilabilecek bir seymis
gibi gosterilir. Popiiler demokrasiyi reddeden ve kamusal tar-

~lymaya erigim hakk: tamimayan bir toplumda, kisiye 6zel prob-
lemler abartilmig boyutlar kazanir. Dolayisiyla Rocky’deki me-
lodramatik boyuta ait duygusal zorlama, Rocky’nin karisinin
$amin ozel alanina bir bityiiteg tutar. Benzer bir abartma da doviig
sahnesinde kendisini gdsterir; déviig, her zaman oldugu gibi, mitsel
bir gésteri halinde sergilenir. Ancak metonimik baglar metaforu
sahneden kovulan gergeklife yeniden baglar. Karsilagma igin
evden ayrilirken, Rocky’nin, sanki her giin yaptig1 bir igi yapmaya
gidiyormug gibi karisim operek vedalagmasi, alegorize edilmig
d6vi.'|§ ile alt simfin giindelik diinyas: arasindaki maddesel bag-
!a{lllya igaret eder. Rocky evden ayrildiktan sonra da duasim almak
¢In mahallenin rahibine ugrar. Yerel baghlik, bir yurt ve aginahk
duygusu, filmde dogrulukla kodlanmig olan isci stmifi yagaminin
?C]irleyici ozelligidir. Dolayistyla doviig de., o giinlerde beyazlarin,
Ucretleri diigiiriip fiyatlan yiikselten kapitalistler yerine siyahlar
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sorumlu tuttugu maddesel tehditlere karsi bir savunma olmak gibi
daha metonimik bir anlam kazanir.

Rocky filmlerinin izleyicide uyandirdigi yanki (1977'de gise si-
ralamasinda ikinci, 1979°da iigiinciiydii, ayrica hepsi de tiim za-
manlarin en iyi ig yapan ilk elli filmi arasindadir), bu filmlerin yay-
ain simf atlama arzularma basganiyla seslendiklerini disiindiiriir.
Ancak bir yandan da bu tiir arzularin servet edinme idealine ka-
nalize olma egilimini gosterir ki, bu egilim, simf sOmiiriisii sis-
temini daha da giiclendirmekten 6te bir sonug dogurmaz.

Simf atlama arzusu sik sik spor ya da dans gibi fiziksel et-
kinlikler bigiminde karsimiza gikar. Amerikan efitim sistemi genel
olarak ig¢i sintfi insanint diigiinsel gii¢ edinme yollarinin digina
atar; sonug olarak, sif somiiriisiiniin kiiltiirel ¢gemberinden kur-
tulmanin tek gikar yolu genellikle spor ya da dans gibi fiziksel et-
kinliklerdir. Bu sinif insaninin mahkiim edildi§i beden ig¢iliginin
bir versiyonu, haliyle, kiiltiirel kagig1 miimkiin kilan tek yolu olug-
wrur. Fakat bu tiir etkinliklerin gerektirdigi disiplin, aym zamanda,
kiginin siufsal konumu nedeniyle duydugu suglulugu ig-
sellestirmesidir, sugun kendisinde oldugunu, ¢ok ¢alisip du-
rumunun iistesinden gelmesi ve bagariya ulagmasi gerektigini ka-
bullenmesinin bir yoludur. Somiiriiniin sinifsal karakterini inkar
eden liberal bireyci bir kiiliirde simf suglulufu boylece ig-
scllestirilmig olur ve yapisal esitsizli§in iistesinden gelme cabasi
kolektif degil, bireysel gercevede kavranir.

Bu dénemin ig¢i simifiyla ilgili iki belli bash filmi -Sanoday
Night Fever (1977) ve Flashdance (1983)- sinif atlama hayalinin
basamag: olarak dansi kullanir. Miizikal filmlerde dans, geleneksel
olarak, giinliik rutinin tesine gegmeyi saglayan bir metafor olarak
islev gérmiigtiir; gergekgiligin, olasi edimleri belirli bir davramgsal
uygunluk cercevesi i¢ine hapseden -hem estetik hem de toplumsal-
kisitlamalanimi yikip geger, giinliik edimlerin anlatisi igine hayali
yerlestirir. Giinliik yagsamin aksine, goreneksel olmaktan ¢ok di-
$avurumsaldir. Giinliik yagam: giyim kugam, ¢aligma, davranig bi-
¢imi vb. gibi toplumsal kodlar halinde diizenleyen kurallarin ge-
reklilifini sorguya ceker. Belki de bu yiizden, dansli miizikaller
Umut rilyalarini ve sefaletten zenginlige yiikselisi sergilemekte ge-
leneksel olarak bagvurulan araglar olagelmistir. Dans, bambagka
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bir dteki'nin giinliik yasamin icinden beliriverme olasiligina isarel
eder, ciliz beklentilerle oriili bir gergeklife katlanmak zo-
runlulugundan kurtulug imkani sunar.

John Badham’in yoneuigi Saturday Night Fever’da, Tony
(John Travolta) dans sayesinde ikame bir mesleki ve kisisel tai-
mine ulagir. Tony, Brooklyn’deki disko 2001'in kralidir. Bir hir-
davatg: diikkaninda galisiyor olmakian sikdyetci degildir, ailesinin
yaninda yagar ve vaktint kiiciik arkadag grubuyla birlikte, dans
ederek ve kizlan kovalayarak gegirir. Sonra Stefanie’ye rastlar, bu
kiz, onun kadar iyi bir dans¢t olmantn yani sira sinif koprisiinii de
asmustir, Manhattan’da yeni yetenekleri bulup ¢ikaran bir ajansta
caligmaktadir. Tony’yi, hayatimn nasil bir ¢ikmaz sokak oldugu
konusunda uyanr: “Kaliteli bir havan yok... Highir yere gitmeyen
bir noktada takilip kalmigsin.” Tony, bir dans yarigmasi sonucunda
kendisine verilen ama Latin asillt bir ¢iftin hak ettigini diiglindiigi
odiilii geri gevirerek eski diinyasimi sembolik olarak rcddeder. si-
mfsal hareketlilik vaal eden yeni bir hayata baglamakta Ste-
fanie’nin yardimini istemek iizere karss tarafa, Manhattan’a taginir.

Saturday Night Fever, bir Hollywood filmi igin olagandis1 zen-
ginlikte etnografik detaylar igerir. Kirik dokiik, salas kentsel doku,
yiiksek agilar ve uzun mesafeli gekimler kent mimarisini olaylarla
biitiinlegtircrek, bagka pek az is¢i sinifi filminde rastlanan. bel-
gesele yakin bir gergeklik duygusu yaratir. Bundan 6teye. Sarurday
Night Fever, dans gibi altkiiltiirel ig¢i simf1 pratiklerini iki farkh
bicimde yorumlayabilmemizi saglar. Bu pratikler hem is-
birlikgilige cagiran saptirmalardir -ve bu saptirmalara gereksinim
duyulmasina ilk elde neden olan ticari sistemi desteklemekien
bagka ise yaramazlar- hem de, yagamin bu ticari sistemin bo-
yunduru§una sokulmasina karst ayak direme stratejileridir. Bu
filmde dans, kapitalist eti§in is¢i sinifina dayattig: ertelenmis tal-
minin gegici bir reddini ve kapitalizmin ig¢i sinifi insanindan esir-
gedigi 6zdegere ulagmanin bir yolunu olugturur.

Ancak Sarurday Night Fever, clestirel kozmopolitik bir pers-
pektiften bakilirsa, olumsuz bir isgi sinfi tablosu gizer. Isgi sinift
diinyasinin  bayagi cinselliginde, siddetinde, sarhoglugunda, is-
sizliginde, niteliksiz iglerinde, aile dalaglarinda, hayal kirikliklar
ve Olkelerinde “bok™ sbzciigii yankilanir durur. Film abartili bir 1v-
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wmla bu diinyay: adeta digkisal bir seymis, anlamsiz bir pislikmig
gibi resmeder. Burasi, bireysel gayretle kisiyi nehrin otesindeki
orta sinif hayatina gétiirebilecek basari merdiveninin en alt ba-
samagidir. Renksel doku ve sinematografi bu tematigi isleyip ay-
nnulandinr. Stefanic beyazlar giyer; Tony ile ilk karsilastiklarinda
yumusak bir 1gik yiiziinii aydinlatir. O, basarmak igin ig¢i sinufi In-
gilizce'sini bile diizeltmig bir idealdir. Buna kargilik Tony, “alt ta-
baka diinyanin” seks ve siddet ¢agrigtiran renklerinde -siyah ve kir-
mizi- giysiler giyer. Nihayet Stefanie’ye katulip kendi diinyasini
reddettiginde o da beyazlar kusanir ve aym yumusak 1sikla ay-
dinlanmay1 hak eder. Stefanie’nin Tony’yi higcbir yere gitmeyen bir
hayata sahip olmakla sugladigi boliimde, sinifsal sigramay: ifade
eden sembolik koprii arka planda uzanmaktadir. Daha sonra,
Tony'nin zihinsel yeteneklerini, yani digkimin iginden siyrilip
¢ikma potansiyclini ilk kez sergiledigi sahnede, bu koprilyi bir-
likte seyredeceklerdir.

Bu tiirden bir ideolojik film, alt tabakanin diinyas: ile kur-
tardmig diinya arasinda bir dizi karsitlik olusturarak amacina ula-
sir. Kahramanin birinci diinyadan ikincisine dogru ilerleyisi an-
laumin yoriingesini olusturur. Eger alt tabakanin diinyasim grup
sadakati, bir yere varmayan isler, digsal bir amagtan yoksun oyun-
lar, aile, mahalle, kotii Ingilizce, hayvani bir cinsellik ve an-
lamsizlik belirliyorsa, nehrin otesindeki kurtanilmig diinyayr olusg-
uran seyler, bireycilik, kariyer vaat eden igler. amaca yonelik
¢aligma, mahalleden kopus, aile baglari yerine ittifaklar, dii-
zeltilmis Ingilizce, ertelenmisg cinsel tatmin ve anlamdir.

Filmde is¢i simfi yasami kendi iginde bir amagtir; kendisinin
btesinde ona 6nem kazandiran hicbir yere isaret etmez. Bire birlige
ve maddesellige bagli kalan, idealize edilmemis bir gergekliktir.
Tony'nin sozleri (“Bir giin haga bakuginda ¢armiha gerilmis bir
adamdan bagka bir sey gdrmezsin™) bu yiizden Snemlidir, giinkil
bu, hem geleneksel isci simfi metaforlarinin hem de is¢i sinifinin
tasidig1 anlamin bosalulmasini ifade eder; geriye kalan, kendisinin
Otesinde bir anlam igermeyen, birebir, maddesel bir geydir. An-
lama iligkin sorun Tony'nin yagam sorununa kosut seyreder. Tony
kariyer hedeflerine yonelmez; pesinden gittigi ve yagamina anlam
kazandiran idealin 6tesinde bir hedefi yoktur. Tony’nin yasami bi-
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tisik ya da metonimik olarak baglantilanmig bir epizodlar sil-
silesidir, bir hedefe ya da yasami anlaml bir gelisim gizgisine otur-
tan bir otedekine dogru ilerleyen bir anlau degildir. Anlatisal ol-
mayan yasam birebir anlama benzer, idecal ya da metaforik
anlamlar icermez.

Ote yandan sinifsal hareketlilik igeren yasam, bu delikanlinin
yasam oyununun aksine, kendi i¢inde basglayip bitmez, bu nedenle
de anlamhidir. Kendi faaliyetinin tesine, bir amaca dogru yonelir.
Dolaysiyla, kariyer edinme karart metaforla, vani birebirligin ve
maddeselligin ylikscltilerck ikame bir anlama biiriindiiriilmesi ve
ideallige dogru ¢ekilmesiyle iliskilidir. Filmin sonunda Tony’nin
Manhattan’a gegisi sinemasal olarak son derece metaforik bir (a-
virla, bir carmiha gerilme ve yeniden do§us alegorisi bigiminde ak-
tarilmigtir. Dansh hayatin Tony’si *6liir”, metro cehenneminin de-
rinliklerine incr ve Manhattan. giinesine karsi yeniden dogar.
Kariyer hedefleri ile anlam arasinda bir dzdeslik kurulmustur, alt
tabakanin birebir, kendisinden bagka bir sey olmayan maddeselligi
ylicelilmis, kurgusal bir ikameye doniistiiriilmiistiir. Tren yol-
culugu burada bir tir yeniden dogustur, iistelik son derece gergek
bir anlamda da béyledir; Tony'nin artik hayatina farkli bakmas:,
bu hayau. oyunla tiiketilen bir ¢ikmaz sokaktan daha anlamli bir
sey olarak gormesi gerekmcktedir. Bu, kendisinden 6teye isaret
eder, gecmisin birebir degil, maddesel, ¢ikmaz sokak diinyasim
biitiiniiyle arkada birakir. Cumartesi Gecesi Atesi sondiiriilmeli.
yerini Pazar sabahi brunch’larina birakmalidir.

Film bizc ideolojinin nasil isledigine iliskin bir ders verir. “Oz-
giirliik”, “bagar1”, “kariyer” ve benzeri metaforlarla iligkili burjuva
ideallegtirmesi, bu metaforlarin maddesel temellerini silip ortadan
kaldirarak ¢ahisir; s6z konusu metaforlarin riigvetgilik, aggozliilik,
somiiri ve cinayet gibi gergeklere iliskin anlamlari yok edilir.
Tipk: hagin ayn1 zamanda Romalilarin Yahudi muhaliflere karg: ne
kadar zalimce davranmig oldugu gibi birebir anlamlar ta-
styamamas: gibi, metaforik ikame de muttak olmak zorundadir.
Béylelikle Tony’nin cennete yiikseligini, yetmisli yillarda ekonomi
kotiiledikge ve gelecek daha da karanlik gdriinmeye bagladikga
gencl bir tutum olarak genglige empoze edilen koyu bir maddeci
firsatgihk olarak yorumlamak miimkiin olmaz.
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Film ideolojik sistemlerin toplumsal iktidar agisindan neden
teme! bir 6Snemi oldugunu da agiklar. Metafor, 0 olmadan da ayak-
ta tutulabilecek bir iktidar yapisina eklemlenen bir yardimcr un-
surdan ibaret degildir. iktidar, metafordan, yani birebir anlamiyla
nesnenin yerine ideal bir anlam yerlestiren yaygin kiiltiirel ika-
meden ayn olamaz. Acgdzliilik ve sémiirii metaforik ikame ma-
rifetiyle boylece “ozgiirliik” olarak amilmaya baslar. Tony’nin ka-
riyerizme  yiikseligi, birebir anlamin  metaforik  anlama
yiikseltiliginden ayn diigiiniilemez, ¢iinkii sistemin giivenilirligine
teslim olmak ayni zamanda ona inanmayi gerektirir, bagal me-
taforlart ve anlamlarini kabullenmeyi, ideolojik temsillerini ig-
sellestirmeyi sart kosar; is¢i sinifi yagaminin digkisal, iist stmf ya-
samuin ise daha yiice, biitiiniiyle bambagka bir diizen olusu gibi.
Toplumsal sistemin bircbir anlamdaki maddesel gergekligi yerinc.
metafor yoluyla, sistemi idealize ettikleri ve sistemin adilligine
inan¢ duyulmasim sagladiklan igin ideolojik nitelik tagtyan an-
lamlar konmasi gartur. Sartur, giinkii eger sdmiiriilenler metaforik
versiyon yerine birebir olana inanirsa -iist sinifin daha giizel sey-
leri hak eden daha iistiin varliklar degil, serveti tekellerine almig
leg yiyiciler oldugu, servetin Tann vergisi olmayip kogullara bagh
oldugu, is¢i simifinin sermayeden ¢ok asagida yer alan bir neden ya
da zemin degil, sermayenin igleyisinin bir sonucu oldugu, sistemin
ideolojik anlamlarimin, esyamin doBasindan kaynaklanan yiiksek
metaforik gercekler degil, en az icinden kurtulunmasina alkig tut-
tuklar: tagrali ig¢i simfi diinyas) kadar maddesel ve gergek kokenli
firsatgr retoriksel manipiilasyonlar oldugu- sistem oldugu gibi ¢6-
kecektir (ya da varhigini idame ettirebilmek igin agiktan ag1a zora
bagvurmak zorunda kalacakur). Yonetenler yonetilenlere, ken-
dilerini bu kadar kolay teslim ettikleri i¢in bir enayiler siiriisii ol-
duklarini soyleyemezler. Ekonomik ve politik sistem, biitiiniyle,
herkesin her sey oldugiundan baska tiirliiymiig gibi davranmasina da-
yahdir,

Saturday Night Fever ilgi gekicidir, ¢iinkii bu ideolojik sistemin
hem nasil caligngini, hem de nasil aksadigim gosterir. Film ide-
Olojik metaforu mutlakmig gibi gosterir, ama aymi zamanda, mut-
lakhigin goriiniirde itiraz kabul etmez bigimde ortaya konmasinda
Sakli olan belirlenimsizligi sergiler. Koprii, filmin bagat me-

187



laforudur. Figiiratif olarak, ig¢i sinift yasaminin asilmasim, yu-
kanidaki hareketlilik diinyasina gecisi temsil eder. Film, izleyicinin
kopriiyii yalmzca bu anlamda algilamasini ister: Asagidan yu-
kariya, maddescl olandan ideal olana, statikten dinamige, bircbir
aktarimdaki anlamsizliktan metaforik anlama dogru gidisin vasitas)
olarak. Gelgelelim koprii, kendi gergekligi icinde, bu metaforik
ideolojik diisiince ve inang sisteminc iligkin bir probleme de igaret
eder. Ciinkii birebir anlamiyla koprii, ¢aligan insanlari bir baska ba-
yag ig giinline tagimanin vasitasidir. Bu birebirligin hasiralt! edil-
mesi, disarida birakilmasi ve yerine idealize edilmis bir anlamin
konmasi gerekir. Iste anlamdaki bu ikilik, yani képriiniin ayn1 anda
her iki anlami da karar verilemez bigimde iizerinde tagimasi, or-
tadaki sikintinin, filmin ideal ya da sembolik anlami im-
liyazlandirmak yoluyla iistesinden gelmeye calistigt problemin ta
kendisidir. Otc yandan, genglerin koprii iizerinde oyun oynamalari
bu problemi siddetlendirir. Ciinkii igin 6ztinde, onlar her iki anlami
da reddederler; onlar icin koprii ne ¢aligma hayatina baglanan bi-
rebir anlamda bir kanal, ne de simif hareketlilidine iligkin bir me-
tafordur. Bir oyun alani olarak koprii her tiirlé anlama agikur,; ki-
sinin kendisine deger kazandirmasina yarayan-bir potansiyel halini
alir, ne galigma hayatinin birebir gergekligini ne de figiiratif ha-
reketlilik idealini segmeyi, her ikisini de reddetmeyi temsil cder.
Bu yiizden is¢i sinifi “dekadans”ini temsil eden delikanh, kopriide
oyun oynarken 6liir. Burada temsil edilen tiirden oyun, ¢aligima sis-
temi ve ona dzgii ideoloji agisindan en tchlikeli seydir, mutlaka saf
disi edilmesi gerekir. Ciinkii oyun, her tiirlii anlam sistemini aliiist
cder, 6zellikle de, kopriiye sinifsal evrensellik gibi daha yiiksek bir
anlam yiikleyen ideolojik anlam sistemi igin tehdit olusturur.
Genglerin oyunu kopriiniin belirlenimsiz anlamim ifade eder, onun
bir y1gin farkhi amagla kullamlabilecegini belirtir. Ne var ki bu. ¢a-
ligma disiplinini ve idcolojik anlama iligkin disiplini tehlikeye atar
ve bu Kkarar verilemez olasihk, nihayet film bagkisisinin “so-
rumlulugunu” yiiklenmesi ve imtiyazlandirilmig metaforik anlamt
yerine oturtulmasiyla ortiiliip kapaulir. Kahramanin kariyer diin-
yasini segigi, kopriintin herhangi bir yere degil, yukariya ¢iktigind
iligkin ideali ve ideolojik anlami onaylar.

Ama koprii gercekien yukariya ¢ikmakia mudir? Bu nokiay?
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kadar gelistirdigimiz yapicoziimcii savlar, ideolojik metaforlarin,
nc denli saglam ya da mullak goriinseler de, temelsizliklerini
daima agifa vurdugunu gostermisti. Bu filmde bizim ilgimizi
ceken, Tony'nin sinifsal hareketlilige dogru sembolik kagiginin bi-
rebir anlamdaki maddesel ve metonimik baglanularla ku-
satlmighg, bu kacisin temsil ettigi ideal anlamin biitiinliigii ve
mutlakhifini zedeleyen bagimhilik ve imlemlerle &riilii olusudur.
Tony'nin se¢imi goriiniigle biitiinliyle bireysel bir segimdir, ka-
pitalizmi ayakta tutan, dogal yetenek ve girigimci miicadeleye da-
yal: bireyci ideolojinin dogrulamgidir. Ancak bu segim aslinda be-
lirli bir seyden kagisi igerir ve tiimiiyle de kendiliginden verilmis
bir karar degildir. Filmin bir nokiasinda, Brooklyn’i terk etmeye
karar verisinden az 6nce, Tony ¢alisifi hirdavatgi diikkininda bir
an durup etrafina bakinir. Patronu daha az dnce ona uzun siire bu-
rada caligabilecegine dair giivence vermig ve diger calisaniarin
kagar yildir bu igyerinde oldugunu anlatmigtir. Bu adamlann hepsi
de orta yagin sonlarina yaklagmug kisilerdir; Tony, is¢i simfi ge-
leceginin gercekligiyle yiiz yiize kalmig olmakla, dogal olarak deh-
sete kapilmig goriiniir. Manhattan’a dogru gekilisi igte bu anda bag-
lar. Burada ¢arpict olan, Tony’ nin Manhattan’a gitme diirtiisiiniin,
sinifdaglarimin komiinal kaderlerinden yola ¢ikan bir baglantiyla
harekete gegmis olmasidir. Bu birebir anlamdaki itki, aslinda, fil-
min imtiyazlandirdii metaforik harcketlilik anlamindan daha
onemlidir. Bu itki. sdz konusu ideal anlami, sézde agildigs izlenimi
birakan, ama aslinda agiimasi mimkin olmayan maddesel ger-
¢eklige baglayan metonimik baglantilan ifade eder. Tony’nin ka-
riyerizmi segisi, giiya onun igci simifi yasamni gegmise gdmer,
Tony'yi siradan insanlar kitlesinin iginden gikarip onu ozel ye-
teneklerle ve ©zel bir anlamla donatir -tipki isa’min maddi an-
lamdan ruhani anlama yiikseliginin olumsal, birebir tarihsel im-
lemlerle higbir sekilde kirlenmeden gergeklestigi varsayimi gibi.
Fakat Tony tek basina yol alamaz; tiim kagiggilar gibi, kagiginin
hz1, ancak geride birakilan diinya cinsinden hesaplanabilir.
Tony'nin kagisini kagis yapan, siifdaglarimin kisurilmighgindan
farkiiligidir. Yiikseligi, idcal bir anlama dogru figiiratif bir yii-
celtme oldugu kadar, simf s®miiriisiiniin birebir anlamda bel-
gelenisidir de. Bu ikilik ya da karar verilemezligin biitiiniiylc in-
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dirgenmesi ya da yok edilmesi miimkiin degildir. Bu, bagimsizlik
ideolojisinin gizli bagimhliklardan kurulu olusunu, ideolojinin, ol-
dugunu iddia ettigi sey olmasina izin vermeyen baglantilarla mad-
desel gerceklige bagh olusunu ifade eder. Bu baglanular me-
tonimiktir, ¢linkii Tony’yi metaforun yaptifi gibi kendi ¢evre-
sinden tecrit etmez, onu bu ¢evrenin igine yerlestirir, Tony’ye
onun bir par¢as: olarak bakarlar.

Bdylece, yatay ya da bitigik bir metonimik gonderme hareketi.
filmin ideolojisinin imtiyazli kildigt yiiceltici metaforik ide-
allestirmeye kars1 yonde igler. Simif farkliligini bireycilik ideolojisi
lizerinden yadsima girisimi, sadece onun siiregiden yapisal ka-
rakterini dogrulamaya yarar. Eger bir hapishane yoksa kacis anlam
lagimayacaktir, bu ylizden film, Tony gibilerinin *yiikselmesi™ igin
bircogunun da altlarda kalmasi gerektiine igarct etmekten ka-
¢inamaz, ¢iinkéh Tony’nin tirmanigimi Slgebilmek i¢in boyle bir
ol¢ii cubuguna gerek vardir.

Film, iist sinif yasamina ait ideolojik figiirlerin birebir niteligini
sergilemenin yam sira, filmin ideolojisinin birebir yansitilmig ya
da ¢okmiis goriinmesini istedigi seyin -ig¢i simfl diinyasinm- (i-
girallifinc de igaret eder. Manhattan diinyasini evrensel hakikat
metaforlart ile (6lim ve yeniden dogug, doga, benligin ger-
¢eklenmesi) temsil etmekle, ayni zamanda her iki diinyanin kur-
gulanmighgini agiga vurur. Bireysel basan degismecesinin ger-
¢egin scrgilenisi olmayip figiiral oldugunun simfin maddeselligi ve
birebir niteligi sayesinde nasil dogrulandigimi gérmiigtiik. Bu ideal
sozde sergiledigi gercekligi kendisi varsayar ya da yaraur; tem-
silden 6nce var olan bir gergekligi. s6zde ondan tiiremis temsillerle
su ya da bu sekilde bigimlendirmeden temsil ettigini iddia cdemez.
Eger iist sinif diinyas: bu yolla figiiral olarak insa ediliyorsa, aym
sey, birebir temsil edildigi varsayilan ig¢i sinify diinyasi i¢in de ge-
gerlidir; yani bu diinya, ancak tist sinifin sdzde daha yiiksek ideal
anlamu ile iliskisi dlgeginde birebir gercekligin ifadesidir. Eger bu
ideal anlam birebir olana metaforik anfam siisi verilmesinden
bagka bir sey degilsc, kendiliginden var olan dogal bir ger¢eklikten
degil, retorikten tiiremis bir olugumsa, o zaman ig¢i simifini bu me-
taforik merdivenin daha alitaki bir basamagi olarak kavramak artik
miimkiin olmaz. Aslinda, is¢i stmifinin alt diizey bir yasamsal ger-
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ceklik olarak temsil edilmesine de, retoriksel bir kurgulama olarak,
iist smif ideallerinin farkhlifini olugturmakta kullamlan kur-
gulanmig bir anlam ya da strateji olarak bakmak gerekir.

Sonunda bag baga kaldigimiz, karar verilemez bicimde kur-
gulanmig ve birebir gdriinen, basat bir ideolojik retorikle bi-
gimlendirilmis ama ayn1 zamanda bu retorigin metaforik ideallerini
yalanlayan inat¢i yapisal esitsizliklere gomiilii iki maddesel diin-
yadir. Onemli olan, bu filmdeki igci sinilt diinyasinin, iist simf ta-
rafindan kendisini olumlamak igin iiretilmig bir kurgulama ol-
dugunu gorebilmektir. Ve iist simf diinyasi da, kendisini metaforik
yolla ideallestirme cabalarina kargin, maddescl ¢ikar ve arzulann
birebir anlamina, en az iist simf ideolojisine ait retoriksel kur-
gulamalarin bu tiir maddeselliklerle baglantil: olusunu ileri siirerek
alcalutkian iggi smift diinyas: kadar baghdir. Dolayisiyla film, ide-
olojik metaforlardan faydalanmak anlaminda son derece basarili bir
uygulama olmakla beraber, bu tiir metaforlarin bi¢imlendirmeye
¢aligtiklar metonimik birebirligi agmalarinin imkansizlhi§ina iligkin
bir derstir de.

Bu clbetle, Derrida okumaya ara verip sinemaya kogmus olan
izleyici kitlelerinin filmin hilesini hemen sezecekleri anlamina gel-
miyor. {zleyicilerin biiyiik kismunin filme yaklagimi, tam da filmin
-toplumsal gerceklife yaklagimi gibi olmustur: Kisisellestirmek.
Filmi yorumlama bigimlerine cn yakin olan ifadeyi segmeleri is-
tendiginde, orneklemimizin ¢ofunlugu son derece kisisel an-
lamlar: segmigtir. S6zgelimi % 44'ii (en yiiksek oran) “hayatta yeni
alanlara ¢l atmak ve bir yén duygusuna sahip olmak gerekir” ifa-
desini segmigtir. Orneklemimizde ilgi gekici olan, filmin metafor
yoluyla kurgulanmig bir kayitsizhga bogmaya yeltendigi ger-
¢ekligin burada da dogrulanmasidir. Orneklemimizin % 65°i filmin
5¢i simifi delikanhsi tiplemesinin gergek¢i olmadigimi diigiin-
miistiir; bunun nedeni izleyicinin simf profili olabilir. Filmi gé-
fenlerin daha biiyiik boliimii senede 30.000 dolardan az kazanan
nsanlardan olugurken, filmi gérmeyenlerin gogu geliri 30.000 do-
l?ﬂn iizerinde olan kigilerdir. Insanlarin sinifsal arka plant sadece
r_flmi goriip gormeme segimleri iizerinde etkili olmakla kalmamus,
!llmc tepkileri de bu arka plana bagh olarak olugmustur. Filmin bir
"¢l simifi gocugu igin gergekgi bir yiikselme olasiigimi temsil et-
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1igini diislinenlerin ¢ogu iggi simfinin disinda kalirken, filmin si-
nifsal yiikselige iligkin sahte bir tablo ¢izdigini dislinenlerin yariya
yakinim 30.000 dolann altinda kazananlar olusturmustur. isgi si-
nift kokenli izleyicilerin dortte iigii bu goriise katlmig, oysa iist
orta sintf katlimcilarin sadece % 24’ buna onay vermigtir. Bek-
lenecegi iizere, iggi sinifindan insanlann iggi simifi yasaminin si-
nirlar hakkinda st orta siniftan daha saglam bir sezgisi oldugu an-
lasilmaktadir. Sinif ya da gelir gizgisi iizerinde bu diinyadan
uzaklagildigy dlciide, Saturday Night Fever benzeri filmlere ki-
sisellestirilmig yorumlarla yaklasilmasi olasihg giiglenmektedir.
Aym sey politik tercihler igin de soylenebilir; liberal goriislii ka-
ulimeilarin % 50°sine karsilik muhafazakar kaulimcilarin % 77’si
filmin inandiric1 bir yiikselme olanag sergiledigini disiinmiistiir.
1980°¢c gelindiginde Hollywood, en azindan sendika mii-
cadelesini temsil edisi agisindan, Whistle at Eaton Falls gibi film-
lerle, sendikalann is¢i diismani olarak resmedildigi ve grev ki-
ncithgma destek verildigi 1953 yilina gore bilyiikk ilerleme
kaydetmigtir. Hollywood’un toplumsal egilimleri takip ettigi dog-
rudur; yetmisli yillarin sonunda, kismen de dénemin ekonomik
krizleri bu tiir sorunlan giinliik ulusal endigeler haline getirdigi igin
Hollywood, is¢i sorunlarina kargi duyarl bir bakig geligtirmigtir.
Ancak benimsenen politik ¢oziimler, iilkenin servet dagihminda
bir degisimi desteklemigtir. Ulkedeki yoksul sayist arttikea ve ulu-
sal servet yukanilarda toplanmaya yiiz tuttukca, Hollywood'un dik-
katini ig¢i simifi miicadelesinden iist sinifa dogru ¢evirmis olmasi
{Arthur. Class, Risky Business, Sefil ve Zengin/Trading Places.
The Big Chill) olagandir. Sehirler giderek siyah yasam alanlari ola-
rak tamimlanmaya bagladik¢a beyazlar, tahmin edilebilecedi gibi
daha kibar tiineklere konmaya baglamigur, hem gercekie hem de
Hollywood sinemasinda. Kentsel gergekeilik yerini kentin dig
semtlerine ozgii gergekeilik Gtesine birakmigtir. Zenginlerin ken-
dilerini sunug bigimleri, is¢i simfi filmlerinde sinif atlama ar-
zularimin betimlenisi ile dogrudan ¢akigir, ¢linkii bunlar, bu tiir ar-
zularin amacim resmederler. Orta sinif ve iggi sinifimin yagadifs
hiisranin nedeninin (servetin yukariya kayist) hem bireyci 6z-
lemlere dayali kapitalist sistemin siircgiden kabuliinii olumlamaya
yarayan amaci, hem de basaramamis olmaktan, bir birey olarak ba-
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garisiz kalmaktan &tiirii sugluluk duyulmasina yol agan normu tem-
sil eder hale gelmesi, kapitalist kiiltiiriin tuhaf bir cilvesidir. Da-
hasi, eldeki politik parametreler hareket alanin1 dyle kisitlar ki, sis-
tem esitsiz oldugunu ilan ederek kendisini ycniden iretmeyi
bagarir. Ancak, esitsizligin yapisal ya da sinif temelli olmadiginda,
tekil oldugunda israr etmek zorundadir. Bu strateji, bireyciligi red-
deden, fakat bu reddedisi simif hareketi lehine degil, aile Ichine ger-
ceklestiren The Flamingo Kid gibi filmlerde fiilen desteklenir.
Boylece, is¢i sinifi baglaminda abaruli vurgulanigi ile piyasanin
yiricihigina karsi savunma olugturan bir kurumun romantize edil-
mig duygusal bir idealizasyonu, simf somiiriisiiniin yapisal ka-
rakterinc dair alginin yerine geger. Benzer sekilde, isci sintfinin si-
radan bir David’inin bir iist sinif devinin hakkindan gelisini
anlatan ve Reagan’in kayirdig: toplumsal gruba duyulan 6fkeden
yararlanan popiiler The Karate Kid filmlerinde, filmin dramatik
dziinii dayandirdify yapisal zemin, yumusak ve son derece liberal
kigisel iliskilerle ve sinif farkliliklanini gideren hayalci romantik
bir yaklagimla ¢oziimlenir. Yine de, popiiler film kiiltiiriiniin si-
nifsal egitsizligi ele almaktaki hayli yetersiz bagat yaklagimlan ara-
sinda, alternatif bir sOylemin pargalarimi bulmak miimkiindiir.
Giinkil 'simf atlama arzusu, bircyci bigimlerde bile olsa, simf sis-
teminden hognutsuzlugu ifade eder ve aile igi baglihg: romantize
eden filmler, rekabelgi kapitalizmin toplumsal idealleriyle ¢arpici
bicimde geligen cemaat goriintiileri sunar. Toplumcu bir sdylemi
bagariya gotiiren unsurlar bizce, bu iki bilegendir.

Seksenli yillarda, simif hareketliligi idealinin (“yuppie™ fe-
nomeni) Reagan hiikiimetince gok sayida ve 6zellikle de geng isgi
sintfi ve alt simiftan insam diisiik iicretli hizmet sektdriine ve “ge-
cici” istihdama mahk{im eden sistematik hareketsizlegtirmeyi ort-
bas etmekte kullanildigs bir donemde, bu tiirden bir séylemin gizli
mevcudiyeti (ve potansiyel popiilerligi) bir dizi is¢i simfi genclik
filminde gozlemlenebilir. Servet dagimimin yukartya dogru gar-
piulmasinin agikér adaletsizlii ve alt simf geng insanlanin bek-
lentilerinin agagilara déniisii, simflar arasindaki ihtilafi agik segik
glindeme getiren filmlerin ortaya ¢itkmasina neden olmug goriiniir.
John Hughes*n filmleri (The Breakfast Club, Pretty in Pink, Some
Kind of Wonderful) romantik olay érgiilerini stmf farkhihig: te-
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Siyah radikal Angela Davis, yetmisli yillarin baslarinda kamuoyunun ilgisini Gze-
rinden toplamistir. Ancak kriz dénemi yetmisli yillarin ortalarinin temel sorunu,
ekonomik gerilemenin toplumun diger kesimlerine gére daha yiiksek issizlik-oran-
lariyla karsi karstya kalan siyahlar tizerindeki yikici etkisiydi.

meline olunurlar; bu filmlerin, servet dagilimindaki agiklanamaz
farkliliklarin yol actigi israrli popilist 6fkeyi seferber etligi soy-
lenebilir. Yani sira, kic¢ik “marjinal” filmler (Out of the Bine,
Over (he Edge) sinifli toplumun Kkiiltiirel savunucularinin ge-
nellikle &rtbas etmeye ya da en azindan ndétrlestirmeye calistigi
sorun ve tatminsizliklere iliskin belli i¢gdruleri canli tutmanin
6nemli bir kanalini olusturmaya devam etmistir. Bu filmlerin hig-
biri sinifsal farkhiliklarin giderilmesini agiktan agija savunmasa da,
Ozellikle Hughes’m filmlerindeki romantik ask metaforu, sinif
farkhihiginin nihai anlamsizhigini ileri sirmekle (Pretty in Pink'de
ust sinif delikanhsiyla alt sinif kizi bu farkhiliklari yenmeyi ba-
sarirlar) bu farklihdin yikilmazligma destek vermesine ragmen,
onu ortadan kaldirma cabasina da isaret etmesi dlglisiinde karar ve-
rilemezlik tasir. Sinif somirdsinid temsil etmekte kullanilan se-
manin (kisisel/duygusal perspektiflerin yapisal/rasyonel olanlara
goOre abartilmasi) sinif ayrimlarint mesrulastirmakta son derece ct-
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kili olmasina kargin, isci simfi genglik filmleri bu donemde sinifsal
haksizhigin muhafazakirlarin gegistirme cabalan ile biitiin biitiine
unutturulamayacagini gostermistir. S6z konusu cabalar olsa olsa,
bu haksizhgin srarh varlifim daha da agik secik kilmustir. Do-
layisiyla bu filmler, her ne kadar donemin Amerikan kiiltiiriinde
bityilk 6lgciide muhafazakir imzali 6zlemleri dile getirmigse de,
simf esitsizliginin haksiz temellerine iligkin ciddi saptamalar da
yapmustir.

B. S'YAHLARA iLISKiN TEMSILLER

Bu dénemde siyahlarin egitlik miicadelesinde siyah giic re-
toriginden 1limhlik retorigine dogru bir doniis gdzlenir. Yet-
miglerin ilk yillarindaki Sweetback ve Spook benzeri filmler siyah
radikalizminin sesini duyururken, yetmiglerin ortalarindan son-
larina kadar olan donemde siyahlarla ilgili filmlerde giderek daha
ihmli, militanlik dozu daha diigiik duruglar benimsenmigtir.* Bun-
larin bir kismu radikalizme muhalefet eder ve kapitalist mantigin
siyahlarin paywna diigeni iyilegtirmenin bir yolu olarak ka-
bullenilmesi geregini savunur. Manning Marable, siyah ha-
reketindeki tlimlilagmay: yetmigli yillarda siyah burjuvazinin daha
fazla giic kazanmig olmasina baglar. Profesyonellerin, iga-
damlanimin ve kamu gorevlilerinin arasina katilan siyahlar, gegmis
ddnemin daha radikal taleplerine sirt ¢evirmistir+

Iimhiliktaki artiga eslik eden bir bagka degigim, istihdam esit-
ligi benzeri beyaz himayedarhin1 reddeden, bunun yerine, si-
yahlan kendilerine yeter duruma getirecek bir itkiyi gerekli goren
yeni bir siyah onuru soyleminin geligmesi olmugtur. Kendi ka-

3. ls¢i siih ya da Yeni Giiney filmlerinden ziyade siyahlarla ilgili filmler hatir
sayllir miktarda elestirel ve akademik galismaya kaynaklik etmigtir. Gogu kitap
yetmis baglarinin sinema tarihine yogunlagir. Bkz. L. Patterson, Black Film as
Genre (Bloomington: indiana University Press, 1978); D. J. Leab, From Sambo
lo Superspade: The Black Experience in Mation Pictures {Boston: Houghton,
1975); J. Pines, Blacks in Films: A Survey of Racial Themes and Images in
American Film (Boston: South End Press, 1982).

4. A. Hacker, U.S.A Stalistical Portrait of the American People (New York: Pant-
heon, 1983), s. 123.
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derini tayin etme ideali ne kadar takdire deger olsa da ABD top-
lumunun toplulukgu deger ve kurumiardan yoksun ortaminda ve
rekabetci kapitalist baglamda bu ideal, “girigim” ile ve pastadan
pay kopararak bireysel Slgekte sigramalar yapmakla kolayca es
anlam kazamr. Ve beyaz egemen kapitalist sistemnde ilerleme ideali,
bireysel ¢éziimlere sans tanimayan yapisal esitsizlik gercekligini
gdrmezden gelmek zorundadur. Ilerleme ister istemez, yalnizea bir
avug insana nasip olacaktir. Boyle oldugu igindir ki, yetmis ve sek-
senlerin siyah filmleri ckmek miicadelcsinden sulu mizah goz-
terilerine, hak ve esitlik kavgasindan, her tiirli miicadele re-
torifinin silindigi yatistinici komedilere dogru  bir yoriinge
cizerler.

Yurttaghik haklan hareketi siyahlarla ilgili sorunlann Holl-
ywood'da ele alinmasinda zorlayici rol oynmamig ve yeni li-
beralizm, Ossie Davis ve Gordon Parks gibi siyah yonetmenlerin
Oniine yeni firsatlar agmigtir. Dénemin radikal filmlerinin yani sira,
aluimigh yillanin sonlar: ve yetmisli yillarin baglarinda, Amerikan
siyah yasamini anlatan filmler ortaya ¢ikmistir. Bunlarin kimisi
siyah aile iizerinedir (The Learning Tree), kimisi de boksér Jack
Johnson gibi giiclii siyah kigiliklerin yagamini.anlatir (Zafer Be-
nimdir/The Great White Hope). DiSer yandan siyahlar polisiye
(Harlem Kara Tehlike/Cotton Conies to Harlem) ve western (Buck
and the Preacher) gibi geleneksel tiirlere de ¢l atmigur. Bu film-
lerin gogu, Amerikan toplumundaki sistemik irkgiliga aci1 bir alay-
cilikla yaklasir. Kimisi -Kirli Sokaklar/110th. Street gibi- In the
Heat of the Night filminin retoriksel formatini izleyerek, yetkin bir
siyahr bagnaz bir beyaz amirle karsi kargiya getirerek ona siyahlara
saygl duymayi ogretir. Diger bazi filmler, siyah getto top-
luluklarindaki gilinliik yagsam: olumlu bir bakigla resmederek, Bir-
lesik Devletler’de mahkim edildikleri sefalete kargin siyahlarin
siirdiigii onurlu yasam dile getirmeyi amaglar (Gordon's War).

Zaman gegtikge siyah filmlere bir onur arayist hikim olmug ve
irk¢ihiga yonelik saldinlar ortadan kaybolmustur. Bu arayis, siyah
kiiltiirel tarihinin ortaya konmasindan, ayakia kalma miicadelesine
iliskin kentsel toplumsal dramalara ve “siyah somiiriisi” filmlerine
kadar birkag farkli bigimde belirir. Bu filmlerin bircogunda si-
yahlarin i¢inde bulundugu kogullarin sorumlusu olarak yapisal k-
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cihiga igaret etmekten vazgecilmigtir. Hatta kimisi, kabahati si-
yahlanin kendisinde bulur. Bunlar genellikle kahramanca gabalara
iligkin masallardir, ancak aralarindan bazilari, bir tiir ig-
sellestirilmis sugluluk duygusuna, bireyci bir toplumda “ba-
sanisizllk” faturasimn ancak bireylere gikarilabilecegi varsayimina
igarct eden belirtiler sergiler. Irkqiigin dogurdugu sonuglarn -
uynsturucy, fuhug, kumar vs.- temizlenip ayiklanmasi, sik sik. irk-
¢ihiin kendisinin de giindemden diigmest anlamina gelir.

Onur arayis! zaman zaman siyah giiciin abartili temsilleri bi-
¢imini almigur. Bu fenomenin yetmigli yilarin baglarindaki belki
de en ¢arpici 6rnegi siyah somiiriisii filmleridir. Agik agik siyah iz-
leyiciyi hedefleyen bu filmler, yine agiktir ki, Hollywood ya-
pimcilarinin siyah hareketini paraya gevirme gabalariydi. Her seye
ragmen bunlar -kadin ve erkek- giiclii siyahlara ait olumlu port-
relerdir. Ornegin Belali Dilber (Coffy), Foxy Brown ve Friday Fos-
ter’daki Pam Grier hem giiclii. hem becerikli, hem de iginin ch-
lidir. Gordon Parks’in yénetti§i Shaft’'te (1971) ve Gordon Parks
Jr.'in yéneuwigi Super Fly'da (1972) siyahiar ahlak yoksunu be-
yazlarin hakkindan gelirler. Mamafih bu filmlerin cogunda zafere
ulagmamin yolu siddetin asin bi¢imlerinden geger. Shaft (Richard
Roundirec), beyaz polisierin géziinde sayginhifi olan goziipek bir
dedcktiftir. Harlem'deki bir giddet ¢etesinin bagi. New Jersey maf-
yast tarafindan kagirilan kizini bulmasi i¢in onu tutar. Shaft, Lu-
mumbas adli siyah radikal gruptan yardim alarak gorcvi yerine ge-
tirir. Film, siyahlara iligkin sinemasal soylemin gecirmekte oldugu
degisimi anlamamiz agisindan son derece 6nemlidir. Kigiik isa-
danvi sifauyla Shaft, radikallere kargi ¢ikarak daha ilimhi bir ko-
numu savunur. Béyle yapmakla, beyaz kapitalizmiyle daha fazla
elbirliini savunan yeni siyah burjuvazinin sdylemini dile getirdigi
sdylenebilir. Shaft siyah onurunun temeli olarak kapitalizmin on-
ciillerinin kabullenilmesi geregini ileri siiren asimilasyon yanlis:
filmlerin gelisini haber verirken, Super Fly da, siyahlarin ken-
dilerine ¢eki diizen verigini ve sik sik yoksullukla kol kola giden
uyusturucudan kurtulugunu goésteren sonraki filmlerin -Gordon's
Wardan A Hero Ain’t Nothin, but a Sandwich'e kadar- ha-
bercisidir. Ancak gerek bu film, gerekse diger siyah somiiriisii
filmleri siyah cemaatinde tepkiyle karstlanmig ve bu fenomen kisa
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siirede silinip gitmigtir.

Yetmisgli yillarin orlalarinda siyah onur arayisi, mitsel siyahlar
yerine siradan siyahlanin giinliik hayat miicadelerini anlatmaya ve
siyah kiiltiirel tarihini tamimlamaya yonelik cabalarla belirlene-
cekti. Bu yonelimlerin her ikisi de ayri birer siyah kimligi olus-
turma arzusuna igaret eder. Bu arzu, iginde bulunulan ani siyah ra-
dikal mirasina baglayan ve siyah kiiltiire] basarilar: ilan eden ta-
rihsel anlatlann ortaya ¢ikmasi sonucunu dogururken, bir yandan
da, federal sosyal yardim sistemi aracihifiyla yiiriirliige konan
beyaz liberal himayedarhia kargi ¢ikan ve daha sonralan gelisecek
olan beyaz muhafazakér tavirlan andiran goriislere yol agmugtir.
Ancak bu filmler, ayn1 zamanda, beyazlar: konu alan filmlere gore
daha komiinal niteliktedir. Topluca hareket etmek tek basina sal-
dinya gegmekicn dnce gelir. Bu filmlere bakarak, siyahlarin bu do-
nemde radikal tutumlar benimsemeye neden daha meyilli ol-
dugunu, yetmisli yillann Birlegik Devietler Temsilciler Meclisi'nde
muhafazakirlik karsiti direnigin ve toplumcu ideallerin destekgi-
liginin en giiglii kalesini neden siyah parlamenterierin (The Black
Caucus*) olugturdugunu anlamak miimkiindiir.

Siyah kiiltiirel tarih filmleri cogunlukla iinlii siyah sanatgilarin
yagsamlarim Sykiiler -Leadbelly (1976) ve Lady Sings the Blues
(1972)- ya da otuzlu yillarin siyah beyzbol ligi gibi siyah spor ef-
sanelerini -The Bingo Long Traveling All-Stars (1976)- anlaurlar.
Bingo Long’un siyah beyzbol oyuncularimin nasil ezildigini an-
laimakta kullandig: aleni fakat muzipge Marksist retorige karsin,
bu filmlerde W.E.B. DuBois, Marcus Garvey ve Malcolm X gibi
geemisin 6nemli siyah radikal figiirlerine rastlanmamas: dikkat ¢e-
kicidir. Iglerinden biri -Brothers (1977)- 1971'de hapishancde gar-
diyanlar tarafindan Sldiiriilen bir siyah radikal diisiiniiriin, George
Jackson’in yagamuni anlatarak bu egilimin disina ¢ikar. Ne var ki
bu film de Jackson'in radikalizmini onu mitscl bir ge¢misge yer-
lestiren bir kiiltiirel tarih formati i¢inde asimile eder. Film, umut-
suzca bir saptamay) tekrar tekrar dile getirir: “Ne zaman ufukia ka-
rizma sahibi bir siyah lider belirse, 6ldiiriileceginden emin
olabilirsiniz.”

* The Black Caucus Foundation: ABD'de siyah parlamenterlerin olugturdugu bir
kurulug. {y.h.n.)
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Bu dénemde siyahlann giinliik yagamina iligkin filmler, etnik
gurur ve kendi ayaklan iizerinde durabilme degerlerini benimser
(Black Girl gibi). Bu filmlerin bir kisminda kendisini gsteren, ko-
tiilenen ya da alaya alinan siyah radikal kisilik motifi, onceki dé-
nemin siyah giic sGyleminden kopusu vurgular. Buniar siyah sd-
miiriisii  filmlerine bol keseden daftilan elestirel ilgiyi
cekememiglerse de, siyah televizyon kanali Black Entertainment
Network'da en sik gosterilen, dolayisiyla siyah bilinci etkileme
sans! en yiiksek olan filmlerdir. Claudine (1974) gibi kentsel ger-
¢ekgi filmler, diigmanca bir ortam iginde yagam savag) veren si-
yahlari anlaur. Claudine (Diahann Carroll), evlere temizlige giden
yalmz ve ¢ocuklu bir kadindir. Bir ¢cOpgiiye dsik olur, fakat sosyal
yardim yasalan izin vermedigi igin birlikte yasayamazlar. Film,
sosyal yardim yerine ig talep ederek siyah onurunu savunur. Bu
iimh tutum Claudine’in oflu Charles’in daha radikal durusu ile
karstlagtirtlarak, bu durusun siyahlan daha kotilye gotiirdiigii sa-
vunulur. Film, tim yaralan iyilestiren mutlu bir diigiinle, bir siyah
cemaati goriintiisiiyle sonlanirken, onyihn ilerleyen giinlerinde mu-
hafazakir toplumsal politikalanin etkileri ortaya ¢iktikga siyahlara ne
olacagina dair endige verici bir soru igareti uyandirir. Ciinkii filmin
savi, Thomas Sowell gibi gerici siyah ekonomistlerin destek ver-
digi tiirdendir: Sosyal yardim siyahlar igin kotiidiir; irkgilik ancak
‘siyahlarin yoksullugun mahmuzlayics etkisini kabullenmeleri ve
kapitalizmi kurallarina gére oynamalariyla son bulacakur.

Senaryosunu bir beyazin -Joel Schumacher- yazdigs, siyah ve
ctnik azinliga ait iggilerin beyaz patronlaria isbirligi icinde harcket
etmeleri ve sisteme uyum saglamaya ¢aligmalar: gerektigi yolunda
thml: bir sav gelistiren Car Wash’ta (1975), siyah giice kars1 ¢ikig
daha da dnemli bir yer wtar. Hikaye, milliyetgi bir siyah devrimci
olan Abdul’un ve gocuklu eski bir mahkiim olan, beyaz patrona fi-
kirler gétiirerek ilerlemeye galigan Lonnie’nin gevresinde gelisir.
Film Lonnie’nin muhafazakir yaklagimim onaylarken Abdul’un
secimini kétiiler. Aynica bu film, radikal politik 6fkenin sey-
reltilerek 1Mlimhhia yoneltilmesinde kiiltiirel faaliyetlerin de nasil
ctkili olabildigini gosterir. Karakterlerden biri (“TC”) gosterisli gi-
yinmeyi sever ve bir gizgi roman kahramaninin kisiligine biiriiniir.
Bu karakier, baskic) baglamda kiiltiirel faaliyetlerin nasil saplanti
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haline gelebildigini, kisinin tiim enerjisini nasil sanal kimliklere ya
da anhk tatmin saglayan hedonistik zevklere odaklayabildigini
gosterir, Ancak TC, siyahlarin ertclenmis tatminler yerine anhk
zevkler pesinde kostuklari icin basarisiz olduklarnn yollu mu-
hafazakar goriigiin, belirti ile nedeni birbirine nasil kangtirdi§ini da
gosterir. TC ezilmeye tepki olarak kiiltiirel tatmin pesine diiser; he-
donizm neden degil, bir sonugtur.

Boylece film, kiiltiire! baskinin ikili ve geliskin ozelligini vur-
gular. Maddi servetin eksikligini telafi etmeye yarayan sapurma
araglar1 sadece birer denetleme yontemi degildir; bunlar, toplumun
esirgedigi kisisel 6zdegere kavusmak icin de kullanilabilir. Faz-
lastyla abartil: ve fetisistik oluslar1 bu faaliyetlerin telafi edici 6zel-
liginin igaretidir. Her seye karsin bunlar baskici kogullara karg
gizli bir baskaldiriyr, kimlik edinme hakki i¢in diretmeyi imler.
TC’nin kendisine segtigi kisilik asir derecede cinsiyetgidir, fakat
bu tiirden eril 6zbiiyiitmenin, ezilen erkegin celigkili konumunun
bir belirtisi olarak yorumlanmasi gerekir. Toplumun cinsiyeltci ge-
neli basariy: erkeklikle iligkilendirirken, siyah erkekten yapisal ola-
rak ozellikle esirgencn bagari, 6zdeger duygusunu dnemli Slgiide
zedeleyecektir. Ozdegere kavusmanin miimkiin oldugu tek alan, ya
kiiltiir ya da cinselliktir.

Car Wash kitle kiiltiiriiniin uyugturucu etkisini gbsterirken, bir
yaniyla da bu tiir uyusturuculann nasii katalizér ectkisi ya-
pabilecegine, -hem hognutsuzluga karsi bir gare, hem bu hos-
nutsuziugu daha da azdiran bir zehir olarak- aym anda nasil bir-
birine taban tabana zit iki iglev iistlencbileccgine igaret eder. Bu
mekanizma, yapay bir 6zkimlik ve 6zgiiven bagiglarken bile, bir
tiir hak arama. bu tiir seylere iligkin bir hak talep etme anlami ya-
rair. Ancak siyah film kiiltiriinde bu talep giderck muhafazakar
bicimler almaktayds. Benzersiz bir kiiltiirel tarih anlatisiyla des-
teklenen ve beyaz irkgiligs itham eden radikal tutumlan elinin ter-
siyle iten ozyeterlik ilkelerine dayali ayn bir kimlik ilkesi, ka-
pitalizmin kisisel ilerleme ilkesiyle giderek daha siki sikiya
kaynasmaktaydi. Bu gelismeyi &zellikle Sidney Poitier’nin film-
letinde gézleriz.

Poitier'nin kentsel komcdilerinde -Uptown Saturday Night
11974) ve Hadi Bir Daha (Let's Do It Again. 1975)- Poiticr ve Bill
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Cosby, kanunsuzlari oyuna getirip para kazanan is¢i sinifindan
adamlari canlandinirlar. Sevgili Arkadagim’da (Picce of the Action,
1977) yola gelmez siyah genclerden olusan bir sinifa ders vermek
zorunda birakilan ve sonunda onlara beyaz kapitalist diinyada ba-
sarth olmanin yolunu Ogreten sahtekirlari oynarlar. Baslangigta
serkes ve umursamaz olan gengler, zamanla kibar davranmayy, iyi
giyinmeyi Ggrenirler ve kendilerinc ig bulurlar. Poitier'nin can-
landirdig1 karakter, gocuklara goyle seslenir: “Iste bagari budur: pa-
yina sahip ¢ikmak.”

Dolayisiyla, Amerikan kiiltiiriiniin diger kesimleri igin bir
doniim noktas1 olan 1977 yilina gelindiginde, sinemada, ka-
pitalizme bagkaldiran siyah radikalizmi yerini biitliniiyle siyah bur-
juvazi ilkelerinin benimsenmesine birakmig goriiniir. Siyahlar, bi-
reysel inisiyatif manugini benimseyerek ve kapitalizmin yapisal
esitsizliklerini gozardi ederek sistemin iginde yer alacaku. Ba-
sarisizhigin vebali ancak kiginin kendisinde aranabilirdi. Siyah gi-
rigime iligkin bu daha pozitif ve olumlayict bakig agisinmn, kismen,
bu kriz doneminde siyah gengler arasinda kimi zaman % 50'yi
asan isgsizlik oranlarindan kaynaklanmig olmasi miimkiindiirs
Ancak bu rakamlarin inatg1 gergekligi, bircysel inisiyatiften pek ct-
kilenmediklerinin gostergesi olsa gerektir.

Siyah sinema kiiltiiriindeki degisimin bir bagka goslergesi de
Richard Pryor’in iiriinleridir. Pryor'in yetmisli yillarin sonlan ve
seksenlerin baglarindaki ii¢ konser filmi, baski altina ahnmalar:
irkgthiin temel isleyis ilkeleri arasinda yer alan tabusal konulara
deginir. Pryor’in komedisi, toplumsal baskimin gergekligini Ortiip
gizlemeye yarayan kibariik kisvesini delip gecer. Nitekim an-
ketimiz, katihmcilarin % 22’sinin Pryor’in konscrlerini komik ol-
maktan cok tahkir edici bulduklanni gostermistir; boyle dii-
slinenler beyaz katithmeilarin iigte birini olustururken, filmleri
gormii olan on sckiz siyahtan sadece ikisini igerir. Bu donemde
Pryor siyah kiiltiirel radikalizmin en ileri noktasini temsi! eder go-
riinmekteydi. Ancak sonralart ¢ektigi kurgusal filmler -Beni Deli
Etme (Stir Crazy. 1980), Bustin' Loose (1981), The Toy (1983) ve
Brewster's Millions (1985)- onu irksal farklihklar kisisel diizeyde

5. A. Hacker, U.S.A Statistical Portrait of the American People {(New York: Pant-
heon, 1983), s. 123.
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Yetmisli yillarda, radikal siyah idealler gucten diserken, siyah burjuvazinin gii¢ ve
etkisi artmistir.

203



¢Ozlimlerken gosterir. Bu filmler wrklar arasi dayanigmaya iligkin
olumlu temsiller sunmakla birlikte, ekonomik krizin ve mu-
hafazakar ekonomik kugatmanin ortasinda siyahlarin siirdiigii ya-
samin giderek daha fazla acimasizlasan gergekligini gozardi eder-
ler. Liberalizmin her tiirliisti gibi siyah liberalizminin de en Snemli
yetersizligi, diinyay: yapisal temelde kavrayamamaktan otird ki-
sisel ya da bireysel kategorilere siginmasinda yatar; bu tiir li-
beralizm. kisise] bakig agisini yapisal temsillere yeg tutan Holl-
ywood anlatt bigimi igin bigilmig kaftandir. Pryor’in sincma
aracilifiyla bu denli giic kazanmig olmast olumlu bir geligmedir.
Ne var ki, beyaz kiiltiiriinde siyahlara diisen tek roliin komedyenlik
olmasi, giintimiizde aruk kismen silinmeye yiiz tutmug bir klige
olsa da, talihsiz bir durumdur.

Seksenli yillarda en fazla para getiren filmler olarak Pryor’in-
kilerin yerini Eddie Murphy komedileri almugtir. Murphy 'nin yan-
sttty homofobik, apolitik, madrabaz kisilik, bu dénemde top-
lumsal sorunlara iligkin faal unutma egilimi agisindan son derece
uygundur. Bir anlamda sokaklarda, kimsenin perdede gérmek is-
temeyecegi kadar ¢ok ac1 vardir. Bunun sonucu olarak, Murphy’nin
filmleri wimilyle ideolojik degildir. Sefil ve Zengin (Trading Pla-
ces, 1983) siyah yoksullugu ile beyaz serveti arasinda dogal bir
ayrim gozetir ve kapitalizmi destekler goriiniir. Ote yandan, eko-
nomik glice kavusan bir siyaha iligkin mantiksiz senaryosuyla hem
giiclendirici bir imge yansiur, hem de siyahlarin bu giice sahip ola-
mamalarinin drtiik bir elestirisini sunar. 48 Saar (48 Hours, 1982).
o giinlerde artan sayida siyahin polisin elinde can vermesiyle so-
nuglanan polis siddetinin mesruiyetini verili kabul eder. Ama bir
yandan da, bir sivahi beyazlar tizerinde gii¢ sahibi olacak gekilde
konumlar. Eger klasik anlausal gercekgilik czilmenin hiikiim siir-
diigii yasam alanlarini doZalmig gibi gésterme riski tasiyorsa,
1984-85 yillarinin en popiiler komedi filmlerinden biri olan Sos-
yete Polisi (Beverly Hills Cop) de bunlan adeta hosa gidecek bir
seye doniigtiirlir. Ancak tiim ideolojik metinler gibi irksal uyumun
idealize edilmig imgesi de. muhafazakirlarin  siyahlan  ka-
bullenmeye zorladifindan daha iyi bir diinyaya duyulan &zlemi
dile getirmekle, ideoloji kargiti bir potansiyel igerir.

Murphy her ne kadar komediyi Dudley Moore gibi beyazlarin
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elinden aliyorduysa da, Hollywood’da siyah ybnetmenlerce ce-
kilen siyah f{ilmlerinin sayist giderek diigmekieydi. Muhafaza-
karhgin Amerikan kiiltiiriinde yeniden basat konuma yerlesmesiyle
siyah radikal duruglarin perdeden silinmesi arasinda en azindan bir
paralellik gozlemek miimkiindiir. Aym dénemde, Breakin’ (1984)
gibi bir dizi breakdans {ilminde siyah gengler, atalaninin ¢ogunun
yapugi bir seyi &grenirler: yagamlarnim kazanmak igin beyazlara
dans etmeyi. Irk sorunuyla ilgilenen birkag onemli filmden biri
olan A Soldier's Story (1984) agirlikli olarak siyah bir oyuncu kad-
rosuna sahip tek film olmakla ayint edilir, ancak hikdyeyi 1940'lara
oturtarak, 1rkgilii, ¢6ziimlenme siirecindeki tarihsel bir sorun ola-
rak gosterir. Ote yandan Spielberg’in Mor Yillar'y (Color Purple),
yoksul kirsal siyah yasamini olumlu bir bakisgla gizilmis bir banliyo
yagamina doniigtiiriir. Siyahlar ve diger azinliklann -Latin Amerika
kokenliler ve Uzakdogulu Amerikalilar gibi- cok az temsil edil-
mesi ya da hic temsil edilmemesi, eglence “serbest pazarinin” da,
upk: istihdam pazan gibi, iktidar sahibi olanlan tercih etme egi-
iminde oldufunu gosterir. Toplumsal sistemin yapilandiric: kuraly
“Ozgiirliik” oldugu siircce, “firsat esitlii” gercekliklerin esit-
sizliginden bagka bir anlam tagimaz.6

Bunlanin disinda, yiizyil baginda siyah igcilerin Sikago’daki
sendikalar1 Orgiitlemeye yeltenisini anlatan bir televizyon filmi
olan The Killing Floor (1984) gibi bir iki istisnadan s6z edilebilir.
Yapimeiligini Harry Belafonte’nin iistlendigi altkiiltiirel bir hiphop
miizikali olan Beat Streer (1984), miizik ve dans diginda hicbir ge-
lecck umudu tasimayan bir grup siyah getto gencini anlaur. Bu
gengler, biyitk sanatsal yetene§e sahip, ancak kosullanin el-
verigsizligi yiiziinden, 6zellikle de yiiksek egitim gorme sansindan
yoksun olduklart i¢in bu potansiyeli kullanamayan kisilerdir. Film
wklar arasi dostluklar: resmeder ve farkll smiflara ait siyahlarin
birbirine destek olmalan geregini vurgular. Bu film, bir New York
gellosunda gegmesi, dolayisiyla, seksenli yillarin ortalarinda beyaz
sinemac; ziimre tarafindan genellikle gozardi edilen bir kentsel
gerceklige parmak basmasi agisindan ciiretkardir.

Her ne kadar siyah hareketinin baslangigtaki radikalizmi Ame-

- T
8. Konunun kusursuz bir tarihsel degerlendirmesi igin bkz. P. T. Johnson, The
Crisis. C. 93, no. 1 (1986).
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rikan kiiltliri tarafindan ortiiliip yok edilmis goriinse de, bir biitiin
olarak siyah hareketi bu dénemde Birlesik Devletler toplumunda
ciddi bir degisime onayak olmustur. Bu hareket federal ve eyalet
hiikiimelleri tizerinde -beyazlar da dahil- yoksul insanlara sosyal
yardim gotiirmek konusunda bask: olusturmugtur. Bir yandan da,
ozellikle Kuzey’deki giiglii sendikalardan gelen diizenli iicret ar-
unmi talepleriyle karg karsiya kalan sermaye iizerindeki vergi bas-
kisini arurmugtir. Siyah ve is¢i hareketleri bir araya gelerck ser-
mayede bir tepki dogurmug, sermayenin Kuzey’den denizagr
iilkelere ya da Giiney’e kagmasina neden olmugtur. Dolayisiyla.
onceki iki boliimde inceledigimiz isci simfi ve siyah filmleri ile bir
sonraki boliimde ele alacagimiz Yeni Giiney filmleri arasinda derin
bir yapisal iligkinin varhgindan s6z edilebilir.

C. YENI GUNEY

Amerika igin II. Diinya Savasi sonrasi dénemin en 6ncmli olay-
larindan biri “Sunbelt”in yiikselisi olmustur? Bu yiikselis, daha
sagda yer alan popiilist bir yeni Cumhuriyet¢i muhafazakarhik aki-
minin  scksenlerde politik iktidara taginmasinda biiyiik 6lgiide
ctken olmustur. Federal sosyal yardima, ckonomide Keynezyen
miidahaleye ve hiikiimet diizenlemelerine dayali Yeni Diizen dev-
rinin kapatilarak Demokratik liberallerin nébetine 1980 ve 1984°tc
nokta konmasi, Giiney’den (6zellikle Virginia’dan) baglayarak kok
salan Yeni Sag'in onayiyla, Sunbelt muhafazakirlan eliyle ger-
ceklesmigtir (Gliney Kaliforniya’dan Reagan ve Houston'dan
Busch). Bu dénem ayni zamanda, Holywood'un Giiney’i temsil
ediginde ortaya ¢ikan bir degisime tanik olmus, Kurtulus'ia (De-
liverance, 1972) tepeleri dolduran kéti niyetli Giineyli koyliler
yerlerini, Burt Reynolds’in “Haydut™u gibi gamsiz tasasiz temiz
delikanlilara birakmgur. Biz, bu sinemasal ve sosyoekonomik ge-

7. Yeni Ganey'in gelisimi konusunda, bkz. A. Watkins ve D. Perry, The Rise of
Sunbelt Cities (Beverly Hills: Sage, 1977) ve K. Sale. Power Shift: The Rise of
the Southern Rim and Its Challenge to the Eastern Establisment (New York:
Random House, 1975). Eski Giiney filmlerinden Yeni Giney filmlerine gegigin
iyl bir cozdmlemesi igin, bkz. E. Campbell, The Celluloid South: Hollywood and
the Southern Myth (Knoxville: University of Tenessee Press, 1981).
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ligmelerin birbiriyle iligkisiz olmadigin savunacagiz.

Sunbelt’in Giiney Kaliforniya'dan Georgia'ya uzanan yiikselisi.
sermayenin Kuzey'den kacip toplumsal programlar i¢in daha az
verginin talep edildigi, sendikalarin ve hiikiimet diizenlemelerinin
daha az boy gosterdigi giiney iklimine yerlesmesinin bir so-
nucuydu. Bu degigimin slogani “ozgiirliik™tii. Isadamlarinin ka-
carak Ozgiirlik aradiklan seyse, Ozellikie de yetmigli yillardaki
ekonomik gerileme ve uluslararas) rekabetin sonucu olarak, iicret
ve sosyal yardim gereksinimleriyle kirlihk {izerinde kambur olus-
turan Kuzeyli iggiler ve siyahlardi. Genellikle serif tiplemesi ger-
cevesinde devletin giiciine direnen beyaz bireyler ¢izen Yeni
Giiney filmleri bazi bakimlardan bu bélgenin ideolojisini dile ge-
tirir; dzellikle de beyaz erkek isadamlarinin hareket serbestisini ki-
sitlayan her tiirli devlet otoritesine muhalefeti temsil eder. Ancak.
agiktir ki bu filmler bdlge disi niifusa da cazip gelmistir. East-
wood'un bagnaz giineyli ve Reynolds’m Haydwt filmleri yetmisli
ytllarin en popiiler filmleri arasindadir. Bunun olas: bir agiklamasi
sudur; Sunbelt’e kayis diger bolgelerdeki insanlar iizerinde dyle bir
ekonomik bask: olusturmustur ki, 6fkeli bir saldirganhk ya da si-
rursiz dzgiirliik savunuculugu yapan bu filmler bir tir sagaltict etki
yaratmaktadir. Yasanan giigliiklere kaynakhk eden bu bdlgenin.
bunlardan mustarip olanlar igin bir ideallestirme alani haline gel-
mis olmas: Amerikan film kiiltiiriiniin paradokslarindan biridir.

Burt Reynolds’m . Haydut'u, seksenli yillarin ortalarindaki
“Gator” filmleriyle 6nemli bir degisim gegiren Thunder Road gibi
kagakgilik filmlerine kadar geri giden uzun bir geligimin iriiniidiir.
White Lightning (1973) ve Gator’da (1976) Eski Giiney'in, do-
nemin ekonomik biiytimesine ve niifusun liberal Kuzey'den Sun-
belt’e akmasina eslik eden kozmopolitanlik ve modernlesme ru-
huna karg: koyamayacagi agik¢a goriiniir. Gergekten bu filmler.
Amerikan kiiltiiriniin biitiiniinde belirmeye baslarmig bir ¢eligkiye
isaret ederler: rekabeugi ilkeler iizerine kurulu bir ekonomik ze-
minde muhafazakdrhgin galip gelmesini saglayan bireyci o6z
giirliik¢ii ideolojinin kalintilariyla, yeni yeni olusmakta olan, cin-
sellik gibi toplumsal sorunlara iligkin daha liberal bir degerler
kiimesi arasindaki bir geligkiye. Bu geliski, Giiney'den gelen ka-
pitalist politikactlarin, ekonomiyi kontrol altina almay: basarsalar
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da, altmigh yillarda harekete gegmis olan toplumsal liberallesme
siirecini tersine ¢evirmeyi bagaramayacaklari anlamina gelecektir.
S6z konusu celigki Gator filmlerinde kendisini géstermeye bag-
lamustir bile.

White Lightning ve Gator’da Burt Reynolds, yasamim siir-
diirmek i¢in kagakgihik yapan, fakat sonunda Eski Giiney'in ¢o-
kiinti icindeki. dar goriigli temsilcilerine karg:t “ilerici”™ Yeni
Giiney giicleriyle birlegen Giineyli temiz delikanli Gator McKlus-
key'yi canlandirir. White Lightning’de Gator, yerel kagakeilik isine
sizarak federal biiro gérevlilerinin riigvetgi bolge serifi hakkinda
kanit toplamalarnina yardim eder. Filmin 6ykiisii Eski ve Yeni
Giiney arasindaki ¢ekigmeyi temsil eder. Serif muhafazakar bir ge-
ricidir, Gator’in, savas karsiti harcketin liderlerinden biri olan kar-
desinin 6liimiine neden olmustur. Serif su¢a gdz yummakta ve bun-
dan ¢ikar saglamaktadir. Dostlarindan biri “bunun aruk boyle
siiremeyeceginde” 1srarhidir, fakat serif boyle olmamasi igin elin-
den geleni yapar. Gator Eski Giiney’in yeniye dogru doniigiimiiniin
bir yoniinii temsil eder. Kendisini bdlgeci baghiliklardan kurtararak
eyalet haklarina kars1 -Giiney eyaletlerinin irk¢i politikalarin: siir-
diirmekte dayandiklar ilke- federal hiikiimetle birlik olur. Gator
ayni zamanda siyahlarin da dostudur ve savag karsit1 géstericilerle
olumlu bir iligkisi vardir.

" Filmin toplumsal liberalizmi, kagma-kovalamali seriiven for-
matinin eril bireyci ideolojisiyle geligir. Bu iki unsurun, yani ka-
linusal bir ideoloji ile toplumsal sorunlara yeni liberal bakisin aym
filmde bir arada bulunusu, Whire Lightning’in devami olarak ¢e-
kilen ikinci filmde, Gator’da da gézlenir. White Lightning gibi bu
film de Eski Giiney'e bir karsi ¢ikigtir. Bu kez Eski Giiney’i temsil
eden, siyahlar1 ve geng kizlar1 sémiiren bir sug ¢etesinin tutucu pat-
ronudur. Gator yine, bu eski diinyaya girebilen, ama sonunda Ku-
2eyli liberallerden taraf olan bir gecis figiiriidiir. Filmin acihiginda
ve bitisinde yer alan iki sarki, eskiden yeniye gegisi isaret eder.
Agilistaki sarki Gator’t “batakligin gordigii en acimasiz adam”
olarak taglandiran bir country ve western ilahisidir; sarkidaki mago
imgelem Reynolds'in canlandirdig: sevimli, komik karakterle hig
bagdagmaz. Finaldeki sarki ise ilk sarkimin country havasim ta-
{imayan bir pop ezgisidir ve modern ask iligkilerinin gelip ge-
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gicilifinden dem vurur: “Aglamayacagim, ¢iinkii bir siire i¢in be-
nimdin”. Gator'in kiz arkadag! kariyer edinmek istemektedir, iki
sevgili bu yiizden filmin sonunda ayrilirlar.

1980’c gelindiginde Reynolds, yetmigli willarnin ortalarinda
heniiz kisiliginin bir parcasi olan Eski Giiney kagak¢ihik diin-
yastnin kiskacindan siynlmig ve hizh arabalar kullanip hizhi ka-
dinlan kovalayan modern temiz delikanh Haydut olmugtur. Bu ka-
rakter bazi bakimlardan Yeni Giiney figiiriiniin prototipik bir
yansimasidir: Bir olgiide kozmopolitgi de olsa kentsel elitizme
karg1 kirsalin yanindadir. Ayni zamanda, devlete bagkaldirisiyla
muhtemelen muhafazakdrlann begenisini kazanmig, servet sa-
hiplerini adam yerine koymamasiyla da yeni profesyonel kesimde
muhtemelen ilgi uyandirmig popiilist bir bircycidir. Olaganiistii po-
piilerligi (hem filmde hem de izieyiciler arasinda) sinrsiz
ozgiirliigiinden kaynaklamir gibidir. Folklorik kimligi bagkalarina
yasak olan seyleri yapabilmesinden olugur. bunlann icinde en be-
lirgini kanuna kars1 gelmesi ve kanun adamlarini giiliing duruma
diiglirmesidir. Yagami ekonomik etmenlerden bagimsiz gériinen bu
karakter, cinsclligini bastirma zorunlulugundan ya da ailesel si-
nirlamalardan muaftir. Haydut, toplumsal gorenegi hige sayan bir
narsisttir. Haydut’u, gegmisteki birgok toplum dis1 folk kahraman
gibi, engellenmislik duygusunu bogaltmaya yarayan bir arzu yan-
sitrmasi olarak ya da kamusal otoriteye duyulan popiiler &fkenin
odak noktasi olarak yorumlamak miimkiindiir.

Smokey and the Bandit filmleri (1977 ve 1980), Sunbelt’in yet-
migli yillarin sonunda bir kiiltiirel metafor olarak tagidign Snemi
yansitan en dikkate deger filmierdir. Kuzey'i kinp gegiren eko-
nomik krizin sonucu olarak Yeni Giiney, ig¢ilerin yetmigli yillanin
baglartndaki Arap petrol ambargosunun ardindan ulusal servet faz-
lasint (§ehir Kovhoyu'nda ([Urban Cowboy]alti ¢izildigi iizere)
bityiik o6lciide sogurmus olan petrol sirketlerinde i arayabildikleri
bir go¢ yeri halini almigti. Bu filmlerin manuk ve izan dig1 mizahi
motifleri de (yiizlerce bira kasasini belli bir siirede bir eyaletten di-
gerine gotiirmek iizere bahse tutugup eyaletler arasi araba yarig!
yapmak gibi) gercksinimlerin giinliik yasama giderek daha fazla
hakim olan acimasiz manug ve gergeklidinden yilnug olan in-
sanlar i¢in ideal bir eglence tarzi sunuyordu. Smokey and the Ban-
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dit filmlerine, kapanma tehlikesi altindaki fabrikalarim devralip is-
leten Kuzeyli iscileri anlatan Every Which Way But Loose (1981)
gibi bir filmin ikiz kardesleri goziiyle bakmak gerekir.

Haydut'un farkli simflara ait bir dizi idcolojik motifi birlestiren
bir figiir olmasina karsilik, Every Which Way But Loose'da (1978)
Eastwood'un canlandirdid: sempatik giiney koyliisii, bog arsalarda
kiran kirana boks maglar1 yaparak hayatim kazanan bir kirsal pro-
leterdir. Buna ragmen o da bireyci bir figiirdiir ve Reynolds’in
giiney filmlerinde bu ideoloji 6zgiirligiin yiiceltiligi biciminde ka-
rakterize edilirken, Every Which Way But Loose’da diismanca ve
ditkeli bir ruhla disavurulur. Philo’nun diinyasinda sadakat ve aile,
saldirgan ve siddet dolu bir kamusal alana kargi vazgegilmez sa-
vunmalardir. Philo’nun ailesi ve scmpanzesiyle paylastigy kiigiik
sevgi ve sefkat siinag, siddet ve ihanetle kugatilmugtir.

Kamusal saldirganiikla kigiye 6zel duygusallik arasindaki bu
ikilik. ekonomik krizle pargalanmig bir kiiltiire ait boliinmiig et-
hosun tipik ozelligidir. Bu nedenle film, tarihsel agidan be-
lirtiseldir. Abartili duygusalliktaki melodramatik ve banliyo fan-
tezisi lilmlerinin bu donemde yeniden ortaya ¢ikigi. olugsmakta
olan yeni muhafazakar ekonomik diizenin acimasiz ilkelerine kars:
kiiltiirel bir tepkidir. Aile ve romantik askin duygusallastirtlmisg
“6zel alani, insanlar aras: iligkilerde tiim duygu ve giiven baglarinin
kayboldugu kamusal diinyay1 dengelemenin bir vasitas: olarak ig
goriir. Every Which Way'in biiyiik basansi (1979°da Superman’in
hemen ardindan 2. siradadir), hem kiracak bir kafa, hem de kendi
yorgun kafalarim yaslayacak bir kucak arayan yigin isci sinifinin
muhtemelen bu ikili goriisten etkilendigi anlamina gelir. Bu film
isci simfindan beyaz erkeklerin ihtiyaglarina hassasiyetle ses-
lenebilmigse, ayni sinifin 1980°de, hem kiran kirana bir ekonomik
yenilenme programi, hem de bu filmin temel diregini olugturan
duygusal o6zlemlere kargihk verecek bir dizi duygusallagtinimig
ideal (aile, inang, babaerki) vaat eden Cumbhuriyetgi bir adaya oy
vermis olmalarina sagmamak gerekir.

Buna ragmen, muhafazakar politikalar i¢inde dogrudan dog-
Tuya yer eden bariz ideolojik yapilarda dahi toplumculuk yanlisi
Potansiyellere igaret eden gostergeler bulmak miimkiindir. Bi-
rindiikleri bigimler nc denli nevrotik ve ¢arpik olursa olsm, (-



maate, gilivene ve dayanismaya duyulan ozlemler yine de, pi-
yasanin acimasizhgma karst énemli denge unsurlandir. Sevgi ve
saldirganligin, 6zel ve kamusal alanlarin birbirinden ayrilig1, Every
Which Way gibi bir filmde zayif, yiizeyde kalan bir ayrilik olarak
gosterilir. Philo sevgiden sbz ederken, piyasanin metaforlarin kul-
lanir. Piyasanin diinyasina sevgiyi bulmak igin girer ve bir tir
ikame dost olarak yaminda bir gempanze getirir. Siddetli anonim
saldirganlik, mahrem yakinhigin da ayni dlgiide siddetli olusuyla
dengelenmig goriiniir. Philo piyasadaki nihai sinaviyla kargt kar-
siya kaldiginda ise, yaglanmakta olan rakibine duydugu saygi ve
sadakat nedeniyle bilerek yenilir. Bdylece bu iki alan arasindaki
(duygu yiiklii aile ve saldirgan piyasa) muhafazakir toplumsal ya-
pin vazgecilmez kosulu olan kesin sinir giderek, bir gergeklikten
cok, ylizeysel bir yapinti olarak goriinmeye baglar. Bu simir, mu-
hafazakarhgin acimasiz ilkelerinin hiikiim stirdiigi kamusal diin-
yada sicakliktan yoksun, kiran kirana bir tavrin zoruntuluguna iga-
ret eder; boyle bir diinyada, cemaate yonelik digerkamlik kisiyi
saldinya agik birakacakur. Dolayisiyla duygusallifin 6zel alanda
yogunlagmasi, kamusal diinyanin muhafazakar ilkeler uyarinca
inga edilmesinin sonucudur; hem bu diinyaya karsi bir savunma,
hem de bu diinyada kolay incinir duruma diismemek i¢in kamusal
diinyadan ihrag edilmesi gereken tiim duygularin depolanabilecegi
bir yerdir. Ancak film, kamusal diinyaya ait kiran kirana saldirgan
tutumun, giiven, sadakat ve sevgi gibi 6zcl alana ait dederlerle de-
gisime ugratilabilecegini de savunur. Film, piyasay: yiiceltmekien
¢ok, piyasaya ait ilkelerin yansizlagtinligint betimler. Cemaate du-
yulan toplumcu arzularin, biitliniiyle muhafazakir goriinen top-
lumsal ve kiiltiirel yapilarda bile, alttan alta, gerceklestirilememis
bir diizeyde igledigine isaret eder; popiiler sinemanin, toplumsal
diizeni ayakta tutan smnirlan nasil yiktigina érnck olugturur. Bun-
dan da dtcye, eger bu tir sagaluict ¢okertme fantezileri olmasayds,
toplumsal diizenin  uzlagim i¢inde siirdiirilemeyecegini  dii-
slindiiriir.

Every Which Way Amerikan popiilizminin hem gerici hem de
ilerici olasiliklara isaret eden geligkin ¢ifte politikasini dile getirir.
Bu politika fagizm iretebilir, ancak bu fagizme, cemaat ve gii-
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venlige duyulan ve toplumcu bigimlere de biiriinebilen 6zlemlerin
bir belirtisi olarak bakmak gerekir. Saldirganhig) yiicelten bir eko-
nomik sistemde ekonomik gerilemelerin yaratuig) giivensizlik duy-
gulan saldirgan, fasist bicimlerde oriaya g¢ikacakur. Fagizmin ka-
pitalizm iginden boy vermesinin bir manug vardir, ikincisinin
mantik kurallari sonuna kadar zorlandiinda ilki ortaya cikar.
Fakat bu, stz konusu toplumsal sistemin erkekleri rekabelgi sal-
dirganlar olarak toplumsallagirmasiyla da ilgilidir. Philo, diger er-
keklerin tehdidi alunda olduju kadar, ona ihanet eden, onu kii-
giilten bir kadinin tehdidiyle de karsi karsiyadir. Ekonomik krizin
yaratug1 giivensizlik aym zamanda cinsel giivensizlik anlamina
gelir; 6zellikle, erkegin cinsel giicli ekonomik basariyla 6lgiilen bir
toplumsallagmaya konu oldugu igin. Dolayistyla film. popiilist
encrjilerin sagc1 politikalara kanalize olmasint saglayan belli bagh
psikolojik, ekonomik ve cinsel faktorleri sergiler. Filmin 1978’de,
Amerikan kiiltiiriinde muhafazakirhk dozu ¢ok daha yiiksck te-
malarin bas gdstermeye yiiz tuttugu bir tarihte yapilmis olmasi bu
nedenle Snemlidir.

Yeni Giiney filmlerinin irdelenmesi, seksenli yillarda De-
mokratlarin neden ¢oziildiigiine ve Cumhuriyetcilerin neden ba-
sanya ulagtigina iliskin ipuglan verir. Izleyiciyi etkileyen filmlerin
-kiiltiirel ruh hallerini yansitig: savinda dogruluk pay: varsa, Re-
agan’in secim zaferinin (1979) hemen 6ncesinde, en baganli ilk ii¢
filmin gii¢lii beyaz erkeklerle ilgili olugu dikkate deger bir du-
tumdur (Superman, Every Which Way, Rocky II). Her ii¢ film de
popiilist. kirsalct beyaz erkck deger ve erdemlerini benimser; ikin-
¢i ve iigiinciisii, Reagan’1 zafere tagityacak olan, geleneksel olarak
Demokratik Parti yanhsi iggi stmift segmen kitlesini dogrudan dog-
ruya hedef alan filmlerdir. Bu filmler, politik diizlemde kaginmlmaz
olam ortaya gikaracak olan kiiltiirel egilimin birer isaretidir. Beyaz
is¢i siif erkeklerin bir seye 6fke duydugunu, kendilerini kis-
uinlmig hissettigini, onlara umut verecek bir geye, uzanacak bir cle
ve kurtarilmaya ihtiyag duydugunu anlatrlar. Iste bu kurtanci ¢1-
kagelmistir.

Ancak, sagin yiikseliginin bedelini isgilerin sirtna yiiklemek
Yanhs bir gikarim olacakur. Isgi sinifi 1980'de Cumhuriyergilere
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Yetmisli yillarin ortalarinda yasanan ekonomik gerileme bu onyilin sonlarimla
ofke, korku ve umutsuzluk yaratarak sag kanat dirilisin zeminini hazirlamaya bas-
lamistir.

oy verdiyse de bu, blyik 6lcide ekonomik iyilesme ugruna ya-
ptimis bir se¢cimdi. Cumhuriyetcilerin ele gecirdigi dinamik eko-
nomik canlanma imaji, Keynezyel ekonominin sermaye lehine
uyarlanmasina dayansa da refah ve blyime vaat ediyordu; De-
mokrat yonetimin eseri olan ekonomik durgunluktan zarar gérmis
kesimin bu vaatten etkilenmesi ¢ok muhtemeldi. Dahasi, mu-
hafazakarlarin kasalarini doldurmasint ve muhafazakar politik
kampanyalara para akitmasini saglayan enflasyon, is¢i sinifinin
elini kolunu baghyordu. Prisoners ofthe American Dream adl ki-
tabinda Mike Davis’in ileri surdigi gibi, segmen Kkitlesinin % 26
gibi bir azinhgr “cogunlugun daha onceki dislanmasi ve &r-
gltstzligu sayesinde” Reagan’a oy verebilmisti, yoksa, “yeni bir
ideolojik giindeme” destek verdikleri icin de§il.8 1978’den itibaren
kendileri de giderek saga ¢ark eden, “Yeni Dilzen” mirasini kenara
itip yeni korporatist dizen cercevesinde “yeniden sanayilesme”

8. M. Davis, Prisoners of the American Dream (New York: Verso. 1986). s. 222.
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¢agrilan yapan Demokratlar da, politik meydam Cumbhuriyetgilere
kendi elleriyle teslim etmisti. Sagin 1980’deki zaferi, gergekte,
beyaz orta sinifin, kendisini iki taraftan sikigtiran bir kapanin tepki
gbsterme sansina sahip oldugu tek tarafina kargi, yani liberal fe-
deral hilkiimete kars:i gergeklestirdigi bir devrimin sonucuydu.
Sonug olarak ortaya ¢ikan yeni gelir yapisindan en fazla zarar go-
renler isciler ve siyahlar oldu. Ucretleri kisildi, toplumsal giicleri
yok edildi, yaptiklar isler degersizlestirildi.

Ancak, altinin ¢izilmesi gereken sey, séz konusu orta sinif dev-
rimindc, altmigh ve yetmisli yillarda isci ve siyah hareketlerinin
sagladigi kazanimlara duyulan tepkinin de kismen etkili ol-
dugudur. Kendi giivenliklerini kapitalist sisteme duyulan inanca
baglayan iist simf kapitalistlerle beyaz orta simf yetmigli yillarin
sonunda -sosyal yardima, sendikalara ve irksal esitlige kargi mu-
hafazakar bir devrim hareketi baglatacak kadar- panige kapildiysa,
bu. siyah militanhgin sosyal hizmet vergilerini zorlamasina kosut
olarak. is¢i militanliginin da iicretleri yukariya dogru itmesinin so-
nucuydu. Bu dénemde feminizme kars: gelisen siddetli karsi tepki
1cin de benzer bir sav ileri siirmek miimkiindiir.



v
Cinselligin politikasi
©y

Yetmigli ve seksenli yillarda Amerikan kiiltiiriiniin ¢ehresini degis-
tiren en dnemli gii¢lerden biri feminist hareket olmugtur. Baglan-
gicta erkek tahakkiimiine kars: radikal tepkiler ve bagkaldin tavir-
lariyla ayirt edilen akim, en saf bigimiyle, her tiirli erkek
cinselligini somiiriicii olarak tanimliyor ve alternatif olarak lezbi-
yenlige yoneliyordu. Yetmigli yillar ilerledikce hareket, ekonomik
ve politik iktidara iligkin sorunlarin yan: sira, birgok feministin er-
keklerin kadinlar iizerindeki tahakkiimiiniin temel unsurlar; olarak
gordiigii tecaviiz ve pornografi gibi birtakim alt sorunlar iizerinde
odaklanmaya baglad:. Hareket yetmisli yillarin sonlan ve seksenli
yillarin baglarinda kendisini, hem entelektiicl kesimde, hem de
yerel alikiiltiirel platformlarda agirligh olan radikal gruplarla (Ms..
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Kadm harekeu yetmisli yillarda, esitlik yanhsi ve baski karsiti daha liberal ya da
radikal bir akim ile erkek dunyasiyla bitiinlesme yanhsi anadamar bir akim bigi-
minde ikiye bolintyordu.

The Woman's Review of Books, Signs ve Feminist Studies gibi ya-
yinlar cn énemli gostergeleri arasinda sayilabilir) cinsler arasi esit-
ligi profesyonel erkek diinyasina kabul edilmekle esdegder sayan bir
anadamar feminizmi arasinda bdélinmis buldu. Yetmisli yillarin
sonlarina gelindiginde “profesyonel kadin” fenomeni, feministlerin
baslangicta popiler olan intikamci amazon imgesini golgede birak-
misti. Hareket, yetmisli yillarin baslarinda karsilastigi, kirtaj ve
esit haklar yasa degisikligi tzerinde odaklanan, siklikla siddet ige-
rikli muhafazakar karsi tepkilerle (kirtaj kliniklerinin bombalan-
masi gibi) biraz sendeledi. Yine de, muhafazakar karsi tepkiye rag-
men feminizmin Amerikan toplumunu dénistirmekte basarili oldugu
seksenli yillarin ortalarinda artik agik¢a anlasihiyordu. Yurttashk
baklan hareketi ve égrenci hareketi gibi feminizm de kamusal tar-
amanin parametrelerini de§istirmis, muhafazakéarlari o giine kadar
y°k sayilan ya da esirgenen bazi hak ve ilkelerin gegerliligini ka-

illenmeye zorlamis, Amerikan kamusal ve disinsel yasaminda
ciddiyetle dikkate alinmay1 hak eden gucli bir varlik olusturmustu.
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Erkck hakimiyetindeki film endiistrisinin feminizme ilk tepkisi
gbrmezden gelmek ve reddetmek oldu. Babaerkine karsi kalkan
bayrak beyazperdeye rcel bir olgu olarak yansinuyor, daha ¢ok
-kriz filmi metaforlarinin temel eksenini olugturan- bir yoksama
bigiminde kendisini gosteriyordu. Ancak, yetmigli yillanin baglarin-
da boy gosteren erkek dayanigmasi filmleri, sutyenleri atese veren
aykirilar giiruhu Hollywood’un ufuk ¢izgisinin altinda kalsa da, er-
kekleri endiseyc kaptiran bir seylerin varligina dair bir sezgi uyan-
dinyordu. Bu giiruh biiyiik olasilikla oylesine tehdit yiikliydii ki,
bakislarin iizerine ¢evrilmesi bile giigtii. Feminizmin ortaya atuigi
bazi sorunlarin Hollywood tarafindan ele alinmas: ancak 1977°de
“kadin filmleri”nin yeniden canlamyt ile gergeklesecekti, ne var ki
bunlarin i¢inde feminist olarak nitelendirilebilecek olanlar sayili-
dir. Ve yine, feminist akimi dramatize ederek perdeye tastyan bir
film, bir burjuva versiyonu olan Rich and Famous'u saymazsak,
bizim bilgimiz digindadir. Biitiin bunlara ragmen feminist akim.
kriz filmlerinde rastladifimiz gibi, dolaylama yollu tepkilerin nes-
nesi olmugtur. Yetmisli yillarnin sonlan ve seksenli yillarin baslan-
nin birgok yeni romantik {ilmi ve aile filmleri annelik yapan erkek-
lere iligkin olumlu temsiller yansitirken, yaslanacak giiglii bir
erkek koluna muhtag kadin portreleri ¢iziyordu. Diger taraftan ba-
gimsiz kadinlar yeni-noir tarzi 6riilmecek kadin tiplemelerine biiriin-
diiriilityor ya da yuva. yikicilar olarak tamtiliyordu. Temsildeki bu
tiir tepkiler, bizce, sagin yetmigli yillarda feminizme kargi baslatu-
g1 cok daha genis capl kiiltiire] kargi tepki ¢ergevesinde yorumlan-
malidir. Bu kars: tepki geleneksel ailenin muhafazasina, kiirtajin
kaldirilmasina, escinsel haklarina karsi ¢ikilmasina ve devletin alt
gelir diizeyinden geng kadinlara sagladigi dogum kontrolii destegi-
nin kisilmasina ¢agn cikarniyordu.

A. KADINLARIN KONUMU

Kiiltiirel temsillerde kadinlar bagiml uyruklar olarak insa ediliyor
du. Yetmislerde feminist elestirmenler sinemasal temsillerin kad:!
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duygusal, eve bagh ve bagimli konumlandirdigim dile getiriyordu.!
Bunun yam sira feminist film teorileri sinemanin 6zii itibariyle di-
kizci ve gbzetlemeci oldugunu ileri siiriiyordu; Hollywood gelene-
gi kadim erkek arzulannin nesnesi olarak konumlamaktaydi. Er-
kekler tarafindan diretilen kliseler kadini diinyay: rasyonel olarak
kavramaktan aciz gosteriyordu; bu, psikolojik olgunlasmamighga
isaret eden imgelerle canlandinlan bir eksiklik, nesneleri ayirama-
mak ya da dis diinyayla nesnel bir bag kuramamak bigiminde orta-
ya gtkan bir yeteneksizlikti. Aile i¢i melodramin bulanik duygusal
diinyasinin geleneksel olarak kadina ait olmasi gibi, deli kacik ko-
medilerin sagma, melez diinyas: da, noir filmlerinin asin derecede
farklilagmamig hayalet diinyas: da kadinindir. Kadiniar megruiyet
stmirlarini ihlal eden kural yikicilar olarak resmedilirler. Ayni za-
manda, erkek arzularinin fetigi, erkek iktidarinin pasif dogrulayici-
lar1 olarak konumlanirlar. Kimi feminist elestirmen bu temsil stra-
tejilerinde yapig6ziimeii bir potansiyel saptamigtir. Eger kadinlar
sinir ihlalcileri olarak gosteriliyorsa, biiyiik olasilikla bu, erkekle-
rin toplumsal iktidarlarinin saglamhg: i¢in  korumak zorunda ol-
duklar megruiyet ve uygunluk dizenini tehdit euikleri igindi. Ve
efier kadinlarin cinsel fetiglere indirgenmesi geregi duyuluyorsa,
bunun nedeni belki de, erkeklerin, narsistik psikoseksiiel biitiinliik-
lerinin zedelenmemesi igin reddetmeye ¢aligtiklar, kadinin farkh
cinselliginden (fallusun yoklugu) yanstyan tehditkdr bir cinsel
giiciin varligsydi.

Kadinlar temsil araglarina erigim sansint ele gegirdiklerinde,
kendi yagamlarim erkeklerce ilan cdildiginden ¢ok farklh bigimler-
de temsil ctmislerdir. Bu farkliliklar, senaryosu kismen bir kadin
tarafindan yazilmig iinlii bir “kadin filmi”olan Mildred Pierce’de
(1945) agikca segilir. Senaryonun kadin eliyle kaleme alinmig par-
tasinda, kocasini terk eden ve is yasaminda bagan kazanan bagim-
Sz bir kadin olarak Mildred, son derece gergekgi, biiyiik olglide
farkhla§m1§, “olgun” temsillerle perdeye yansir. Ancak filmin final
Stnaryosu bir erkege aittir; erkek senaristin filme temel katkisi,

\M‘______

1. Bkz. Sexual Strategems: The World of Women in Film, der. P. Erens (New
Ok: Horizon, 1979); E. A. Kaplan, Women and Film (New York: Methuen,

T933); A. Kuhn, Women's Pictures (Londra: Routledge & Kegan Paul, 1882) ve
-de Lauretis, Alice Doesn't (Bloomington: Indiana University Press, 1984).
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Mildred'in bagimsizlifint babaerkine kars: sug iglemekle iligkilen-
diren bir film noir gercevesi olusturmak bigiminde ortaya ¢ikar.
Noir iislubu, nesneler arasindaki farkhliklan bulaniklagtirarak de-
gerler sistemine ait sintrlarin ¢oziiliigtini gésterir, kadinlanin agir
oleiide duygusal. irrasyonel ve deger yoksunu oldugunu ileri siire-
rek temsil diizleminde olgunlagmamighgl cagnisunr. Dolayisiyla,
kadinlar tarafindan olumlu bir adim olarak kaydedilen sey, babaer-
kil sinirlarin ve 6zellikle de 6zel alanla kamusal alani ayiran sinirin
agilmas, erkek bakisiyla olumsuz bir geligmedir. yasanin ihlalidir.

Biitiin bu nedenlerle, kadinlarin nasil temsil edildigi ve bu tem-
sili kimin gergeklestirdigi ¢ok 6nemli politik sorunlardir. Bu
dénem i¢inde yapilmisg, kadinlann yasamlariyla iigili bir dizi filmi
karstlagtirarak bu soruya yanit arayacagiz. Temel eksenimiz, ka-
dinlarin lemsil edilisinde kadin ve erkek yénetmenler arasindaki
farkliliklar olacak. Ayrica dénemin feminist sinema teorisyenleri-
nin iizerinde durdugu bazi dnemli konulara parmak basacagiz:
“Babaerkil bicim” diye bir seyin olup olmadig1, kadinlarin toplum-
sallagma bigimleri geregi erkeklerden temel 6lciide farklilagan bi-
¢imlere bagvurup vurmadigi, erkeklerce kullanilan geleneksel
Hollywood bigimlerinin kadin yasamlan ve-sorunlarina elverigli
olup olmadig1 ya da kadinlarin, kendi seslerini iletmek igin tiimiiy-
le farkh bigimler yaratmalan gerckip gerckmedigi gibi.

Yetmigli yillarda, Martin Scorsese’den (Alice Artik Burada
Oturmuyor/Alice Doesn't Live Here Anymore) Paul Mazursky'ye
(An Unmarried Woman) kadar ¢ok sayida erkek yonetmen tarafin-
dan kadinlarin yagsamlan iizerine filmler yapilmisur. Seksenlere ge-
lindi§inde giderek artan sayida kadin yonetmen, lezbiyen iligki.
aile ici giddet ve babaerkiden kurtulusu konu alan filmler cekmeye
baglamigti, Susan Seidelman’dan (Caresizim) Donna Deitch’e
kadar (Desert Loves). Erkeklerin yapug filmler, genel olarak.
kadin yagamlarimi mitsel ya da ikili temsil semalarina oturtmak
egilimindeydi. Eger erkeklerin toplumsallagma bigimlerinin onlar
-duygucu ve baglamsal karsiti olarak- rasyonel ve sematik kildi2
dogruysa, bu egilimin belirtisel bir gergeklik tasicig1 sdylenebilir-
Erkek ydnetmenlerce kadinlara en sik uygulanan ikili yap, kariyer
ve agk ya da kariyer ve evlilik temalaridir. Yapilmasi gereken
secim genellikle ya isle ¢ocuklar arasinda ya da zorlu bir kamusal
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yasamla erkek himayesi arasindadir. Bu karsithiklarin ikisi de
biiyiik toplumsal énem tagir. Ilki, ¢ocuk biiyiitme iginin ve ev igi
emegin babaerkil toplumda kadina tahsis edilmis olmasina, ikincisi
ise, kismen kamusal rekabet alamnin erkeklerin tekelinde olmasin-
dan kaynaklanan, kadina yonelik erkek siddetine dayanir. Holl-
ywood geleneginde bagimsiz kadinlar gencllikle evcillegtirilir (Agk
Yolculari, Now gibi kirkli yillarin filmleri bunun en bilinen 6rnek-
leridir) ve kadin icin uygun goriilen igeriye ait, evsel alanin tema-
tik insasina, siklikla, benzer bir iglev goren belirli bicimsel (gcok-
lukla melodramatik) ozellikler eglik eder. Anlatinin sonunda yer
alan bir tiir kapamim anlam: buradan 6teye kadinlarin ilgilenmesi
gereken bir sey bulunmadigini ima eder. Olay Orgiisii ve diyaloglar
genellikle kamusal degil, kigisel sorunlar etrafinda déner; olaylarin
gectifi mekanlar siklikla ailesel sinirlant ifade edecek sckilde kapa-
ulmigtir, kamera gergevelemesi kadinlari bagimsiz degil, iliskilere
bagli olarak resmeder; kullanilan giizel oyuncularla sik sik bagvu-
rulan yakin ¢ekimler, kadinin erkek arzularinin nesnesi oldugu an-
lamini destekler goriiniir. Bu tarihge s67 konusu dénemde feminist
film teorisyenlerini, Hollywood anlati filmi bigiminin, erkek izleyi-
ciyle izlenen film arasinda yarattig1 narsistik siireklilik ya da birlik
duygusu sayesinde, pasif kadinlarin erkek iktidarinin gergeklendigi
bir zemin haline geldigi kadinscvmez bir toplumsal yap: olusturdu-
gunu ileri siirmeye itmigtir. [ollywood bigimi, 6zii itibariyle baba-
erkildir. Bu yaniyla bir tiir gorsel siddet olusturmasinin Stesinde,
Joan Mellen gibi film teorisyenleri, 6zellikle de yetmigli yillarda
feminizme kargi tepkinin yogunlastigi dénemde yapilmig olan
filmlerde, tecaviiz dahil, kadinlara kars: fiili siddet uygulanan sah-
nelerin sikligina dikkat ¢ekmigtir. Bu tazelenmis siddette, kadinla-
nn evcillikten ve ikinei stmf konumlarindan kagmalarinin erkekler-
de dogurdugu tepkinin kismen etkili oldugunu diigiinebiliriz.

Yetmigli yillarin baglarinda yapilmig birkag film bu temalara
deginerek kadinin kamusal diinyada yer alma denemelerini inceler.
Gogu erkekler tarafindan yapilmug olan bu filmler genellikle gele-
neksel aile diizeninin yeniden tesis edilmesiyle son bulur. Yetmisli
Y}Hann kadin yasamina iligkin problemleri 6ne gikaran ilk filmle-
rinden biri olan Fahige (Klure, 1971), filmin ad1 bir erkek karakter-
den alinmigken [ilmin kendisinin esas olarak bir kadinla ilgili ol-
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masi bakimindan, i¢inde yer aldig tarihsel am1 yansitir niteliktedir.
Jane Fonda’nin canlandirdigy Bree Daniels, oyuncu ve model
olmak icin ugrasan, ancak gecimini saglayabilmek icin fahigeligi
segen geng bir kadindir. Pennsylvania’nin bir kasabasindan gelen
ve Bree’nin kayiplara kangan bir miisterisini arayan dedektif Klute
ile (Donald Sutherland) karsilagsana dek erkeklerden bagimsiz ya-
samustir. Dedektife yardim eder, cinsel olarak yakinlagirlar ve so-
nunda ona dsik olur. Klute’un aradig) adamin katili Cable adinda
bir isadamidir. Bu adam Bree’yi 6ldiirmeye ¢aligir, fakat Klute onu
kurtarir. Filmin sonunda, hem Bree’nin bagimsiz yasaminin, hem
de kamusal bir kadin olarak zayifliginin simgesi haline gelmig olan
apartman kaundan birlikte ¢ikarak, muhtemelen bir yuva kurup
yerlegsmek lizerc Pennsylvania’nm yolunu tutarlar.

Geleneksel, hatta feminizm-oncesi finaline ragmen Fahige,
mutlu banliyd ailesi kligesini elestirel bir gozle inceler; ¢izdigi ba-
sina buyruk, cinsel yonden bagimsiz kadin portresi az ¢ok olumlu-
dur. Filmin bagindaki kibar ve temiz aile yemeginin, kendisinden
basariyla uzakta tuttugu kentsel karabasandan hi¢ de farkhi olma-
yan tehlikeli arzular ve suglar banindirdigin: siireg iginde anlanz.
Fahise kimliginin saptiric1 filtresinden gecerck sunulmug olsa da,
Bree’nin 6zgiir cinselli3i modern Hollywood filminde.kadinin res-
medilisi agisindan 6nemli bir ilerlemeye karsilik diiger. Bree'nin
cinsel ozgiirliigi ve duygusal diiriistliigii (bu iki unsur Cable’in
tekrar tekrar ve takintli bir sekilde Bree'nin ses kaydim dinlemesi
ile sézel bir motife doniigtiiriilmiigtir) katil igadaminin Slimetiil
baskisiyla tezat olugturur.

Ses kaydi motifi kadinlarin erkekler tarafindan toplumsal ko-
numlamgina iligkin bir kargithga isarct eder. Bree’nin sesi eril cin-
sel kaygiyt yatistirir; bir yaniyla goniil gelici, bir yamyla sakinlesti-
ricidir. Ancak ayn1 zamanda erkek siddetini ayaga kaldirir. Bu
¢ifte karakter, kadinin toplumsal konumlamginin ikili gergekligini
yansitir. Aile i¢i himayenin pargast olan yatistirict role ait ¢gitim-
leri. ev dis1 alanda erkek siddetinden yénelen tehditle gdlgelenir-
Ses bandindaki yaustirict ses, bu ayri ama birlesik iki gergekligi
bir araya getirir. Ses band: kadinin himaye edici roliine ait bir fi-
giirdiir; ama bir yandan da savunma belirtir, ¢iinkii yatigirma eyle-
mi, eger kadin yatigirmaya ve crkek korkularini sakinlegtirmeye
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son verirse, kadina kars1 giddete doniigme tehdidi tagiyan bir kay-
giy1 sarmalar. Bunun altinda yatan anlam, kadina ydnelik eril ka-
musal giddetin (hem gercek hem de sembolik bicimleriyle, teca-
viizden sinemada temsili kiigiiltiilmeye kadar) 6zel, aile i¢i alanda
gizlendigi ve burada sakinlestirilip yatigurildigidir. Kadinin hima-
ye edici rolii bir segim olmaktan gok bir zorlamanin, kadinin sagla-
dif1 himayede ve bu himayenin yaustirdigt kaygida gomiilii olan
kalic1 bir siddet olasiliginin sonucudur.

Filmdeki karakterlerin simetrik yapilandinliglar1 adeta bu nok-
tanin alun ¢izer. Temel rollerde iki kadin, iki de erkek karakter
vardir. Kadinlardan biri kocasini yitirmig bir estir; kamusal diinya-
da yolunu kaybetmistir. Diger kadin kamusal diinyada yagamakla-
dir, onun da kocast yoktur. Ancak filmin sonunda kamusal diinya-
dan vazgecer ve muhlemel bir koca bulur. Baglangi¢ ¢ergevesinde
chlilestiriimemis ve yaliilmis olarak belirirken, bitig cergevesi
icinde evcillestirilmis ve tabi kilinmig goriiniir. Kadinin degisim
ybriingesini filmin iki erkegi cizer. Erkcklerin biri kadina karg1 ka-
musal giddeti temsil eder. Erkek himayesini temsil eden digeri ise,
bzel alandan kamusal alana geger, kamusal erkek tehdidini ortadan
kaldinr ve ev igi diinyaya bir egle birlikte geri déncr. Tipki iki ka-
dinin da-aym: kadin toplumsallagmas: cevherinden dokiilmiis g6-
riinmesi gibi, filmdeki iki erkek de kadinlara iligkin aym erkek pro-
jesinin iki yiiziinii yansitir gibidir. Biri kamusal bagimsizlig
cezalandirir, digeri uygun ev ici roliin benimsenisini korumayla
odiillendirir. Aslinda, kadim koruyan erkekle koruma saglanan
erkek esas olarak aymi erkektir.

Boylece film, bagimsizlik ve babaerkillik ikilisinin ag¢iga vurul-
mamis kargithmma dayal bir perspektifien hareket eder ve filmin
retoriksel argiimami ikincisinden yana calisir. Bree'nin yasadiklar:
basarisizhiktan gok bir magduriyet hali oisa da, bagimsizligini sim-
geleyen apartman dairesinden ayrildig: final sahnesinde bir bagan-
sizhk mesaji vardir. Dénemin bir dizi filmi kadinlari bagimsizlikla-
N kazanmakian aciz ya da nevrotik ve 8zyikimer kigiliklerde res-
metmigtir (A Safe Place, Play It as It Lays?, Images, A Woman under
the Influence) ve F ahige’ye de bu perspektiften bakmak miimkiindiir.

Martin Scorsese'nin filmi Alice Artk Burada Oturmuyor (1974)
hem bagimsizligim kazanmak igin miicadele eden, hem de bu ko-
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nuda bagka kadinlardan destek goren bir kadint anlatmasiyla daha
once yapilmis kadin filmlerinden aynilir. Alice (Ellen Burstyn) ko-
casi dliince Lek bagina kalmistir. On yasindaki ogluyla uzaklara git-
meye ve sarkict olma hayalini gerceklestirmeye karar verir. Film,
Alice’in bir erkegin destegi olmadan yagama ¢abasini ayrintilandi-
rir. Scorsese tarafindan yonetilmis olmasina karsin filme birgok
kadin katkida bulunmugtur ve getirdikleri perspektif sik sik kendi-
sini belli eder. Ornegin olay érgiisiiniin anadamarlarindan biri, bas-
langigta birbirini anlamayan, farkl: diinyalara ait iki kadin arasinda
gelisen dostluktur (bu motif sonralari dénemin bagaril bir TV dizi-
sine kaynaklik edecektir).

Ne var ki film, Alice’in yalniz yasama girisiminin basanisizlikla
sonuglamsint anlatr. Ik kurdugu goniil iligkisi, adamin evli oldu-
gunu ve kansina karg1 acimasizca siddet uyguladigini 6grenmesiy-
le koti biter. Kendisi de bir saldindan zor kurtulur. Sonunda masal
diinyasindan ¢tkma gibi goriinen bir ¢iftlik sahibi onu kurtarir ve
“{etheder”; bir yandan da oglunu gercgince terbiye etmeyiginden
dolay: onu paylar. Filmin baglangi¢ sahnesi, Alice’i kiigiik bir kiz-
ken bir kir yolunda sarki soyleyerek evine dogru yiiriirken gosteren
teatral goriintii, bu finali 6nceden sezdirir. Goriintii, Alice’in gark:-
c1 olma hayalini gergekdisi bir fantezi olarak konumlar. Alice’in fi-
nalinde anne ve ogulu neon lambalar1 boyunca “Monterey” yazili
bir tabelaya dogru yiiriirken goriiriiz; bu, ekonomik giicliiklerle ko-
seye sikismadan ve -goniil iliskileriyle caresizlige saplanmadan
Once gitmeye ¢alisiklan yerin adidir. Bu sahne de. agilig goriintii-
sii gibi, hayallerin yapayhigina iligkin bir igarettir. Her iki sahne de
filmin anlati sinirlan diginda konumlandinlmigtir; bu son derece
gercekei anfatisal iislup, siradan bir kadinin bagari hayallerine gecit
vermez goriinen diinyaya kars1 amansiz bir gergekeiligi davet eder.

Bu dénemde kariyer-ask ya da kariyer-evlilik konularinin
biiyiik 6nem tagimasinin nedeni, artan sayida kadinin isgiiciine ka-
tlmakta oluguydu. Ulusal bir kres sistemi ya da erkeklerin gocuk
bakmasina iligkin rasyonel bir toplumsal biling olmaksizin bu degi-
sim bir¢ok kadin i¢in sorun demekti. Ayrica is diinyasina girig ka-
dinlarin beklediginden daha zorlu ¢ikmigti. Kadinlar genellikle er-
keklerden ¢ok daha diigiik iicretlere galistinliyordu, o kadar kis
“69™ (erkeklerin kazandig1 her dolara kargihk kadinlara diigen 69
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Alice Arlik Burada Oturmuyor. Acihs goruntist, kiguk
kizin sarkici olma dusunu hayali bir mekana. Oz Biiyiicii-
si'ndeki Dorolhy nin sinemasal diinyasina yerlestirir.

Alice. Filmin sonunda ayni dis, bir gostergeye donismus
olarak, yapaylig1 vurgulanarak yeniden karsimiza gikar.
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cent) kadin hareketinin gok kullanilan bir rozeti haline gelmis ve
esit deger (esit ige csit licret) igin verilen miicadele yetmigli yillarin
sonlarinin ve scksenli yillarin 6nemli bir tartigma konusu olmustu.
Dahas. sirketlesmis diinyaya girig yeni bir fenomenin dogmasina
neden olmustu - erkeklerce tamimlanmig kapitalist sistemi benimsc-
yen igkadinlart. “Giiglii” kadin imgeleri artik feminizmle ya da po-
litik dogrulukla kolayca esitlenemiyordu. Yetmisli yillarin sonla-
ninda Jill Clayburgh’iin canlandirdig) giiglii kadinlar, First Monday
in October f{ilmindeki muhafazakdr Anayasa Mahkemesi yargici
ve It's My Turn’dcki basariya azmetmis iist orta sinif profesyonel
iskadini gibi, feminizmin bu 6zel bigimine ait paradigmalardir. Bu
fenomen seksenli yillarin ortalarinda, Elayne Rapping’in saptadig
gibi, glicli bir kadinin basarisinin sosyal yardim mekanizmasim
“dolandiran” styah kadinlarin “‘baganiyla” ele gecirilmesine dayan-
dinldigi Marie (1985) tirii filmlerle iyiden iyiye sorgulanmaya
acik hale gelmigti. Bu tiir kadinlar giiglerini Betty Friedan ya da
Kate Millett’dan ¢ok Reagan'a borglu goriiniiyordu.

Yetmigli yillarda erkeklerin kadinlar iizerine yapug: filmlerin
limiinde de kadinlar agk ve kariyer arasinda segim yapmaya. zor-
lanmaz. Donemin giine uyarlanmig melodramlarindan biri olan The
Turning Point (1977), evliligi i¢in iginden vazgegen bir-kadinla ka-
riyeri ugruna evliligini feda eden diger bir kadin arasindaki ¢atig-
may1 sergileyerek bu konuya dogrudan parmak basar ve sorunu.
evliligi imtiyazlandirmaksizin ¢oziimlemeye c¢alisir. Julia’da da
(1977) hem evliligi segen bir kadin, hem de kamusal yagami segen
bir digeri olumlu temsillerle yansitilir. Ancak bu filmlerin her ikisi
de erkek perspektifinin izlerini tasir. The Turning Point'te, karak-
terler erkek olsaydi kolayca dramatik bir kavgaya doniigebilecek
bir sahnede iki kadin acemice bir agiz dalagina witugurlar. Julia ise
bag dondiiriicii geri doniiglerle, puslu tonlarla doludur; filmdeki an-
latic ses, kadinlara ait bagat temsil koduna uygun, nakigh bir “fe-
minen” duygusallikla yiikliidiir.

Erkeklerin kadinlara iligkin temsilleri, iyi niyetli olanlar da
dahil, kadin yasamina ister istemez digaridan bakar ve ¢ogunlukla
kadin dzgiirlegmesini geleneksel olarak erkege ait olan ig ve kamu
yagsamina girig hakkinin kazanimi olarak yorumlar. Yetmigli yilla-
nn baglarinda erkekler tarafindan yapilmig filmlerde kadinlarin di-
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saridaki diinyada erkeklerin yol gostericiligi olmadan tutunamaya-
caklari savunulurken, seksenli yillarin filmlerinde, her ne kadar
bunlar genellikle uist sinif kadinlar iizerinde yogunlasip, bir¢ok an-
nenin ve dzellikle de siyah ve yoksul kadinlarin karsi karsiya bu-
lundugu cocuk bakim destegi, kiirtaj ve gegim zorlugu gibi sorun-
lan g6z ard1 etse de, kadinlann bir nebze daha dzgiirlik ve giic
kazanmasina izin verilmeye baglanmigtir. Kadinlar tarafindan kale-
me alinmig ya da yonetilmis filmlerde, aile ici siddet gibi toplum-
sal sorunlara deginilir. Bu filmlerde kadina bakig daha 6zneldir,
kadinlar, fethedilmeyi bekleyen nesneler olmaktan cok yasam mii-
cadelesi icinde yer alan bireyler olarak konumlanirlar. Paul Ma-
zursky'nin An Unmarried Womany (1978) gibi bir filmi bir kadin
yonetmenin filmiyle -Claudia Weill’in Girlfriends’i- karsilagtir-
mak, yine aym soruyu, erkeklerin toplumsallagma geregi bagvur-
duklar: bigimden farkli ve aynk bir kadin bi¢cimi olup olmadig: so-
rusunu giindeme getirir. Kapamim yonelimli ve dikizci bir baba-
erkil bicim kargisinda, kadinlara has, daha agik uclu ve gozetleme-
ci olmayan bir bigim var midir?

Mazursky’nin {ilminde Erica (Jill Clayburgh), mutlu bir evlilik
slirdiiriirken daha geng bir kadin i¢in kocas: tarafindan terk edilen
bir ev kadinidir. Baglangigta ne yapacagmm sasirip bocalamasina
“karsin kendi bagina ayakta kalmay: basanir. Filmin ilk boliimleri
Erica’min tek bagina var olma gabasini anlayigh bir bakigla yansitsa
da. Erica’min temel sorunlar1 her seyden ¢ok romantik goriiniir.
Cevresindeki kiz arkadas grubu, cinsel tuzaklarla dolu hain bir
diinyaya karg1 esduyumsal bir siginak olarak resmedilir.

Filmin erkek perspektifinin en belirginlestigi yer, Erica’nin er-
keklerle olan iliskileri iizerindeki israrli yogunlagmadir. Erica’nin
lim onemli kararlari erkeklerle ilintilidir. Filmin isminin de
Erica’y1 kendi iginde bir 6zne olarak degil, evliligin digina ¢ikmig
olmasi iizerinden konumlamas: anlamhdir. Erkek bakis agisiyla,
“evli olmama” durumunun ve ise yaramaz erkeklerle gikmak zo-
runda kalmanin olugturdugu “problemin” ¢oziimii, esasl: bir erkege
Tastlamakur. Filmde bu erkek Alan Bates’in oynadigi ressamdir;
bu ressam filmin son ¢eyreginde, derin felsefi diigtinceleri ve bal
damiayan diliyle Erica’y: suspus edip hayranliktan agzi agik bira-
kir. O resim yapip konusurken Erica kahvalu hazirlar. Sonunda
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Erica yalniz yagamaya karar verir, ama burada da iliskiscl olma-
yan, baglam dis1 bir crkek modeli agir basar. Bir anlamda,
Erica’nin feminizmi belirli erkek tavirlanm benimsemekten geger.
Ust simftan olmayan kadimnlarin gogiislemek zorunda kaldigi,
cocuk bakimi destefi, ¢aligma zorunlulugu, esitsiz muamele gibi
giinliik problemlerle kargtlagtigini gérmeyiz. hele esitlik miicadele-
si gibi bir sorunu olmadig kesindir. Clayburgh'iin evin iginde yar:
¢iplak gezindigi sahnelerde de dikizci ve nesnellestirici erkek pers-
pektifi kendisini belli eder.

An Unmarried Woman, feminizmi, iginde barindirdif: radika-
lizmden basariyla yaliur ve babaerkiden ozgiirlesmeyi kendi safla-
rina katilmakla es tutan bir “yeni kadin” ya da “korporatif” femi-
nizm halinde yeniden paketler. Filmin 1978'de gosterime girmis
olmasi dnemlidir, ¢iinkii, daha once belirtildigi gibi, bu donemde
Amerikan kiiltiirii dnemli bir degisim ge¢irmektedir. Sinema salon-
lar artan oranlarla beyazlann yerlestigi banliyolere kayarak araba-
siz. kentsel alt simifin ulasim alanindan uzaklagtikga, gosterilen
filmler de banliyd sakinieriyle ya da kent sokaklarindan ¢ok yiik-
seklerde vagayanlarla daha fazla ilgilenir olmustur. Erica’nin endi-
se (Angst) versiyonu, evinin terasindan -disar1 bakip du§unceh bir
edayla beyaz sarap yudumlamaktir.

Claudia Weill'in Girlfriends’i, tslup, karakterlerin yapilandir-
hist ve tema bakimindan biitiniiyle farkhdir. Weill’in filmi bagim-
siz bir yapimdir, Mazurskynin filmi anadamar Hollywood un yiik-
sek maliyetli ¢ehresini yansiurken, Weill'inki diigiik biitgeli bir
yapimun biitiin derme ¢atmah@ini tagir. Bunun sakincalar olmakla
birlikte (gerceveden ¢ikan ve kameray: devirmesine ramak kalan
oyuncular gibi) filmin gosterigsizligi ona daha keskin bir yasanmiy-
Iik duygusu katar. imge yapilandirmas: ¢ok daha siireksizdir ve an-
latr bakimindan An Unmarried Woman'a oranla daha az drama yo-
nelimlidir. Film, biitiin metonimik eklemsizligi ve epizodlan kat:
siirlarla birbirinden ayirmayig: ile, yasamin cpizodik dokusunu
yakalar. Dolayisiyla, erkek sinemacilarin sahip oldugu ekonomik
gii¢ iislup diizeyinde 6nemli él¢iide fark yaratsa da, Weill'in bu ye-
tersizligi lehine gevirmeyi bagardigi sdylenebilir. Filmin bir nokta-
sinda bu yaklagtm, dairenin elektriginin kesilisinin ardindan filmin
fon miiziginin durmasiyla iyiden iyiye muzipge bir diigiiniimsel
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motife déniisiir.

Girlfriends, kadin sinemacilann kadin yagamlarim: gercekten de
‘erkeklerden farkli temsil ettigini diigiindiiriir. Hik8ye iki geng
kadn iizerinedir. Bunlardan biri iyi bir fotograf¢i olmak isteyen
Susan, digeriyse igini kaybeimek pahasina evlenmis ve cocuk sahi-
bi olmug bir yazar olan Linda’dir, Sanatgilarla (hepsi de erkek olan
sanatgilarla) gezip dolagan Erica’ya karsit olarak, Susan’in kendisi
sanatgidir, Boyle olmakla kadin sinemaci, ¢izdigi karaktere daha
fazla 6znellik saglar. Ayrica. An Unmarried Woman’daki, esas ola-
rak goniil igleri iizerine konusan kadin grubunun tersine, Girlfi-
eds’de kadinlar aras1 dostluk temel olarak ise ve yagam savagina
iligkin sorunlara odakhdir. Arkadaglarindan biri Susan’a, ig haya-
tinda baganh olmak icin daha saldirgan davranmasim salik verir.
Susan’la Linda birbirlerine karyi duygulanini tartigirlar, erkcklere
degil. Son bir farkhlik, Weill’in, Mazursky’nin filmini noktalayan
tiirden temelsiz bir umut ve iyimserlige (Erica'min yalniz yagama
karar1) itibar etmeyigidir. Linda’nin kocasin eve doniigiiyle iki
“kiz arkadas” arasindaki dost¢a aligveris ve uzlagma siireci kesinti-
ye ugrar. Erkekler, dagilmig hayatlarin bagianabilecegi kurtarici ve
giivenli bir limam degil, disarida olan bir seyi, davetsiz ¢ikagelen
bir 6tekini temsil ederler.

Weill’in filmi, senaryosunu Alice Hoffman'in yazdig1 ve aile
ici siddetin hemen hi¢ temsil edilmemis bir gergekligini inceleyen
dikkate deger bir “kiiglik” filmi, Kurtulug Giinii'nii (1982) akla ge-
tirir. Kurrulug Giinii (Independence Day), yasadigs kiiciik kasaba-
dan aynilip kentte bir sanat okuluna gitmeye karar veren bir kadinla
ilgilidir. Cinsel olarak bagimsiz resmedilen bu kadin biltiil pesin-
den kogsarak geng bir erkekle iligkiye girer; sevgilisinin, kocas ta-
rafindan fena halde itilip kakilan bir ev kadini olan kiz kardesi ile
dostluk kurar. Film gen¢ kadinin diger kisilerle iligkilerinin altim
cizer: Terk etmek istemedigi 6lim dégegindeki annesi, garesizce
sikintising hafifletmeye calistift ev kadini, sevdigi, fakat ona olan
duygularinin sanatsal hedellerinin niine gegmesine izin vermeme-
ye kararh oldugu erkek arkadagi. Filmde, gen¢ kadinin feminist
caga dzgii kariyer edinme tutkusuyla ailesinin yaminda kalma istegi
arasindaki kistinimighg dile getirilir. Geng kadimin bagimsizhig
ile ev kadininin amansizca bagimhhig: arasinda negatif bir paralel-
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lik olugturulur. Film. ev kadiminin i¢inde bulundugu durumu kis-
men kadinin kendi korkusuna, kismen de, kocalan kendilerini yok-
sulluk sinirindan uzak tutan tek sey oldugu icin kadinlart aile igi ta-
hakkiimii kabullenmeye zorlayan toplumsal sisteme baglar. Filmin
sonu paralel kurtulug eylemleriyle baglanir: Ev kadini -¢ektigi ezi-
yetin simgesi olan- bir kibritle kocasini havaya ugururken, geng
kadin kagip gider ve tek bagina yasayabilecek kadar giiclii oldugu-
nu kanutlar.

Filmin yaklagim1 acik¢a metonimiktir ve Girlfriends’le birlikie
bu iki film, kadin toplumsallagmasinin, bagat babaerkil bigimler-
den onemli dlgilide farkhilagan bir temsil bigimi dogurup dogurma-
dif1 sorusunu giindeme getirir. Her ikisinin de, dramatizasyonun
iligkilerin irdelenigine dayali olmas1 bakinundan, kadini kadin top-
lumsallagmasina daha yakin temsil ettigi soylenebilir ve her ikisi
de geleneksel erkek temsillerini (bagina buyrukiuk, faaliyet, vb.)
kadinlara atfeder goriiniir. Kurtulug Giinii kadmlann kadin yasam-
larim farkh kavradifimi gosteriyorsa, Girlfriends daha da metoni-
mik bir vurguyla, anlamli ¢6ziimler, anlau kapanimi ve iligkisellik
dis1 karakter yapilandirmasi gibi gelencksel ““babaerkil™ bigimlere
de feminist biikiimler kazandirilabilecegini gosterir. Iler iki film de
bir &lgiide bu aynimlarin étesine geger. Girlfriends’in ve Kurtulug
Giini’niin geng kadinlan, kiiltiiriin kendilerine dayattifindan ayn
bir kimlige sahip cikabilen. ig ve cinsellik alanlarinda erkeklerin
talep cttigi haklarin aynu talep ederken iligkilerine verdikleri an-
laml da yilirmeyen giiclii bireylur olarak sunulurlar Anlati ¢oziilii-
nn ydnma vclmesxylc Gulfumds de ise xkx arkadagm barigma-
siyla bu yaklagim lehine galisir: Boylece gelencksel bir temsil bigi-
mi -anlatisal kapanim- bu tiir kapanimlanin genellikle arka ¢ikug
babaerkil ideolojiye alternatifler -kadinin baskinligi. kadinlar aras!
dostluk- gelistirecek bigimde yeniden kodlanur.

Ote yandan bu filmler kadinsi toplumsallasmaya ait oriintiiler
yansitan bicimsel 6zellikler de sergiler. Kiiltiirel olarak kadinlar
genellikle alan bagimhsi -yani, baglamsal, iligkisel, bagiml vb.-
varsayilir; erkekler ise, otonom iligkilere daha az baglt ve daha
nesnellestirici olmaya toplumsallagtirildiklan igin alandan bagim-
siz kabul edilirler. Bu kutuplagma her ne kadar ideolojik goriins¢
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de. muhtemelen gergek toplumsallagma oriintiilerini yansiur. Kur-
ndus Giinii'ndeki karakier kendisi digindaki birgok insanla iligkisi
gergevesinde tanimianr; kamera (karakteri) nesnellegtirmez, iligki-
lendirir. Karakteri harekete gegiren, diger kadinlarla iliskisi gerce-
vesinde gelistirdii bir destek ve dayanigma ruhudur. Girlfri-
ends’de anlau, filmdeki kisith *hareket”in altina derin bir baglam
inga eder. Bu temsil tarzlanini, anlatim kapanimi ve hareket gelisi-
mini saglamak icin baglam ve karakter iligkilerinin alt sinirda tu-
widugu Kirli Harry gibi her seyiyle muhafazakar bir erkek filmiy-
le kargtlagtirin. Kadin diinyas1 iizerine kadin y6nctmenler tara-
findan yapilan filmler, kadinlan, bitigik olarak baglanuh bir dizi
paralel iligki iginde gostermck egilimdedir. Alandan bagimsizli
daha yiiksek olan erkekler ise, kendi toplumsallagmalarimin yansi-
mas: olan -daha otonom, baglamsal iligkilere bagimhhg: daha az-
kadin imgeleri yansiuirlar; bu da dogal olarak, crkege has (gozetle-
meci) nesnellegtirme egilimini agiklar, giinkii bagimsizlagma kisi-
nin kendisini dierlerinden ayirmasinin bir yoludur, 6znel baglan-
manin erkegin kendi varhig: ile kisntlanmasi ve erkeklerin kendilerini
ayr1 nesneler olarak konumlandirmasma yol agar. Kullandigimiz
retoriksel terminolojiye bagvurmak gerekirse, kadinlarca yapilan
filmlerin daha metonimik temsil bigimlerinden faydalandig: soyle-
nebilir. Bu lilmler, iliskilerin baglamsizlastinlmasi ve gomiilii bira-
“kilmasi yerine, tekilligi cemaatin ve toplumsal baglamin i¢ine otur-
turlar, Nitekim, bir grup insani anlatan bir kadin yénetmen filmi ile
-Joan Micklin Silver’in Between the Lines (1977)- bir erkek yonet-
meninki karsilagtiriiirsa -Lawrence Kasdan’in The Big Chill (1982)-
kadin duyarhginin iligkileri esitleyici yonde ¢alisuigi, crkeklerinki-
nin ise diger tiim karakterlerin ¢evresinde déndiigii iistiin bir erkek
merkezi olugturdugu gozlenir.

Ancak, kadina sabit bir kimlik yiiklemek erkek ideolojisinin
stratejileri arasinda yer alsa da, temsile iligkin bigimlerin biyolojik
ya da ontolojik anlamda cinsiyete bagimli oldugu kolay kolay one
siiriilemez. Kadin dogasina ya da kadina 6zgii diye tanimlanabile-
cek bir bicimden s6z etmek giictiir; kadinlarin da babaerkil bigim-
lere bagvuruyor olmalar, erkekligin farazi dogasinin da aslinda
0!1dan tiiredigini varsaydigimiz bigim ya da temsillerce 6ne siiriilen
bir olugum oldugunu diisiindiiriir. Bu yiizdendir ki farkli temsiller,
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kadin ve erkekler icin farkli dogalar éne siirer ya da inga ederler.
Her birinin benimsedigi temsil tarzinin, kiiltiirle donanma siirecin-
de yasanan ve belirli temsil bigimlerinin belirli bir cinsiyet grubu-
na atfedildigi toplumsallagsmadan etkilenmis olacagi diisiiniiliir.
Kadin yénetmenlerce yapilmig kadin filmlerinde erkeklerin kadin-
lara uygun gordiigii temsi! bigimleri ile toplumsallasmaya dayali
kadinsi bi¢imlerin bir karigim halinde bir arada bulunmasmin ilgi
cekici yani, ne “erkek” ne de “disi” olan cinsiyet konumlamalarina
iliskin bir olasihigin kapilarini agmasidir. Filmlerdeki kadinlar bazi
bakimlardan “erkek”, bazi bakimlardan ise “kadin™ davranig bigim-
leri icinde temsil edilirler. Bu model kadinlar icin daha olasidir,
clinkii kadinlar, geleneksel olarak erkek tekelinde bulunan bir dizi
temsil ve toplumsallagma kalibim devralma siireci igindedir. Erkek
loplumsallagmasinin kadinsi 6zelliklere iligkin tabusu bunun erkek-
ler igin s6z konusu olmasini ne kadar giiglestirse de, Oriimcek Ka-
dimin Opiiciigii (The Kiss of the Spider Woman. 1985) gibi bir film-
de bdyle bir yonelimin izlerini siirmek miimkiindiir. Hatta ve hatta,
erkeklerin kadinlar iizerine yaptig) filmlerin de, pek ¢ogunun ideo-
loji yiiklii olmasina kargin, benzer cgikalti arzular yansitug ileri
siiriilebilir. :

Biitiin bunlar, yetmigli yillarda film endiistrisine adim atan ka-
dinlarin sayis: arttikga ve sinemada kadinlar dikizlenme nesneleri
olmaktan siynhp daha gergekei ilgi odaklarina doniistiikge, cinsi-
yet karsithklarinin olmadig, cinse ait 6zelliklerin tek bir cinsel ko-
numa baglanmaksizin 6zgiirce dolasima sunuldugu bir diinyaya
isaret eden, ontolojik gergeve disinda tanimlanmig (deontologized)
bir cinsiyet gercekliginin ortaya ¢ikmakta oldugunu diigiindiiriir.
Aslinda. sag kanatta {eminizme ve seksenlerin yeni cinsellifine
karst olusan tepkinin bir giidiimleyicisinin de bu olasilik oldugu
diigiiniilebilir. Eger cinsel konumlann simirlarimi tayin cden sey
temsillerse, bu donemde kadin ve erkek sinemacilarin bu tiir ko-
numlarin belirlenimsizliginin altini ¢izen alternatif temsiller gelis-
tirmeye baglamig olmalan dikkate deger bir geligmedir. Bu bag-
lamda, kadinlara o6zgii bigimlerin babaerkinin karsisina yerles

tirdigi “oteki” diinyanin, bir bagka kadin var oluguna ya da dogas!-

* Deontologize (ing.): Bir eylemi sonuglanyla degil de, bagl oldugu etik kuraf@
uygunluguyla degertendirmek {y.h.n.).
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na isaret etmesinden ziyade, erkeklere 6zgii kararli ve belirlenmis
bi¢imlerin, cinsel konumlann ©ziinde var olan belirlenimsizlige
karg! gelistirilmis savunmalar olmast olasilig1 éizerinde durmak ge-
rekir. Kadin sinemacilarin babaerkinin alternatifi olarak ortaya
koydugu seyi kadinin farkli dogasinin iiriinii olarak degil. tiim cin-
sel doganin egemen temsillerden iiretilmig bir toplumsal ve kiiltii-
rel yapidan bagka bir sey olmadiginin isareti olarak kavramak belki
daha dogru olacaktir. Kadinlarin basat cinsiyet temsilleri sistemi
iizerinde denemeler yapmaya baglamis olmasi bu nedenle son dere-
ce onemlidir. Cinsiyet konumlarimin ingasiyla derinden derine ilgili
olan bu denemeler, ikincil dereceden, tiirevsel jestler degildir.

Basat cinsiyet sistemine yonelen tehditlerin en bariz gézlendigi
filmler, liberal ve radikal sinemacilarin cinsel konumlarin degisebi-
lirligine egilen filmleridir. Robert Altman’m Three Women'1 (1977)
ve Susan Seidelman’in Cilgin Madonna'si (Desperately Seeking
Susan, 1984) toplumsallagmig cinsel konumlan degisime ugrayan
ya da bu degigimi iistlenen kadinlar iizerinedir. Altman’m filmi cin-
sel konumlarin yapintisal dogasina iligkin radikal potansiyel tagi-
yan icgoriiyii ideal bir kadin dogasinin varhgini savlayarak temize
cikarmak egilimi sergilerken, Seidelman’in filmi egemen cinsel
kargitliklara bir alternatif geligtirmek yoniinde daha fazla yol ahr.

Altman’in yapuid gibi kadinlar1 mitlerle, mistisizmle, annelikle
ve toplumsal rollerin kadimin gergek dogasi ile uyusmazhgiyla ilig-
kilendirmek yerine Seidelman, kadin psikolojisinin ve “varliginin”
doniigtiiriilebilirligini, benimsenen farkl temsillerin alabildigine
“dogal” goriineni nasil doniigtiirebildigini vurgular. Film, farkh
temsillerin farkl “dogalar” yarattigi savim, siradan bir insan: sihir-
li bir gekilde yeni (ve daha iyi) bir insana déniigtiiren geleneksel
fantastik agk komedisi temsil bigimini kullanarak iletir.

Cilgin Madonna’da gazetedeki ilanlari okuyan New Jersey'li
bir ev kadimi, kendisini bu ilanlarin iginde en biiyiileyici buldugu
karakterin, romantik ozgiir yasami kendi sikici banliyd varolusuna
hi¢ benzemeyen serkes bir punk kadininin hayatim yagarken bulur.
Bagina yedigi bir darbeyle hayalindeki yasama dalar ve filmin so-
nunda kendisine geldiginde hayal diinyasinin, ardinda biraktig
gergek diinyadan daha gergek oldugunu fark eder. Manhauan’da
Yagayan gen¢ bir adam igin kocasini terketmeye karar verir. Film,
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tiim unsurlariyla bir yeniden dogus masaldir: Biiyii (tilsimli bir
ceket), kigilik degistirme (ev kadimny/punk kraligesi, ayrica ikiye
bigme sahnesi), cadilik (siyahlar iginde Madonna), 6liim ve yeni-
den dogus imgelemi (yenilen yumrukia havalanarak bir pencere-
den kadinin toplumsal rollerinin doniigebilirlifini ¢agristiran bir
kostiim odasina dalis; bir yigin degisebilir kostiim) vb. Anlat, top-
lumsal kisitiamanin hiikiim siirdiigii bir mekandan, bir 6nceki kim-
ligin parcalandig1 bir karmasa kesitine, oradan da toplumun yeni-
den yapilang: ile (ev kadininin kocasini terk etme karar) karmasa-
nin (burada, kimlik karmagasinin) ortadan kalktig: nihai bir kurtu-
luga dogru yol alarak goreneksel romantik formati takip eder. Fil-
min oyuncu ve yaratici tislubu Altman'in Three Women daki agir.
mitik iislubuna zittir, Film duragan bir kadin dogas1 tanimlamak-
tansa, doga diye kavradigimiz seylerin (pasiflik, bagimhilik vb.) i¢-
sellestirilmig birer rol ya da temsil oldugunu ve kolayca bir dige-
riyle dcgistirilebilecegini ileri siirer; upki, filmin kendisinin de
romantik seriiven gibi geleneksel erkek tislubunun iriinii bir kostiim
benimseyip onu kadin bedenine gore yeniden kesip bigmesi gibi.
Seideiman’in filmi kadin-erkek kargithiginin ardinda yatam, on-
tolojik temelinden uzaklagtinlmig cinsel konumlafin belirlenimsiz-
ligine isaret eder. Babaerkinin alternatifinin “kadins1” olanin abar-
ularak mistik bir ideal haline getirilmesi degil, erkek iktidarina
hizmet etmig olan temsil alanlarimin tersyiiz olmasim saglayacak
bigcimde wyarlanmas) oldugunu savunur. Film, babaerkil oldugu
varsayilan temsil bigimlerinin yapigdziimeii yeniden kodlama yo-
luyla feminist temsillere doniigtiiriilebilme olasihi@ini haber verir.
Gozetleyici olmaktansa, bir dikizleme amini betimler, fakat bu anin
giiclinli dagitir: Erkek korku igindedir, kadin ise ¢ekip gitmeye ha-
zirlanmakladir. Erkek cinsel hazzinin nesnesi oJugunun ardindan
Susan adamin parasini ve miicevherlerini galar. Burada rastladigi-
muz kadins: erkekler ve erkeksi kadinlar, donemin psikologlarinin
her iki cins icin de kegfctmeye bagladigi toplumsal cinsiyet olasi-
liklarinin gergek harcket alanina muhtemelen daha yakin diigerler.
Filmin kendisinin de babaerkil bigimleri doniistiirmesi ve degisen
cinsel kimlikler resmetmesi, bigim ya da temsilin bu genig ve farkl
olasiliklar tayfini1 daralup basit cinsel konum kargithklarn olugtur-
maktaki roliiniin éncmini anlaur. Odipal arzulara, igdis edilme ve
reddedilme kaygilarina dayal psikolojik yapisiyla kargitliklar siste-
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minde babaerkil bigimin fetisizmini giidiimleyen sey cinsel farkh-
likur, ancak bizim ¢éziimlememiz, bu korkunun ardinda bir bagka-
sinin daha yatmakta oldugunu ileri siirer: Cinsel belirlenimsizligin
dogurdugu korku. Sinemanin cinsellik kiiltiiriinde kendisini gide-
rek daha goriiniir kilan da igte bu belirlenimsizliktir.

Tiim babaerkil bigimler kadinlar tarafindan kullaniimaya elve-
risli degildir. Feminizmin alternatif, kirlenmemis, 6zel olarak kadi-
na has bigimler arayisint harekete gegiren bir etken de, gii¢ ve sid-
det yoluyla radikal bireylesmeye iligkin erkek anlatilarinin, baski
ve egitsizlige dayal: bir sistemde hdkim konumda olmaktan tiireyen
patolojik bir diinya goriisiiyle iligkili olusudur. Ancak. cinsel ko-
numlann i¢ ice gegmisligi nedeniyle, feminist alternatiflerin inga
ettigi kesigim alani erkek temsil kaliplarin: kimi zaman ilerici, kimi
zaman da gerici dogrultularda doniigtiriir. Kadinlar geleneksel
erkek diinyasina giderck artan oranlarda girdikge, gitgide daha fazla
erkekier gibi giyinip, onlar gibi davrandikga, erkek ve kadin ara-
sindaki sinirlar belirsizlesmektedir. Erkekler artik geleneksel an-
lamda erkek gibi degildir; kadinlar da gelenekle modernligi birbiri
iginde crittikge, giderek ne kadina, ne de crkege benzemektedir.

Kadin filmlerinin ¢ogu orta ya da iist orta siniftan beyaz kadin-
lar iizerine egilir. Beyaz irk digindaki kadinlar Hollywood'un ge-
nislemekte olan smurlarinin heniiz digindadir; Alice Walker’in ro-
mant Mor Yillar'y (The Color Purple) beyaz bir erkegin (Spielberg)
filme ¢ekmis olmasi bu agidan belirtiseldir. Beyaz kadinlar bu nok-
taya kadar kiiltiire] iireticiler degil, ancak kiiltiirel iiriinler olabil-
migse, beyaz irk disindaki kadinlar perdeye iiriin olarak yansima
sansina bile nadiren kavugmustur. Bu talihsiz bir durumdur, ¢linkii
digarida tutulan bu konum donemin cdebiyatinda tiim kadinlar igin
giiclendirici modeller olabilecek onemli izler birakmistir ve beyaz
irk digindaki kadinlarin sinemasal girisimlerinin de ayn: olgiide et-
kili olacag: diigiiniiliir. Weill, Scidclman, May, Silver, Deitch ve
Hackerling gibi beyaz kadin sinemacilarin bu dénemde dnayak ol-
dugu degisimler ve gelistirdikleri alternatif temsiller bu ihtimali
gliclendirmektedir. Tiim bu gelismeler, basat kiiltiirel temsilleri be-
lirleme giiciine sahip olmanin énemini vurgular. Bu, toplumsal ve
kiiltiire! olarak kamusal iktidarin diginda tutulmug olanlar igin
Onemli bir kaygidir, giinkii bir dlgiide, yasamlarinin oziinii tayin
edecek olan gey budur.
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B. ERKEK BAKIS ACISIYLA: i
ERKEK FILMLERI VE ROMANTIK ASKIN DONUSU

Hollywood filmlerinin ¢ogu su.ya da bu anlamda “crkek” filmleri-
dir; babaerkil bir toplumda bagka tiirliisii diigiiniilemez. Ancak,
tipks “irk™ sdzciigiiniin “beyaz digt” anlamina geldigi varsayiminin
beyaz bir 6znenin merkezi konumunu imlemesi gibi, geleneksel
Hollywood'un “kadin filmleri” kategorisi de sinemasal diinyada
merkezi konumu erkegin iggal ettigi kabuliinii beraberinde tagir;
erkek filmleri bir tiir olarak adlandirilmamigtir, ¢iinkii onlar tiirsel-
lik dig1 normu olugturur. Ancak, erkcklerin kamusal alandaki bas-
kinhigindan dolayi, kamusal sorunlara iligkin filmlerin bir¢ogunu
dahil etmeksizin erkeklerin sorunlarina egilen 6zel bir tiir daralt-
masina gitmek gii¢tiir. Bununla birlikte, altmigh yillarin sonlar1 ve
yetmiglerin baglar, iki erkek arasindaki arkadashga odaklanan bir
“erkek dostlugu” filmleri dalgasina tanikhk etmigtir. Baska bazi
film dongiileri de 6zel olarak erkege ait bir bakig agistnin érnekle-
rini olugturur; yetmigli yillarin sonlarinda belirmeye baglayan ro-
mantik agk filmleri kadim yeniden erkekler tarafindan kovalanan
bir nesne ofarak konumlar, film noir’y yeniden canlandiran filmler
de romantik agk filmlerinin geri getirmeye ¢aligtigi normdan sap-
malara dikkat gekerek bu siirece katiir.

Feminizm kadinlara erkek normlarini dayatan kiiltiirel temsil
sistemini bulandirms, dolayistyla. erkeklerin faal eyleyenler ola-
rak idealize edilmis temsillerine ve kadinlarin pasif clde edilme
nesneleri ve erkek prestijinin sembolleri olarak temsil edilmesine
dayali erkek cinsel kimliginin de bulanmasima yol agmigti. Bu ne-
denle bu donemin erkek filmleri yiiksek diizeylerde dzkorumaci
baglanma ve nihai olarak, kadinlara yonelik agik bir 6fke ile dam-
galidir.

Erkek dostlugu tiiriinii karakterize eden erkekler arasi sik: siki-
ya baglanma motifi (Easy Rider, Geceyarist Kovboyu, Butch Cas-
sidy and Sundance Kid, Belaltlar/The Sting, KelebekiPapillon.
Thunderbolt and Lightfoot. Scarecrow, Mean Streets) dnceki do-
nemlerin birgok savas filminde, birgok miizikalinde, western ve
komedi filminde bulunabilir. Erkek dostlar tiiriinii bunlarin hepsin-
den aymran ozellik romantik askin yoklugudur. Aslina bakilirsa ka-
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dinlar kimi zaman hepten kaytptur, var olduklarinda da Butch Cas-
sidy’de (1969) oldugu gibi ikinci] rollerdedirler; asil agk erkekler
arasindadir. Bu dénem ayni zamanda yalmz ve magrur erkegin ye-
niden diriligine de denk diistigii icin (“Kirli Harry” akimi), bu ge-
lismeyi feminizme kargi abartili bir ilk tepki olarak okumak, erkek
temsillerinin, erkek erkege dostlugun giderck daha kangik bir hal
alan cinsler arasi iligkilerin yerini tutabilecegini ileri siiren bir yan-
sitmas1 olarak yorumlamak miimkiindiir. Yine Butch Cassidy’den
ormek vermek gerekirse, filmdeki kadin karakterin bagimsiz bir
kadin, bir dgretmen olugu ve sonunda iki dostu kaderlerine terk
edisgi tizerinde durulmasi gereken bir noktadir.

Ote yandan bu filmleri, cinsel toplumsallagma kaliplan yiiziin-
den kadinlar igin miibah gériilen yakin dostluklara erkekler arasin-
da izin verilmeyen bir diinyada, lekelenme korkusu olmaksizin
sahip olunamayan erkek birligine iligkin telafi edici fanteziler ola-
rak okumak da miimkiindiir. Yine de, bildik sinirlamalar bu fante-
zilerde bile kendisini gésterir. Bu filmlerde erkekler daima onlan
bekleyen dnemli gorev ya da hedeflerle karsy karsiyadir. Girlfri-
ends gibi filmlerde kadinlarin yapuig1 gibi yiiz yiize degil, yan yana
dururlar. Simirlamalar hila yerli yerindedir, ¢iinki bu filmlerde es-
cinsellik korkusu hald aktiftir. Zaman zaman erkekicrden birinin
saka yollu biiriindiigii “kadins1” bir roliin ardina gizlenir, Scarec-
row’daki striptiz sahnesi gibi. Bu korkunun gercekligi, Kurtulug
Giinii filminde, giineydeki bir nehre agilan ve bagnaz koyliilerin
cinsel tacizine ugrayan bir grup erkegin hikiyesinde mctaforize
edilir. Bu filmin, kansinin yaninda uyurken “bastirtlanin geri donii-
$i” babindan bir karabasana yakalanan -nehrin sularindan yiikse-
len soguk ve 1slak bir el- bir erkegin goriintiisii ile sona ermesi de
beklenene uygundur.

Erkek erkege dostluk filmlerinde kadinlar her zaman erkekler
arasindaki ahgverigin gostergeleri olarak belirirler. Kadinlar, eril
toplumsal iktidarin temeli olan homofilik* baglihgi saglamlagtirma
araclaridir. Diger erkegin aym kadina duydugu arzu, kadinin iki
erkek arasinda baglantisal bir iglev gormesini saglar. ilk erkek,
kendi giicii ve statiisiiniin dogrulanmasi igin diger erkegin arzusu-
nu biraz da arzular. Bu, duydugu arzunun bir bagka erkegin arzusu

" Homofilik: Kendi cinsini sevmeye dair. (y.h.n.)
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iizerinden onaylanmasi yoluyla crkek kimliginin pekismesini sag-
lar; araci konumundaki kadinin her ikisinin de eril cinsel kimligini
giivenceye almasi sayesinde, erkeklerin escinsellik korkusu olma-
dan baglanmalarina izin verir. Dahast bu yapi, kadin ve erkek ilig-
kisi i¢cinde her zaman s6z konusu olan 6znel esitlik tehdidi, kadinin
erkeklerin arzulanini kargilagtirmalarina ve baghlik gelistirmelerine
izin veren nesnel konumdan kurtulamamasi nedeniyle ortadan
kalktig1 icin erkegin giiciinii bir kat daha saglamlagtirir. Kendisine
duyulan arzuyu paylagmasi miimkiin olmadiina gore, kadin bu
birligin diginda kalmak zorundadir.

Ornegin Butch Cassidy’deki kadin karakter Kid'in sevgilisidir,
fakat Butch ile de yakindir ve ikisinin arasinda gidip gelir. Kadinin
onlari terk ediginin ardindan iki erkek birlikte 6liime gitmeyi seger-
ler; 6liim, hem cinsel kavusma icin geleneksel bir metafordur, hem
de karsihikls fedakarlik yoluyla baglanmanin bircbir yiiceltiligidir.
Ortak bir disil nesne etrafinda gelistirilen ittifak Carnal Knowled-
ge’da (1971) elestirel olarak ele alimr. Iki iiniversiteli geng bir kiz
arkadaslan i¢in rekabete girerler; biri onunla evlenir, ancak sonra-
lar1 digerinin de ayni kizla iliskiye girmis oldugu anlasilir. Nihayet
ilki evliligini bitirir ve ¢ok daha geng bir kizla iligkiyc girer, digeri
isc esitler arasi cinsellikten biitiiniiyle sogur. Filmdeki erkeklerin
yasadigs gerileme, erkek dostlugu filmleri fenomeninde isleyen
¢ok daha temel bir gerileme yasasinin uzanusidir: Bagka bir cinsin
rahatsiz edici farkhligi ile kargilagilmadan. nesne olarak yaklagilan
sey bir dzneye doniigmeden onceki, karsilikli onaylamaya dayah
yoldagltk asamasinin tehditlerden daha uzak diinyasina geri dénme
arzusu.

Biitlin bunlara kargin, erkek dostlugu fenomenine géreli olarak
daha olumlayici bir yorum getirmek de miimkiindir. Altmigh ve
yetmigli yillarin baglan o giine kadar birbirine siki sikiya kapali
duran toplumsal zeminler arasindaki sinirlari kaldirdigi gibi, cin-
sellik etrafinda daha 6nce yer alan temsilleri de dolagimdan cikar-
must. Bu dénemde ortaya ¢ikan en 6nemli gelisme, modern gay ve
lezbiyen hareketinin dogusu olmustu. Déneme genel olarak hikim
olan liberal kiiltiirel atmosler, farkh arzularin ifade edilebilmesine
izin veriyordu. Egemen heteroscksiiel kiiltiir sisteminin kismen
notralize olusu heteroscksiicllik digt diirtiilere de yiizeye gikma fir-
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sat1 saglamigtl. Bu dogrultuda erkek dostlugu tiiriinii, yaygin hete-
roseksiiel kiiltiiriin gelismesine izin vermedigi, ama dénemin libe-
ral ikliminde dile gelme firsati bulan dogal bir homoerotizmin di-
savurumu olarak okuyabiliriz. Bu 131k altinda Redford ve Newman,
zamanin en 6nemli romantik giftidir.

Bu fenomen nasil yorumlanirsa yorumlansin, yetmisli yillarin
baslarindan ortalarina kadar uzanan bir diger 6nemli gelismeyle,
romantik agkin diigiise gecigiyle iligkilendirilmesi zorunludur. Biz
bunu zamanin elestirel karamsarliginin bir sonucu olarak goriiyo-
ruz. Romantik agk, heteroseksiielligin oldukga kisith olanaklariny
yiiccltmeye yarayan geleneksel bir temsil tarzidir; erkegin iktidar
fantezilerini dile getirmesi ve babaerkil aileyi biricik normatif sos-
yoscksiiel ideal ve kurum olarak konumlamas: Slgiisiinde muhafa-
zakirdir. Bu nedenle, ideal, sorunsuz, bagarili olmasi su gotiirmez
bir model! olarak romantik agkin gézden diigmesine, donem iginde
muhafazakir kurumlara yonelen elestirilerin bir sonucu olarak ba-
kilabilir.

Ik dort siray1 iggal eden filmlerden iigiiniin romantik melod-
ramlar oldugu 1971 yilinda agk temasinin zirveye vurmasimnin ar-
dindan (Agk Hikdyesi/Love Story, Irlandali KiziRvan's Daughter,
Bir Yaz GliniiydiilThe Summer of ‘42), yetmisli yillann baglarinda-
ki bircok filmde geleneksel romantik agk modelinin itibar kaybetti-
gi gozlenir. Her seyden 6nce, dostluk filmlerinin agikga gsterdigi
gibi, crkeklerin tercihleri erkeklere yonelmis go6riinmekteydi.
Butch Cassidy and Sundance Kid’in homofilik 1agkinhgi, 1972 yi-
lintn en popiiler filmlerinden biri olan Belalilar’daki (The Sting)
pirlials, yakier bakigmalarin yaninda séniik kaliyordu. Ayrica ro-
mantik melodramlar Oldugumuz Gibi de (The Way We Were,
1973) oldugu gibi ayrilikla sonlamyordu. Scorsese’nin Mean Stre-
ets’i gibi (1973) etnik dramalar erkeklerle komgu evdeki kiz ara-
sindaki segimin giderek gliclestigini haber veriyordu. Yeni
bekarlar sahnesindeki erkeklerin gektigi sikantilar Allen’m Agk
Hakkinda Bilmek Istediginiz Her Sey’inde (Everything You Always
Wanted to Know about Sex, 1972) kendisini gésteriyordu. Ma-
lick*in Badlands’indeki (1973) ironik anlatici ifadesiz anlabmuyla
yeni romantizmi iyiden iyiye giiliing kiliyordu. Nichols'in filmi
Carnal Knowledge. gapkinliga soyunan. fakat sonunda cinsel ka-
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pigsma alanimin diger tarafindaki “getin cevizlerden” nefret eder
hale gelen erkekleri anlatiyordu. Romantizmin ¢okiislinii ve agkin
para i¢in satilmasini anlatan Sampuan (Shampoo, 1975) erkek ki-
nikligine siiriilen peyi artinyordu. 1973’e gelindiginde bu egilim o
denli belirginlesmisti ki, David Denby “sinemada romantik agkin
Olmiis sayilabilecegini” ilan ediyordu.?

Goriiniirde bu diigiis ABD toplumundaki degisimlerin sonucuy-
du. Boganmalar giderek artiyor ve evliligi agkta mutlulugu yakala-
manin garantisi olarak gorenler hi¢ olmadig: kadar azaliyordu.
Dogum kontroliiniin kolaylagsmas: ve gelencksel baskilarin gevse-
mesi, cinselligi evlilik rutininden ayiriyor, daha fazla deneysellik
iceren ve siklikla romantik baglanmalardan uzak bir bekar yasami-
n1 miimkiin kiliyordu. Ayrica. feminizm giderek daha fazla kadinin
kendi baslarina yola ¢ikmasi ve kendi yagamlarini kazanmasi anla-
mina geliyor, kadinlarin yasam kosullarini erkeklere daha az ba-
giml kiliyordu. Biitiin bunlar gelencksel romantik agk modelinin
(aktif erkek/pasif kadin) hasar gérmesiyle sonuglaniyordu. Filmle-
rin ve medyanin 6ne ¢ikardig kisisel romantik saadete iligkin tem-
sillerle altmigh yillanin sonlarindaki (6zellikle Kim Korkar Hain
Kurtan?IWho's Afraid of Virginia Woolf? gibi filmlerde kendisini
gdsteren) toplumsal elestirilerle su yiiziine ¢ikarilan, basarisiz evli-
liklere, insanlar aras: iligkilerdeki giddete ve yabancilagmaya ait
gerceklik arasinda belirmeye baglayan benzemezlik bu modelin
iizerine kugku saliyordu. Imge ve gergeklik arasindaki uyugmazlik
bazi filmlerc konu bile oluyordu, Bogart olmaya kalkisan bir
adamu anlatan Allen’in Play It Again Sam'i ve bir ¢iftin bir James
Dean fantezisi canlandirdiklar Badlands gibi.

Romantik agkin agagilara yuvarlanigini giidiileyen liberal elegti-
rel ruh $ampuan’da ¢arpici bir sekilde dile getirilir. Warren Beatty
ile Robert Towne'nin senaryosunu yazdigi ve Hal Ashby’nin yo-
nettigi film, bir yandan biitiin zengin miisterileriyle yatip bir yan-
dan da gergek bir baghlik duymadig: diizenli iligkisini yiiriitmeye
cahgan George adinda bir berberle (Beatty) ilgilidir. Nixon'in
1968’deki sec¢im zaferinin hemen Oncesine konumlanan hikiye,
ayni zamanda hem Cumhuriyetgilere 6zgii politik diizeysizligin bir

2. D. Denby, “Men Without Women, Women Without Men," yeniden basimt Film
1973-74, der. D. Denby ve J. Cocks (New York: Bobbs-Merril, 1978), s. 168.
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hicvi niteligindedir, hem de Agnew’un fazilet kokan ahkdmciligina
ironik bir baglam olugturacak sekilde, sonradan ortaya g¢ikacak
olan Cumhuriyet¢i yolsuzluklarin gelisini 6ngéren Watergate son-
rast bir “ben sana dememis miydim" mesajidir. “Miisamahakér tu-
tumlara™ karst muhafazakir saldinlan elegtirmesine ragmen, so-
nugta filmin kendisi de sinirsiz cinsel dzgiirliigii dogrulamaz. En
azindan George, gercekte istedigi kisi oldugunu ¢ok gec anladigy
kadin da dahil olmak iizere, her seyini kaybeder. Kadin, varhkl: bir
adamla birlikte ¢ekip gider.

Filmin kiigtiltiicli retorigi, siyasi liderlere, isadamlarina ve kut-
sal aileye saygi duyma ihtiyacinda olmayan bir izleyici kitlesinin
varsayilmig oldugunu diigiindiiriir. Daha sonralar1 bu kurumlan
onemli birer psikolojik biitlinliik kaynag haline getirecek olan sok-
lar heniiz yaganmamugtir. Sonug olarak film herhangi bir metaforik
ideallestirme sunmaz. Filmin retoriksel tarzi daha ¢ok metonimik-
tir. Ahlaki bir gergegi a¢ikliyormus gibi yapmaktansa, maddesel ve
diinyevi unsuriarin yan yana konmasiyla (bir yanda Agnew’un ah-
laki degerler iizerine yaptig1 bir TV konugmasi, diger yanda sevgi-
lisine “silahini™ nasil ¢ektiinden s6z eden coskulu bir Cumhuri-
yetgi Parti Gyesi ile kadinlarin biitiin erkeklerin onlan “gétiirmeye
¢ahstiginin™ farkinda oldugunu ileri siiren kadin avcist bir berber
arasinda siiregiden fena halde umutsuz ve ironik bir cinsellik tartig-
masi) ya da ayni olayin aktarimi siirecinde gergeklestirilen hicivsel
yer degistirmeler yoluyla baglam ccsitliliginin olayin anlamin: do-
niistiirmesiyle (ornegin, bir yataktan digerine tatlh ve uysal bir
edayla gezinen George'un ¢ok sayida farkli yatak performansi)
anlam inga eder. Bu tiir foya scrgileme siratejileri ideallestirmenin
oniine geger ve kadinlarin bir erkegi digerine tercih etmesine neden
olan maddesel temellere isaret eder. Gyleyse bu filmde, temiz ro-
mantik ask ideali, hem kadin firsatgiiifini hem de erkek kinikligini
Yargilamakta kullanilan dolayl: bir kriterdir. Romantik agkin baga-
nsizligy, muhafazakr kapitalizmin bagarisiyla ve parasal ilintinin
insan iligkilerinin temelini zedelemesiyle baglantilandirilir.

Sampuan’n sergiledigi gibi, romantik askin maskesinin diigtirii-
lisii, 1oplumsal yasamin maddeselliine yonelik 6zyamlsamanmin
V¢ “mig gibi yapmak” tutumlanimin saf disi edilmesi yoluyla ger-
Geklesir, Eger muhafazakdr yanilsama ve ideallestirme siiregleri
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maddeselligin bastirilmas: iizerine kuruluysa, bu yanilsamalann li-
beral ve radikal muhalifleri de, toplumsal iligkiler. 6zellikle de top-
lumsal hayatin romantik agk gibi son derece kirilgan, yanilsama
yiikli boyutlan tizerinde maddeselligin sahip oldugu belirleyici
giicii 6ne ¢ikaran karsi ideolojik bir bilinci savunurlar. Woody
Allen’in yetmigli yillarin ortalarinda yaptig1 filmler, cinsel arzunun
azginca ahlak tanimazhgini, kural ve adaba boyun e§meyi reddedi-
sini sergilemeleriyle iinliidiir. Dénemin en onemli elestirel filmle-
rinden biri olan Annie Hall, 1977'de, geride kalmakta olan liberal
ve radikal kiiltiirel yiikselis doneminin en son yilinda gosterime
girmigtir. Film, bu bakis acistnin tipik bir yansimasidir. Filmde
Allen’in oynadig: karakter, Alvie, ncvrotik bir ortabatili olan
Annie Hall ile yagadig: agk macerasimi anlatir; Alvie ona §zgiiveni-
ni kazandirmis, onu bagimsizlifa hazirlamig, o ise sonunda kariye-
rinin pesine takilarak kendisini terk etmigtir. Film, romantik agkin
problemli yaninin kismen de feminizmden kaynaklandig: sinyalini
verir. Kadinlar bagimsiz bir hayat iizerindeki haklarinin daha fazia
bilincine vardikga, bagimlilig destekleyen toplumsal kurumlar gi-
derek daha kugkulu yaklagimlara konu olmaktadir. Romantik agkin
bu listedeki yeri yukarilardadir. Fakat, bu kuruma yéneltilen elegti-
rinin temsilde gerceklestirilen bazi revizyonlara nasil dayandinldi-
§1 ayrica ilgi ¢ekicidir. Allen’in anlausi, yagsamin diziselligini ve
olumsalhigini ima eden siireksiz yer degistirmelerden olugur. Mu-
hafazakar anlaulan karakterize eden, nihai bir ¢6ziime dogru zo-
runlu geligim plam bu filmlerde bulunmaz, bunun sonucunda fil-
min retorigince one siiriilen diinya daba agik uclu, daha tartigila-
bilir bir nitelik kazanir.

Romantik askin igerdigi yanilsamalar, Manhattan’indan (1979)
Stardust Memories’ine (1980), Zelig’e (1983), Kahire'nin Mor
Giilii’ne (The Purple Rose of Cairo, 1985) ve Hannah ve Kiz Kar-
degleri'ne (Hannah and Her Sisters, 1986) kadar Allen’n (ilmleri-
ne konu olmay: siirdiiriir. Allen'in bakig agisina gére insanoglu
hata yapmaya meyilli oldugu kadar, hatta daha da fazlasiyla, uyum
saglama ve doniigme yctenegine sahiptir. Manhartan’daki Isaac
askia ihanete ugrar, ama ugradify ihaneti kendisine unutturmay!
becerir. Romantik yanilsama Kahire’de aci verici bir sona bagla-
nirken, /lannah’da yagamin siiregiden, agik uglu siirecinin igine
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karisip gider. Bu filmlerdeki toplumsal ve sinemasal retorigi meta-
forik degil metonimik olarak degerlendiriyorsak, bu, diinyay: tek-
rar tekrar olugturulmasi miimkiin olan maddesel bir yap: olarak
sundugu icindir. Temsil edildigi bi¢imiyle yasam ne yuva ya da
iilke gibi idealist degerlere uzanmaya ¢alisir, ne de iistii kapal, an-
lagiimaz sonuglar iiretmeye yonelir. Bunun yerine, ereksellik tagi-
mayan bir yer degistirmeler zinciri i¢inde geligir, farkhlagir, yon
degistirir ve yeni anlamlar kazamir. Ote yandan. bunu gergekgilik
kategorisi icinde tanimlamaya kalkigmak, gercekciligin bilme yeti-
si ile ilgili olmasina karsilik, retorigin, fenomenal toplumsal diin-
yay! inga etmeye yarayan maddesel pratiklerden ibaret oldugu ayri-
mint atlamak olur. Retorik, segilmig bir degerler kiimesini ifade
eder, daha “gercek” betimlemeleri degil. O halde Allenin “gorii-
si”, degerlerini yerlestirdigi zeminin, dogruluk kaynag: olarak ta-
mimlanan tekil 6zne degil, insanlar arasinda hiikiim siiren iligkiler
olmasi nedeniyle, ahlak¢1 olmaktan ¢ok etikscldir. Bu etigin bir
parcasi da toplumsal tavirlar bigimlendiren retoriksel kategorileri
ve yasam deneyiminin {enomenal diinyasini bigimlendiren sinema-
sal retorigi elestirmektir. Ornegin, Zelig’de imgeler iist iiste bindiri-
lir, Annie Hall'da kurgusal aldatmaca gergevesi kinlir, Kahire’de
filmle yagam arasindaki sinirlar bulaniklagir. Sinemasal aldatmaca-
mn bu bicimde agifa vurulmasi, genellikle, toplumsal yagami inga
eden sanal mutlak degerlerin de benzer bigcimde irdelenmesiyle
iligkilenir: romantik agk, babaerkil aile vb. Gériinen odur ki, meta-
forik karsih metonimik temsil olanaklartyla olugturulan duyarhik,
hem toplumsal diinyayr hem de onu inga eden temsilleri maddeci
ve yeniden ingaci bir kavrayigla ele almak egilimindedir.

Altman, Scorsese ve Alan Rudolph’un bu dénem filmlerinde d¢
romantik agsk ya hicvedilir ya da sogukkanli ironik yaklagimlarla
ele alimir. Altman’in Nashville'i (1975), gesith diizeylerde roman-
tik yanilsamaya yakalanmisg gok sayida insami anlatir (bkz. 10.
bsliim). Rudolph’un Remember My Name'i (1978). bir kadinin
kf?ndisine ihanet eden adamdan aldigi romantik intikamin elestirel
hikayesidir. Kadin, inccden inceye planlayarak adami bagtan ¢ika-
Iginin ardindan, onun kendisini biraktifinin npkisi bir konumda
birakarak adami terk eder. Romantik agk babaerkil giddete ait bir
alan olarak gergekeilikle resmedilirken, aym zamanda, bir intikam
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silahina doniigme siireci iginde sergilenir. Ozellikle Altman’in
filmlerinde, uzaklagtirma taktikleriyle izleyicinin karakterlerle 6z-
deslesmesinin Sniine gegilir.

Benzer bir 6zdeslestirme kargiti yaklagim Scorsese’nin bu do-
neme rastlayan filmlerinde de kendisini gosterir. Genel olarak bu
filmler romantik agk: en azindan sorunlu bir bolge olarak resmeder
ve ¢ogunlukla da eril psikopatolojinin elegtirel irdclemelerini ya-
parlar. Who's That Knocking ar My Door? (1969) ve Mean Streets
(1973), alt orta siif Italyan erkeklerinin kadin diigmanligi, erkek-
ler arasi baglanma, horoz doviisii ve siddet ritiiellerine toplumsal-
lagsma siireglerini anlatan, erkeklik riistiinii ispat filmleridir. Azgm
Boga (Raging Bull, 1980), erkek ofkesini daha elestirel bir gozle
irdefer. Hik4ye, ring diginda sagtig1 siddetin ailesini parcalanmaya
gotiirdiidii beyaz bir boksor iizerine kuruludur. Siyah-beyaz filmin
gosterissizligi, ozdeslesmeyi giiglestiren ve karaktere tepkiyle ba-
kilmasina neden olan uzaklastiric: etkiye katkida bulunur. Ayrica.
duygularin kizigmasina firsat vermeyen boks sahneleriyle film ge-
lenekscl spor filmleri kodundan da sapar. Yabancilagtirma etkisi,
yagli ve gsigman boksoriin soyunma odasindaki ayna 6niinde bir ko-
medi rutinini tekrarlamaya ¢alistig1 son sahnesinde 6zellikle hisse-
dilir. Bu donem igindc bagka higbir sinemact erkek patolojilerinin
toplumsal belirleyicilerini kegfetmekte bu noktaya ulagamamustir.

Kendisine déniik ironiyi reddetme egiliminin genel olarak ideo-
lojinin dogasinda bulundugu sdylenebilir. Tiim tiirler iginde en az
ironi barindiran1 olan romantik agk tiiriiniin, tam da ideolojinin
(yurtseverlik, muhafazakir ekonomik degerler vb.) Amerikan kiil-
tiiriinde yeniden yiikselise gegtigi donemde canlanmig olmasi belk
bu yiizdendir. Muhafazakarlar ironiyi her zaman sehir devletten ya
da “biiytik” kiiltiirel gelenekten uzak tutmaya caligmiguir, ¢linkii so-
fuluk, hiirmet ve itaat gibi muhafazakér toplumsal degerler, ironi-
nin barindirdifi tiirden elestirel irdelemeye kargt koyamazlar.
Ikame edici, giivenli hakikat ve giic zeminleri aramak. muhafa-
zakdr babaerkil toplumun ideolojiye teslim olmug ve digsal otorite-
nin iradesini kabullenmekten giigsiizlesmis benliginin dogasinda-
dir. Degerlerin gorenekselligine yonelik diigiinceler bu nedenle zor
kabul goriir. Ironik bakigin altinda erkegin kendisini oldugundan
biiyiik gostermesi imkéansiz hale gelir. Allen'in karsi ideolojik
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onemi bu minimalist kiiltiirc]l jestle yatar. Biitiin bunlar romantik
agkin elestirisiyle ilintilidir, ¢linkii romantik agk, cinsel giice ilis-
kin erkek ideallerini en fazla besleyen ve narsisizme yonelik saldi-
rilara tahammiilii en az olan tiirsel koddur. Bunun nedeni, muhafa-
zakir ve babaerkil himaye alundaki romantik birligin, esas
itibariyle, anneyle iligkili bir giivenlik zeminine yeniden kavugmak
anlamina gelmesidir. Romantik birlik, merkezinde bir erkek otorite
figiiriiniin yer aldig: babaerkil aile yapisinin geng erkege yiikledigi
utanci yenmenin en kesin yoludur. Utancin kokleri cinsellige daya-
nir ve kadimin hayranlhigint kazanma fantezileriyle saf digt edilir.
Bunlar, babaerkil ailenin yapisi gerefi erkege asiladig: utang duy-
gusunu tasfiye ederek erkek egosunu saglamlasunr; ne var ki bu
yolla, kisinin kendisine ya da kendi diinyasini olugturan temsil go-
reneklerine elestirel ya da ironik gozle bakma yetenegi de ayni se-
kilde tasfiye olur.

Psikolojik istikrar arayisi aym zamanda temsilde de istikran
sart kosar, bu yiizdendir ki, 1980°den sonra hcr geyin eski diizenine
olurmastyla birlikte romantik agk filmleri yeniden canlanmaya yiiz
wtmusgtur. Psikolojik istikrar, duru ve agik temsil edebilme, var ol-

nayan seyin imgesini igsellestirebilme ve baylelikle kayip duygu-

sunu, giivensizligi ve aynlif1 kaygiya kapilmadan kabul edebilme
yetenegine dayanir. Muhafazakarligin degisimi ve yeni olugumlari
kabullenme yeteneginden yoksun olusu, romantik askin sagladigi
kaynagma imgelerine ihtiyag duymayan bir temsil giiciiniin geligti-
rilemeyisiyle iligkilidir. Birincil narsisizmin anneyle yasanan birli-
gine dénmeyi dzleyen bir psikolojik yonelimin temsil iizerine dii-
slinme yetisinden yoksun olmasi kaginilmaz bir zorunluluktur. Bu
dogrultuda gagdag film teorisinin, temsil géreneklerinin irdelenme-
si ile babaerkil cinsel yapilardan kagabilme yetisi arasinda kurdugu
iligki yiizde yiiz isabetlidir. O halde, yeniden canlanan erkek mer-
kf:zli romantik ask ideolojisinin, tanidik, tiirsel ve geleneksel tem-
sil bicimleri benimsemesinde sagilacak bir yan yoktur. Bu temsiller
gelccegl yeniden kurmaz, geemisi geri ¢agirirlar. Boyle olmasi do-
§aldir, iinkii romantik askin kendisi de zaten bir geri doniis ifade-
sidir, giivensizligi bertaraf edip kaybedilmig olami -hem diinyada
hem de temsil diizeyindcki nesne istikrar ve siirekliligini- yerine
koyan bir kaynagmadir.
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Beklenecegi iizere, ABD toplumsal yagsaminda muhafazakarligin
dirilisi, son derece babaerkil ve narsistik romantik ask bigimlerinin
yeniden canlanmasiyla ayn: déneme rastlar. Kadinlarm ikincil ko-
numa itilmesi eril muhafazakdr toplumsal iktidarin ayrilmaz bir
parcasiysa ve varligim siirdiirmekte bundan destek aliyorsa, bu
kiiluiirel bilegim, belirli bir igsel gereklilifin gostergesidir. Subay
ve Centilmen (An Officer and a Gentleman), Grease ve Flashdan-
ce gibi neoromans filmleri, kadinlan gelenckgi rollerde konumia-
mak i¢in harcadiklan bilingli ¢aba goz dniinde bulundurulursa, kis-
men de feminizme bir tepki gibi goriiniirler. Ancak muhafaza-
karligin bas etmek zorunda olduklan belki sanildigindan da fazla-
dir; sonug olarak, yetmigli yillarin sonlan ve scksenlerin baglarinin
birgok romantik ask filmi -Head Over Heals’den Eye of the Need-
le’a kadar- yeni ve daha giiglii kadin kahramanlar resmederler.
Marsha McCreadie, bu yeni kadinlarin daha rasyonel, duygularini
kontrol eimekie daha basarihh oldugunu, erkek kargiliklarinin ise
duygusal zayifligin agina diistiigiinii belirtir; gelencksel cinsel ste-
reotipler yer degistirmistir.3 Ancak, bu yeni ve daha gli¢tii kadinlar.
ayn: zamanda erkeklerden uygun karsiliklan alir goriiniir. Done-
min bir dizi filminde, kadinlar, erkegin daha da giiglenmesini sag-
layan gii¢ kaynaklari olarak cizilirler. Zelig’de ve The Man Who
Loved Women'da (1983). 6rnegin, miitevazi erkekler karsisinda
aligilmadik dlgiide giiglii konumlar isgal eden kadin psikanalistler
erkek hastalar tarafindan bozguna ugraulir ve ehlilestirilirler. The
Natural (1983 ) gibi neoromans filmlerinde de kadinlar geleneksel
cadi-melek kliseleriyle konumlandirihirlar, “Kétii ruhlu” kadin par-
lak beyzbol oyuncusunu incitir, fakat erkek, kendisini ona adayan
kadinin sevgisi sayesinde beyzbol sopasiyla yeniden harikalar ya-
ratmayi basarir.

Birgok gii¢lii kadin portresinin altinda yatan tepki yenilemeci
egilim, noir filmlerinin dirilisinde kendisini 6zellikle gosterir. Pos-
tact Kapiyi 1ki Kere Calar (The Postman Always Rings Twice) ve
Body Heat’te (her ikisi de 1981°de) giiclii kadinlar masum erkekle-
rin yikim nedeni olurlar. Body Hear’te kadin karakter aggozlii ve
hilekdr bir bagtan cikaricidir. Qur of the Past’in yeniden yapimt
olan Against All Odds’da (1984) 6zgiin filmdeki vamp cad figiiril

3. M. McCreadie, “Latter-Day Loreleis: New Screen Heroines," Cineaste (1982).
C. Xil. No. 2, s. 16-18.
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degistirilir, yerini giigsiiz kadin alir. Dolayisiyla, neoromans film-
lerinin bircogu giiclii kadin portreleri ¢izerek feminizme yaranma-
ya galigsalar da, bunlar ayn: zamanda, kadinli§a iligkin gelencksel
gerici erkek modellerini yeniden harekete gegirerek feminizmin
babaerkil iktidar senaryosunu ycniden yorumlayisini gelmelemek
icin yapilmig dogrudan girigimlerdir.

Erkek merkezli romantik agk, feminizme, yiiksek oranda igsizli-
ge, daralan ig imkénlanna, siyasi istikrarsizliga ve muhtemel bir
savasa karsi tepkilerin siirdiigii bir donemde yeniden giindeme ge-
tirilmigtir. Tanisal bir okuma yapmak gerckirse, bu fenomen, belir-
sizlik ve giivensizligin hzla yiikseldigi bir zamanda rahatlatic ya-
pilara duyulan gereksinime igaret eder goriiniir. 1985°e gelindi-
ginde, kinik gerceklik Amerikan kiiltiiriinde daha agik segik ve ro-
mantizmden styrilmig bigimde ortaya ¢ikacaktir. Madonna, cepleri
siskin erkekler arayan maddeci kizlann garkisini soyleyecek; arag-
urmalar, ilist kesimden gen¢ “yuppie” kadinlanin giderek daha
biiyiik kisminin es se¢iminde gelir seviyesini 6l¢ii aldifim ortaya
koyacaktir. Yine de, cinsler aras: agk iligkilerini sinemasal temsil-
ler araciligryla yeniden tanimlama gabas: tiimiiyle pasifizc edile-
meyecek, romantik askin elestirileri Allen ve Rudolph’un filmle-
rinde ve St. Elmo’s Fire gibi bagka bazi filmlerde kendisini
gosterecektir. Bu filmlerde romantik agk, hayattaki tiim dertlerin
caresi degil, bu dertlere yol agan baglica nedenlerden biri olarak
belirir. Dénemin bazi Robert Altman filmlerinde (A Wedding, He-
alth, vb.) romantik ask sik sik safca aldaniglar olarak betimlenir ve
sOmiiriiniin, kinik hilekarhklifin ve kolayca yikilan hayallerin
hiikkiim siirdiigii bir alan olarak ¢izilir. Alan Rudolph’un filmi Cho-
ose Me’'nin (1984) son karesinde, az énce evlenmig bir kadimn yi-
ziinde umuttan umutsuzluga kadar degisen bir dizi ifade sergilenir.
Bu kare, romantik agk clegtirisinin, mesut evlilik hayatinin eski vc
saglam senaryosuna tagidifs belirsizligin dzetidir,

C. AILE VE YENI CINSELLIK

Kadinlanin erkek toplumsal iktidarindan dzgiirlesme ve esitlik mii-
Cadelesi, erkek iktidarimin kadinlarca 6zellikle duyumsandigi iki
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alam1 dogrudan dogruya etkilemigtir: Aile ve cinsellik. Ailede ka-
dinlar iizerindeki hakimiyet, kadin cinselligi iizerinde hikimiyeti
de icermckteydi. Bu yiizden modern donemde feminizmin ilk asa-
malan sik stk cinsel dzgiirlesme ile iliskilendirilmigtir (Erica Jong/
“Sen Sirtik” (Happy Hooker) fenomeni). Feminizmle baglanth
olarak, geng insanlarin cinselligi etrafindaki sinirlamalanin gevsc-
mesine yol agan (KurnazlariFoxes ve Ridgemont Lisesinde Hizh
Giinler /Fast Times at Ridgemont High gibi milkemmel genglik
filmlerinde izleri 6zellikle segilen) bir hareket gelismisti. Ote yan-
dan, cesitli gay ve lezbiyen hareketleri, caiz goriilen cinsel davra-
myg smirlanim yeniden tammlamaya baglamigti. Erkek h&kimiye-
tindeki geleneksel iiretken ¢ifte alternatifler getiren bu hareketler ai-
leyi de etkiledi.

Yetmigler ilerledikge kadinlar sik sik aile yuvasini yikmakla
suglamir oldular. Bu dénemde yapilmug bir grup filmde kotii ve
bencil annelerin kargisina, sevgi dolu, kendilerini ¢ocuklarmna ada-
mig erkek imgeleri yerlegtirilmistir. Kramer Kramer'e Kargi, Sam-
piyon, Ordinary People, Hide in Plain Sight, Author! Author!,
Table for Five, The World According to Garp ve Mr."Mom seve-
cenlikle ¢ocuk biiyiiten yeni bir baba imgesi sunar, boganmanin ¢o-
cuklar iizerindeki etkisine odaklamr ve baba-gcocuk iligkilerini ide-
alize ederler. Kramer Kramer’e Kargi’da (Kramer vs. Kramer,
1979} Ted (Dustin Hoffman), kanst Joanna (Meryl Strcep) tarafin-
dan apansiz terk edilen bir reklam sirketi y6neticisini canlandrir.
Bir yandan caligirken bir yandan oglu Billy’ye tek bagina bakma
sorunuyla basa ¢ikmak zorundadir. Ted ¢ocugunu isinden iistiin
tutar ve iginden olur. Daha sonra Joanna Billy'yi almak talebiyle
geri doner ve mahkeme ¢ocugu ona verir. Buna ragmen sonunda
¢ocugu almamaya karar verir, ¢ilinkii artik “gercek® ebeveynin Ted
oldugunu anlamgtir,

Cok biiyiik ilgi uyandirmug bir film olan Kramer, zekice bir re-
toriksel uygulamadir. Baba-ogul iliskisinin sergilendigi sahneler
bityiilii bir gekicilikle yiikliidiir ve aralarindaki iligkinin anlausi, gi-
derek artan bir yakinlagma duygusunun eslik ettigi bir dizi kriz
lizerinde yol alir. Film bir gesit agk hik@yesidir ve olaganiistii duy-
gusal ¢ekiciligi, diger hikdyenin, kaprisli anneye ait olanin, biiti-
niiyle goriis alanindan silinmesine kolaylikla izin verir. Gergekte.
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baba-ogul iligkisine ait olumlu tablo, anneyi aileyc kars! isledigi
sug igin itham etmenin bir yoludur. Filmin sonunda izleyicilerin
biiyiik kism1 kadinin ¢ocuktan vazgegmesi gerektigini kabul etme-
ye tamamen hazirlanmig durumdadir.

Film boyunca, kamera retorigi, imge diizenlemesi ve ¢ergevele-
me, Ted'i daha iistiin bir varlik, Joanna’yi ise son tahlilde daha de-
gersiz oldugu ve gocugu hak etmedigi anlagilan, silik, soguk ve
nevrotik bir kisilik olararak konumlayacak bigimde ¢aligir. Ted’in
haklilig1 birkag kez diyalog yoluyla dogrulanir. Ted’in, kendisini
hakli ¢ikaran, suglayici ifadelerle kadinlan susturdugu sahneler bir-
den fazladir. Kadin biiyiik gercegi dziimserken. kamera uzunca bir
siire yiiziinde takili kalir. Daha da fazlasi, Rebecca Balin’in dikkat
cektigi gibi,* erkek genellikle binalarn iist katlarina yerlestirilir ve
cercevede aklif, hareketli bir figiir olarak belirir. Ote yandan Joan-
na stk sik binalarin en alt katinda, pencerelerin ardinda saklanirken
konumlanir. Varlig: genellikle soguk ve uzakur; g¢ergevede aktif
bir unsur olmaktan ¢ok hareketsiz bir gézlemcidir. Ayrica anlati da
onu suskunlagirmaya yarayacak sckilde diizenlenmigtir. Filmin ba-
sinda cvden ayrihr; geri dondiigiinde babayla ogul arasinda dylesi-
ne uyumlu bir iliski kurulmusg, bu ikilinin verdigi miicadeleye syle
¢ok caba harcanmistir ki, yeniden ortaya ¢ikigt anlau diizleminde
bir tiir tecaviiz olarak, sicak ve giizel bir seye karst gergeklestiril-
mig korkung bir edim olarak belirir. Kocasini neden terk ettigini
aciklama firsatini en sonunda buldugunda, arzularinin hakh temel-
leri olugu, Ted'in gercekien de ige gok fazla, kendisine ise ¢ok az
zaman ayirmus olmasi pek bir seyi degistirmez. Ancak haklilig: dii-
zenleyen bu yap bile, ise biraz daha az zaman ayinp evdeki kiigiik
esle daha fazla ilgilenmenin makbul bir ilerleme oldugu varsayimi-
na isarct eder. Filmin ideolojik sonuglara baglanmak konusunda
bir caba sergilemeyisi, babaerkil isbolimiine iligkin son derece
temel sorunlar aksiyomlara ya da dogruluklan verili olarak kabul
goren varsayimlara doniigtirmesindendir. Filmdeki denklemin ¢o-
ziiliigi, bu nedenle, higbir zaman sorgulanmamig degerler iizerin-
den gergeklesir. Dolayisiyla pozitif ¢oziimleme, bu ¢oziimleme ile
8lclendirilen babaerkil gergeve iginden ortaya gikar. Bu strateji
i¢in kullanilabilecek bir bagka terim reformdur. Babaerki bu filmde

————
4. R. A Balinin Kramerdeki imgelerin retorigine iligkin mikemmel irdelemesi
icin bkz. Jump Cut (Ekim 1980), s. 16-18.
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reforma izin verebilecegini soylemektedir, ancak bunu babaerkil
toplumsal sistemin yapilandinc varsayimlanini yerli yerinde bira-
kacak bicimde yapar. Babaerki, bir erkegin hem annelik edip hem
de iginde bagarili olabilecegini gostererek, ortiik olarak su soruyu
sorar: “Neden kadinlar da ayni seyi yapamiyor?”

Kadinlarin sinemada itham edilme yollarins incelerken kamera
retorigi ozellikle énem kazanir. Ilk sahnede Joanna gocuguna
dogru egildiginde, pastel tonlar ve isiklandirma bir Meryem Ana
¢agrisimi yapar. Bu sahne, Joanna’'nin ihlal ettigi normu tesis eder.
Bu ideal imgeye kargin. Joanna’min eylemleri sert ve irrasyonel go-
riiniir. Bir neden gostermeksizin, nevrotik oldugunu diisiindiiren
bir tavirla ¢ekip gider. Bu sahnenin, Ted'i iginin basinda gosteren
goriintiilerle kesilmesi ikili bir iglev yiiklenir. Bir taraftan Joan-
na’mn mutsuziugunun kaynagim belirtirken, diger taraftan da bir
ihanet vakasi hazirlar. Ted’in ¢aligkanligini goriiriiz; ne var ki, o
digaridaki diinyada gabalarken karisi onu terk etmeye hazirlanmak-
tachr. Ted’in terk edilisle bulugmasi bdylece onu madur taraf ola-
rak belirler ve bu varsayim filmin bagindan sonuna kadar korunur.
Kadinin suglanigi mahkemede gergek diizleme tagimir. Avukat Jo-
anna'yl sorgularken, kamera ona dogru yaklasarak, tehditkir tav-
ryla suglulugunu ima cder.

Anketimiz bu stratejilerin ige yaradifini dogrulamaktadir: Kau-
lanlarin % 61°1 Joanna'mn resmedilis tarzini tarafsiz bulmus, % 44’ii
(en biiyiik yiizde) filmin en 6nemli anlaminin bir babay: ¢ocuk ba-
kiciss roliinde gostermesinde yatugini diigiinmiigtiir. Ancak, kadin-
larin {iline tepkileri bagka tiirlii olmustur. Filmin kendilcrine ifade
ellidi en 6nemli anlam olarak “bir kadinin kendisini bulmasi™ni
secen % 18’in iginde % 74’1 kadinlar olugturmaktadir; filmin ba-
gimsiz kadinlara olumsuz yaklaguigini diigiinen % 40’1 icinde %
64°liik bir boliim yine kadinlardan olusmaktadr.

Kadinlarin, babaerkil ailenin yikimindan sorumlu giinah kegile-
ti konumuna yerlestirilmesi, bozulan evliliklerin goguna kadinlarin
erkekleri terk etmesinin neden oldugu da goz oniine alinirsa, 6zel-
likle tahripkérdir.s Elbette karilarini ve ailelerini terk eden erkekle-

5. Kadinlarin suglanmasi konusunda, bkz. T. O'Brien, “Love and Death in the
American Movie,” Journal of Popular Film and Television (Yaz 1980), C. IX, no.
2.8.91-92 ve M. Haskell, “Lights. . . Camera. . . Daddy!" The Nation (28 Mayis
1983), 5. 43.47.
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re iligkin filmler de yapilmigtir (6regin, Skoot the Moon ya da The
Four Seasons gibi), ancak bu filmler ya erkedin ¢ikmazim anlayigh
bir bakigla sunar ya da ailenin sorunlarini mizahi bir yaklasimla ¢o-
ziimlerler. Ordinary People (1980), 6lmiis ogluna yar ensest bi-
¢imli bir baglilik duyan ve hayatta kalan ogluna ilgi gostermeyen,
bunun sonucunda da geng ¢ocufu ruhsal bunalima siiriikleyen nev-
rotik bir annenin yer aldig: iist simftan bir ailenin hikiyesidir. So-
nunda kadin evi terk eder, baba ile ogul ise aralarinda yeni bir bag
olustururlar. Bu tiir sinemasal kadinsevmezlik drneklerinin ne de-
rece kétiiciil oldugunu anlamak i¢in sorulmas: gereken soru, kizla-
rindan birini ihmal ederken digerine bastan ¢ikanci bigimde yakla-
san nevrotik bir babayr anlatan ve ana kizin birbirleriyle iligki
kurabilmesi i¢in bu pis herifi cvden def etmelerinin gerekti§i kac
film yapilmig oldugudur. Kaldi ki, ikili psikoterapi seanslarina
devam edebilecek ya da Shoor the Moon'da oldugu gibi, kalp kirik-
liklarint onarmak ig¢in arka bahgeye ienis kortu yaptirabilecek
kadar parasi olan ailelerin sayis1 pek fazla degildir. Aile filmleri
kadim giinah kegisi yapmakla kalmayip donemin pek ¢ok bogan-
mig ve ¢aligan kadiminin ailelerine tck baglarina bakmaya caligir-
ken icinden gegtikleri olaganiistii giic ‘kosultarr da gozardi cime
egilimi sergilerler. '

Geleneksel aile modellerini yerine iade etme siirecinin bir par-
cas1 olarak, yetmis sonlan ve seksen baslan, Hollywood sinema-
sinda “melodramin déniisii” olarak adlandirilan bir akima tamkhk
etmiglir.® Bu akim kapsamina giren filmler, The Other Side of Mid-
night ve. Bobby Deerfield (her ikisi de 1977), Slow Dancing in the
Big City (1978), Ice Castle ve Voices (her ikisi de 1979), Shoor the
Moon (1982) ve Rich and Famous gibi kadin filmleridir. Bu me-
lodramlarda siklikla iglenen temalar arasinda, servetin sahte mutlu-
lugundan dogan diis kinkligi: giiven, gérev duygusu, sadakat ve
baghlik gibi basit ve miitevazi aile de§erlerinin giizelligi; duygula-
rin, para ya da Kariyer gibi diinyevi odiiller karsisindaki oncelikli
yeri; orta sinif aile degerlerine tecaviiziin cezasiz kalmamas) zorun-
lulugu; kiginin kendi nasibini kabullenmesi ve ne kadar sinirli olur-

6. Bkz. 0. Eyquem, “Un retour du melodrame,” Posilif, no. 228-30 (Mart, Nisan.
Mayis 1880) ve D. Kehr, “The New Male Melodrama.” American Film (Nisan
1983), s. 43-47.
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sa olsun, elindekilerle yetinmesi geregini hatrlatan bir unsur ola-
rak hastalik ve dlimiin rolii, vb. sayilabilir. Bir biitiin olarak yeni
melodramatik egilimi, artik yoksulluk ya da esitsizlik gibi sorun-
larla rahatsiz edilmek istemeyen yiikseligteki beyaz iist sinifin art-
makta olan bencilliginin bir belirtisi olarak okumak miimkiinse de,
tersinden bakilarak, ekonomik ve toplumsal giivensizligin hiikiim
siirdiigii bir donemde, izleyici kitlelerinin saglam duygusal ve aile-
vi baglara iligkin temsillere duydugu gereksinimin gostergesi ola-
rak da okunabilir. Gergek toplumsal giivenlifin olmadigi yerde,
duygusal giivenlik aranacaktir.

Donemin baglica melodramlarindan biri. 1983’iin en popiiler
filmlerinden biri olan ve geleneksel aileyi yiiceltirken, aile baglari-
nin katlanmasi giic bir diinyada en kalici desick bigimi oldugunu
savunan bol Oskar’li Sevgi Sozciikleri’dir (Terms of Endearment).
Bir anne (Shirley McLaine) ve kizt (Debra Winger), otuz yillik bir
slire boyunca, Emma kanserden 6lene dek birbirlerinden kopmaz-
lar. Emma iyi bir eg ve iyi bir anne olmaya ¢alisirken kocasi goniil
maceralan yasamaktan vazgecmez. sonunda Emma da bir sevgili
edinir. Kari-koca arasindaki ¢ekismenin ¢ocuklarina zarar vermek-
te oldugu vurgulanir. Paralel bir olay orgiisiinde, anne ¢apkin ve
delismen komgusu Garret’a (Jack Nicholson) dsik olur. Garret onu
lerk eimeye caligir, fakat filmin sonunda, yeniden bir araya gelen
ailede ikame baba roliinii iistlenir.

Sevgi Sozciikleri, cinsellik ve aileye iligkin geleneksel modelin
modernlestirilmig bir versiyonunu savunur. Anlat siireci iginde
serkes erkekler, potansiyel iyi babalara déniisiirler. Ote yandan ba-
8imsiz kadinlar, mantar kapmig canavarlar olarak resmedilir. An-
cak, evlilik digi iligkilere kadinlar agisindan da olumlu yaklagilir;
diinyadan elini etegini gekmis yaglica bir dul kadin cinsel ve duy-
gusal canlanigi tadar; anaerkil iligkilere imtiyazh bir konum bagis-
lamir. Film, televizyonun temsil kodlarindan yararlanir (filmin y&-
Netmeni James Brooks televizyondan Hollywood’a gegmistir) -ka-
rakterler, neredeyse karikatiir diizeyinde, ama izlemeyi ve anlama-
¥t kolaylagtiran kalin gizgilerle gizilir. diyaloglar, donemin kadin
liﬂkshow'larma Ozgii dobraca cinsel iislubu igeren alayci ve mizahi
bir ton tagir; hemen her sahnede kullanilan yogun parlak igiklandir-
Ma, dis ¢ekimleri bile televizyon setlerinc benzetir. Dolayisiyla
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Sevgi Sézcikleri. Muhafazakar erii toplumsallasma.
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filmde, bir tiir liberal orta simif 1g1lus1 vardir.

Ote yandan, elestirel bir tan1 koymak gerekirse film, 1limli mu-
hafazakir tisluba ait bir dizi ideolojik dayanag: agifia vurur nitelik-
tedir. Bunlardan biri, sevgi dolu anncler olarak kavranan kadinlar-
la, umursamaz c¢apkinlar olarak kavranan ve aile hayatina uyum
gostermesi icin ehlilegtirilmesi gereken erkekler arasindaki kargit-
liktrr. Bu toplumsallagma kaliplarini dogallagurmaktaki amag, ka-
dinlarin ev i¢i emek ve gocuk yetigtirme iglerine atanmig olmasini
megrulagtirmakur, ¢iinkii bunlar, kadinlanin “dogal” islevidir. Ancak
filmin finalinde, bu “dogamin” altinda yatan toplumsallagma siireci
istemeden sergilenir. Evin bahgesindeki merdivenlerde oturan anne,
Emma’nin kizina kendisine sokulmasini sdylerken, erkek komgu/
ikame baba. erkek ¢ocugu yamina alarak havuzu gbstermeye gétii-
riir -crkek cocuk, faal crkek diinyasina, digartya dogru yoneltilir.
Bunun yani sira film, muhafazakér degerler genel sisteminin, diin-
yayi, ailecilikle siki sikiya baglanuih bir icerisi/digarist modeliyle
tammlanmug bir ikilik ¢ercevesinde kavrama egilimini de sergiler.

Aile bir mahremiyet siginagidir, kendi iizerine kapanan bir diin-
yadir, “digaridan™ gelecek highir tecaviizii kabul etmeyen bir yiiz
yize yakinlik mekanidir. “Digaris1”, ailevi yakinli§in  bozulmasi
olarak tanimlamir ve muhafazakirlarin toplum igin tehlikeli buldu-
gu bir dizi seyle baglanulidir: Bosanma, tekli yasam, cinsel hasta-
Tiklar, kiirtaj, kadinlarin ¢aligmas: vb. Ancak bunlarnin hepsinden
daha can alicy olan ailec “sevgisi”, sézkonusu dénemde muhafa-
zakirlar eliyle beslenmis olan sevgisiz piyasa cangilina karsi vaz-
gegilmez bir kalkandir. Aralarinda kesin bir sinir oldugu izlenimi
uyandirsalar da, bu ikisi zorunlu olarak birbirlerini gerektirirler.
(Bunu daha once, Babha'y incelerken de belirtmistik ve Sevgi Sdiz-
ciikleri agikga, bu filmde sergilenen eril hayatta kalmaciligina da-
yali dig diinyanin igsel bir baglagigidir. Bu filme bir bakima kadin
merkezli iigiincii bir Baba filmi olarak bakilabilir.) Ancak, muhafa-
zakar aile ile muhafazakr piyasa diinyasi birbirlerinin yerine gege-
bilir geylerdir. Her birinin ayirt edici 6zellikleri birinden digerine
aktarilirken, piyasa/aile ikiligi goziilerek karar verilemezlige biirii-
niir. Ajlenin digindaki ve kargisindaki diinya, sézlesme ve paranin
Yikiimliilikler dayatan, mahremlik dis1 iligkileriyle tammlanir;
bunlar, ailenin sézde muaf oldugu tiirden iligkilerdir. Emma’nin al-

255



diklanm Odemeye yetecek kadar parasinin ¢ikismadigi siipermar-
ket sahnesinde, aile ile piyasa arasindaki farkliltk sergilenir.
Emma’nin miistakbel sevgilisi Sam, kargihginda tazmin edici bir
bedel talep etmeksizin Emma’yr iginde bulundugu giic durumdan
kurtanir, bir bagka deyisle, aile uyumlu bir tavirla hareket ederek
soguk piyasa diinyasim savusturur (kasadaki kizi New York’lu ol-
makla suglayisi, bu karsithg: kentsel/kirsal ayrnimiyla kodlar).
Ancak, sozlesmelerin amaci, piyasa diinyasinin aile gibi davranma-
stni saglamak, insanlarn egit dlgiide vermekle sorumlu oldugu yiiz
yiize miibadele yiikiimliligiinii yaratmaktir. Aile de sézlesmeden
muaf degildir. Hatta bazi bakimlardan, sézlegmeli yiikiimliiligiin
modelidir. Filmin adi da bu nedenle ¢ok onemlidir, ¢linkii “sevgi
sozciikleri” ayni zamanda bir s6zlesmenin sozciikleridir.

Bu okumay; diigiindiiren, Garret’in Aurora ile iligkisini bitirme-
ye calistgi sahnedir; bu sahnede Garret, bir “yiikiimliiliik” hissct-
meye bagladifini soyler. Olmasi gereken de budur, ¢iinkii biitiin
aile sevgisinin alunda, Emma’nin yerine gelirmesine ragmen (faz-
laca itiraz etmeden yiikiimliliigiini sahiplenir ve kocasinin yeni isi
icin onu izler) kocasinin getirmedigi belli yiikiimliiliik kogullan yer
alir ve filmin kocay: béyle acimasizca cezalandirmasinin nedeni de
budur. Igerisi/disanis1, kadin/erkek, aile/piyasa kargithigindan dogan
toplumsal cinsiyet sozlesmesi, erkekler onlara bakug: siirece ka-
dinlanin ev ici emegi iistlenecegini taahhiit eder. Sevgi Sozciikleri,
biiyiik olciide, kocasi stzlesmenin kogullarini yerine getirmeyen
bir kadinin agmaziyla ilgilidir. Ve filmde kocanin kadinlar eliyle
cezalandiriimasi, bir kesim kadinin gergekte babaerkilligin faal sa-
vunuculan oldugunun belirtisidir; ¢linkii babaerki, kendi gikarlari-
na galisir.

Dolayisiyla, aile ile diinya arasinda kurulan igerisi/digaris1 kar-
sithgna dayali muhafazakar model, bu ikisi arasinda farke bir su¢
ortaklig1 yapisi banindinr. Sdzlegsme piyasa diinyasina kalbin bir
benzerini, yitkiimliiligi ifa gdrevini verir, ancak samimiyet yuvast
olan ailenin piyasanin kalpsizligi kargisinda basarili bir siginak ol-
mas: ancak herkesin zorunlu sevgi aligverisi kosullarina sik1 sikiya
bagh kalmasiyla miimkiindiir. Ailenin de kendi sézlesmeleri, ken-
dine 6zgii insa ve yaptinm yapilan vardir; aradaki fark, bunlarin,
ideolojik olarak duyguya ait yapilar olma kisvesi altinda gizlenme-
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sidir. Bu yapigbziimcii analiz biciminin igerimleri, yorumbilgisel
laf kalabaliginin Gtesine gegerek, muhafazakarligin neden hem ai-
lenin disipliner modelini (Emma da gergek bir disiplincidir) hem
de kamusal pazar modelini savunmast gerektigini agiklar. Bu ikisi.
her birinin digerinin normunu olugturmas: bakimindan, birbirlerini
gercktirirler. Ancak filmin ideolojisi, bu ikisinin mutlak bigimde
birbirlerini diglar gériinmesini talep cder; bu da, ailenin, acimasiz-
ligin kol gezdigi bir diinyada sevginin biricik siginag: olarak savu-
nulmastna haklilik kazandirir. Filmdeki son derece duygu agirltkls
aylanin agiklamas: burada yatar. Filmin gorsel dokusu da bu dog-
rulama c¢abasini desteklemenin bagh basina bir yolunu olusturur,
aile sahneleri parlak 1giklar, melankolik miizikler, tath bir duygu-
sallik ve hog bir mizahla bezelidir. Filmin olaganiistii basarisi mu-
hafazakar glindemi onaylar; ancak bu onay, aileye sifinmanin mu-
hafazakér piyasa diinyasinin sonucu olmasi olgiisiinde gecerlidir.
Diger bir deyisle, ailenin yegéne ihtimam yeri olarak resmediime-
si, ancak piyasanin kalpsizli§i baglaminda anlam kazanir. Duygu
yiiklii aileyle piyasanin agin rasyonel diinyas: arasindaki karsithgin
ortadan kaldmildigy, boylece, ekonomik sistem de dahil olmak
lizere, “sevgi”nin tiim toplumsal sisteme daha farkli dagildigi
bagka bir diinyada, bu gibi agir1 duygu yiikli aileci “sevgi” patla-
‘malarina daha az gerek duyulacaktir. Bu bagka diinya. iginde yaga-
diguniz diinyanin biitin biitline diginda bir gey, bir iitopya degil-
dir. Sevgi Sozciikleri gibi bir filme ilham kaynagi olan ideolojinin
yapigbziimeii analizi, bu diinyamn, bugiin bile, hakim kavramsal
ve kurumsal kargithklar arasinda gizlendigini diigiindiiriir.
Anketimiz, filmin modern orta sinif ethosunun filmi seyircilere
sevdirdigini gostermektedir. Katilanlanin % 82’si (ilmi feminizm
kargit bulmadigint belirtmis, % 71’i Emma’nin bir kurban olmadi-
g1, % 85 ise Emma’nin filmin akig1 icinde olgunlasip gelistigini
diisiinmiigtiir. Filmin izleyici kitlesi agik¢a segilen bir beyaz orta
Ve dist siuf agirhig) tasirken (siyahlarin daha biiyiik bir bdliimi
filmi izlememistir; filmi izlemeyenlerin daha biiyiik bir bolimi
¥ilda 30.000 dolarin altinda kazanmaktadir), iggi ve alt orta siniftan
1zley1c1lerm filme elestirel yaklagma egilimi dikkate deger olgiide
Gne ¢tkmugtir. Ornegin, Emma’nin New York'lu kadin arkadaslari-
" iliskin temsilin bagimsiz kadinlar hedef aldigini diigiinenlerin
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bu kesimlerdeki orani (sirasiyla, % 57 ve % 63), bu goriise katilan
orla ve iist orta sinif izleyicilere gore daha yiiksektir (sirasiyla, %
33 ve % 18). Ayrica, isgi simfindan izleyicilerin % 47’si, orta ve
iist orta siniftan izleyicilerin ise yalnizca % 26’s1 Emma’y: bir kur-
ban olarak algilamigtir. Son olarak, filmin kendilerini kadinlar igin
tammlanmig muhafazakdr roller iizerinde diigiinmeye ittigini soyle-
yenlerin orani ig¢i kesiminde % 67 ve alt orta siifta % 88 iken,
orta sinif izleyicilerde % 52 ve iist orta sinif izleyicilerde % 47’dir.
Izleyiciler filmin sinif terkibine yakinlastikga, filmdeki cinsellik
politikasina tepki gosterme olasiliklari dogru oranuli olarak diis-
miigtiir. Bu da, dst stnifin, filmin sundugu kigisellegtirilmis, melod-
ramatik goriisii benimsemeye daha meyilli oldugunu gésterir. Yine
bu kesim, ait olduklar: toplumsal katmanla ilgilenen filmlere agik-
ca daha hoggoriilil yaklagmaktadir. Sinif merdiveninin daha alt ba-
samaklarinda yer alanlarin, belirli konulara karakterlerin toplumsal
konumu gergevesinde bakmaya, haksizlifa ugrayip ugramadiklari-
n1 degerlendirmeye daha yatkin olduklan anlagilmaktadir.

Aile filmlerinin bilyiik kismu iist orta ve iist sinif ailelerle ilgili
olsa da, bu filmler biiyiik ilgi gérmistiir; bu ilgi (Kramer 1980'de
gise siralamasinda ikinctydi, Aliin GoliOn Golden Pond 1982’dc
liglinciiydii ve Ordinary People 1981°de Oskar™ almigt1), piyasa-
nin olanca amansizhgiyla ¢oktiigii 1980 sonrasi diinyada komiinal,
destek saglayici diizenlemelere duyulan kuvvetli ihtiyac gosterir.
Seksenli yillarin baginda oldugu gibi kétiiciilliigiin sinirlarina da-
yanmus bir kapitalist kiiltiirde ailenin olasi tck destek sistemi olusu,
bu donemde kurtarici yakinhik ve esgduyum imgelerine gosterilen il-
ginin muhtemel nedenidir. Dolayisiyla aile filmleri, bir yandan
Amerikan kiiltiirinde simfin kigisellestirilmesinin farkli konumlar-
daki insanlar arasindaki yapisal esitsizlikleri 6ribas etmekte nasil
kullanildigim1 g@sterirken, bir yandan da, kapitalizmin son derece
antikomiiniter* boyutu kendisini alabildigine hissettirmeye bagladi-
ginda cemaat imgelerine duyulan gereksinime igaret ederler. Aile
filmlerinin géze garpar bigimde popiilerlik kazanmasi, fantastik
macera ve romantik agk filmlerinin de urmanista oldugu ve Ameri-
kan halkinin ekonomiye ve politikaya duydugu giivensizligin muh-
temelen en iist diizeye ¢iktigi bir doneme rastlar. Ailenin, toplum-

* Antikominiter: Cemaat karsiti (y.h.n.}.
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sal iligkilere istikrar kazandirma ve ayakta tutma araci olarak yiik-
lendigi islev, 6rnefiin Places in the Heart (1984) filminde agikga
gozlenir. Diger taraftan bu [ilm, simfin aile imgeleri iizerinden ki-
gisellestirilmesine iligkin ideolojinin ne yonde isledigini de goste-
rir. Giiclii ¢ifigi kadin karakteri ayakta kalmay: basarir, yerel kapi-
talistin aslinda iyi yiirekli oldugu anlasilir; Aimendro’nun sinema-
tografisi, bir toplumsal birlik fantezisi ile sonlanan filmi bagtan
agag1 yumusak ve yatigtiric: bir renk olan maviye boyar. Filme ba-
karak, ayn1 dénemde iflas yiiziinden bunalima giren ¢ifigilerin ban-
kerleri 6ldiirmekie ve kendi canlarina kiymakta olduklarini tahmin
etmek giictiir. Ne var ki, bu tiir goniil oksayict mutlu aile imgeleri-
nin ragbette olmasinin nedeni de, seksenli yillarin gergekliginin as-
linda bundan ibaret olugundan bagka bir sey degildir. Ailenin yiiz
yiize yakinlig: icinde, piyasada yasanan sirtindan bigaklanma kor-
kusu anlik olarak bir kenara birakilabilir.

Geleneksel ailenin hdkimiyetini yeniden tesis etmeye yonelik
muhafazakir girisim kapsaminda. dénemin cinsel devrimlerine
kars1 -kiirtaj, escinsel haklari, dogum kontrolii- birkag cephede bir-
den miicadele veriliyordu. Ailenin itibarini iade etmeyi amaglayan
muhalazakir hamle, bazi bakimlardan, genclige cinsel disiplini ye-
niden dayatmak ve bagimsiz kadin cinselliinin 6niine ge¢gmek igin
kullamlan bir bahaneden bagka bir gsey degildi. Erkeklerin muhafa-
zakir eril toplumsallagma ile -pazarda, orduya ve politikaya iligkin
konularda- saldirganlik ve rekabetgilige yoneltilmesi, buna eslik
edecek itaatkdr disil toplumsallagma bigimlerini gerekli kiliyordu.
Béyle oldugu icin kadinlarin bagimsizhiga dogru ilerleyisi, cinsel-
likten gok daha derin bir noktaya temas ctmisti; bagka bir deyisle,
feminizm, piyasayi, orduyu ve eril toplumsallagma kaliplarina ba-
giml olan diger bircok babaerkil kamusal kurumu yneten ilkele-
rin temelinde eril muhafazakar cinsel toplumsallagmanin yer aldi-
gim ortaya koymustu. Muhafazakir kadinlarin bu hamlenin bay-
raktarhigim yapmasi, ahlaki nedenlere oldugu kadar, yeni digil mo-
dellerin, cinsellikle lekelenmemis erdemli egler olarak kendilerine
bictikleri ideallestirmeyi zedelemesine dayaniyordu. Bu nedenle,
yeni cinsellige agilan savag, niifusun yansim saldirgan ve baskacl,
diger yansini ise pasif ve zayif olmaya programlayan bir toplum-
daki tcmel gii¢ dinamikleri ile ilintilidir. Cinsellik meselesinde ko-
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runmaya ¢aligilan gey, diinyanin, kamusal ve 6zel alanlar olarak
ikiye béliimlenigidir.

Hollywood konunun her iki larafina da el atmistir. Yapilan
filmlerin bir bolimii medya fantezilerinde kadinlara yoneltilen eril
siddetin kokenlerini arastirirken (Lipstick), kimi de cinsel bagim-
sizlagmayt segen kadinlars gaddarca cezalandirmistir (Looking for
Mr. Goodbar). Pornografi iizerindeki kisitlamalar, dnce Deep
Throat gibi filmlerle ve daha sonralarinin, Private Lessons.
Porky's ve 1983 yazinin en popiiler filmlerinden biri olan ve bor-
cunu ddeyebilmek igin fahiselerin yardimina bagvuran geng bir
adami anlatan Risky Business gibi geng eril fantezi filmleri ile kiril-
maya baslanmustir. Animal House (1979) gibi yeniyetme erkek cin-
selligi filmleri, biitliniiyle gerilemeci cinsler arasi iligkiler sergiler
ve feminizm Oncesi tumlarin yeniden yerlegtirilmesini savunur.
Bir yandan geng erkekler cinsel alanda kadinlara karg1 daha istis-
marci ve daha kinik tutumlar benimsemeye yoneltilirken, yeni libe-
ralizm de genc kadinlarin cinsel alanda daha etkin ve segici tutum-
lar icinde temsil edilmelerine olanak veriyordu. Ornegin Asi
Genglik’'tc (Rebel Without a Cause) Natalic Wood un “vahsi™ cin-
selligi ehlilegtirilip ailcsel evcilli§e donistiriiliirken. Amy Hecker-
ling’in yonettigi Ridgemont Lisesi'nde Hizlt Giinler'de lise 6gren-
cileri, kendi cinsellikleri iizerinde belirli 6l¢iide soz sahibi olan
bagimsiz 6zneler olarak resmedilirler. Agilig suhnesinde geng bir
kadin, erkeklere kur yapmanin yollan konusunda iki erkek arkada-
sindan &giitler alir. Jimmy Dean boyle bir goreve asla talip olmaz-
du.

Bu dénemde bagimsiz cinscllik en kétii dayagini, cagdag Holl-
ywood’un pamuk ninesi Paul Schrader’in filmlerinde yemistir.
Hardcore’da (1979) dindar bir Protestan, kagirihp porno yildizi ya-
pilan kizini bulmak icin biiyiik sehre gelir. Kizini arayigi, kentin
diiskiinliigii ile gerideki sicak aile yuvasini iki ayr1 kutba yerlesti-
ren ahlakg: bir porno endiistrisi turundan olugur. Film, kadinlarn
pornografi yoluyla sémiiriiliigiiyle ilgilenmez ve pornografi ile ka-
dina yonelik siddet arasindaki apagik baglantiy: irdelemekten kags-
mir. Bunun yerine ¢ocuklarin cinsel somiirii amaciyla kagiriimalari
sorununu dramatize eder; fakat bunu, ilerici amaglarla arastirilacak
bir toplumsal sorun olarak degil. daha gok bir dykiileme aygiti ola-
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rak kullanir. Film dinsel diinyay: pastoral bir tonda sunmasa da, fil-
min sonunda geng kizin mutaassip babasina kavugmas; yiiceltilir.
Schrader igin yalmizca iki tiir cinsel olasilik vardir: Su katiimamg
ahlaksizlik ve sofuca bastirma. Manken’de (American Gigolo,
1980) cinselligin temsili, escinsellik ve fahigelige iligkin olumsuz
imgelerle, bir erkek fahigenin bataktan kurtulmasim saglayan, ro-
mantik agka ait agkinci imgeler arasinda gidip gelir. Aile monoga-
misi, erdemli, diirist Amerikalilarin ak ve temiz diinyasinin ahlaki
¢okiintii, azinhklar ve servet yiiziinden kirletildigine iligkin bir
kaygiy: dile getirir goriinen, kg1 kligelerle siislii bu filmlerin ortiik
normu gibidir. Bu diisiince yapisimin neden sol kanattan ¢ok saga
hitap ettigine iligkin diigiincemizi daha ilerde (VIII-C) agiklayaca-
giz.

Ancak, biitiin kars! koymalara ragmen basurma sonras! cinsel-
lik kalict olmaya adaydi ve bu olgunun varhgim en agik hissettirdi-
& yer, gay ve lezbiyen cinselligine ait alandi? Holywood, Win-
dows ve Cruising’in oriaya ¢ikugi (ve iilke ¢apinda protestolara
neden oldugu) 1980 yilina dek gay yagamuyla ilgili 6nyargih film-
ler yapmay: stirdiirmiigtiir. Daha sonralanimin Making Love, Perso-
nal Best (her ikisi de 1982), Lianna (1983), Oriimcek Kadinn
Opiiciigii (1985) ve Desert Hearts (1986) gibi filmlerinde gay ve
_ lezbiyenler -her ne kadar Personal Best benzeri bazilarninda gay ya-
'sam1 daha “olgun” heteroscksiiel agka giden bir basamak olarak
sergilenmeye devam edilse de- olumlu ve sicak bakiglarla resmedi-
lir. Yeni cinsellik, Victor Victoria, The Rocky Horror Picture Show
ve Tootsie (1982 nin ikinci en popiiler filmi) gibi transseksiiellige
egilen (ilmlerde de kendisini gosteriyordu. Tootsie, anadamar kiil-
liiriin yeni cinsel sorunlara uyum gésterme siirecinin iyi bir ornegi-
dir. Bir erkek oyuncu, kendisine rol verilmesini saglamak igin
kadin kiligina girer ve yeni kadin kigiligi ile iilke gapinda ilgi
uyandinr. Ayrnca, cinsiyetgilige nasil karg gikilacagi konusunda
kadinlara iyi bir ders verir. Bu ilgi ¢ekici argiiman gergevesinde er-
kekler, feministlikte kadinlara tag gikarir. Bununla birlikte filmde
ortiik bir arzu gizlidir. Siif atlama fantezilerinin ¢aligma zorunlu-
lugunun olmadig bir diinyaya 6zlemi dile getirisi gibi, cinsiyeti

—_———— =
g:,Bskz. "Out of the Closet and on to the Screen,” American Film (Eylul 1982), s.
-64, 81.
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agma fantezileri de (annelik yapan erkekler, erkek meslekleri edi-
nen kadinlar, degisen cinsiyctler) halihazirda kadin ve erkeklere
ikili ve egitsiz bicimde atanmig olan imtiyaz ve &zelliklerin, sabit
cinsel konumlara takili kalmaksizin daha ozgiirce dolagabileccgi,
daha esitlik¢i, cinsiyetlendirilmig diinyanin Stesindeki bir diinyaya
duyulan 6zlemi ifade ederler. Ve igte bu, ideolojinin -eski diisiince
ve davranig bigimlerindeki catlaklarin hayali onaniminin- iginden,
bir anlifina, yeni olanin goz kirpisidir.

Yeni cinsellik filmlerinin hepsi de aymi &lgiide gekinceli ya da
ideolojik degildir. Orfimcek Kadimn Opiiciigii, muhtemelen, Holly-
wood egilimlerinden ayrilisin en onemli 6érnegidir. Bagimsiz bir
yapim olan film, biri escinsel digeri heteroseksiiel bir Marksist
olan iki hiikiimliinilin kargilikh aligverigini ve sonunda sevgili olug-
larini anlatr, ikisi arasindaki sinirlar yok olurken, “gercek” yasam-
larindaki sinir belirleyicileri ve durmaksizin konustuklar filmler
arasindaki sinirlar da ortadan kalkar. Temsilin giiciiniin sinemada
tematik bir sorun olarak bu derinlikte cle alindig1 nadirdir. Filmde
cinsel bir imlem olarak kullanilan “tam bir erkek” deyimi mecazi
bir boyut kazanir ve f{ilmin sonunda, Marksist hiikiimliiniin -artik
6lmiis olan travesti hiicre arkadasinin kendisine miras birakuig si-
nemasal digiligi i¢sellestirigiyle cinsel kimligin temsili yapilandiri-
lisinin alting ¢izer. Film sanki, cinsellik temsilidir, toplumsal, reto-
riksel ve hatta sinemasal temsil gorenekleriyle ilgili bir seydir,
demektedir.
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VI
Korku filmleri
Wy

()

Korku filmleri, yetmigli ve seksenli yillarin en ¢ok ragbet goren si-
nema tiirleri arasindayd.! Goriindiigii kadariyla tirkiintii, giivensiz-
lik ve bzgiiven yoklugundan kaynaklanan yaygin ruh haliyle ilintili
bir fenomen olarak, gizli giiglerle, seytan tarafindan teslim alin-
mayla, kesip bicmeyle, psikozlu katiller, kurt adamlar ve vampir-

1. Bkz. A. Britton, R. Lippe, T. Williams ve R. Wood, American Nightmare: Es-
says on the Horror Film (Toronto: Festivals of Festivals Publication, 1979). Vari-
ely dergisi korku ve bilimkurgu filmlerinin 1980'de toplam hasilatin Ggte birini
Olusturacagini ileri siirmiig, 1981'de bu rakamin % 50'ye ulagacagini 6ngérmis-
tir. Bkz. “Horror Sci-Fi Pix Earn % 37 of Rentals-Big Rise During 10-Year Peri-
0d" (Ocak 1981). Cinefantastique son on yillik ddnemi 6zetlerken tim zamanla-
in en yiksek hasilat getiren on filmi arasina giren filmlerin yansim korku ve
‘bilimkurgu filmlerinin olugturdugunu kaydetmigtir; bkz. 9:3/9:4 (1980), s. 72.
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lerle ilgili film dongiileri ortaya ¢ikmaya baglamigu. Bu filmler,
kiiltiirel kayginin, 6zellikle de aileye, ¢ocuklara, politik liderlige ve
cinsellige iligkin kaygilarin artan seviyelerine isaret eder. Cagdas
korku filmlerinde merkezi rol oynayan motiflerden biri, kadina yo-
nelik siddeutir. Biz, bu siddeti yalmizea kinamakla kalmayip hem
ordunun hem de kapitalist ekonominin belkemigini olusturan tem-
sil ve toplumsallagma bigimlerini iceren yaygin bir kiiltiirel sistem
icine oturtulimasi gercktigini ileri siirccegiz. Bu tiirden giddet, bazi
bakimlardan, erkek hékimiyetindeki kapitalist kiiltiirin “normal”
isleyimi i¢inde kabul edip benimsedigi kurumsal giddetin bir uzan-
usindan ibarettir. Dolayisiyla, korku filmlerindeki kadina yonelik
siddetin analizi, saldirganlik. rekabet, tahakkiim ve en iyinin hayat-
ta kalmasi ilkeleriyle hareket eden bir toplumsal sistemin normal
isleyisi icinde, marjinal sanilabilecek bir kiiltiire] fenomenin aslin-
da ne denli hayati bir rol oynadigini gosterir.

Toplumsal kriz donemlerinde gesitli tirlerden kiiltiirel temsiller
ortaya ¢ikar. Kimi can sikict gerceklige karsi birtakim ¢6ziim ya da
alternatifler ileri siiriip bunlarn idealize eder, kimi bu kritik duru-
mun ortaya ¢ikardig: biiyiik korku ve kaygilar, ¢oziinmelerine ya
da aktariimalarina olanak vercn metaforlara yansitir, kimi de, hig-
bir umuda ya da ¢6ziime yer vermeyen nihilistik bir diinya goriigi
olusturur. Kirli Harry'nin idealize edilmis bir ¢6ziim olmasi gibi.
Jaws’daki kopekbalig1 da korkunun metaforik yansutmasidir, Chi-
natown’m finali ise kiiltirel kotimserliin gerceklestirilisine or-
neklir. [deallegtirme ve yansitma siireci, hasar gérmiis ya da yikil-
mis toplumsal kodlara ve kiiltiirel temsillere bagimh psikolojik
kimlikleri yeniden inga etmenin bir yoludur. Ideallestirme, psikolo-
jik kayip duygusunu hafifletmeyi amaglayan yeni ve telafi edici
modeller sunarken, metaforik yansitmalar, korkunun bertaraf edil-
mesini ve bir giivenlik duygusuna ulagilmasini saglayarak, hasara
ugramig 6znelerin ve bunlarin ayakta tuttugu toplumsal kodlarin
yeniden olusturulmasina olanak verir. Ornegin, Romantik Donem
diye amlan ve onsekizinci yiizyil sonuyla ondokuzuncu yiizyil bas-
larina rastlayan dénemde, politik ve endiistriyel devrimler eskive
ait her tirlii kiiltiirel diizeni yerle bir etmisti. Yaganan degigimler
timiiyle yeni bir toplumsal diinyay: huzura gikarma tehdidi yay-
makta, bir yandan da, ideallegtirme ve korku yansitmasina dayall
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ikili bir siireci kigkirtmaktaydi. Aydinlanmaci rasyoncelligin, kent-
sel sanayilesmenin, ticari hesapgiligin, politik modernlegsmenin ve
bilimin tirmanigiyla iligkili olarak, doga ve duygular idealize edil-
mekteydi. Ayni zamanda politik ve toplumsal yasamda olugan ani
degisimler (Fransiz Ihtilali ve Napolyon devrinin aristokrasi kargits
reformlari), gotik ve korku romam gibi korku yansitma metaforla-
nni devreye sokuyordu. Doga, duyguya ait bir alan oldugu kadar,
zaman zaman korkung bi¢imlere de biiriinebilen bir agiriliklar ze-
miniydi. Frankenstein’in ucubesi bu dénemde yaraulds; 1920'ler-
deki Alman digavurumculugu sirasinda ortaya ¢ikan ilk biiyik
korku filmleri dalgasina kaynaklik edecek olan Avrupali yazarlar
(6zellikle Hoffman) bu ¢agda yetisti. Nihilistik olasilik bu sonraki
dénemde Ozcllikle belirginlesir. Korkunun ug¢ sinirinda umut artik
biitiiniiyle karanliga gomiiliir. Ancak, toplumsal diizenin toptan yi-
kimina dayah goriiglere muhafazakdr istikrar ilkelerine karst ¢ik-
manin bir yolu olarak bakmak da miimkiindiir. Sagaltima, 6zellikle
de muhafazakir sagaltima karsi koymak, ilerici bir taktik olarak
kullanilabilir.

Amerikan toplumunda altmigh yillardan yetmigli yillanin ortala-
nina dek yaganan koktenci degigimler de, bu degigimler yiiziinden
altiist olan diinyaya ve benlige iligkin siireklilik saglayici temsilieri
yeniden inga etmeyi amaglayan bir kiiltiirel siirecin pargasi oldugu
diigiiniilebilecek benzer bir dizi tepkiyi harekete gegirmigtir. Once-
ki boliimde gordiigiimiiz gibi romantik agk ve aile ekseni etrafinda,
ayrica erkek kahramana (bkz. VIIL béliim) ve orduya (bkz. VIIL
bolim) iligkin temsiller diizleminde telafi edici ideallestirmeler or-
laya gikmaya baglamigti. Bu dénemde, Spielberg’in fantezi filmle-
rinde oldugu gibi, dogay: ve duyguyu idealize eden bir tiir neoro-
mantik canlanma bile gozlenir (bkz. IX-C). Korku filmleri tiiri,
biitiin bu degisimlerin, 6zellikle de feminizmin, ekonomik krizin
ve politik liberalizmin neden oldugu birtakim hayati kaygi, gerilim
ve korkularin kendilerine ¢ikis yolu buldugu yerdir. Cagdas korku
filmi, 1950°li yillarda yasanan bir onceki biiyiik korku filmleri dal-
gasindan farkh olarak, daha yiiksek dozda toplumsal endige ve sik
sik, daha yogun bir kotiimserlik, hatta nihilizm igerir. Bu filmlerin
hig degilse bir kisminda konu edinilen eril cinsel korkular. gogun-
lukla yer degistirmis metaforik temsillere bagvurmay: gerekli kilan
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tiirdendir. Boyle bir dolaylamaya gerek duyulmasi da, bu tiir ncga-
tif tepkileri doguran psikolojik egilime (endise, giivensizlik, kiiltii-
rel liberalizme tahammiilsiizliik, rahatsiz edici konularda kendini
dogrudan ifade edememek) 6zgii bir belirtiden bagka bir sey degil-
dir. Beklenecegi iizere bu filmlerin birgogu. disiik gelirli, diisiik
egitimli ve diigiince kivraklig) daha az geliskin kentsel alt sinif ve
kirsal alan izleyicilerini hedefliyordu. Nihilistik umutsuzluk gérii-
sii de, radikal versiyonlan olmakla birlikte, ¢ogunlukla, diizenin
dagilist karsisinda gli¢ ve otoriteye ¢agn ¢ikarmanin bir bagka yo-

Ancak korku metaforu, kiiltlirin dogrudan yiizlesemedigi kor-
kular1 ifade etmeye yarayan bir arag olugturmanin yant sira, anada-
mar Hollywood yapimina sigmak igin fazlaca radikal kalan top-
lumsal mubhalitlere de bir ifade diizlemi sunmugtur. Altmigh
yillardan kalma muhalif enerjilerin daha bityiik bir kismi, bu dé-
nemde yeraltina inecek yerde metafor ortiisii altina girmistir. Za-
manin sinema &grencileri igin, acikhava sincmalarinda dolasan
diisiik biitceli canavar filmlerinde Amerikan toplumsal elestirisinin
bazi en radikal tezlerini bulmak siradan bir olayd:. Nitekim, bu dé-
nemde Amerikan muhafazakarhigma karsi geligtiritmis en radikal
tezlerden biri, George Romero’nun “Yasayan Oliiler/Living Dcad”
iiclemesidir.

A. GIZLI GUCLER

Gizli giic (occult) motifleri sergileyen filmler, toplumsal normalli-
ge ve yiirlirlikteki kurumsal diizenc yonelen tchditleri temsil
etmek igin siklikla seytani ya da dogaiistii figiirlerc bagvururlar. Bu
figiirlerin kullanimi, toplumsal i¢ diizensizlik donemlerinde ya da
dig tehditlerin 6zellikle korku uyandirdifi zamanlarda yayginlagir.
Alman Disavurumculugunun biiyiik korku filmleri dongiisii Wei-
mar Cumbhuriyeli’nin yasadig1 ¢ok ciddi bir toplumsal kriz done-
minde ortaya ¢ikmug, klasik Hollywood canavan ilk kez bunalim
doneminde yiiziinii gostermigtir. Ellilerde korku filmlerinden hem
kizal tehlikeye hem de igsel tehditlere (yeni yetme gengler gibi)
iligkin metaforlar olarak yararlanilmigtir. Scksenli yillarda ise Bir-
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lesik Devletler’in hikim kurumlar ve ckonomi alanlarinda yaganan
birlesik bir megruiyet krizine yakalandig1 bir'donemde, bu filmler
yeniden ortaya cikarlar.

Boyle zamanlarda gizli giicler, kavranamaz gériinen fenomen-
leri agiklamaya yarayan etkili bir ideoloji tarzi olarak kendisini
gosterir. Anlagilmaz goriinen scyin ashinda bir anlami oldugunu
soyler. Esitsiz ig ve 6diil dagiliminin irrasyonel ilkeleri iizerine ku-
rulu bir toplumun bu tiir anlam yapilarina duydugu gereksinim, sis-
temin isleyigindeki sakathklar artif1 olgiide biiyiiyecektir; sozii
edilen donemin bize kamitladix gibi bu kagimilmaz sonug, piyasa
kapitalizminin siirekli yinclenen bir gercekligidir. Bu yiizden gizli
giicleri bir korku yansitmas: olarak okumak gerekir, ama bir yan-
dan da bunlar, kapitalist diizen icindeki “gercek hayatta™ ulagiima-
st miimkiin olmayan bir anlami yakalama gabalandir. Anlam duy-
gusu, ekonominin bozulmast gibi goriiniigte akildis1 goriingiilerin
kaynak ve iglevlerini tanimlayarak emniyet telkin eder. Gizli giig-
ler semasi, kotiiliik $znesine (geytana) isaret eden bir anlaunin yam
sira, olaylart tahmin edilebilir bir akig diizeni igine yerlestiren bir
mantik sunar. Dolayisiyla son derece akiler bir iglevi vardir: Kapi-
talizmin carpik isleyisiyle ve geligimini tamamlamamig bir demok-
ratik baglam icinde liderlik kurumunda meydana gelen bozulmala-
nn koriikledigi politik giiven kriziyle zedelenen giivenlik duygu-

“sunun yerine konmasi. Gizli giicler, akildigi bir fenomen olmanin
Otesinde ve iistiinde, Amerikan toplumsal sisteminin akildigthifiyla
basa gikmanin bir yoludur.

Altmigh yillarin romantizmi ve mistisizmi, gizli gliclere karss,
sonu seytani giiclere kadar gelip dayanan bir ilgi uyandirmisti. Bu
egilim ilk olarak Rosemary's Bahy (1968) ile kendisini géstermis,
ancak Amerikan kiiltiirinde bag koseye kurulmasi Seyran (1973)
ve Kehanet (The Omen, 1976) ile gergeklesmistir. Gizli giigler
akimi, yetmigli yillarda beliren kokiendinci akimlarla i¢ ice geg-
migtir. Bunlardan ilki Kugku (Amityville Horror) iiclemesini (bu
tglemenin ilk filmi 1979’un en popiiler filmleri listesinde besinci
swiradadir) iiretirken, ikincisi de seytanin diinyay: ele gegirmesine
iligkin dinsc] fantezilere oynayan bir seytani giigler dongiisiine, Ke-
hanet iiglemesine (1976 da iiciincii sirada) yol agmigur.

Genel olarak dinler icin de gegerli oldugu iizere bu filmlerin,
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Ulkenin lider ve dustnirlerinin rasyonel ¢ézimler sunamadidi bu dénemde, din-
yaya iliskin irrasyonel yaklasimlar ylkselise gecmistir.

toplumsal sistemin o anki bicimiyle baska turli doyurulmasi mim-
kin olmayan duygusal ihtiyaclari karsilayan metaforik temsiller
olarak okunmasi gerekir. Bunlar ayni zamanda ddnemin sarsici
toplumsal degisim ve krizlerine karsi olusan korku tepkilerini de
yansitirlar. Bu tiir déntstimlerin baslica olumsuz etkilerinden biri,
dinyevi kotulik fantezileri olarak beliren kayg! tepkilerine neden
olmalaridir. Ozdeger duygulari ve psikolojik kimlikleri ulusun ve
Ulke liderlerinin idealize edilmis temsillerine ve kisinin babaerkil
aile iginde Ustlendigi role dayanan kisilerin bu duygulan, savasin
kaybedilmesiyle, serefine leke sirilmis bir baskanla ve feminist,
cinsel ve gencglik devrimleriylc zarar gérmisti. Kehanet tGc¢lemesi-
nin dinyayi ele gecirmek icin sirketlesmis giici ve orduyu kulla-
nan bir ¢gocuk seytani anlatan hikayesinin, Vietnam’in “kaybinin”,
C1A gibi ulusal simgelerin kamusal itibarini yitirisinin ve simrotesi
ABD cikarlarina karsi yurutilen 6zgurlesme micadelerinin zafere
ulagmasinin bir yil sonrasinda baslamasi dikkat cekicidir. Bir yil
6nce Nixon koltugundan indirilmis, ondan 6nceki yil Arap petrol
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ambargosu Birlesik Devletler'i dize getirmigtir. Kalhicr goriinen
gkonomik durgunlugun, denetimden gikmis enflasyonun ve istik-
rarh olarak yiikselen igsizligin hikim oldugu bu donemde kimlik
bagiglayici kiiltiirel temsillerden mahrum birakilmamn neden oldu-
gu kayip duygusu, paranoyak yansitmalara, igsellegtirilmeleri geg-
migte kisisel kimligi saglama almig olan kamusal kiiltiirel temsille-
ri tahtindan indiren giiclerin diinyada kol gezdigine dair gergek
korkulara ve digardan verilmis bir ceza inancina aktanlan savunma
tepkilerine yol agmisgtir,

Toplumsal kriz sonucu olugan kaymalar, elestirel algilan giic-
lendirme yetenegine de sahiptir ve Kehaner liglemesi, krizin dogur-
dugu korkulara seslendigi kadar, yetmisli yillarda orta siniftan be-
yazlari kirip gegiren enflasyon ve issizlikien hi¢ etkilenmeyen bir
kesime, iist sinifa duyulan 6fkeyi de hedef alir. Bu filmierde, top-
lumsal goriinmeze, ekonomik ve politik iktidarin gizli simsarlarina
kars1 bir hayranlik duygusu yankilanir. Bu gii¢ sahibi gériinmez in-
sanlarin popiiler imgelemde, “kétiiliigiin™ diger biiytik gériinmez
giiciiyle, seytanla bagdastinlmas: sagirtici gelmemelidir. Ustelik,
bu dénem iginde ekonomik ve politik iktidardakilerin gizli yolsuz-
luklari ayyuka ¢ikmig, kamuoyu, kapall kapilar ardinda saklanan
giicliilerin boyle saklanmak igin saglam gerekgeleri oldugu konu-
sunda iyice aydinlatilmigti. Y6netim kurulu odasinda ya da baskan-
lik binasimin Oval Ofis’inde seytan yoktuysa da kokugma vardi ve
diger biitiin kétii rublar kadar goriinmezdi. O halde, Kehanet iigle-
mesinin iigiincii filminin (The Final Conflict, 1981) gecmis onyilda
yasanan ekonomik krizle, “mahger giinii” diye anilan ve geytani
gii¢lerin elinden ¢ikma izlenimi uyandiran “biiyiik durgunlukla™ il-
gili bir goriintiiler demetiyle agilmasi tam da olmas: gerektigi gibi-
dir. Seytan, gikart ugruna darbeler ve dogal afetler diizenleyen
kitii ruhlu bir yonetici ve politik simsardir. Ikinci film olan Dami-
en'da (1978) seytan, biiyiik sirketlesmis giiciin iktidan kotiiye kul-
lanimiyla (bScek zehiri satabilmek igin yaratlan yapay kitliklar
gibi) ve militarizmle iligkilidir. Yani gizli giicler motifi baz1 agilar-
dan, yetmigli yillarin ortalarindan sonlarina kadar olan donemde
politik iktidar sahiplerine duyulan popiiler 6fkeyi iizerinde topla-
yan bir miknatisur. Diger taraftan, popiilist imgelemin ulagabilece-
Ei potansiyel muhalefetin en agirt ucuna, 6fkenin, popiiler bakis
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acisinin geleneksel akildigihgina dogru yonelirken ayni zamanda
adaletsiz gii¢ dagiliminin dogas: hakkinda yakici i¢goriiler dogur-
dugu noktaya bir drneklir.

Gizli giiclere iliskin filmler kamusal kaygilari sifreleyip aktarir
goriinse de, bunlar aileyle, cinsel rollerle ve kusak iliskileriyle ilgi-
li daha &zel konulara cl atmaktan da geri kalmazlar. Ornegin
Kugku, anne ve babasmni 6ldiirmiis bir gengle ilgilidir; evin iginde
barman dehsget, aile yasamina iligkin bildik metafordur. Korku yan-
siimalarinin aile iizerinde toplanmasi, dénem iginde aile rollerinde
meydana gelen muazzam dedisimler goz dniine alinirsa, anlasilabi-
lir bir seydir. Geng¢ insanlari gelencksel ahlak ¢emberinden azat
eden cinsel devrim ve kadinlarin geleneksel rollerini yeni rollerle
degistokus etmeicrini saglayan feminist devrim, benliklerinin anfa-
mini bagka sabit referans noktalarina dayanarak olusturan eril kim-
likleri de yerinden oynatmigti. Zamanin gizli giiglerle ilgili filmle-
rinin bircogunda ¢ocuklarin seytan tarafindan teslim alinmg
gosterilmesi belki bununla agiklanabilic (The Children, Pairick,
The Godsend vb.).

Seytani ya da kotii rublu gocuklar dongiisii, cagdas korku filmi-
nin en carpict geligmelerinden biridir. Hollywooed sinemasinin ¢o-
cuklara iligkin temsilleri, birkag istisna hari¢ (Kdrii TohumiThe
Bad Seed gibi) hep olumlu olmustur; ¢ocuklar masum varliklar
olarak idealize edilmistir. Cagdas canavar filmlerinde ise biiyiikler-
den ¢ok cocuklar kotiilik yapar; donemin kamuoyu yoklamalari,
beklenecegi iizere, endiistri sonras: kiiltiiriin daha fazla bog zaman
iceren, bekar yasamlarin giderck yayildig ortaminda ¢ocuk bakma
isinin gitgide gozden diigmekte oldugunu haber verir.? Adeta go-
cuklar da biiyiiklerin neler diigiindiigiini kavramaya baglamig gibi-
dir. Ustelik, altmigh ve yetmisli yillarin baglarindaki asi altkiiltiir-
lerden beslenen ve anne baba otoritesine kafa tutan gocuklar, daha
vagh kusaktan daha muhafazakdr Amerikalilara kusursuz birer ca-

2. $eytan tarafindan ele gegirilen gocuklara iligkin tiir déngisiiniin yayginlagma-
ya bagladigi giinlerde Esquire dergisinde (Mart 1974) “Do Americans Suddenly
Hate Kids? {Amerikalilar Birden Gocukiardan Nefret Etmeye mi Bagladi?)” bas-
Ikl bir makale yayinlanmistir. Newsweek'de yayinlanan “The New Child” bas-
ikl makalede {4 Mart 1874) “son géstergelerin yetigkinlerin artik gocuklan bile
sevmedigini diisiindirddgo" belirtilmekte, gocuklara yoneltilen siddetteki ariigtan
ve yikselise gegen gocuk sahibi olmama egiliminden séz edilmektedir.
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navar gibi gérinmus olsa gerektir.

Kamusal ve 06zel alana ait gizli gi¢ tematiklerinin birbirinin
icine gegcmesi, Stanley Kubrick’in bu déneme rastlayan onemli
filmlerinden birinde. Pariltilarda (The Shining, 1980) d&zellikle
belirgindir. Pariltilar, aile i¢i siddete dayali bir hikayeyi gizli guc-
ler anlatisi UGzerine yerlestiren elestirel bir korku filmidir. Kubrick
gizli gugler hikayesini, aile benzeri kisiler arasi yapilarin basariyi,
hazzi ve 6zdegerlik duygusunu adaletsizce dagitan bir ekonomik
sistemin yarattigi saldirganhik ve 06fke gibi olumsuz duygulan
6zimsemeye zorlanmasi durumunda ortaya ¢ikan yikimi ¢ézimle-
mek icin bir ara¢ olarak kullanir. Filmde, issiz bir 6gretmen ve bir
yazar heveslisi olan Jack Torrance (Jack Nicholson) bir dag oteli-
ne kahya olarak alinir; kis ilerledikce, sonunda karisini ve ¢cocugu-
nu o6ldirme girisimine varacak psikotik bir ruh haline birinir,
ancak bunu gerceklestirmeye calisirken disarida kalip donarak
olur. Kugik erkek cocuk, tekin olmayan bu otelde hala varhgini
surdiren kanl gecmisi gorebilmesini saglayan ruhsal giglere sa-
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hiptir. Jack gizli giigler diinyasinn igine ¢ekilir; Jack’in ailesini 6l-
diirmeye kalkigmasi, kendi ailesini &ldiirmiig olan otelin daha 6n-
ceki bakicisinin hayaletinin, bu gizli dinyanin sakh tutulmas: ve
boylece diger hayaletlerle birlikte “ebediyen™ bir arada yasayabil-
meleri igin verdigi emrin sonucudur. Gizli giigler motifi, bir grup
toplumsal temay! bir araya getirir: Ekonomik basansizligin kadina
ve ¢ocuga yonelen eril ofkesi, gegmisteki suglardan dogan siddet
ve uygarlik kurumlaninin insan dogasimin kotiiliigii karsisindaki ac-
zini 6ngéren muhafazakér diigiince.

Jack'in deliligi, bir yazar olarak basansizligindan kaynaklanir
goriintir; bu, Stephen King’in romaninda alti ¢izilerek aktarilan bir
temadir. Nitekim, Jack’in tekrar tekrar yazip durdugu satir -*“Dur-
madan ¢aligmak ve hi¢ oyun oynamamak Jack’i sikici bir gocuk
yapiyor”- ¢aligma etigiyle ac1 act alay eden bir yorumdur. Karisi-
nin, Jack’in ¢ocuguna karsi sergiledigi ilk siddet eylemine iliskin
ifadesi, is ile aile ici siddet arasindaki siki iligkiye isaret eder. Jack.
cocuk kagitlarini karigtirdigs igin 6fkelenmistir. Ustelik, otelde ka-
nsmna ilk salding: sirasinda Jack, tasidigi “sorumluluklardan™ ve
baglt oldugu “sézlesmeden” s6z eder; Jack’e gore bunlar karisinin
hi¢ anlamadig: seylerdir. Bu durumda otel, bir 6igiide, ailenin
soguk ve kasvetli bir ekonomik alan {izerinde tecrit edilisine iliskin
bir metafor olarak yorumlanabilir. Otel, piyasanin yonelttigi ¢alis-
ma ve sbzlegme baskilarinin kolayca sizarak giddet dolu sonuglara
yol agabilecegi tedirginlik yiikli bir garnizondur.

Otel aymi zamanda hem bilingdigi, hem de bastinlanin geri do-
nerek yaganan ana musallat olugu anlaminda psiseye ait bir meta-
fordur. Jack’in deliligin igine batig1, kendi bilingdigina, sugluluk ve
bastirilmg itkilerle dolu bir zemine dogru batigidir. Onceki kahya-
mn ailesini katletmis olmasi, Jack’in gecmisteki siddet arzularin:
yansitan bir figiir olarak yorumlanabilir. Nitekim tarihsel ge¢mis,
upki kisilerin bugiinkii davraniglarinin altinda kigisel ge¢misglerinin
yatmast gibi, bugiinii belirleyen bir tiir kader gibi temsil edilir. Bi-
lingdigy, bastirilmighiktan, ailevi sorumluluklardan ve diirtiilerin en-
gellenmesine yol acan nczaket kaliplarimin yarattig: sinirlamalar-
dan kagmaya déniik iitopik arzular da banindinr. Ornegin, igki
igmeme karari almig olan ve besbelli parasal sorunlan olan Jack,
hayaletli barda para 6demeden igki icebilmektedir. Bir yamyla iito-
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Pariltilar. Kadin cinselliginin yarattigi arzu ve tiksin-
ti.
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pik arzular, diger yaniyla korkular barindiran bilingdiginin bu gifte
dogast, yesil banyo odasindaki fantezide kendisini gosterir: Jack’in
kargisina ¢ikan c¢iplak ve gekici kadin, ona sanildig: anda, bedeni
irinli yaralarla kaph yagh bir acuzeye doniisiir. Bilindigina batig s1-
nirlamalardan 6zgiirlesmeye olanak verir, ama bu bauig aym za-
manda, bastirilmig korkular! serbest birakan ve potansiyel tchlike-
ler tagiyan bir geg¢it olarak temsil edilir; bu defa serbest kalan,
kadin cinselliginden duyulan korkudur.

Son olarak, gizli giigler anlatisi, liberal terbiyenin yavan lakirdi-
dan ibaret siislii ortiistiniin altinda vahsi ve habis bir insan dogasi-
nin gizlenmekte oldugu temasim igler. Bu tema, Kubrick’in dénem
icindeki diger {ilmlerinde 6zellikle ortadadur; ilkel yagam bigimle-
riyle insanlhigin en iistiin basarilan arasinda pek fark olmadigim
ileri siiren 2001, suglulara yonelik reform ¢abalarini basansizlifa
mahklm ilan eden Oromatik Portakal (A Clockwork QOrange) ve
ondokuzuncu yiizyil hiciv yazari Thackeray’in, toplumsal yagami
bir yaima ve firsatgilik oyunu olarak betimleyen bir romanindan
uyarlanmig olan Barry Lindon’da oldugu gibi. Paridular, gorgiili
liberal toplumun bir edeplilik kisvesinden, vahsi ilkel diirtiileri
gozlerden saklayan bir tiyatrodan Gte bir sey olmadigim ima eden
kadercilik temasi ve ironik iislubu ile bu filmlere baglanir. Filmde-
ki ilkel kader temas: Jack'in davramiglarimi yonlendiren gizli gec-
migte barinir; sunugtaki ironik iislup, bombos ve iirkiitiicii oldugu
anlagilan uygar diinyayla ilkel saldirganhigin daha giicli diinyas
arasindaki karsitliklardan oriiliir. Jack elinde baltayla kapiys parga-
larken, uygar aile diinyasinin basmakahp nakaratlarim -“Wendy.
ben geldim!”- tekrarlar. Filmin sonunda Jack, homurdanan, yirtic
bir neandertalik hayvan olarak temsil cdilir; muhafazakarligin
insan hayatina bakigint yansitan bir figiire déniigmiigtiir.

Kubrick bu temalari kromatik olarak sifreler; 6yle ki, renklerin
gostergebilimi saflarindan gecerek biikiilmeyen sahne yok gibidir.
Filmdeki en baskin renk kargithg: kirmizi ile mavi arasindadur.
Mavi. uygar davramgmn, kliselerin ve gorgiiniin rengidir. Bu renk.
televizyonun ici bog gevezeligiyle, edepli aile yagsamiyla, basmaka-
lip tekrarlarta (“Durmadan ¢alismak....””) ve Jack'in, askeri okul
ogrencilerinc benzetilmis karis1 Wendy ile iligkilendirilir. Kirmizi.
asansorlerden figkiran kandan, Jack'in ailesini 6ldiirme talimatlan-
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Pariltilar. Kadin ile luvuler arasindaki kosutluk.

ni aldig1 banyonun parlak kirmizi duvarlarina kadar dehset ve vah-
setin rengidir. Kubrick belirli sahnelerde belirli renk tonlarini
hakim kilmak icin filtreler kullanir. Bu dizenek karsit sahnelerde
ozellikle dikkat geker, mavi agirlikli bir aile/televizyon sahnesin-
den, Jack’in gizli glcler diinyasina girisini gésteren kirmizi agirhk-
I sahneye gegiste oldugu gibi. Filmin sonunda, Jack baltayla yalak
odasinin kapisini kirdiginda, disarinin mavisi ile icerinin kirmizisi
arasinda gidip gelinir; adeta, ilkel kana susamishgin i¢sel dinyasi
disaridaki uygar dunyanin iginden ayrilip gézler éniine serilmekte-
dir. Jack iki dinyanin arasindayken, hentiz ¢ildirmamisken ve héala
uygarca davranirken hem mavi hem kirmizi renklerde giyinir; oglu
Danny, gizli gii¢gler diinyasina girmeye basladiginda kirmizi bir ha-
linin Gzerinde goérintulenir ve parlak kirmizi bir kazak giymeye
baslar; son olarak Wendy de, gizli gu¢lerin diinyasina gecisiyle bir-
likte baskin mavilerden baskin kirmizilara kayar. Bunlara ek ola-
rak, hayali barin yogun bir saridan yer yer altin sarisina ddénen
renkleri, Jack’in gergek hayatla icine alinmadigi, servet ve ayiakli-
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8a ait diinyayr cagristinr. Ayns renk Jack'in igiyle, smif merdive-
ninde yiikselme girigimine konu olan aragla da iligkilendirilir.

Renk sifrelemesi, uygarlifin géz alici yiizeyinin altinda yatan
vahsi insan dogasi temasina destek olur. Filmin evin diginda ve
“dogada” sona ermesi énemlidir, ancak doganin evin icinde meta-
forik olarak belirmesi yinelenen banyo motifi bigiminde ortaya
¢ikar. Birinde Jack irinli kadinla karsilagir, bir bagkasinda eski kah-
yadan korkung talimatlan alir. Jack saldiniya gegtifinde Wendy'nin
saklandig: yer yine banyodur. Banyo “igerisini” ima eder, Jack’in
gomiildiigii bilingdigina, icine geri ¢ekildigi gecmise benzetilebilir.
Ev bir psige metaforuysa, banyo. bedensel suglulugu ve tiksintiyi
ifade eden bir alan olarak goriintiiye girer. Tiksinti verici madde-
selligi (acuze), geemisin zorlayicr ve mukadder dehsetini (eski
kahya). nezaket dolu aile yasamumin ardinda pusu kurmus vahseti
(Wendy'nin ugradi1 saldiri) ifade eder. Banyonun, kibar uygar
terbiyenin altinda yatan igreng sirn (diskiyi) temsil etmekteki
onemi, Jack ve Wendy'nin gergevenin bir larafina konumlanmis
olarak yatakta oturduklarn sahnede 6zellikle goze carpar. Cerceve-
nin diger tarafinda yer alan agik banyo kapisindan igerideki tuvalet
ve tuvalelin iizerine diigmiig yogun parlak bir stk goriiniir. Daha
once uygar davranigla iligkilendirilmis olan 151k bu karede tuvaletle
kars! karsiya getirilir; tavalet, higbir dolaylamaya gerek birakma-
yacak bigimde isigin aluna yerlesmistir. “Parildamakla™ iligkili
olan Jack 1s18a. Wendy ise tuvalete paralel konumdadir. Bedeni
irinli kadin da banyoda ortaya cikmistir ve dehget temasina kay-
naklik eden seyin disil bedensel isleviere (ve genel olarak madde-
selligin biitiiniine) duyulan giiclii tepki oldugu sezilir. Bu varsa-
yim, kanin asansor kapilarindan dizginsiz bir adet kanamasi gibi
bosaldig yinelenen imgeleri de agiklar. Dolayisiyla banyo, kaba
saba maddeselligin uygar terbiyenin tim yapmacikhigina galebe
caldif1 yerdir. Eger boyleyse, korkung kadinin ortaya ¢ikuig yer
olan banyonun parlak yesil rengi anlamhdir; yesil, geleneksel ola-
rak dogayla iligkilendirilen renktir.

“Parilti” (ya da s6z dncesi iletisim) motifi, uygar yasamla dogal
yasam arasindaki karsithig: bir bagka diizlemde vurgular. Bu motif.
temsilin aracithifina gerek duyulmaksizin parlayip gelen bir gergegi
ima eder. Film, sozsel olmaktan ¢ok gorsel bir metindir. Yani, sav-
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lartm anlamin sdylemsel irdelenigiyle degil, asli olarak imgeler ve
renk sifrelemesi aracih@iyla iletir. Dil uygarlik demektir ve Jack’in
yerlestigi diizeyde dilin artik iglerligi yoktur. “Doga” dilin ve uy-
garhigin adeta Liimiiyle diginda kalmugtur.

Ne var ki renkler de dogal cevherler degil, uygarlik eliyle yara-
ulmig kurumlardir ve onlar da bagli bagina birer metafordur. Ilkel
arzularin dogasi ancak uygarlifin araglan iizerinden sergilenebilir
ve ancak ayirt edici bir karsithgin sonucu olarak, uygar terbiyeyle
yan yana iken anlam kazanir. Filmin baginda goriintiisii simetrik
olarak gole yansiyan dag gibi ya da otclin diiz ve uygarlagmis ¢iz-
gilerine ayna tutan labirent gibi, doga ancak uygarhgmn icinden ve
uygarhgin tersi olarak vurgulanabilir: Yavanliktan cinayete dogru
yol alarak. Ciinkii “doga”nin kendisi de muhafazakar diinya gorii-
siiniin dogaya yansiilmasidir ve muhafazakir toplumsallagmanin
liriiniidiir; liberal ideallerin evrik bigimi olan muhafazakar toplum-
sal kurum ve degerlere iliskin bir metafordur. Liberallerin akilc
diizenlemelere dair bir olasthik gordiigii yerde muhafazakarlar, sa-
galumes garelerle kurtarilamayacak akildigi ve vahsi bir diinya go-
riirler. Ancak muhafazakir “dogast”, bu dogamin kaynagim tikel
bir uygar diizenleme igine oturtan temsilin aracilifl olmadan, ne
yapsa bbyle parildayip gelemez.

Dolayistyla Kubrick’in filmi, sag kanat disiplincilik ve ilkelcili-
gin cinsel psikopatolojisini irdeler. Basibog, diizensiz ve vahsi
insan doZasinin disiplin aluna alinmas: geregine iligskin toplumsal
tema, filmin kendisi de son derece denctimli olan iislubunda so-
mutlagir, Bicim iizerinde bu diizeyde titizlenmeler (davranig ritiiel-
leri, ayrinulara gosterilen agin 6zen), psikanalitik teoride, denetle-
nemeyen itkilerle ilgili kaygilara ve aynhp gitmekle tehdit eden
seyi denetleme ve alikoyma arzusuna baglanir. Bu tiir arzular anal
saplanmaya isaret eder ve sadizmle baglantilidir; Jack’in, hem kor-
kung bir anneyle hem de disiplinci bir babayla kargilasug: banyo-
nun dnemi de belki buraya baglanabilir. Anne igrenme duygusu
Uyandiran fiziksel siireclerle iligkiliyse, baba figiirii ya da siipere-
80’nun bu siirecler iizerindeki denetimi, zihnin istemdig: fizikselli-
Ein yerini aligint temsil etmesi uygunluk tagir. Ancak baba (6nceki
kdhya), ayni zamanda, “kiiciik erkek gocuk” Jack’i igine gekip yut-
makla tehdit eden kadin dehsetinden siddetle ayrilmaya iligkin bir
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figiirdiir (Jack’in kadin/anneye duydugu cekimin tiksintiye doniis-
tigii yesil banyo sahnesinde oldugu gibi). Barmenin Jack’e sOyle-
digi s6z -“kadinlar; ne onlarla yasanir ne de onlarsiz”- isabetlidir.
Bu saptamalar, muhafazakar toplumsal diigiincenin disiplinci, sa-
dist ve cinsiyel¢i yonelimini anlamaya yardimci olur. Muhafazakar
diisiince, maddeselligin uyandirdig: dehsetle bu dehseti denetim al-
una almaya yonelik bir arzuya ve psisik gelisimin, olgunlagma 6n-
cesi, anal tutucu (anal retentive) ve sadistik bir diizeyinde saplan-
maya dayalidir. Ayni saptamalar, muhafazakirlifin gegmis tutkun-
lugunu, ge¢mise saritima ve ondan vazgegmeme egilimini agikla-
maya da yarayabilir. Bu egilime uygun olarak, Jack'in nihai diigii-
sil, hem bagirsaklan ¢agristiran bir {igiir (labirent), hem de gegmi-
sin dondurulmus bir parcasi iginde (Jack’i sihirli bir bigimde
1920'Iere ait bir mekdnda gosteren fotograf) gergeklesir. Burasi
ayn1 zamanda baba-kahyanin tarihsel diinyasidir ve alikoymaya,
asla birakmamaya yonelik muhafazakdr arzunun, babay geri getir-
meyi ve babanin (gocuk ve anne lizerindeki) disiplin giiciine cl
koymay1 amaglayan bir arzuyla ilintili oldugu sezilir. Muhafazakar
“doga” modelinin kaynaginda, bigimlenimi geregi tanimlamakta
oldugumuz toplumsallagmay1 harekete gegiren ve asli hedefi bir tiir
haz kaynag olan paternal disiplini iesis etmek olan belirli bir otori-
ter aile bigimi yatar goriinmektedir.

Finaldeki resimde Jack, ilk kez mutlu ve dzgiir goriiniir. Ailescl
sorumluluktan ve sug¢lulukian kurtulmanin verdigi hazzin gériintii-
sii, bu hazza ulagmak i¢in cekilen ac1 ve giigliikierle karsitiik olus-
turur. Muhafazakar psikolojik senaryonun bir noktasinda, sadizmle
mazosizm el ¢le vererek aciy1 hazza doniigtiiriir gibidir. Disiplinci
babanin karsit, itaat etmeyi aciya karsi durmanin ve cezayi hazza
doniigtiirmenin bir yolu olarak kullanan itaatkar oguldur. Babaerkil
disiplinin igsellestirilmis karsiligi olan 6zdenetim, boyun egerck
memnun etmeyi ve boylece acidan uzak durmay: saglar. Bu da el-
betle, muhafazakar psikopatolojiyi ailesel toplumsallagma yoluyla
¢ogaltmanin temel aracidir. Bunun olumsuz tarafi ise, ahkoyma ve
denetleme arzusunun toplumsal bir model olarak yeniden iiretitme-
sinde yatar. Bu yollu diisiince bigimi, alikoymac: aggozliiliigii, or-
mana ail hayatta kalmaci psikolojiyi ve toplumsal disiplini kolayca
megrulagtinir. Yine de, ilerici bir boyut da igerdigi sdylenebilir.
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Ciinkii muhafazakir loplumsallagmanin verdigi aciy: hazza doniig-
tiirme ihtiyaci, bu tiir toplumsal bigimlerin (disiplin, itaat, vb.)
ancak kendi kendilerini tahrip etme pahasina ayakta kalabildigini
gbsterir. Belirtilen muhafazakdr arzu, adeta, sonunda muhafa-
zakarliktan kacabilme arzusudur.

B. CANAVARLAR

Canavar figiirleri normallige yonelmis tehditlerin piiskiirtiiliistini
temsil cttiklerinden, varolan diizeni onaylamak igin kullanilabilir-
ler. Anlatisal gerilim bu gelenekte genellikle muhafazakar kurum-
lar yoluyla giderilir. Ote yandan canavarlar, normal toplumsal igle-
yigin 6zellikle canavarca taraflarina dikkat cekerek ellili yillarin
“Yarauk” filmleri gibi elegtirel ve yapigoziimceii yollarla da kullam-
labilirler. Bu yiizden, ¢agdas donemde canavar motifinin solcu kul-
lanimi tiimiiyle yeni degildir. Aslinda biitiin canavar figiirlerinin
igkin olarak hakim toplumsal normlara karg:1 ¢ikisi ifade ettigi ileri
siriilebilir, ciinki kiiltiiriin “normallikle™ iligkili olarak ‘“canavar-
k" olarak yansittig, siklikla uygar yagamin siirckliligi icin digar-
da tutulmasi gereken seylere, dizginlenmemis saldirganlik ve basu-
rnimamig cinsellige ait metaforlardir. Bu tiir filmleri izleme
yasantisi cogunlukla, arindinlmig uygar yasamin tanimi geregi izin
veremeyecegi duygulan yiizeye ¢tkarir. Canavar filmlerinin, burju-
va toplumunca cinsellikleri kisitlanan gengler ve kendi selameti
icin alt simiflarin diirtiilerini miimkiin oldugunca denetim aluinda
lutmak zorunda olan bir simifh toplumun namlusu altinda yagayan
alt sinif insanlar arasinda ¢ok tutulmasinin nedeni muhtcmelen
budur. Eninde sonunda muhafazakar toplumsal otorite galip gelse
de, klasik canavar filmleri bile canavar figiiriine kargt sempati
uyanmastna sik sik izin vermigtir. The Bride of Frankenstein’daki
toplum digina itilmig giiveyin acikli durumundan etkilenmeye hazir
olanlar, bastiracak bir seyler arayan muhafazakarlardan ¢ok hiiziin-
li yalmzlar olacaku.

Klasik canavar filmlerinde toplumsal diizen, muhafazakir
kurum ve otorite figiirlerinin bagarih miidahaleleriyle giiven tazele-
yici bicimde onanhir. Cagdas canavar filmlerinin biiyiik kismi ise
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toplumsal diizenin giiven tazelenerek yenilenmesine iligkin olumla-
yic1 goriisler icermez. Genellikle canavar figiirii de, csas olarak
“iyi” bir toplumsal diizene ydnelmis digsal bir tchditten ¢ok, tam
da bu diizenin son derece normal yanlarinin abartilmasi iizerine ku-
ruludur. Ellili yitlardaki canavar filmierinin pek ¢ogu ekolojik ya
da niikleer felaketlere dayali liberal bakigh senaryolar denerken.
yalmzca birkagi sorunun kaynaginda sirketlesmig hirst ve denetim-
den gikmig militarizmi aramigtir. Yeni elestirel canavar filmlerinin
ise bu motife bagvurmasi, dogrudan dogruya alimigh ve yetmisli
yillardaki radikal hareketlerin sonucu olarak goriilebilir. Kiiltiir,
cevreci ve ekolojik akimlarin etkisiyle bu tiir felaketlerin gergekten
ortaya ¢itkma olasihifina kargi duyarhlik kazanmustir. Ayrica, bu
donemde Amerikan sirketlerinin ve muhalazakar politik giiclerin
daha da kuvvetlenmesi, zehirli atiklar, niikleer enerji ve kimyasal
zehirlenmeler gibi sorunlara pervasizca yaklagimlann artmasina
neden olmustu. Bu pervasizligin, Love Kanali'ndaki kimyasal ze-
hirlenme ve niikleer endiistrinin Threc Mile Adasi’nda goésterdigi
sorumsuzlugun ortaya ¢ikmastyla kamuoyuna ulagmasinin sonug-
larindan biri, bu tiir kurumlarin erdemliligine iliskin kugku diizeyi-
nin artmast oldu. D6nemin birgok canavar filmi'bu kamusal tutum-
lan gifreleyerek konu edinir.

Bu dénemin en 6nemli toplumsal elestirel canavar filmleri ara-
sinda, George Romero’nun ii¢ “Olii/Dead” filmi yer alir: Night of
the Living Dead (1968), Dawn of the Dead (1979) ve Day of the
Dead (1985). Romero, normal insanlarin canavarlara doniigmesini
betimleyerek, normalligi canavarliktan ayiran ¢izgiyi delip geger
ve normal yasamin pargasi kabul edilen birgok seyin aslinda son
derece yakigiksiz oldugunu ima eder. Night of the Living Dead ilc
Romero, ¢agdas canavar f{ilminin sozliigiinii olugturmustur. Holly-
wood’'un anadamar akiminin disinda bagimsiz bir ydnetmen olarak
calisan Romero, yiiriirliikteki Hollywood géreneklerine aykiri dra-
matik tarz ve temsil stratejileri (yamyamhgin agikga sergilenmesi)
ve temalar (cnsest) kullanma olanagina sahipti. Night of the Living
Dead, zombi benzeri bir uyusukluk halinde ortalikta dolagan &liile-
rin insanlara saldinip onlan yemesi, kurbanlarin da “yasayan otii-
ler’e doniiserck baska insanlarin pegine diigmesi semas: iizerine
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Duyanin intikamini temel alan canavar filmlerinin pek ¢ogu, cevre kirliligi ve rad-
yasyon tehlikesinin yarattigi ve bu dénemde kamuoyu bilincine ve kamusal séyle-
me nfifuz eden gergek korkulun sembolik bicimlerde sergiler.

kuruludur. Bir giftlik evinde saklanan bir grup insan, 6luler tarafin-
dan kusatilir ve onlara yakalanirlar. Bu filmdeki 6luler, ailenin ve
béabaerkil toplumsal iliskilerin icerdigi gerilim ve catismalarin dis-
sallastirilmasi olarak okunabilir. Robin Wood’a gdre zombiler,
“Bu dizenin yarattigi ve ayni dizene oynak bir temel olusturan
bastiriimis gerilim ve ¢atismalari -‘610° de olsa otomatik olarak si-
regiden ge¢misten, iliskilerin babaerkil yapilandirihisindan kalma
mirasi- temsil eder.”3 Ciftlik evindeki grup, zombiler kadar, insan-
larin birbirini kirip gecirmesinden ve bastirilmis arzu ve siddetin
su ylzine ¢ikmasindan da zarar goriir. Bu yizden, temiz orta smif
ailesini mahvetmek lzere ortaya ¢ikan dehsetin (zombiye dénusip
annesini 6ldiren kiz) evin bodrumunda belirmesi 6nemlidir. Ev ge-
leneksel ailenin simgesi oldugundan, evin bodrumu, ailenin basti-
rilmig arzular ve siddet yiklu bilingalt boyutuna isaret eder.

Film akla baska politik ve toplumsal temalar da getirir. Hayatta

3- Wood, American Nightmare, s. 91.
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kalmaci kapitalist degerleri temsil eden orta simiftan bir beyaz ne-
redeyse oliilerden daha korkutucu goriiniir; evin disindaki yikic:
tehlikeyle bu karakterin etik digt, cemaat karsit1 bencilligi arasinda
bir denklik éngoriildiifii disgiiniilebilir. Bu adam merkezi siyah
figiir Ben tarafindan vuruldugunda izleyici buna onay vermeye ko-
numlanmis durumdadir. Giiniin sinemas: igin bu ciiretkar bir jest-
tir, ¢linkii Tommy Lott'un isaret ettigi gibi, o giine kadar Hollywo-
od geleneginde higbir yonetmen. bir siyahin mazur gosterilebilecck
nedenlerle bir beyaz 6ldiirmesine izin verme ciiretini gdsterme-
migtir. Dahas, filmin sonunda Ben'in irkgi polis miifrezesinin elin-
de can vermesi vahsi ve anlamsiz bir eylem olarak resmedilir. Bir
bagka denkligin de, siyah insan haklan gostericilerine nefes aldir-
mayan giineyli seriflerin o giinlerdeki televizyon gériintiilerini ha-
tirlatan beyaz avcilarla *“yasayan 6liiler” arasinda kuruldugu diisii-
niilebilir. Hangisinin daha tehlikeli olduguna karar vermek giictiir
(bu nokta, tiglemenin sonraki filmlerinde daha etkili vurgulanir).
Filmin sonunda, Ben’in cesedini kasap ¢engelleriyle bir orman
ategi lizerine asmaya ¢alisan polis miifrezesini gosteren duragan
kareler. akla giineylilerin ling etme partilerini yansitan gazete fo-
tograflarim getirir. Ayni miifreze, Amerikan askerlerinin o giinler-
de Vietnam’'da siirdiirdiiii faaliyetleri animsatan bir yaklagimla
resmedilir (polisler helikopter kullanir ve yaptiklar isten “bul ve
yok et” operasyonu diye soz ederler).

Dolayisiyla Romero, polisten babaerkil ailcye ve beyaz irkin
iistiinliigiine kadar bir dizi muhafazakar deger ve kurumu elestirir.
Muhafazakér diizenin de yasayan oliiler kadar -ki aslinda onlar da
radyasyon kurbanlari olarak sunulurlar- canavarca oldugunu ileri
siirer. Bir sonraki filmi The Crazies’de (1973) oldugu gibi, otorite
figiirleri, toplumsal ¢ikarlar lehine tavir almaktansa felaketi orthas
etmekle ilgili goriiniirler.

Ugleme boyunca (irklar arasi, cinsler arasi ve aile igi) igbirligi
dliilerin akildisi ve bencilce aggozliiliigiine bir alternalif olarak su-
nulur. Zombiler filmlerin her birinde tarihscl baglama gére farklt
bir biikiim kazanirlar. Nixon déneminde 6liiler korii kériine muba-
fazakar liderlerin pesine takilan “Sessiz Cogunlugu” ima edcs-
Dawn of the Deadde zombiler, programlanmis engellencme?
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(compulsive) tiketimi temsil eder olmugtur. Bu kez bir aligveris
merkezi maddesel tiiketim Amerika’si igin bir metafor iglevi goriir.
QOliiler, nedenini bilmeksizin, aligveris merkezine gitmeyi aligkan-
lik edinirler. Yine gozii kapali bir vahset ve bencillik iginde sergi-
lenirler, ama bu kez cinsler arasi ve irklar arasi isbirligi birkag kisi-
nin canim kurtarmasini saglar. Freudyen gece yerini Marksist
safaga birakmistr; finalde olumlu bir kurtulug imgesi, en azindan
umut sunulur. Siyah bir polis, beyaz bir kadinla kagip kurtulabil-
mek icin tiifegini olillere birakir. Reagan’in giiciiniin zirvesinde ol-
dugu dénemde yapilan Day of the Dead, militarizme karsi daha
sarih bir politik énermedir. Oliiler yagayanlarin diinyasini istila et-
migtir ve bir avug bilim adami onlari ehlilegtirmenin yollarim ara-
maktadir. Bilim adamlan -Dawn of the Deud’de oldufu gibi bura-
da da bilimsel ekipteki ana karakter kadindir- uygar yasantiy1 ve
hosgoriiyli temsil ederler, buna kargilik hoggoriisiiz, uygar terbiye-
den yoksun ve cinsiyetgi bir grup militarist tarafindan korunurlar.
Uclemenin bu son filminde dliiler saldirgandan gok kurban gibi go-
riinmeye baglamis ve seytanin cezalandirma kuvvetleri olmak gibi
bir ek anlam kazanmiglardir. Sonunda bilim adamlarinin sagiam
degerleri kurtulusla édiillendirilirken, militaristler oliilere aksamii-
zeri kahvalusi olurlar.

Muhafazakir ideolojinin ideallegtirmelerine temel olusturan
metaforlar, daima, bu ideallestirmelerin yapigtziimiine olanak
veren metonimler banindirir. Olii liglemesi gibi radikal filmlerde de
benzer bir siireg igler. Oliiler agtk¢a metaforiktir, ama idealize edil-
memis toplumsal diinyaya iliskin birebir, maddesel ve metonimik
baglanular da igerirler. Kullamlan metaforda ilgi gekici olan, bu
gergeklik ve maddesellikle metaforun arasina bir mesafe yerlesti-
rilmemis olmasidir. Haua, éliiler metaforu neredeyse dogrudan
metonimiktir, ¢iinkii ahmakga bir maddescllige, tiiketimin ruhsuz
ve kaba dogasina iligkin bir figiirdiir. Bu figiir, tiiketici kapitalizmi
alunda insanlan yok eden ve bagkalarim yok etmeye yénelten ger-
¢ek bir aglia isaret eder. Ancak bu metafor tek anlamli degildir ve
bu bakimdan da ayrica metonimiktir. Tek bir evrensel anlam varsa-
yimiyla ortaya ¢ikmaktansa, baglam ve zamana gore anlam degigti-

" Compuisive (ing.): Zorlayici, icten gelen, yenilmesi giig bir duygunun etkisiyle
Yapilan (y.h.n.).
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rir. Seksenli yillarin basinda ifade ettidi sey, altmislarin sonunda
tasidig1 anlamdan biitiiniiyle farklidir. Once muhafazakar kiiltiiriin
ahmakligin: ifade eden bir figiirken, muhafazakar iktidara karsi ra-
dikal muhalafeti temsil eden bir figiire doniigiir. Ayrica, metonimj
gibi oliiler figiiril de idealize etmez, maddesellegtirir; yani, toplum-
sal yasamin tekil bir goriintiisiini yiiceltip askinc: bir ideale tagi-
maktansa, onun maddesel boyutlanyla baglantilar kurar. Figiir acik
uclu ve gelecek yonelimlidir. Kurtulug vaat eden bir anlat1 sonlan-
dirmasi yoktur. Yer degistirme olasiliklar agik birakilmigtir, mad-
desel varolusun kefaretini hafifletmeye yetigen ideolojik bir para-
digma ya da idcal 6nerme goriinmez.

Romero'nun filmi, normal Amerikan yasaminin canavarca ta-
raflarint yansitan toplumsal elegtire]l nitelikte bir canavar filmleri
dalgasimin dogmasina 6nayak olmugtur. Bunlar, (heyecanli cinayet-
ler gibi) haber nitelikli olaylar somiirdiikleri i¢gin, genellikle “so-
miirii” filmleri olarak amlirlar. Ozellikle Wes Craven ve Tobe Io-
oper'in ilk donem filmlerinde Amerikahlar alabildifine vahgete
yatkin canavarlar olarak resmedilir. Hooper’in kiill klasigi The
Teksas Chainsaw Massacre (1974) bunlann iginde muhtemelen en
sohretlisidir. Filmde kagik bir aile kofte yapiminda kullanmak
iizere bir grup genci Oldiiriir. Aile iiyeleri tiimiiyle oynatmig olsa
da, davraniglan “normal” kapitalizmin ve “normal™ aile iligkileri-
nin giiliing bir parodisidir.

Makinelegsmenin galigtiklar mezbahay: kapanmaya zorlamasiy-
la iglerinden olan aile iiyeleri, hayatta kalma yolu olarak yamyam-
higa yonelir ve hayvan eti yerine insan etine dayal: bir et licaretine
girigirler. Dolayisiyla, dehsel verici davraniglan, ekonomik sikinti-
nin ve insan emeginin yerini alan makinelegmenin iiriiniidiir; igine
diistiikleri durum, zoraki igsizligin yikici psikolojik sonuglarin ale-
gorize eder. Mary Wacker'in sozleriyle: “Issiz aile, gergek bir
Amerikan azimkérh§ gostererek sosyal yardima bagvurmaz.
Bunun yerine baba, otoyolun iizerinde kiigiik bir mangal tezgahi
kurar, iki ogul ve biiyiikbaba da el bulma isini hallederler. Ancak
bu kez et, gelip gegen turistlerdir: Bu ailenin bakis agisiyla, her-
hangi baska tiir bir kesimlik hayvan siiriisiinden farki olmayan bir
insan grubu. Bu filmde yoksullar, hayatta kalabilmek i¢in, resmen
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zenginleri yerler”.4 Ashinda aile, 6zellikle de baba, kapitalizmin ect-
hosunu i¢sellestirmistir; insandan once kir, insan yagamindan énce
iiretim ve bagkalarindan énce benlik gelir. Ornegin, bir kiz gocugu-
nu kesmek iizere kaginrken baba gunlan minldanmaktadir: “Isik-
lan séndiirmeyi unutmamali. Bu elektrik faturalan insam iflas etti-
rir”. Dolayisiyla film, kapitalist verimlilikle toplumsal etik arasin-
daki son derece reel geligkileri temsil eder.

Romero ve Hooper’in bagimi ¢ektigi sémiirii filmleri akimu ka-
pitalizmin canavarca dogasini1 mctaforik olarak ortaya koyarken,
“mutasyon {diriinii canavarlar” ya da “doganin intikam” baghg al-
tinda toplayabilece§imiz bir diger akim, kapitalizm ve bilimin
doga ve insanlar iizerinde zararh etkileri olabilecegini daha dolay-
s1z bir diizlemde dile getirmigtir. Bu filmlerin ¢ogu -Night of the
Lepus (1972), Dr. Moro'nun Adas: (The Island of Dr. Moreau,
1977) ve Piranha (1980) gibi- bilimsel ya da askeri deneyler ya da
endiistriyel kirlenme sonucu ortaya gikan canavarlarla ilgilidir.
Bunlann kimisi, 6fke sagan canavarlarin sorumlulan ve dogrudan
hedefleri olarak muhafazakar figiirler ve kurumsal uygulamalara
isaret eder. Kimisi de (Nightwing, Kehanet/Prophecy, Wolfen gibi)
Amcrikan dogal yasaminin yok ediliginde su¢u endiistriyel sorum-
suzluk ve modernlegsmede bulur.

Bu filmlerin belki en 6nemlisi (ve popiiler izleyici kitlesi tara-
findan kugkusuz en fazla tutulani — 1979’un dért numarast), bir sir-
kete ait uzay gemisinin canavar saldirisina ugradigi, Ridley
Scou’sn Yaratik {Alien) adli filmidir. Uzay gemisindeki diinya, cin-
sel baskilarla, hiyerargik toplumsal iliskilerle, emek sbmiiriisiiyle
ve insan yasaminin girket gikari ugruna feda edilmesiyle ayirt edi-
lir. Digaridan saldiran canavar, birgok bakimdan, bu diinyanin nor-
mal uygulamalannin iircttigi olumsuzlugun yer degistirmis ve yan-
stlmug tiirevidir. Yapigoziimcii bakigla film, kapitalist normalligin
canavarca oldugunu bildirmektedir; bu nedenle, canavarin, filmin
bir noktasinda miirettebattan birinin (gergekten) iginden gikmasi
anlamhdir. Gergek diigman, gemiyi, uzaydaki tehlikeli varliklan
Incelemek ve buluntularin diinyaya geri gelmesi igin gerekirse mii-
Tellabau feda etmek iizere programlayan sirkettir. Bu elestirel

,———— e ———
4. M. Mackey, “The Meat Hook Movie, The Nice Girl, and Butch Cassidy in
Drag” Jump Cut, no. 14 (1977), s. 12.
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tema. filmin bicimine de niifuz eder; beceriksizce diyaloglar, ro-
mantik iligkilerin yoklugu, kahramanliga paye verilmemesi ve mii-
rettebat arasinda gozlenen aleni ayak oyunlariyla her zamankinden
daha maddesel, idealizec edilmemis bir atmosfer yaratmaya ¢aligi-
lir.

Filmin diizensiz, karmakangik iislubu ve anarsik toplumunun
radikal anlamy, girketin 6zlegtirmeci verimliligi ve katiksiz bencilli-
giyle kars: karsiya konunca ortaya ¢ikar. Gergekte film, hiyerarsik
ve otoriter orgiitlenme tarziyla komiinal ve esitlik¢i orgiitlenme
tarzt arasindaki ¢atigma iizerine kurulmustur; bu ayrnilik, temsilde
de degisik tarzlar benimsenmesi bigiminde kendisini gosterir. Ge-
mideki iki is¢i (bunlardan biri siyahur) iicretierden yakinarak (saka
yollu) greve gitme tchdidinde bulunurlar. Olumlu resmedilen bu
iki ig¢i diginda, egduyumsal iligkiler kurmay: bagaran kimse yok gi-
bidir. Komuta zinciri ve igb6liimiiyle ilgili sorunlar ¢ikaran bu isci-
ler ayni zamanda, gemideki ruhsuz profcsyoncilere gore daha fazla
maddescllik. daha mizahi bir hamlik tasirlar. Filmin ilk boliimiiniin
biiyiik kisminda anlau iggilerle yoneticiler arasinda gidip gelerek
dnem bakimindan bir esitlik duygusu tesis eder. Kamera retorigi
de, muhaflazakar retorie 6zgii bireyci imtiyazlandirmaya firsat ta-
mmaz. komiinallegtirir ve baglamsallagtinr. Baglangigta kamera
geminin i¢inde dolagarak maddesel baglama, mekina ve ortama
iliskin algiy1 olusturur; tek bir 6znenin yasantisiyla degil, maddesel
ve toplumsal mekénla tanimlanmig bir diinya sergiler. Karakterler
(bilim gorevlisi vb.) uygun kurumsal rolleriyle tanimlanir. Kamera,
dairesel yemekhane masasi etrafinda, her karakteri esit dlgiide ger-
ceveye alarak tam bir tur atar. Daha sonraki ¢ercevelemelerde iig
karakter yakin ¢ekime alinarak aralarindaki baglar ve gerilimler
vurgulanir. Kamera, bu diinyanin toplumsal 6znelerden olugan bir
diinya oldugunu bildirir gibidir. Ancak aym diinya bir yaniyla da
maddesc| kargasadan ibarettir; bu 6zellik, an, temiz, beyaz ve son
derece verimli korporatif otorite kaynagiyla, yani ana bilgisayarla
olugturdugu zulik 6ne gikarilarak kasten vurgulamir. Bir kez daha
kargimiza gikan, diinyaya iliskin daha olgunlagmig bir yaklagimm.
belirlenimsizligi, karar verilemezligi ve karmagikli igine alabilen.
iirkek ve su¢lu muhafazakar temsil yapisimin gereksindigi kesin si-
nirlar1 agma giiciine sahip bir temsil mantugma dayanmasidir. Ge-
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mide korporatif diizeni temsil eden Ash, yaratiin “saflifina” hay-
ranhik duyan bir android gorevlidir. Ash’c gore yarauk *vicdan,
pismanhk ya da ahlaki yamilsamalardan muaftir, savagacak ve her
zaman hayatta kalmayi basaracakur”. Bir bagka deyigle bu yaratik,
cagdas muhafazakérliga iyi bir drnektir. Ote yandan, hayatta kal-
may1 basaran kadin karakter Ripley, duyarlik ve empati gibi liberal
degerlerle iligkilendirilmistir. *“Birbirimize destek olmaliyiz” diye
uyartr digerlerini. Hatta isi bir kediyi kurtarma zahmetine girecek
kadar ileriye vardinr (ne var ki bu yam, ozellikle de filmdeki
kiiciik bir soyunma sahnesinden destek alan cinsiyetgi kligelestir-
me suglamalarina hedef olmustur; Scott’in filmleri, kabul etmek
gerekir ki, feminizm konusunda tutarsizhiklar tagir). Boyle olmakla
film, sirketlesmis kapitalizmi yirtic1 ve hayatta kalmac: bir makine
olarak betimler, ¢ikarlar her zaman cemaatten 6nce gelir. Yaratik
kapitalist sistemin ilkelerine iligkin bir yansitmadir. Film yaratigin
karsisina kargi-ilkesel bir cemaat tammi koyar ve bunu yaparken
en belirgin destegi kamera iislubundan alir. Kamera retorigi yeni-
den insacidir; korporatif diinyanin maddeselligini ve buna bagh
olarak, dogallik digi doniigebilirhgini vurgular. Benzer bigimde,
miirettabat gorevlileri de yaratigi alt etmek igin siirekli yeni maki-
neler icat ederler. Diigmanin silahlan yeniden kodlanabilir. Sistem,
kendi yikimina yol agacak seyi yine kendisi saglar.

" Yarauk, birincil izleyici kitlesi olan alt gelir grubu izleyicilerde
elestirel ve antikapitalist bir izlenim birakmistir. Orneklemimizde-
ki 153 kiginin yalnizca 38’inin filmi gormiig olmasina kargin, bun-
larin % 57°si sirkete yoneltilen elegtirinin yerinde oldugunu diigiin-
miigtiiy; bunu soyleyenlerin biiyiik kismi gelin 30.000 dolann
alunda olanlardir; gelir diizeyi arttik¢a bu oran diigmekiedir. Ne
var ki, kigisel anlamlar yapisal anlamlan bir kez daha alt eder; fil-
min asli anlammnin sirketlerin kendi ¢ikarlanm insan hayatinin
Oniine koymasi oldugunu diigiinen % 16°lik kesime karsihk % 52
“insanlar en gii¢ durumlarla bile basa gikabilirler” anlamini seg-
migtir.

Yarank filminin bigimi, Hawks’un iinlii filmi Uzay Yarang:
(The Thing) dahil, ellili yillarin “kesfedilen yarauk™ filmlerinin
Pek coguyla benzegir. Beklenecegi iizere bu donemde, Uzay Yara-
gt ve Invasion of the Body Snatchers da dahil, klasik canavar
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filmlerinin bir kism: yeniden filme alinmustir. /nvasion of the Body
Snatchers (1978) yapimcilann 8zgiin yapimdan ¢ikardigi kétiimser
finali diriltitken, Uzay Yaraug’ nin yeniden yapimi da (1982) do-
nemin ruhuna daha uygun, ¢ok daha karanhk ve karamsar bir bitis-
le sonlanir. Erkekler bir araya gelip gokytiziinii seyredeceklerine
birbirlerini seyretmek zorunda kalirlar, ¢iinkii i¢lerinden herhangi
biri o “‘yaratik” olabilir.

Muhatazakarlar canavar figiiriinii muhafazakar psikopatolojinin
kiran kirana diinyasinda kimselere giivenilemeyecegini sergile-
mekte kullanirken, sol liberaller, burjuva normalligini elestirmek
ve Amerikan yagaminin muhafazakarlarca erdemli ve iyi oldugu
iddia edilen canavarca itkiler barindirdigini géstermek igin *“cana-
varlagmig Amerikali” metaforuna bagvururlar. Kurtadam ve vam-
pirler geleneksel olarak normal insanlarin canavarlara doniisebilme
olasiligini lemsil etmigtir; bu donemde her iki tiir birden -siklikla
toplumsal elegtirel ya da giiliing taklitlere dayal: yollarla- yeniden
ortaya siiriiliir. C:glik (The Hawling) gibi giiliinglestiriimis kurta-
dam filmleri, hayvan-insan metaforunun cinsel anlamini ortaya ¢i-
karmigtir. Benzer bicimde, donemin ¢ok sayida vampir filminde
(sadece 1970-77 yillar: arasinda iki yiizii agkin vampir filmi yapil-
mustir)’ cinsellik sik sik agik¢a taninir. Bunlarin i¢inde en clestirel
olanlardan biri, Romero’nun Martin’i, kadinlar uyusturup tecaviiz
cttikten sonra kanlarini igen geng bir vampiri anlaur. Tecaviiziin
bir siddet eylemi oldugu nadiren bu derece agik segik ortaya kon-
mustur. Ne var ki Romero’'nun filmi Amerikan kiiltiirtinde kurum-
sallasgmus bir nitelik kazanan kadina yonelik siddeti elestirirken.
donemin bagka birgok korku filmi bu siddeti desteklemektedir.

C. BRIAN DE PALMA VE KESIP BICME DONGULERI

Metaforik temsillerin, anadamar Hollywood sinemasi tarafindan
perdeye taginamayacak aginliktaki radikal elestirilere ve muhafa-
zakar yansutmalara bir gikis yolu sagladigini ileri siirmiigtiik. Orne-
gin Paul Schrader’in Kedi Insanlar’n (Cat People) yeniden yapim!
olarak c¢ektigi filmde (1981), bir “kadin hayvan” denetimden ¢ik-

5. M. J. Murphy, The Celluloid Vampire {Ann Arbor: Pierian, 1979), s. ix-xi.
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mamasi i¢in iplerle yataga baglamir ve izleyici bunun iyiligi i¢in
yapildigim diigiinmeye yonlendirilir. Bu goriintii, cinsel iligki sira-
sinda pantere doniisiip sevistigi erkegi yiyen bir kadina iliskin bir
fantastik korku anlatisiyla gergevelenmis olmasaydi, erkek iktidar-
nin ifreng bir uygulamas: olarak anlagilir bir muhalefet uyandirabi-
lir, kimi feministlerin ileri siirdiigii gibi, sansiiri hak edebilirdi.
Gelgelelim, bir korku metaforu olarak da, bu filmin dénemin Ame-
rikan kiiltininde kadinlarin yeni kazanilmig cinsel bagimsizhikia-
nyla ilgili olarak neler olup bitti§ine dair bize sdyleyecekleri var-
dir. Her seyden once filmde kadin cinselligi erkege yonelmig bir
tehlike olarak temsil edilir (bir kesitte panter kadin bir erkegin ko-
lunu (') koparir). Bu yiizden kadinin “hayvansilig1” denetim altina
alinmalidir. Bir 6nceki boliimde bu tutumun yaratabilecegi metafo-
rik vahget bigimleri iizerinde durmustuk. Kedi Insanlar ve Brian de
Paima’nin filmleri, kadinlarin neden cezalandirildigi konusunda
bizi biraz daha aydinlatir. Bu ceza metaforik vahgetten ibaret degil-
dir. S1k sik apagik siddet bi¢imleri olarak ortaya ¢ikar; sik sik da,
cezanin aile ici kaynaklarini vurgularcasina, keskin bir bigakla
infaz edilir. Kadinlara doniik bu dogrudan toplumsal siddetin en
kolay yiiriirliife koyuldugu yer, tiim &rtiik metaforlariyla korku
filmleri tiiriidiir. Bu siddetin golgesi daha Oncelerinin gercekei
filmlerindc belirmistir, Looking for Mr. Goodbar (1977) gibi. Ote
yandan bu filmin, bagimsiz bir cinsel yasam siirdiiren bir kadimin
biseksiiel bir erkek tarafindan vahsice oldiiriisiinii gosteren finali,
bu tiir siddetin temsil edilmesi icin metaforik bir araca gercksinme
duyuldugunu ortaya koyar. Hizla yanip sénen bir 151k, gergekei iis-
lubu gosterisli ve dogalcr hareketsiz imgelerle béler. Sanki muha-
fazakérlar, gercekcilik sinirlan icinde ancak bu kadarini yapabile-
ceklerini anlamiglardir. Boyle olmasaydi, muhafazakar temsiller,
itaatsizlik, ihanct ve terk edilmeye duyulan eril 6fkeyi metaforize
etmenin ve bir ceza olasilifini, diizeni yerine oturtmaya yonelik bir
tehdidi (bogaza dayanmig bir bicak ya da gozbebegine degen bir
buz kincis1 gibi) imlemenin Stesine gegecek, kadinlara gergekien
Yapilmas; gerektigini diigiindiikleri geye isaret ediyormus gibi go-
riinecektir.

Bu tiir giddetle en fazla iligkili olan korku filmleri kesip bigme
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dongiileri ve kadinlan genellikle zeka yoksunu scksi yaratiklae, ke-
silip bigilebilir kurbanlar ya da tehlikeli cadilar olarak temsil eden
Brian De Paima filmleridir.6

De Palma’nin filmleri, gerek iislup gerekse tema agisindan, ba-
gimsiz kadin cinselligi ve gencl olarak kadinlar konusunda yiiksek
diizeyde bir kaygiy disavurur. Bu filmler, daha once de rastladig-
miz tiirden, kadinlarnn ya tehditkir diismanlar ya da uysal ve ita-
atkar idealler olarak temsil edildigi bir ikili yap: sergiler. Bir nes-
nenin temsil diizleminde yanlarak ikiyc ayrilmasi o nesneye iligkin
korkulanin bir belirtisiyse, De Palma’nin erken donem filmlerinden
biri olan Sisters (1973) bunun en iyi drneklerinden biridir. Liberal
bir kadin gazeteci. bir “feminizm™ figiirii, bir cinayele tanik olur;
sorusturmaya “‘burnunu sokar” ve sonug olarak kendisi dz yan ya-
riya aklim kaginr. Sonradan anlasildigina gére, doktor siyam ikizi
olan kiz kardesleri ayirmig, fakat “kétii” olami geri doniip iyi kiz
kardesinin hayatina musallat olmugtur. Olmadik zamanlarda ortaya
¢ikip cinayetler isleyen kotii kiz kardes sonunda doktoru da igdig
eder. Kiz kardeslerden biri eril korkuya, digeriyse sevgi dolu ve
itaatkar kadina duyulan eril arzuya iligkin figiirlerdir.

Anlatiyr giidiileyen biitiin bu dehgetin ilgi ¢ekici yani, ayni za-
manda, abartili 1giklandirma ve montaj cfektlerinden, sarsici kame-
ra agilarindan ve ana anlatidan biitiintiyle farkli bir renk ortaminda
cekilmis fantezi kesitlerinden olusan bir temsil karmasasina yol
acar goriinmesidir. Bu hilelerin icinde belki en belirtisel olan, eril
cinsel kimlige iligkin kaygilarin neden oldu@u psikolojik yariima-
nin birebir anlamda ifade diizlemine taginmasi olarak yorumlayabi-
lecegimiz perde bolimleme teknigidir. Eril cinsel kayginin, 6zecl
olarak birincil bakiciya -genellikle anneye- yonelen ikili bir tutum-
dan kaynaklandig: diisiiniiliir. Erkek ¢ocuk, eril cinsel kimlige cri-
sebilmek igin, o giine kadarki yagaminin basat cinsel modelinden,
yani giiclii bir “digiye” olan bagimli yakinhgindan kurtulmak zo-
rundadir. Yeterince basarili olmazsa, bu siireg, yagaminmin ileriki
agamalarinda cinsel kimlikle ilgili kaygilara yol agabilir, erkegi bir
kez daha bagiml, edilgen, “igdis edilmig” bir “disil™ konuma sok-

6. Bkz. G. Brown, "Obsession,” American Film (Arahik 1983), s. 29-34 ve S.
Bathrick, “Ragtime: The Horror of Growing Up Female," Jump Cut, no. 14
(1977), s. 9-12.
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malari nedeniyle tchdit olarak gériilen bagimsiz ya da giiglii kadin-
lara karsi siddet davraniglan sergilemesine ve erkegin kendisini
“erkek” hissetmesini saglayan itaatkfr, zayif kadinlara 6zlem duy-
masina neden olabilir. Anneye kargi benimsenen ilk tutum onun
giiciinden korku duymaksa, ikincisi de varhgim erkekligin onay-
lanmast igin kullanmakur. Annenin ilgisini geri ceckmesi ya da yok-
lugu erkek cocugun zihnini karigtirabilir, annenin ilgisini elinde tu-
tacak gilicten yoksun olmasi kendisini edilgin ve zayif hissetmesine
neden olabilir. Eger baba bu iigiyi elde eden kisi olarak algilanirsa,
babanin giiciine (fallusa) sahip olma iste§i bag gosterecektir. Bu
yiizdendir ki, s6z konusu ikili tutum, hem ayrilmaya ve farkliliga,
hem de kaynagma ve mevcudiyete doniik geligkin bir arzudan olugur.

Anncnin mevcudiyeti yerine gegen bir imgenin igsellestirilme-
sini saglayan temsillerin gelistirilmesi, ne kaynagma ozlemi ne de
kiglyi i¢cine cekip yutmakla tehdit eden insan iligkilerinden saldir-
ganca sakinma gere§i duyarak ayn bir yagam siirebilmenin onko-
suludur. Temsile iligkin yetenegin gelistirilememesi bu tiir 6zlem
ve korkularin dogmasina neden olabilir. Dolayisiyla, De Palma’nimn
filmlerinde rastlanan temsil karmasgasi, daha onceki bir donemde
saglikh zihinsel temsiller gelistirmekte ortaya gikan basarisizhifiin
ileriki donem uyarlamas: olarak yorumlanabilir. Sonug, kadin teh-
like icermeyen, bagimsiz ve kendisinc yeterli -erkekten ayri- bir
varlik olarak temsil etme yetencginin korelmesidir.

Eril kaygi, escinsellikle iligkili “disilesme” etrafinda da ortaya
gikabilir. Ornegin, De Palma’min yetmisli yillarda yapug: gizli giig-
lere dayali korku filmi Phantom of the Paradise'da (1974), escinsel
bir rock yildizt homofilik mizaha konu edildigi gibi, elektrik so-
kuyla &ldiriir. Hikdye, besteleri bir sirket tarafindan ¢alinan ba-
Bimsiz bir besteciyle ilgilidir; sirketi yoneten iblis ruhlu figiir aym
zamanda adamin sevdigi kizi elinden almigtir. Sonunda “hayalet™
sirketi yok eder ama kendisi de 6liir. Film, ilerde Palma’nin filmle-
rinin ayirt edici dzelligi olacak -ve Sisters'in agilis kesitinde de
kendisini hissettiren- dikizci sahneler igerir. Dikizcilik bir nesnel-
lestirme  bigimidir, gdzetlemeci giiciin yiiriirliige konmasidir.
Ancak Phantom’daki dikizcilik, zayif erkegin gii¢lii olanin (babas:i-
nin) erkine duydugu giptayla iliskilidir. Kadin lizerinde, erkegin

* Filmin adina gonderme yapiliyor. (g.n.)
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erkek olma anlamini gli¢lendirecek bigimde iktidar kurmaya doniik
bir gabay: temsil eder. Phantom bir yandan da cinsel iktidarla eko-
nomik iktidar arasinda bir baglanti tesis eder ki, bu tema, patronun
sevgilisi ilizerinde iktidar kurma eylemiyle patronun ekonomik iis-
tinlik konumunu yitirmesinin birbirine kosut gelisti§i Yaral
Yiiz’de (Scarface, 1983) sonuna kadar kullanilir.

De Palma’nin sonraki iki filminden Carrie (1977) gizli giic me-
selelerini biraz daha genisletirken, Obsession (1976), yarilma te-
masint bir kez daha giindeme getirir. Senaryo yazimina Paul Schra-
der’in ortakhik ettigi Obsession, 6lmiis karisina upatip benzeyen
kizina asik olan bir adami anlatir. Uzun siire kizin kendi kizi oldu-
gunu bilmez ve gercegi &frendiginde, izleyicinin bekledigi gibi
kizi dldiirecek yerde, ona kucak agar. Sembolik olarak, dlen es, ye-
rini baba/kocanin denetimine ve saplanuli sevgisine daha uygun
bir 6zne olugturan kizina birakmak iizere oldiiriilmiistiir. Carrie,
“cirkin érdek” geng kizin cinselligi bastirilmig annesini ve kendisi-
ni taciz eden insanlan lelekinetik giicleriyle alt edigini anlatan bir
peri masalidir. Telekinezi ile cinsellik arasindaki baglanti, Car-
rie'nin sahip oldugu giicleri kesfetmesinin ilk kez regl olusuna
denk gelmesiyle olusturulur; sonraki bir sahnede. mezuniyet gece-
sinde basindan asag: bir kova kan bosaltilarak kendisiyle alay edil-
mesinin intikamini, spor salonunu yerle bir edip .orada bulunan in-
sanlarin ¢ogunun oliimiine neden olarak alir. Telekineziyi yeni-
yetme cinselligiyle iligkilendiren bir bagka film, Gizli Kuvver (The
Fury, 1978), kadmnlani kotii ruhlu fahiseler ve anag koruyucular
olarak ikiye ayirir.

Aslinda De Palma’nin cinselligi tehdit olugturan kadinlara reva
gordiigii cezalandirma diizeni, seksenli yillarda yapti1 tim filmler-
de -Dressed to Kill, Blow-Qut, Body Double- saplantili bigimde
tekrarlamir. Dressed to Kill (1980), fazlaca bagimsiz bir kadin/
annenin “‘gosterip vermemenin” kargih@ olarak dogranip 6ldiiriil-
diigii 6dipal bir fantezidir. Bu film dogal olarak feminist ¢evrelerde
biiyiik nefret uyandirmistir. Bir kadinin dugta tecaviize ugradigin
hayal etmesiyle baglayan filmde kadin, hayalindeki saldiriya teslim
olur. Izleyen sahnelerde kocasina orgazm taklidi yapar ve terapisti-
ni bagtan ¢ikarmaya ¢aligir. Ardindan sanat galerisindc rastladig
bir adan pesine takar, adamin takside kendisine tecaviiz etmesine
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jzin verdikten sonra onun evine gider ve orada adamun cinsel yolla
pulagan bir hastalik tagidigini kesfeder. Evden ayrilirken asansérde
bigaklanarak oldiiriiliir. Sonunda katilin -ashinda transseksiiel olan
ve cinsel kimligiyle ilgili sorunlar tagiyan- psikoterapist oldugu an-
lagilir. Oglu bir fahigenin yardimiyla katili bulur ve babasi “evden
uzakta” oldugu igin fahigeyle yataga girer. Fantezinin yapisi iginde
“bagimsiz” kadin daha s6z dinler cinsten bir benzeriyle degistokus
edilmis ve evdeki kadinla ilintili olarak babanin yerini ogul almus-
ur. Dolayisiyla cinsel kimlik, babamin anneyte ilintili roliine el ko-
yarak ve terk eden annenin yerine erkegin kendisini giiglii hisset-
mesini saglayan bir bagka kadin ikame cderek olugturulur. Dahasi,
yoldan ¢ikmig kadin, eril cinsel belirsizli§i simgeleyen -kadin
olmak istemeyen- bir figiir tarafindan cezalandirilmigtir. Filmin so-
nunda fahise. diigiinde ayni katilin kendi bogazimi da kestigini
goriir; bu karabasan, kadini boyun egmeye ilen ve oldugu yerde
kalmasini saglayan cezalandirma tehdidine iligkin bir semboldiir.

Dolayisiyla bu film, cinsel dznelerin dogru konumlanistyla ilgi-
lidir. Cinselligi belirsiz erkekler ve kuraldigt bagimsiz kadinlar
olumsuz temsil edilirler. Ancak filmin ilgili oldugu bir bagka sey
de, eril cinscl kayg1 ve belirsizligin bertaraf ediligidir. Sembolik
cinsel senaryo uyarinca ogul. anne tarafindan belirsizlik duygulari-
na itelenir (kari-kocanin sevigtigi bir sahneden, annenin oglunun
-masturbasyon cylemine atifta bulundugu cinsel gagrigimli bir ana-
ogul sahnesine gecilir). Bundan 6teye anne, bir sonraki sahnede te-
rapistine kocasimin cinsel becerilerinden yakinarak eril cinsel kim-
lik iizerine golge diigiiriir. Ardindan bagka bir cinscl partner bulma-
y1 dener -galeridc tamigtii adam- ve eril cinsel kimlige zarar
vermenin cezasl hemen yiiriirliige girer. Cinsel sapknlik figiiriinii
lasfiye etme ve (annenin katilini ortaya ¢ikararak ve annenin yeri-
ne gececek birini bularak) anneyi kurtarma isini iistlenen kurtarici
arag olarak ogulun segilmesi, sembolik senaryonun &dipal 6zelligi-
ne isaret eder, Bu yiizden, sembolik anlati tarafindan 6nerilen ¢6-
ziimiin, ogulun babanin yerine gecirilmesi ve daha giiven verici bir
annenin eve iadesinden olugmas énem lagir.

Dikkat gekici bir bagka nokta, ogula gii¢ saglayan aracin, psiki-
yatristin ofisi digina yerlestirdigi bir kamera olugudur; ¢iinkii film-
de korunmaya galisilan sey kismen de, diinyay: temsil edebilmeyi
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saglayan zihinsel yeti, yani gorsel yetidir. Cinsel kimlige iligkin
giivensizlik, zihinsel temsilde yaganan bir basanisizlikla iligkilidir.
Transseksiiel psikiyatrist ofisindeki televizyonda cinsiyet degigtir-
me operasyonu gecirmis bir adamla yapilan soylesiyi izlerken,
filmdeki goriintii yarilarak ikiye boliiniir. Bir tarafta “digilegmis™
psikiyatrist ve televizyon ekran, diger tarafta, elindeki aynaya ba-
karak makyaj yapan narsistik fahige goriiniir. Bu gsema, psikiyatris-
tin edilginligi ve yasadig) cinsel karigiklikla fahisenin kendi varli-
gma gomiilmiigligii arasindaki bir iligkiye isaret eder (fahige.
erkek cocuguyla ilgilenmeyerek kendisinin yokluguna ve erkek ¢o-
cugun cinsel kimligine iligkin kaygilan koriikleyen anneye dair bir
figiirdiir). Bu ve benzeri imgelerle yansitilan cinsel kimlige iligkin
kayglar, bir dlgiide, diinyay: tutarli, nesnel ve farklilagtirilmig bir
fenomenal uzam olarak temsil etme yeteneginin gelistirilememis
olmasindan kaynaklanir. Buradaki kayg: edilginlik ve caresizlik
duygulanyla, “‘kadin™ gibi hissetmekle ilintilidir. Ve bu kaygi, tch-
ditkdr nesne diinyasindan biitiiniiyle koparilarak giiven verici
fantezi diinyasinin narsistik haz yikli diinyasina ¢ekilmig agirt 61-
¢iide abaruli bir kigisel temsil giiciiniin gelistirilmesiyle alt edilir.
“[gdis edilmcye” dair eril korkunun, “kadin olma” korkusunun, go-
riigle ve bu goriisiin baganisizligiyla iligkilendirilmis olmasinin sag-
lam bir nedeni vardir.

De Palma’nin filmleri bu semay: yiiriirliige koyar gibidir. Ogul.
anne tarafindan sembolik olarak terk edilir. Intikam araci, edilgin
ya da “kadmsi” duygularla oldugu kadar temsile iligkin bir basan-
sizlikla, fenomenal &geleri ayirt etme yeteneginden yoksunlukia
iliskilendirilmis biridir. Zihinsel temsil yetisini elde ederek bunla-
rin ikisinin de iistesinden gelinmesini saglayan sey, gorsel yetiye
ya da temsil yetisine iligkin bir arag, yani kameradir. Ancak, bu yc-
tiye kavusuldugunda bile filmi giidiileyen korku kendisini belli et-
meyi stirdiiriir. Katilin ve bir kadin dedektifin maskeli olarak gd-
riindiigii bir sahnede ikisinin birbirinden ayirt edilemeyisi anlatiya.
Sapik (Psycho) benzeri filmlerde g6zlenen tiirden histerik bir boyut
katar. Bu karigiklik, oglanin bir tiir gérme bozukluguna ugradif
ana rastlar. Dolayisiyla. kimlik karigikhigina iligkin bir vaka, cinscl
kimlige iliskin kaygiyla baglantilandirihr. Bu kaygi anlausal kart-
stklik biciminde yiizeye ¢ikar; filmin baginda ve sonunda fantezi

294



Dressed to Kill. Perde bdlimlemesi.

kesitlerinin gercekg¢i kesitlerden farklilastirtmamasi ile izleyicinin
duslere gergek olaylarmis gibi taniklik etmeye konumlanisinda ve
carpik temsil yetisinden tiireyen gorsel temada kendisini gosterir.
De Palma’nin filmleri dslubun eril cinsel kimlik igin tasidig
hayati 6nemi agikca ortaya koyar; nitekim bu filmlerin pek ¢cogun-
da Uslup, barok asirihiklarla tanimhidir. Anneyle yasanan narsislik
Jbirligin bir 6zelligi, dinyay! anlamlandiran bir duyguyu destekle-
mesidir; anlamla yiklu dinya guvenlidir, olacaklar 6nceden kesti-
rilebilir, tehlikesiz ve tanidiktir. Anlam, gereksinimlerin bildik kar-
silayicisi olan 6teki’nin (annenin) varligindan elde edilen huzura
benzer bir huzur duygusu saglar. Buna karsilik barok diinyada bir
sonraki anda ne olacag! bilinemez; bu diinya kayg! yansitmalari-
nin, her an her yerden gelebilecek tehlikelerin diinyasidir, ¢unki
anlamin giiven verici varligi bu diinyadan uzaklasmistir. Sevgi isa-
retleri annenin glven verici ve bildik mevcudiyetine ulastirmiyor-
sa, isaretler biitiintiyle giivenilmezdir. isaretler her anlama gelebi-
lecegi gibi, hicbir anlam da tasimayabilirler. Bu ikinci secenek
aslinda kayginin en kétu taradir, ¢inki anlamsizhik durumu, onay-
layict bir mevcudiyetin, rahatlatici bir anlamsal alanin yoklugunu
ifade eder. Bizce, De Palma’nin filmlerindeki gizli glcler motifi-
nin aciklamasi burada yatar. Bu motif dinyaya gizli bir anlam
-baskalarinin sahip olamayacagi bir kisisel icgori, zihinsel temsil
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yetisinin bir igareti- asilayarak onu anlamh kilma g¢abasini temsil
eder. Telekinezi de kigisel bir zihinsel yeti anlamina geldigine
gore, De Palma’nin filmlerinde yaygin yer tutan telekinezi metafo-
ru gibi, Dressed to Kill filmindeki gen¢ adamin katili yakalamak
icin kendi gorsel teknolojisine bagvurmasi da ayni nedene dayandi-
rilabilir.

Kisaca, fantastik ve abartili barok iislup bu filmlerin cinsiyetgi
goriisii icin vazgegilmezdir. Bu iislup, diinya iizerinde gii¢ sahibi
olmay ve onu iradi olarak yonlendirebilmeyi ifade eden bir temsil
uygulayimi olusturur. Cocuk kendi varlifina dnem verilmedigini
diisiiniirse. diinyaya 6nem vermeden biiyiiyccek, yasadig terk edi-
listen dogan ofkeyi gikarci, kinik ve esduyumsuz bir tavirla bu
diinyay1 yonlendirme ¢abasina doniistiirecektir (Blow-Qur’un (inal
béliimiinde, oldiiriilen sevgilinin ¢1gliginin B sinufy bir korku filmi-
ne monte ediliginde bu 6zellikle belirgindir). Ustelik, eger diinyaya
glivenilemeyecekse, tek giivenli yer kisinin kendi kendine yaratugi
yapay kisisel diinya olabilir. Yaralanmaya agik erkek kendisini teh-
ditkar diinyaya kapatacak. béliinmiig perdede olugan kolajlanin an-
lamlarini onaylayict bir gergeklik olmaktan zaten uzaklagrmig fan-
tastik olay orgiisii igindeki yapay diizenleniglerinden aldids kigisel
bir zihinsel temsil diinyasina siginacakur. De Palma’nin filmlerin-
de diig ve hayallere iliskin kesitlerin gergekei kesitlerden ayirt edi-
lememesi, diigle gergegin birbirine karigmasinin 6zellikle amaglan-
mas1 (Body Double timiyle bu onciile dayamir) bu nedenlec
onemlidir; bu kansiklik, benligi 6teki'nden, 6znel goriiyii nesnel
gergeklikten ayirt etme yeteneginin gelistirilememisligi ve buna
bagl olarak, karmasik, eklemlenmis ya da farklilagmis nesnel tem-
sil yeteneginden yoksunlugu ¢agnigtirir. Erkegin diinyay: diledigi
gibi yonlendirme giicii -aslinda kadinlara yapmay: arzuladig: sey-
ancak barok iislubun yapay diinyasinda, anlamsiz diinyaya ait par-
¢alarin yan yana getirilip serbestge diizenlenebildigi boliinmiis
perde imgelerinde gergeklenebilir. Walter Benjamin'in barok des-
potu, kii¢iik burjuva aile babasina doniigmiistiir.

Biitiin bu nedenlerle, De Palma’nin ahlaki degerler iizerine
elestirel yaklagimlar sergileyen ilcrici bir sinema adami oldugu go-
riigline katilmiyoruz. Filmleri Amerikan toplumunu elestirse de, bu
elestiriler, biiyilk kurumlara (Blow-Ouf'ta ydnetime, Phanton’da
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sirketlere) yonelik geleneksel popiilist kugkunun sinirlan iginde
kalir. De Palma’yla yapilmig soylesilerde feminizm gergekligine
iligkin belirli Slciide kabullenme bulmak miimkiinse de, sesi film-
lerinde sozlerinden daha giiglit (ve belki daha bilingsizce) gikar ve
bu filmler, Amerikan kiiltiiriine normal sayilacak kadar iglemig
olan kadinsevmezligin belirtisel digavurumlan olarak sivrilirler.?

Kadma yonelik siddete iligkin belki daha az barok, ama esit 61-
ciide saplanuli erkek fantezilerine bir de “kesip bicme” filmlerinde
rastlaniz. Yetmisgli yillarin sonlan ile seksenli yillarin baslarinda
yayginlasan bu filmlerde kadinlar ve yeniyetme gengler, genellikle
cinsel bagimsizhiklar1 yiiziinden siddete maruz kalirlar (dongiiler
geligtikce bagka anlausal giidiileyiciler de igin i¢ine karigmistir).
Bu filmler, cinsellige iligkin muhafazakar ahlakcilikla segilir ve sik
sik gizli glic 6geleri sergiler. S6z konusu dongiiler ilk kez 1978'de
belirmistir; bu yil, siyahlarla, Vietnam Savagi’yla, eril kahramanlik-
la, yeniyetme cinselligiyle ve bir dizi bagka toplumsal konuyla ilgi-
li filmde de muhafazakar bir doniige tamklik etmigtir.

Dongiiler, John Carpenter'in Yabanct (Halloween, 1978) fil-
miyle baglamigtir. 300.000 dolarlik bir biitgeyle yapilan bu film
milyonlarca dolar kazang getirmis, devam filmleri, yan iiriinler ve
taklitler hizla ardindan gelmigtir. Carpenter’in filmi bu serinin sab-
lonunu olusturur: yeniyetme gengler, 6zellikle geng kizlar, seks ve
uyusturucu gibi ahlak dig1 eylemier i¢inde gosterilir, sonra da dldii-
riiliirler.

Kesip bigme filmlerinin iislubu da konulan kadar somiiriiciidiir.
Kullanilan teknikler iginde belki en garpici olami, yeni sabit kame-
ralar (sreadicam) yardimiyla katilin bakis agisindan gekilen kare-
lerdir. Boylece izleyici, katilin kurbanini takip etmesine katkida
bulunur. Bu yiizden, gorsel reklamcilik ve kitlesel pornografi ¢agi-
nin Amerikan kiiltiiriinde besleyip gelistirdigi eril gozetlemecilik,
bu filmlerde bagka higbir yerde olmadig: kadar dogrudan hedef ali-
nir ve bu tiir gézetlemecilikle nesnellestirici siddet arasindaki iligki
acikca vurgulamir. Ayrica, 6zellikle Yabgner'da -biiyiik Slgiide yi-
nelemeye dayanan- miiziksel eslik, olaylari kaderscllik gercevesine

7. Bkz. Film Quarterly (Sonbahar 1981), s. 44ft. ve Film Commentdeki De
Paima sdylesisi, (Ocak 1983), s. 38. Aynica bkz. ‘Double Trouble’ - an interview
With Brian De Palma.” Film Comment (EyiGi-Ekim 1984), s. 13-17.
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oturtmaya ve oliimlere dogaiistii bir ceza anlam: yiiklemeye yarar.
Ayni senaryo birincisinden besincisine kadar tiim Friday the 13th
filmlerinde ve Prom Night'ta yinelenmigtir. Bir siire sonra bu se-
naryo Oylesine kaliplasmistir ki, Srudent Bodies, The Slumber
Party Massacre ve Pandemonium gibi filmlerde kolayca alaya ali-
nir olmustur (bu filmlerde sik sik, islenen her cinayetin ardindan
perdenin késesinde yamp sonen bir rakamla 6lii sayist takip edilir).

Kesip bigme filmieri bir yandan yasak¢ihifa davet gikarirken,
bir yandan da bu filmlerde dile getirilen yasak¢) anlayigin tarigsma-
Ii karakterini gz Oniine serer. Bu anlayis, belki de kendisi bastir-
ma sonucu ortaya ciktifindan, bastirma pesindedir. Cinselligi
kendi yasamina katmay: bagaramadig1 i¢in onu yeryiiziinden silme-
ye kalkigir. Gelgelelim, muhalefet ettigi seyin kendisinde bir biiyii-
lenmeye yol a¢tig: diisiincesini uyandirmadan edemez. Cinsellik
konusunda bu dercce kat1 bir muhafazakér ahlakcilik (aslayan bu
filmler igin, sergilenen sehvetin dozu sasirtict olgiide yiiksektir.
Cekincesiz erotik sahnelerle bu filmlerin pek ¢ogunda verilen piiri-
ten mesajlar birbiriyle ¢eligir. Belki de bunlary, cinsellie tutkun ol-
masina ragmen onu suglutuktan ve giinahtan ayn diisiinemeyen bir
kiiltiiriin belirtileri olarak yorumlamak gerekir. Cinsellik giinliik
yasama daha saglikli bigimlerde kaulabilse, sapkin pornografik agi-
riliklar ya da bu tiirden ahlakg1 diigmanhiklar biiyiik olasilikla bdy-
lesine koriiklenmeyeceklir.

Kesip bigme filmlerinin ayni zamanda, altmiglt yillar sonras:
Amerika'sinin yeni cinsellik kiiltiiriiniin yaninda getirdidi soruniar-
la ilgili oldugu sbylenebilir. Dogum kontroli, liberallegen kiirtaj
yasalar1 ve cinsellik alanindaki 6zgiirlesme kadin erkek iligkilerini
degistirmis, kadina daha fazla gii¢ ve bagimsizhk saglarken, cins-
ler arasi iligkinin yonetimini elinde tutan erkek sorumlulugunun
cski kurallarini gegersiz kilmigu. Ciiretkar bir bagimsizlikla sorum-
suzca yirticilifin kesigtidi yerde diigmanligin patlak vermesi kagi-
nilmaz bir sonuctu. Artan cinsel faaliyetle birlikte sugluluk ve ger-
ginlik duygulan siddetlenmig, ddnemin anahtar s6zciiklerinden biri
olan “baghilik™ sorunuyla ilgili kafa karigtklig1 artmisti. Geleneksel
ve yeni ortaya ¢ikan cinsel hastaliklardaki yayginlagmanin saptan-
masi, durumu daha da i¢inden ¢ikilmaz kiliyordu.

Bu filmler temel olarak cinsellikle ilgili olsa da, bagka toplum-
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sal soruniar {izerinde de etkileri vardir. David Thompson’in belirt-
tigi gibi, filmlerde portrelenen psikopatik katiller hem “zihinsel
oziirliilere ve kriminal sapkinlik tagiyanlara™ karsi hoggoriisiiz yak-
lagimlan besler, hem de suga ve yargy aygitina iligkin en gerici teo-
rileri destekler® Bunun da otesinde, George Gerbner ve meslek-
taglarinca Amerikan televizyonuna has ayirt edici bir ozellik
oldugu belirlencn ve aym aragtirmacilar tarafindan izleyicide sag
kanat politikacilar tarafindan giidiimlenebilecek korkulara yol agti-
g1 savunulan “kotiiciil diinya” sendromunu yansitirlar.? Gergekten
de bu filmlerin muhafazakar retorigine 6zgii sirateji, diinyay: her
tiirti akiler kurtulug gabasinin 6tesinde paranoyakga bir korku cen-
neti olarak temsil etmektir (kimi korku {ilmindeki, anlamda ve sag-
lam liderlik kurumundaki bozulmaya kars: bir ¢6ziim ¢agrisin1 ima
eden nihilizm yansitmas1 gibi). Bu diinyanin en 6nemli 6zelligi sid-
detin nedensiz olusudur. $iddetin nc kimligi vardir, ne de akilc bir
nedeni; tipki Yabanci’daki gibi. Boylece diinya akildis1 bir goriinii-
me biiriiniir, higbir manuik ya da kuralin iglemedigi vahsi bir orma-
m andirir. Diinyanin islah edilemezligini savunan muhafazakér
goriis ancak boyle bir baglamda anlaml olabilir. Akildigi olan sey
akilcl yollarla ele alinamaz; denetlenmesi ya da bastirilmasi gere-
kir. Sonug olarak anlatisal mantiksizlik, son derece muhafazakar
bir mantiin ¢ikarlarina hizmet eder.

Tiim bu nedenlerle, muhafazakir kesip bigme filmleri dongiisii-
niin iki ayn gérevi yerine getirdigi soylenebilir. Birincisi, feminiz-
me ve dikbash genglife metaforik bir saldir diizenler ve babaya
dayal: iktidara muhtag bir diinya ¢izer. Tanisal bir yaklagimla ele
alinuirsa, biiyiik digiide metafora dayanan bu filmler ayn1 zamanda
muhafazakirhigin gergek ¢abasini goz oniine serer: Bastinimig sal-
dirganhigin, diinyaya karg1 sergilenen yeterince ulvilestirilmemis
saldirganlifi hakl ¢ikaracak bigimde diinyaya yansitilmasi. Bu
genig tanimlamanin filmlerdeki cinsellik temasiyla iligkisi vardir.
Muhafazakar ethos uyarinca saldirganligin (6rnegin piyasanin) top-

ﬁhompson’a gore “psikopatiarin kolayca yakay: kurtardigi bu filmlerde alttan
alta élim cezasimn savunusu yapilir." Bkz. Overexposures (New York: Morrow,
1981), s. 184,

9. G. Gerbner ve L. Gross, “Living with Television: The Violence Profile,” Jour-
nal of Communication, (llkbahar 1976), s. 172-97.
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lumsal bir ilke olarak kutsanmasi bagimsiz kadinlara yéneltilen
siddetle baglantilidir, ¢linkii (muhafazakér diigiincede erkege 6zgii
bir 6zellik varsayilan) saldirganhgin tamamlayici 6gesi teslimiyet-
tir. Toplumsal bir ilke olarak saldirganlik bir noktada tahakkiime
déniigmelidir, aksi durumda toplumsal sistem kalici bir istikrarsiz-
liga gomiilecektir. Muhafazakdr yap: icinde istikrar1 giivenceye
alan tahakkiim ve teslimiyet merkezi ailedir. Bu yiizden, kesip
bigme filmlerinin bagimsiz kadin cinselligine ve gencl olarak femi-
nizme kars1 dogrudan bir tepkiyi dile getirmenin yani sira, genclige
disiplini yeniden dayatmakla ve kadinlan saldirgan erkck 6znenin
itaatkdr oteki olarak eski yerine konumlamakla, babaerkil toplum-
sal sistemin biitlinline yeniden istikrar kazandirma g¢abasinin bir
pargasi olduklari sdylenebilir. S6z konusu f{ilmler bir ol¢iide, femi-
nizm ve genglik cinsel devrimi eliyle geleneksel babaerkine ait im-
tiyazlarin tecaviize ugratilmas: kargisinda gosterilen siddetli tepki-
ler olarak okunmalidir. Boéyle olmakla bu filmler, siddetli bir
saldirganlikla saglanmasi Amerikan toplumunda olagan kabul edi-
len iglevsel istikrar ile filmlerde sergilenen olagandisi dehset ara-
sindaki karsithgin yapigoziimiine olanak verir. Filmler, piyasanin
rekabelci, saldirgan ve “altta kalanin cani ¢iksin”ci ilkeleri iizerine
kurulu bir kiiltiiriin besledigi tutum ve egilimleri agifa vuran bir
liir belgesel dogruluk tagirlar. Pek ¢ok korku filminde gergekten de
altta kalanin cant ¢ikar (genellikle kadinlann, siyahlarin ya da ha-
yatta kalmact toplumun cn giigsiizlerinin), ancak bu gizli giigler-
maskesi, alinda gizlenen muhafazakar isgadaminin acimasiz yiizi-
nii segmemize engel olmamalidir.
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VII- eqe .
Vietnam ve yeni militarizm
W

Yabanci (Halloween) ve Dressed To Kill'in yapildigi 1978-80 aras;
dénem aym zamanda iki dnemli muhafazakir Vietnam filminin
(AvelThe Deer Hunter ve KiyametiApocalypse Now) ortaya gikugi
dbneme kargilik diiger. Bu filmlerin dordii de, eril iktidar ve sag
kanat siddetin kadinlara iliskin gerilemeci betimlemeler egliginde
savlanmasiyla ayirt edilir. Bu ideolojik baglagim, bizce, rastlantsal
degildir. S6z konusu dénem icinde Amerikan kiiltiiriiniin girdigi
bir dénemeci haber verir ki, bu déniigiin ¢izdigi ydriinge, Reagan’li
seksenlerde Yeni Sag’in Amerikan siyasetinde itici bir gii¢ olarak
Yyikselmesi ve militarizmin taze bir gii¢ kazanmas: ile kesisecektir.
Bu baglagim, korku tiiriinde feminizme tepki niteliginde beliren
Paranoyak yansitmaci temsillerle ulusal 6zgiivene yonelik tehditle-

301



rin neden oldugu militarist canlanma temsilleri arasindaki kagimi)-
maz baglantiya da isaret eder. Her iki durum da benzer psikolojik
kaynaklara dayanir ve her ikisi de ¢6ziim olarak ayni temsili sidde-
1i ortaya siirer.

Amerikan kiiltiirlinde militer kahramanliga iligkin sinemasal
temsillerle ulusal 6zgiiven duygusu ig ice gegmis gibidir. Ozellikle
muhafazakar bakis agisina gore, ulusal azamet, askeri gii¢ kullani-
mindan geger. Savas sirasinda, ulusal eril itibar1 temsil eden asker-
lerin dayanikhlik ve cesareti sinanir ve kamitlanir. II. Diinya Savag
sonrasinin bu ritiiele iligkin sinemasal temsillerinde, erkekligin ka-
nitlanmasina Amerikan askerini ezilmig halklann yigit kurtaricis:
ve dzgiirliik savunucusu olarak resmeden bir milliyet¢i idealizm
eslik etmigtir. Bu ideal efsane, II. Diinya Savasi sirasinda Ameri-
kan birliklerinin sagci fagist rejimlcrin alt edilmesine gercekten de
katkida bulunmug olmasiyla destekleniyordu. Ne var ki savagin
sona ermesinin ardindan, fagist hareketin sag kanat korporatizmine
kargt politik Ozgiirliigiin savunulmasi, yerini, hem Sovyct komii-
nizmine, hem de Latin Amerika'dan Giineydogu Asya’ya kadar
diinya iizerindeki biitiin ulusal bagimsizlik miicadelelerine “kars
ozgiir girigimei kapitalizmin savunulmaswina birakmigu. Ozgiirliik
savunucusu Amerikan askeri efsanesine, kapitalizm savunusunun
gerektirdigi iizere politik dzgiirlik ve demokratik haklarin sik sik
gozard: edilmesiyle kisa zamanda golge diismeye bagladi. Guate-
mala ve Iran gibi iilkelerde solcu demokratik hiikiimetlerin alagag
edilisi ellilerin soguk savag ikliminde hoggoriilebilirdi, ancak alt-
muglarda, daha liberal bir kiiltiirel atmosferden beslenen ve deniza-
sim lilkelerde kapitalizmin desteklenmest ugruna canlarim tehlike-
ye atmak zorunda kalan yeni bir kusak, sirketlerce denetlenen bir
Amerikan hiikiimetinin “6zgiirlik” adi alunda diinya yiiziindeki
demokratik ve sosyalist hareketleri bastirma hakkini sorgulamaya
bagladi. Antidemokratik askeri diktatérliiklerin Ugiincii Diinya'daki
bagimsizhk miicadelelerinin muhafizhgini yapmakta genellikle
Birlegik Devletler’in yaninda yer almalari, “6zgiirliik” ve “demok-
rasi’nin kapitalizme ecsitlenmesini giderek daha zorlama kiliyordu.
1960’larda Victnam Savagi yaygin halk muhalefetine konu oldu.
Amerikan gencligi haksiz bir savasa katilmay: reddetti; 1970 lere
gelindiginde ise, niifusun biiyiik cogunlugu savasa kargiydi. Bunla-
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rin yan sira ordu da giderek daha beceriksiz, disiplinsiz ve moral-
siz bir goriiniim kazanmaya bagladi. 1975’te Saigon’un bagimsizli-
g1 elde etmesiyle Amerika Birlegik Devletleri tarihinin itk askeri
yenilgisini almig oldu. Bu yenilgi ulusal itibar duygusunda derin
bir yara agt1 ve Amerikan dis politikas: iizerine ategli bir tartisma-
nin baglamasina neden oldu.

Biz, yetmigli ve seksenli yillarda yapilan Hollywood askeri
filmlerinin iki ayn baglam gercevesinde okunmas: gerektigini ileri
siirccegiz: Birincisi. Vietnam iizerindeki ulusal tartigma; ikincisi,
Vietnam’daki ac1 yenilginin dogurdugu “dig miidahalelerden ka-
¢inma’ arzusuyla tamimlayabilecegimiz ve Clark yasa degisikligi-
nin Angola’mn isgalini men edisi ile somutlasan “Victnam sonrasi
sendromu”.

Savagin sona ermesini izleyen on yil iginde, yetmisgli yillarin or-
talarindaki liberal yiikselisin diisiise gegmesi ve Amerikan politik
yagamunin sagct bir akimuin etkisi altina girmesine kosut olarak,
Amerika'nin ihtiyatli askeri durusunun yerini iddiac1 bir dzgiiven
almigtir. S6z konusu dénem iginde yapilan filmler bu degisime
Onayak olan savlan dile getirir ve Amerikan kiiltiiriiniin fiili olay-
lar bu degisimi dogrulamadan ¢ok 6nce savas korusunda igine gir-
digi dogrultuyu gosterirler. Vietnam sorunuyla ve gencl olarak sa-
vagla ilgili olarak liberalizmin bagarisizhgi, donem iginde yay-
ginhk kazanan savag karsi1 duygularin dig politikaya iligkin kalici
bir kurumsal degisiklige doniistiiriilememesi bigiminde ortaya ¢ik-
magur. Ekonomik politikada oldugu gibi bu bakimdan da liberaller
tarihsel kosullarin kurbani olmustur. Carter ve Demokratlar B-1
bombardiman ugaklan gibi askeri projeleri savugturmaya bakar-
ken, 1979 ve 1980 yillar iginde Nikaragua'daki Amerikan destekli
diktatériiik Sandinistler tarafindan devrildi ve Iran’daki devrim
Amerikalilarin rehin alinmasiyla sonuglandi. 1945'ten 1970’e kadar
saltanat siirmiig olan Amerikan imparatorlugu sallanmaktayd: ve
muhafazakarligin askeri politikalar iizerindeki zaferi, muhafa-
zakérlarin, goniillerindeki askeri yapilanmaya taraftar toplamak
icin bu kosullardan yararlanma gansina sahip olmalarinin sonucuy-
du. Dénemin pek ¢ok filmi muhafazakir bakig agisini savunur.

Muhafazakar zaferin temel etkenlerinden biri, Vietnam’daki as-
keri yenilgiden sonra Amerikan kiiltiiriinde dnemli bir motif halinc
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gelen toplumsal utang psikolojisiydi. Vietnam’da savagip iilkeye
dénmiig askerlerin ¢agdag Hollywood sinemasinda bunca onemli
bir motif olmasinin nedeni budur. Ozkimliklerini insa ederken
ulusu askeri bir gii¢ olarak gdsteren temsillerin igsellegtirilmesin-
den yararlananlar igin bu ulusal yenilgi kuskusuz 6zgiiven kaybma
yol agmisti. Bu kayip duygusu hem &fke doguruyor, hem de s6z
konusu kaybin onanimasina yonelik siddetli bir arzuyu koriikli-
yordu. Liberal bagsansizhgin bir yiizii de, liberallerin, 6zgiiven kay-
nag1 olarak kullamilan militer temsillerin yerine gececek kurtarici
ve telafi edici bir gbriig sunamamig olmasidir. Ote yandan muhafa-
zakdrlar, askeri canlanmayla benligin onarilmasim birbirine esitle-
me igini baganyla gerceklestirmistir.

A. VIETNAM TARTISMASI

Julian Smith'in kitabina verdigi ad, Hollywood’un baslangigta Vi-
ctnam’a kars1 takindigi tutumun en iyi ozetidir: Looking Away
(Gérmezden Gelmek).! Asirt milliyetci bir savag hikdyesi olan Son
Hiicum (The Green Berets, 1968) diginda, ta yetmisli yillann son-
larina dek savagt dogrudan ele alan tek bir kayda deger film yapil-
mamigtir. Buna ragmen savag, altmigh yillarin sonlar ve yetmigli
yillarin baglarinda yapilmig filmlerin 6nemli bir tartisma konusu
olmug ve bu filmlerin pek gogunda Vietnam sorununa iistii ortiili
olarak deginilmigtir. Kara listeye alinmig senaryo yazar Dalton
Trumbo'nun otuzlu yillarda yazdig1 Johnny Got flis Gun adh
savag karsiti roman, 1971°de, savas aleyhtarliginin zirveye tirman-
dig1 ve aym déneme ait Cephede Eglence ve Mavi Asker gibi film-
lerin Vietnam militarizmini dolayli olarak elegtirdigi giinlerde
filme alinmigur. Ote yandan, senaryosunu Coppola’nin yazdii ve
Nixon'in Kambogya'y: bombalama kararinda etkili oldugu rivayet
1. Bkz. G. Adair, Hollywood and Vietnam: From THE GREEN BERETS to APO-
CALYPSE NOW (New York: Proteus, 1981); L. Suid, Guts Glory: Great Ameri-
can War Movies (Reading: Addison-Wesley, 1978); J. Smith, Looking Away:
Holtywood and Vietnam (New York: Scribners, 1975); A. Britton, “Sideshows:
Hollywood in Vietnam,” Movies 27-28 (1980-81), s. 2-23 ve “Preparer a une troi-

Steme guerre mondiale: les films americains ménent campagne (1370-1980)",
Cinethique s. 1-36.
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edilen militarizm yanhsi Patton (1979) ile benzer bir dolayhl mesaj
da muhafazakarlardan gelmistir. Nitekim Patton'un devasa bir
Amerikan bayraginin 6niinde goriintiilenen ve Amerikan halkin
miicadeleden asla vazgecmemeye c¢agiran agilis konugmasinin, pek
¢ok savas yanlisi igin egikalti bir konusal ¢agrigim yapmis olmas)
kuvvetli bir olasilikuir.

1970’1lerin savag konusuna dogrudan egilen ilk 6nemli filmi,
Peter Davis tarafindan ydnetilen bagimsiz bir belgesel olan Hearts
and Minds'dir (1975). Patton muhafazakar militarist patolojinin
eril dzbiiyiiklenmecilikle ve otoriter bir toplumsal disiplin mode-
liyle i¢ ice gecmisligine, kisiligin sevgi ve saldirganhiga iligkin
ozelliklerin birlesimi olmaktan ¢ikarihip siddetin azmanlastinimas:-
na dogru yoncltilmesine 6rnekse, Hearts and Minds, savag filmle-
rinden alinmig kesitleri Amerikan futbolu sahneleriyle birlestire-
rek, geng erkeklerde saldirganhi: koriikleyen ve diinyaya karg
irk¢r yaklagimlan destekleyen bir kiiltiirde militarizmin nasil kok
saldigin1 gosterir. Film, Birlesik Devletler dig politikasinin taraftar
ve mubhaliflerini birbiri pesi sira goriintiiye getirirken, savasgin ya-
rattig1 yikimi yansitan belgesel malzeme savag yanhisi konugmaci-
lar Kibirli ve acimasiz bir konuma yerlestirir. Ornegin General
Westmoreland’in Uzakdogu halklarinin insan hayalina deger ver-
medigine iligkin yorumunu, &liilerinin ardindan aglayan Vietnaml:-
lar1 gdsteren uzun ve yiirek burkucu sahneler izler.

Bu film, savasin ortaya ¢ikmasina zemin hazirlayan tarihsel
baglami ve toplumsal sistemi tanimlamasi agisindan da 6nemlidir.
Sonralar yapilan kurgusal anlatiya dayah savag filmlerinin aksine.
Hearts and Minds, tek 1arafl bir 6znel bakigtan kaynaklanan etkiyi
ve bu bakisin yaratug: korliigii bertaraf eden ¢ok yonlii bir pers-
peklif benimser. Basgka filmlerde nesne olarak konumlanan seye
(Vietnam halki) bu filmde belirli 6lgilide ©znellik kazandinlir:
kendi 6fke ve acilarinin bizzal Vietnamblar tarafindan dile getiril-
mesi gibi. Bunun &tesinde film, kurtulugu siddette goren muhafa-
zakdr yaklagimi ya da tek tek film kigilerinin (genellikle beyaz ve
erkek olanlarin) akibetine odaklanan liberal tutumu gegersiz kilan
bir tarihsel baglam i¢ine oturtulur.

Savagi dogrudan ele alan ya da agiktan agia elestiren kurgusal
filmler ancak savasin sona ermesinden sonra ortaya ¢itkmaya basla-

306 FXOARKA/Pulitih Kumerd



mistir. Yapilan ilk filmler, genellikle tehlikeli lgiide yabancilag-
mug ya da saldirgan resmedilen eski Vietnam savaggtlariyla ilgilidir
(Black Sunday, Stone Killer). Sonraki filmlerde daha anlayigh bir
bakig agisi sergilenir; Curter's Way, Who'll Stop the Rain? ve
Some Kind of Hero gibi filmlerde Vietnam askerleri yolunu kay-
betmig, yarali kurbanlar olarak ¢izilir. Yurda dénen Vietnam asker-
lerine iligkin bir bagka film akimi, savagi baglatmig olan giddet
yikli ke egilimi hakh gostermek icin bu motiften bir sigrama
tahtas: olarak yararlanir (Rolling Thunder, Iik Kan/First Blood, Fi-
refox). Son olarak seksenlerde, eve donen Victnam askeri motifi
(Uncommon Valor, Missing in Action, Rambo) yeni doneme Ozgii
militarizmi olumlamanin bir yolu haline doniigiir.

Ayni konuyu ele alan liberal filmler, Hearts and Minds’da ser-
gilenen tarihsel ve kiiresel sistemik kaygilan bir yana birakmak pa-
hasina, kigisel sorunlar iizerinde odaklanmugtir. Bu filmlerde savas,
iyi yiirekli beyaz Amerikan genglerinin yagamini altiist ettigi icin
clestirilir, masum Vietnamlilara yagatugi yikim yiiziinden degil.
Eski Vietnam askerini konu edinen belli bagli liberal filmlerin ilki
-Eve Doniig (Coming Home, 1978)- ayn1 zamanda, savag konusunu
elestirel bir bakig agisiyla ger¢ek anlamda irdeleyen ilk onemli
Hollywood filmidir. Film, Hollywood’un kisiselci ve duygusallig:
korikleyici kodlarint ustaca kullanarak, savag karsiti bir Vietnam
gazisi igin sempati toplamay: ve Vieltnam deneyimiyle intiharin
esigine siiriiklenen savag heveslisi bir askere kargi egduyumsal ol-
dugu kadar elegtirel bir bakig agis1 yaratmay: bagarir. Savag yarali-
lariyla dolup tagan askeri hastane goriintiileri siiriip giden bir ses-
sizlik perdesini kaldirmig olmakla birlikte bu film, Hollywood'un
savag sonrast dencyimlere iligkin gelencksel duygusalci goriigiinii
(8rnegin, Hayatimuzin En Giizel YillariThe Best Years of Lives)
yeniden tiretmekle kalir.

Who'll Stop the Rain? (1978) ve Cutter’in Diinyast (1981), eve
dénen asker motifini toplumsal elegtirel amaglarla kullanan iki
filmdir. Rain’de eski bir asker, arkadaginin eskiden iliskide oldugu

2. Vietnam askerinin yurda donii filmleri Gzerine, bkz. Adair, Hollywood and Viet-
nam; Smith, Looking Away ve A. Auster ve L. Quan, “Man and Superman: Viet-
nam and the New American Hero,” Social Policy (Ocak-Subat 1981), s. 61-64 ve
“The Wounded Vet in Political Film,” Social Policy (Sonbahar 1982), s. 25-31.
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uyusturucu ¢etesi tarafindan taciz edilen karisina yardim etmeye
calisirken 6ldiiriiliir; askerin Sliimii, kurban edildigi duygusu uyan-
diracak sekilde yansiulir. Ayrica, son doviig sahnesinin bir kargaga
ortami icinde gegmesi, Vietnam’'daki kisir g¢ekismeyle kurulan
elestirel bir parallelligi akla getirir. Passer'in yonettigi Cutter's
Way daha da kasvetlidir. Sakat kalnis kiiskiin bir asker, varlikli bir
kapitalistin geng bir kiz1 6ldiirdiigiinii diinyaya agiklamay: saplant
haline getirir. Kapitalisti kirli igleri i¢in kendisini Vietnam’a gén-
deren sinifla dzdeslestirir. Asker yine 6ldiiriiliir; bu kez, adaleti ye-
rine getirmek iizere ortasina daldig1 bir bahge partisinde beyaz bir
aun sirtindadir. Eski Vietnam askerine iligkin buna benzer liberal
filmler yansittiklart umutsuz goriisle secilicler; Cutter's Way'de bu
goriig, keder ve umutsuzluk duygusu yaratan kasvetli renklerle ve
dar mekinlarla desteklenir. Buna ragmen her iki film de askerin 6f-
kesini siradan igci sinifi askerinin kaybt pahasina savagtan agik
cikar saglamig grup ya da elitlere yoneltir. Vietnam’dan donen as-
keri anlatan muhafazakér filmlerse utanc: giddetli bir olumlamaya
doniistiiriirler; ancak bunu yapabilmek i¢in, yitirilmig savasi kazan-
ma ¢abas icinde, siddeti Vietnam halkina dogrulturlar.

Rolling Thunder (1977), eski Vietnam askeri temasinin agiri ge-
rici bir yaklagimla temsil ediligine érnektir. Savagtan donen asker
kansini bir baskastyla iligki icinde bulur (yaralanmus bir askeri al-
datan kadinla ilgili popiiler sarki “Ruby”de dile getirildigi iizere
bu, zamanin tanidik bir kiiltiirel motifidir). I1. Diinya Savas! sonra-
st klasiklerinden The Blue Dahlia’ min yeniden yapimi olan bu film-
de askerin karisi ve gocugu vahsice katledilir. Eski Vietnam savag-
¢is1 bir bagka askerin yardimiyla suglulan bulur ve 6ldiiriir.
Erkckler aras) baglanma kadinin ihanetiyle agilan yaralan sarar ve
siddet, her zamanki gibi, tiim dertlere deva olur. Kadinin oldiiriilii-
siine kocanin intikaminin sembolik bir yansitmasi olarak bakilabi-
lir (saldirganlar kocanin ellerini ezerler ve bu iki olay birbiriyle
ilintili goriiniir). Arta kalan siddet ise beyaz olmayanlara dogrultu-
lur. Bu goriiste Vietnam Savagi arkada birakilmaz, kefaretini 6det-
mek iizere kapiya dayanir.

Rolling Thunder, Vietnam Savag sonrasinda Amerikan halki-
nin yeni militarizme destek vermesini saglamakta kullanilan psiko-
lojik altyapmiy: sergiler. Savag kahramant, utanca batirilmig olmann
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(igdis edilmenin) 6fkesini Amerikali olmayanlara yonelttigi sidde-
te yansitir. Filmde cinsellikle iligkili utang, hem askeri yenilgiyle,
hem de parasiz birakilmakla baglanulidir (aileye yapilan saldin
soygun amaglidir). Dolayisiyla, ekonomik anlamda 6zsaygidan
yoksun birakilmig olmak, dfkeyi doguran bir bagka neden olarak
belirir,

Yurda dénen Vietnam askerini konu alan filmler, Eve Déniis’te
ve Cutter's Way'de rastlanan elestirel goriisten. [7k Kan, Firefox ve
Rambo benzeri filmlerdeki militer canlandirma vizyonlarina kadar
uzanir. Dogrudan savag: ele alan filmler de aym olgiide ¢esitlilik
gosterir, ancak eve donen askere iliskin alttiirde oldugu gibi bu
filmlerde de agiktan agifa savag kargiti bir tutuma rastlanmaz.

Go Tell the Sparrans (1978) ve The Boys in Company C (1978),
Birlesik Devletler’in Vietnam’a miidahalesini elestirirken orduya.
ABD dis politikasina ya da militarizmi besleyen degerlere iligkin
daha radikal elegtirileri ihmal eden iki Vietnam filmidir. Ordunun
savas batagina giderek daha fazla saplandigi baglangic agamalanim
anlatan Spartans, biitiinsel anlamiyla savag eyleminin abesligini or-
taya koyan bir alegori niteligindedir. Bir tagra karargdhinda iislen-
mis bir grup Amerikan askeri, daha da iicra bir kdsedeki bir bagka
karargaha gegme emri alirlar. Bu anlamsiz eylem strasinda saldin-
ya ugrarlar ve ¢ogu Oliir. Ancak buradaki savag elestirisi “iyi
savag” gibi bir standarta dayanilarak gelistirilir ki bu yaklagim, be-
lieli bir savag1 elestirirken genel anlamda askeri degerleri yiicell-
mekle, Hollywood iiriinii elestirel savas filmlerinin klasik bir de-
gismecesini yeniden iiretir. Benzer bir sakinca da The Boys’da
gozlenir. Hikdye, bir denizci miifrezesinin acemi egitim kampinda
baslayip Vietnam’daki sicak savasa uzanan dencyimini aktarir. Bu
siireg icinde askerler, baglarindaki subaylann olabildigince gok
adam oldiirmekten bagka bir sey diglinmeyen ahlak yoksunu
adamlar oldugunu kesfederler. Film Amerika'nin bu savasa girmis
olmasinin anlamsizhifiimi ve yersizligini vurgularken, hem ABD
destekli Vietnam burjuvazisini hem de Vietnam halkina karg: yiirii-
tiilen soykirim bir gesit say1 oyunu gibi degerlendiren ve gosterigli
teknolojik silahlarini kullanmak igin bir firsat bilen ordu list yone-
timini elegtirir. Cocuklarin sembolize ettigi Victnam halkiyla birle-
sen siradan askerler bu iki grupla kapigtinitr. Sonunda cocuklar da,
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askerler de oldiiriiliir. The Boys, agik¢a savag karsiti bir lez ileri
siiren az sayida Hollywood yapimindan biri olmasina kargin, su-
baylara kars! *“iyi askerlerin” kahramanlagtirilmasina dayal: gele-
neksel Hollywood gorenegine siginarak, orduyu clestirmekten ka-
¢nir.

Vietnam’daki sicak savasi anlatan Spartans ve The Boys gibi
filmler, yurda donen askere iligkin liberal filmlerle ayni sinirlama-
lar1 paylasirlar. Liberaller savagin daha genig icerimlerine degin-
mekten genellikle kaginmigur: Savagin kékeninde yatan, Ugiincii
Diinya’daki iggiiciine, pazarlara, hammaddeye ve benzerlerine eri-
sim kazanma ve kapitalizm digindaki sosyopolitik sistemlerin yiik-
seligini Onleme arzusu gibi. Liberalizmin gelencksel olarak bireyler
tizerinde odaklanigi, daha kapsamli jeopolitik sorunlarin kolayca
disarida birakilmasina olanak veren kigiselci bir anlatima baglanir.
Bu tiir bir anlatimin davet etligi yinelemeci belirlemeler genellikle,
soykinmei ulusal politikalara kargi 6fke uyandirmaktansa kigisel
actlar karsisinda duyulan duygusal tepkiler dogurur. Saptanmasi
gercken nokta, bu tiir kisisel mesajlarin. daha genis ve snslcmll\
dersler iiretme yetencgi olup olmadigidir.

Biitiin bunlara ragmen liberal filmlerde kullanilan retorik, mu-
hafazakar sinema retorigine gore bir gelismenin isaretidir. Yalm te-
matik anlamda konugmak gerekirse, liberal filmler otorite figiirleri-
ni elestirirken, Patron gibi muhafazakir filmler metaforik yolla
yiicelterek ideallegtirir. Muhafazakar savag filmleri tekil ilgi odak-
lari lizerinde yogunlagma egilimi gosterirken, liberal retorikte buna
rastlanmaz. The Boys ¢ok sayida karakterle ilgilidir ve belirli bir
bakig agis1 one gikanlip imtiyazlandirilmaz. Parton’daki *sieki”
ise (Patton’1 incelemekle gorevlendirilen Alman subayi) yalnizca
listii ortiilit narsistik eril (6z)bakig) temsil etmek igin oradadir; am-
pirik bicimiyle bu isglev, Alman'in biiyiik Amerikan kahramamnt
hayranlik dolu 6vgiilere bogmasiyla yerine getirilir. The Boys Viet-
namlilart anlaunin icine katar ve Vietnam halkina Amerikalilarin
hayrani olarak degil, onlarin kurbani olduklari igin esduyum duyul-
masini saglar. Son olarak. bogucu &l¢iide metaforik retoriksel stra-
tejilerle yiikli Patton’a gore The Boys daha metonimik bir yakia-
sim benimser. Patron ideal safhikta bir insan dogasi kurgular.
dahas. eril militer ruhun evrenselligine iligkin giiliing denebilecek
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bir ima igerir. Yiiceltme ve iistiinlik kurmaya dayali degisim bu
filmdeki otoriter ideolojiyle kolayca uyusur. Ote yandan The
Boys’da, terimlerin esitligini ve aralarindaki maddesel, bitigik bag-
lanulart vurgulayan bir temsil stratejisi agir basar. Ornegin, herke-
sin hayatimi tehlikeye attig1 icin bir askerin digerine gikigtigini go-
riiriiz; askerlerin iginde hareket etmeye zorlandiklan maddesel
zemine iligkin metonimik baglantilar son derece gergektir.

Yetmislerin sonlarina ulagildifinda Vietnam konusu sicakhgini
yitimisti. Muhafazakarlar Uglincii Diinya'da gelisen bagimsizlik
miicadeleleri kargisinda Amerikan uluslararasi giiciiniin agir agir
aginmasini kimyor, yayilmaci niyetler besledigine inandiklan Sov-
yetler Birli§i'ne tepki olarak *“Vietnam sonrasi sendromu”na son
verme ¢agrilar yapiyordu. Baglayan, militarizmin dirilis donemiy-
di. Zamanin Vietnam filmleri de bu muhafazakar tepki iginde,
Zaman zaman tarihi yeniden yazarak, yerlerini alacakti.

Muhafazakar politik bakig agisiyla “Vietnam sonrasi sendro-
mu’’ ulusal 6zgiiven kaybi, askeri l6kezleme ve denizagirt miidaha-
lelere gii¢ yetlirememck anlamina geliyorduysa, bunun “sendrom
sonrasi” ulusal canlanma donemindeki karsitinda, iradenin zaferi,
giivensizligin eylem yoluyla giderilmesi ve Birlesik Devletler’in
ilk askeri yenilgisine yol agarak ulusal itiban lekeleyen, ordunun
erkekligine golge disiiren simirlamalara kulak asmayacak miidaha-
feci bir askeri anlayig yer alir. Aver ve Kiyamet, Vietnam yenilgisi-
ni dgretici bir deneyim olarak ele almaktansa eril askeri kahraman-
b hikdye etmek igin bir sigrama tahtasi yerine kullanarak stz
konusu ulusal canlanmaya katkida bulunmug filmlerdir.

Michacl Cimino’nun yonettigi Aver (The Deer Hunder), 1978 de
Oscar’1 almigtir. Film, savastan gok, hikdyenin ermig-savagg: birey-
¢i kahraman: Michael Vronsky'nin (Robert DeNiro) liderlige ur-
mamgiyla ilgildir. Yenilgiye, kayba ve sorumluluga sirt gevirip eril
kudret simgelerine sarilma egilimi, belki de savag baglatan ve uza-
¥1p gitmesine neden olan 6zbiiyiiklenme tavrinin bu kez de onarici
bir arag olarak yenilgiyi yadsimakta kullamldiginin belirtisi olarak
ficgf.:rlendirmelidir.3 Buna karsilik film birden gok politik bilesen
Icerir: Filmde kendi yasamlarindaki agmazin bire bir kargilifin

M_. —_—tae
\3/~ F. Liebowitz, “Recychng American Ideology: The Second Coming of Michael
fonsky,” Telos, no. 47 (ilkbahar 1981), s. 204-208.
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Vietnam'daki yeni sémirgeci savasin birakilmasi Amerika'ya ilk askeri yenilgisini
kazandiriyor ve sag kananan Amerikan guclnin dlke sinirlari disinda yenlden
tesis edilmesine yonelik cagrilarin yikselmesine yol agiyordu.

bulan isci sinifini etkilemis, birtakim eril mitlere ydnelik Gstd 6rtu-
U elestiriden dolayi radikallerin évglsuni toplamis ve karamsar,
belirsiz finaliyle bir¢oklarini filmi Vietnam karsiti bir tez olarak
degerlendirmeye itmistir. Tim bu disiincelere saygi duymakla bir-
likte biz filmi ideolojinin elestirisi ¢ercevesinde yorumluyoruz ve
bu 1s1k altinda filmin pek de ilerici gériinmedigini ileri siirecegiz.4
Hikaye, bir sanayi kasabasinda yasayan (¢ arkadas uzerinedir.
ilk bélimde bu iciinii -Michael, Steve ve Nick- giicli bir cemaat
duygusu uyandiran son derece ritlialize bir digin sahnesinde bir
arada goririz. Derinliksiz inanca, hiyerarsiye disinmeden bas eg-
meye ve paternal otoriteye iliskin bir sembol olan kilise ¢an kulesi,
cemaatin lUzerinde merkezi bir eksen gibi ylkselir. Kamera sik stk
¢can kulesine geri donerek Kilisenin bir toplumsal otorite mekani
4. Avcr'yr nihilistik trajik bir epik olarak yorumlayan ilgi ¢cekici bir de§erlendirme
icin bkz. F. Burke, “The Deer Hunter and Jaundiced Angel," Canadian Journal
ol Political and Social Theory (Kis 1980), s. 123-31. Ayrica, bkz. R. Wood, Holly-

wood from Vietnam to Reagan (New York: Columbia University Press, 1986), s
270ff.
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olarak tasidig1 hayati 6nemi ve cemaalti birbirine baglayici iglevini
vurgular. Hepsi de savaga giden gengler Vietkong’a esir diigmiig
olarak yeniden bir araya gelir ve Vietkong askerleri tarafindan Rus
ruleti oynamaya zorlanirlar. Michael, Vietkong askerlerini kandira-
rak arkadaslarim: kurtarir. Ancak, yagadig: deneyimden ruhsal den-
gesi sarsiimig olarak gikan Nick Vietnam’da kalir ve para kargili-
ginda Rus ruleti oynamay: siirdiirir. Sakatlamp tekerlekli
-iskemleye mahkiim olan Steve ise kaldig1 hastaneden aynhp yurda
donmeyi reddeder. Michael geri donerek Nick’in eski sevgilisi
Linda’yla iligkiye girer. Steve’i utancimin istesinden gelmeye ve
“erkekce” davramip hastaneden gikmaya zorlar. Saigon’un diigiigii
sirasinda Michael yeniden Vietnam’a gider ve Nick’in oynadig
son Rus ruletiyle kendisini 6ldiiriigiine tanik olur. Film, Nick’in ce-
naze toreninde toplanmig hayatta kalan arkadaglan hep bir agizdan
“Tann Amerika’y1 Korusun” sarkisint sdylerlerken sona erer.
Yetmiglerdeki filmlerin pek ¢ogu gibi Aver da, karmagik politik
ve toplumsal sorunlara ¢oziim olarak, giiclii liderligiyle cemaati
kurtarma gorevi sirina yiiklenen bireyci bir erkegin yonetimi ele
almasim &nerir. Cemaat babaerkildir; kadinlar ya ugrunda déviigiil-
mek igin ya da despot anneler olarak boy gosterirler. Tiimiiyle
sadik olmamalarina ve zayiflikiarina kargin, gerek duyuldugu anda
aranan destegi sunan hayat arkadaglari roliindedirler. Savag cemaa-
tin biitiinliigiinii pargalamakla kalmaz, en kotiisii, erkekleri iradesiz
siinepelere (Steve) ya da saplantili bagimhlara (Nick) doniistiiriir.
Bu durumda dogal liderlik giiciinii kullanarak cemaati bir araya ge-
tirip diizeni yeniden kurmak Michael’a diisecektir. Bu onarma isi,
Michael’in kargisinda zayifhigz temsil eden Nick’in kurban cdilme-
sini gerektirir. Askeri iktidanin Michael’in kimliginde yeniden
olumlamygi, iilkenin Vietnam konusunda igine diigtigii zayifligin,
6kezlemenin ve saplantihi intiharc tutumun -Nick’de toplanmig
goriinen her geyin- saf disg1 edilmesi iizerine kurulur. Nick’in inti-
harindan hemen sonraki sahnede izleyicinin ABD ordusunun Sai-
gon’dan “utang verici” kagisin yansitan belgesel gériintiilerie kargi
kargtya kalmasi anlamhdir. Bu diizenleme, Nick'in zayifligin1 ve
benlifine yonelik tahripkar tutumunu 1975%teki yenilgiyle iligki-
lendirir. Biitiin bunlara dayanarak, filmin iki ayn dogrultuda ilerle-
digi soylenebilir. Birincisi, cemaatin giilii babaerkil liderlik yo-
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liri. Niek'in intihan. ABD'nin Vietnam yenilgisiyle ilahilendirilir.
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juyla onarilmasim anlaur. Ikincisi, yenilginin kaynagim sembolik
olarak saf dig1 etmekle taze bir ulusal giiclenme ve babaerkil bag-
lanma onerisi sunarak Vietnam sorununa alegorik bir ¢oziim geti-
rir.

Tarihsel bir soruna ¢oziim olarak giiclii liderlik ¢agrisinda bu-
lunmak, fiili tarihi ahlaki bir alegoriye tagtyan estetik doniigtiirme-
nin politik uyarlamasidir. Savaggi-lider-kurtaricinin igine diigiilen
sarsintiy1 iradenin kahramanca zaferine gevirmesi gibi, filmin ro-
mantik ve alegorik bigimi de fiili tarihsel savagin ¢eligkilerini, an-
lamsizhgin1 ve belirsizligini, liderin biitiinliigiinii bigimsel ya da
estetik bir biitiinliikle dengeleyen sentetik bir iislupla islenmis, an-
lamlt ve celigkisiz bir zafer anlatisina déniigtirmeye yeltenir.
Ustiin birey 6zneye iligkin politik ideolojinin romantik ve yari mis-
lik bir yiiceltme estetiginden ayn olamamasi hi¢ sasiruct degildir,
¢iinkii ikisi de birer yetkilendirme bigimidir. Romantik estetik tari-
he meydan okur, tarihi son derece 6znel sanal temsillere hapseder.
Tarihi gercekgilikle betimleme sorunu -ki ulus olarak yenilgiyi ve
sorumlulugu kabullenme gibi bir politik problemle baglantilidir-
tarihsel olanin, olumsal geligmeleri ahlaki bir kurtulug alegorisine,
siradan insani ise sekiiler kutsallifa yiicelten stilize edilmis ve to-
rensel bir renk, ses ve tema kaynagimina baurilarak ulvilestirilme-
-siyle ¢oziilir. Stilize edilmig alegorik temsillerin en fazla Micha-
el't avlanirken gosleren sahnelerde yoBunlagmasi o6nemlidir.
Goriintiideki daglan arkada ¢inlayan koro sesleriyle mistik bir tapi-
naga déniigtiiren estetik déniigiim, siiriiniin siradan iiyesinin kendi-
si kadar iistiin olmayan diger 6liimliileri ydnetmek dogustan alnina
yazilmug giiglii ve mistik lidere yiiceltiligine kosutluk eder. Ve el-
bette bu yiiceltme, cinsel kimligin patolojik bigimleri i¢in vazgegil-
mez oldugunu daha once agikladigimiz ayirma bigimlerine kavu-
Sulmasini da saglar. Dag sahnelerinde gozlenen tiirden yogun-
lagmig zihinsel temsiller, tepkici eril cinsel kimligin benlik ve
diinya arasina gekmek zorunda oldugu sinirlan ihlal edebilecek di-
gerleriyle ve diinyayla olan baglantilan reddedigine iligkin bagh ba-
$ina birer gostergedir. O halde, dagdaki sahnelerdc Michael’in her
Zamankinden daha yalniz ve digerlerinden ayirilnig olmasi, onu
digerlerinin erisiminden koruyan temsili bir sinir yardimiyla adeta
benzersiz ve insan otesi kilinmas: iizerinde dikkatle durmak gere-
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kir. Ayni zamanda bu sahneler, tabii ki ¢n metaforik olanlardir.

Ote yandan agkinhigin olumlanmasi, ancak maddesel diinyanin
¢okmiis olmasi (anlamsizlik. umutsuzluk ve mutsuziuga gdomiilme-
si) durumunda gereklidir. “Dogrusuyla yanhsiyla tilkemdir™ savun-
masina gerek duyulmasi ya da bu savunmanin anlam tagimas igin,
s6z konusu iilkenin stk sik yanhig yapabilir ya da yapmakita olmas)
gerekir. Yasamin siradanlhigini thtisama, heybetli ve anlaml olana
doniigtirmeyi amaglayan agkinlik arayigi, maddesel diinyada bu tir
ruhani ideallerin ampirik esdegerlerinin bulunmadigini 6nkosul
olarak alir. Bundan da dteye, madde &tesifaskinc: anlamlar arayigi-
nin etkinlesmesi igin, maddese! diinyanin, doyum, ozdeger ve
anlam gibi seylerin kesin bir olumsuziamasint temsil etmesi sarttyr.
Metaforla, metaforun tepki kaynagi olan metonimik ya da diinyevi
smirlamalar kiimesi arasinda kaginilmaz bir gerilim siiriip gider.

Dolayisiyla filmdeki agkine: anlar, su iki okumadan birine kar-
sihik diigccektir: Neredeyse cennetin kapilarina dayanan bir tiir ru-
hani idealin gergeklestirilmesine iligkin bagaril: canlandirmalara,
ya da maddesel diinyadaki kistirnilmigliktan kaynaklanan nevrotik
belirtilere, dzdeger duygusunu saat besten dokuza kadar esirgeyen
ve metaforik alternatifler olarak (erkege 6zgii icme ve avlanma ri-
tillleri gibi) bir-iki 6zgiir eylem kirinusindan bagka bir geye izin
vermeyen bir diinyaya kars1 6zdeger kazanma girigsimlerine. Film-
de bunlarin her ikisini de buluruz; bizim diigiincemiz, filmin ilerici
potansiyelinin bu belirlenimsizligin bertaraf edilemeyiginde yat-
makta oldugudur. Agkincy anlann agkinlik belirtebilmesi, bozguna
ugramig bir giinlilk yagsamin ayrintilt betimlemeleriyle karst karsi-
ya getirilmeleri kosuluyla miimkiindiir. Filmin, uzayip giden evli-
lik torenlerinden endiistriyel ¢aligma mek&nlarina ait goriintiilere
kadar, giinlik yagama iliskin olaganiistii yogunlukta ctnografik ay-
rintiyla dolup tagmasinin nedeni budur.

Filmin fabrikada baglamasi da yine bu nedenle dnemlidir; bir
viyadiigiin alundan yapilan gece ¢ekimleriyle olusturulan genc!
plan, fabrikanin diinyasini bogucu ve bunaltici gésterir. Agkinlhiga
ait renkli dag goriintiileri, calisma mekaninin karanhg ve etnik
mahalle hayatinin sefaletiyle anlam kazanir. Michael'm bireyleg-
mesi ise bir baglant kesme eylemi olarak gerceklesir, onun kadar
giiclii olmayan arkadaglarinin temsil ettigi “cilizlagan™ toplumsal
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halkalarin reddi anlamini tagir.

Boyle olmakla film, Michael’in ernig-lider sifauyla ideallesti-
rilmesine dayanan onciillerinin yapigoziimiine firsat tanir. Micha-
el"in yiiceligsine geyik avi metaforu aracilik eder. Bire bir anlamiyla
bir bog zaman eylemi olan avianma bu anlamimin iistiinde ideal bir
anlam kazanirken, Michael da bire bir ve maddesel anlamdaki top-
lumsal dokunun iizerine ¢ikip agkinlagir. Michael’in s6z konusu
maddesellige diizen vercbilmesi igin bu sarttir; gelgelelim metafor,
kendisine aracilik eden bire bir gercekligin hepten tesine gege-
mez. Metaforda gizlenen bire bir anlamin bir pargasi, cehenneme
dzgii kapalihg1 ve karanlifiyla herkesi birbirine benzer kilan bas-
langictaki fabrika sahnesi ile metaforu birbirinc baglayan metoni-
mik ya da bitigik iligkilerde yatar. Michael'in, usta bir aver gibi tek
vurugta geyikleri avlayabilen, tipki bir saman gibi giinesteki lekele-
ri okuyabilen ya da bir merminin mistik anlamim (“Bu budur™)
kavramug iistiin bir varhk olarak farkhlifi, ancak diger insanlardan
ve fabrikanin hepsini mahkim ettigi aynihiktan aynlmas: dlgiisiin-
de anlam tagir. Benzer bicimde, askinc: liderlik metaforu da ancak
giinlik ekmek paras: pesinde kosulan siradan diinyadan farklihig
gercevesinde anlam kazanir; bu karsithik, bu belirleyici fark olmak-
sizin hicbir anlam tagimaz. Oysa filmin ideolojisi, bire bir olanin
metafor aracihfryla diinyevi maddeselligin ve anlamsizhgin (fark-
s1izhigin) otesindeki ideal bir anlama tagindig1 varsayimina dayanir.

Dolayisiyla film. iicretli emegin baskic1 diinyasiyla beyaz is¢i
siufinin bu baskiya kars: gelistirdigi telafi yontemleri arasindaki
baglantilar: sergiler. Bu filmde. herkesi kimliksiz ve gayri gahsi ig-
levlere indirgeyen endiistriyel aygiun karsisina bireyin mitsel ide-
allestirilmesi ¢ikarihir. Giinliikk yagamin bozguna ugramis gercekli-
ginin yerini idealize edilmis bir anlam alir. Bu yiizdendir ki,
kilisede toplanan kudretli simgesellik, agiri ritiialize edilmis diigiin,
mitlestirilmis geyik avi ve erkekler arasindaki giiclii baglar, kapita-
lizm gukurunun en dibindekilerin yagamm bayagih§ina tepki gos-
lerme yollari olarak okunmalidir.

Pek ¢ok popiilist {ilm gibi bu {ilm de ¢ift degerliklidir. Filmde
sag kanat politik liderlige atfedilen giiven, baskinin simif bilinci 6n-
cesi isci sinifinda uyandirdig1 fkenin, cemaat igi baghlik araglari-
nr giiclii bireysel liderlikle simrlayan biiyitk Slciide bireyci ve ba-
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bacrkil bir kiiltiirel baglamda muhafazakir, hatta fagist bigimlere
nasil yonelebilecegini gosterir. Ancak bir yandan da, is¢i sinifin-
dan insanlarin indirgendigi (ya da indirgenmekte oldugu, ozellikle
yetmisli yilarin sonunda) acimasiz maddesel kogullan agmaya
doniik radikal arzulara isaret eder ki, bu kosullarin diinyada var ol-
maya iligkin bir anlam ya da deger duygusundan yoksun biraktii
insanlar, séz konusu eksikligin abartili telafi yollarini olusturan
dinsel ya da politik ideallegtirmelcre sarilacakur.

Avci ve Kiyamet (bkz. VIII-C), Vietnam Savagi’mn gerici bakig
acisiyla ele alinmasina birer drnek olduklar kadar, iilkcnin kendi-
sine bakisiyla ilgili bir carpiklia da isaret ederler. Savagin tarihsel-
lifini reddederck onu askeri bir erkeklik alegorisine doniigtiirme
arzusu, kendi iginde, bu filmlerin benimsedigi sagaltim bigimleriy-
le iyilesebilecek gibi goriinmeyen bir yaranin, bir utang duygusu-
nun belirtisidir. Bu filmler ise Amerikan iradesinin diinyadaki mut-
lakligini tesis etmeye yonelik bir arzuyu tekrar tekrar iiretmekle
kalirlar ki bu arzu ne kadar abartili ve histerik bigimlerde ortaya ¢1-
karsa, Amerika’nin diger halklarla olan dizisel ve bilisik, biitiinles-
tirilemez bir iligkiler ag1 icinde yatan kendi sorunsalini o &lgiide
agifa vurur,

Seksenli yillarin ortalarina gelindiginde Vietnam sorunu en
azindan kismen ¢oziilmiis ve muhafazakérlar ABD askeri giiciiniin
denizagin kullammina iligkin Vietnam oncesi salahiyet duygusuna
yeniden kapiimiglardi. Ancak iilke halki Vietnam deneyiminden ¢i-
kardig1 derste kararliyd: ve Orta Amerika gibi yerlerde savaga yol
acabilecek biiyiik capli miidahalelere destek vermeyi reddetti. Yap-
ugimiz anket, Amerikan izleyicilerinin Avcr gibi muhafazakar
filmleri bile savag karsiti tezler olarak yorumlama egiliminde ol-
duklarini gosteriyor: Katilanlarin % 69°u tilmde savagin hatah bir
girigim olarak tanimlandigini, % 93’ ise filmin savag kargin go-
riiglerini giiclendirdigini stylemistir. Filmin finali kaulimcilarin %
27’sinin yurtseverlik duygularimi kabartirken, % 51°ini umutsuzlu-
ga siiriklemigtir. Elde cttigimiz belki en rahatsiz edici bulgu, %
74%iin filmde Vietkong’un temsil edilis bigimini gergege uygun
bulmus olmasidir. Anlagilan odur ki, Amerikalilar dig savaglar hak-
kinda birkag sey 0grendiyse bile, diger halklar hakkinda bilgilen-
meye hild muhtagtir. Bu dénem iginde biiyiik dlgekli dig miidaha-
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1980'de Amerika Birlesik Devletleri, dis dinyaya karsli daha saldirgan bir tutum
benimsemeye basliyordu.

lelerc muhalefetin siirmesine karsin, Ronald Reagan’in Granada ve
Libya darbelerine topyekln onay verilmis olmasinin nedeni belki
de budur.

B. ORDUNUN CANLANISI

Vietnam Savasi’nin ve bu savasa adam saglayan zorunlu askerligin
sonuglarindan biri, ABD ordusunun gic¢ten dismesi olmustu. Sa-
vasin sonuna gelindiginde askerler emirlere uyup savasacaklari
yerde kasten Ustlerini 6lduruyorlardi. Bunun ve zorunlu askerlikten
ilham alan yaygin savas karsithginin sonucunda zorunlu askerlik
uygulamasi kaldirilarak ordu butunuyle bir gonalliler ordusuna
donusturildi. Beyaz hékimiyetindeki, ekonomisi sikismakta olan
kapitalist bir toplumda beyaz irk disindaki azinliklarin is bulma
Sansi daha az oldugundan, bu yeni ordu agirhkl olarak azinlklar-
dan olusuyordu. Televizyondaki eglence programlarinda (6zellikle
spor kanallari ve MTV’de) isci sinifi, issiz ve azinlik kesiminden
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izleyicileri etkileyebilecek ordu reklamlart belirmeye baglad:. Yet-
migli yillarin sonlarinda Sovyetler’in Afganistan’1 isgali ve Iran’da
Amerikalhlarn rehin alinmasi olay1 Amerika’nin emperyalist ¢ikar-
larimin bundAn boyle verili sayilmayacagim ya da diinyada itirazsiz
kabul gérmeyecegini ortaya koyunca, ordunun toparlanmast soru-
nu aciliyet kazandi. Hollywood da paywna diiseni yapmak iizere
kollar sivadi ve seksenli yillarin baslarinda, orduyu aile melodra-
mina, liberal ideallere ve mizaha ait bir alana doniistiirerek “insan-
cillaguiran” bir dizi film yapildi. Baglant1 Sylesine apagik ortadayd
ki, kiiltiirtin politik iktidar ve devictle iliskilerinde en azindan gore-
li olarak 6zcrk olmasi gereginin bazi Hollywood yapimcilarinin
kulagina hi¢ calinmamig oldugundan kuskulanmamak giictii.®

Bu filmlerin tonu genellikle liberaldir; orduyu insancillastirma
cabalari, ordunun en berbat taraflarini -siddet, disiplin, hosgoriisiiz-
liik, erkeklik, vb.- biiyiiten Rambo gibi filmlere kiyasla 6vgiiye de-
gerdir. Ne var ki bu filmler, iilkenin, muhafazakarlarin yonetimin-
de, diinya sahnesinde giderek daha militer duruglar benimsemeye
bagladig! ve oyuncaklar, dergiler, televizyon programlari ve filmler
biciminde kendini gosteren bir “militer kiiltiiriin” olugmaya basla-
dig1 doénemde ortaya ¢ikar. Bu filmlerin amaci her ne idiyse, poli-
tik degerlikleri icinde bulunduklart tarihsel an ve toplumsal baglam
dolayisiyla muhafazakér bir biikiim kazanmigtir. Kaldt ki liberal
goriig, ordu benzeri bir kurumun vazgecilmezligini verili kabul
eder. Liberallerin géremedigi sey, bir kurum olarak orduyu kendili-
ginden babaerkil toplumsallagma kaliplarina baglayan ve (daha
once ileri siirdiigiimiiz gibi) savagtan kismen sorumlu olan derinde-
ki yapisal kokler ve sistemik iligkilerdir. Liberal konumun, ordu-
nun kendisine iligkin daha genig bir radikal elestiri 1g1§inda deger-
lendirilmesi gerekir. Béyle bir elestiri orduyu sinif savunmasinin
araci olarak ve kapitalizme (ya da ¢aligma yonelimli herhangi bir
esitliksiz sisteme) kogul olugturan genel bir toplumsal disiplin mo-
deli dretilmesini saglayan bir aygit olarak gorecektir. Ayrica bu
bakis agistyla ordu, bir korunma bigiminden ¢ok bir tehlikeye kar-
sthk diiger. Ozellikle modern diinyada ordunun varhi bagh bagina
bir tehlike olusturur ve orduyu saldirganhga karst bir savunma

5. Askeri yagamia ilgili filmlerin yeni militarizmle iligkisi tizerine bir irdeleme igin.
bkz. Tabloid, no. 4 (1981}, s. 3-17.
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araci olarak gostermek, modern silahlar géz oniine alimirsa, artik
miimkiin degildir. Savunma ve toptan imha etme artik birbirinden
ayrilabilir kavramlar olmaktan ¢ikmigtir.

Stripes, Er Benjamin/Private Benjamin ve Subay ve Centilmen{
An Officer and a Gentleman gibi insancillagunimig ordu filmleri-
nin bigimi, basarisiz bir insanin son derecc baganl bir insana do-
niistirilmesinden ibarettir. Boylece, kurumsal yeniden ingaya
doniik bir girigimin lizerine olumlayici bir kigisel anlati ortiiliir; te-
levizyondaki ordu reklamlari gibi (“Simirlarinizi zorlayin™) bu
filmler de, kigisel basany: ordu yagamiyla 6zdeslestirirler. Filmle-
rin bu yolla kiiltiiriin Vietnam &ncesi itibartni orduya iade etme ga-
basina katkida bulundugu ve bazi anlarda, orduyu yitirilmig bir
ABD yurtseverlik goriigiiyle yeniden biitiinlegtirmeye ¢alistiga dii-
stiniilebilir.

Er Benjamin (1980) bu siirece feminizmi de katar. Film, kocasi-
mn diigiinlerini izleyen gecede dlmesiyle bosluga diisen bagimh ve
zayif bir kadinin giiclii ve bagimsiz bir figiire déniigmesini anlatir.
Bu degisim, kadinin bir tiir cariye izlenimi uyandirdig) baglangicta-
ki diigiin sahnesi ile, filmin en sonundaki, ¢apkinhk yapan miistak-
bel kocasinin genesine yumrugu indirdigi sahne arasindaki farkh-
likla vurgulamir. Filmin ideolojik boyutu, ordunun kadim giiglen-
dirdigini ima etmekten olusur. Dolayisiyla, her bakimdan antifemi-
nist bir kurum, feminizmin destekgisiymis gibi gosterilir.

Stripes (1981) ve Subay ve Centilmen (1982) “ige yaramaz
adamlarin” basarih birer asker ve “erkek” olusunu anlatir. Ancak
daha &nemlisi her ikisi de, burjuva ve otorite karsii degerler tagi-
yan Vietnam kusaginin gecirdigi metamorfoza, seksenli yillarda bu
kusagin yerini yurtseverlige, milliyetgilie ve militarizme inanan
savag makinelerinin almasina iliskin alegorilerdir. Stripes’ta igsiz
giicsiiz bir serseri, kiz arkadaginin kendisini birakmas lizerine or-
duya katlarak, boliigiiniin lideri olmakla kalmayip cinsel basariy
da yakalayan iyi bir askere doniigiir.

Insancillagtinimig ordu filmlerinin en bilineni Subay ve Centil-
men, 1940’h yillarin bakig ve islubunu geri getiren bir filmdir.
Reklamlarinda filme bir gegmis zaman hikdyesi havasi verilmeye
¢alisiimigtir; ancak, geride kalmig ve gok daha masumca bir eril
militer ethosun tiirsel bigim ve iislubuna geri dénme gabasinin,
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icinde bulunulan anla baglanusi apaciktir. Filmde, sapina kadar
“sert erkek”, serkeg ve motosikletli Zack'in (Richard Gere) “centil-
men bir subaya” doniigmesi anlatihr. Filmin “zor oyunu bozar” bi-
ciminde 6zetlenebilecek bakisina gore, dinsizin hakkindan imansiz
gelir. Siyahi cavug Foley (Lou Gosset), bencilligini bir kenara bira-
kip takim ruhunu benimseyene kadar Zack’e gaddarca eziyet eder.
Kadinlara kétii davranmaktan da vazgegen Zack, filmin sonunda
isci simf1 kokenli kiz arkadasini (Debra Winger) kucaginda tagiya-
rak asilce bir jest yapar. Dahasi, engelli koguda yeni bir rekor kir-
mak iizereyken yarigt yarida birakarak bir kadin askerin yardimina
kosar. Film buna benzer sahneleriyle izleyiciden olumlu tepkiler
(hatta alkig) toplar. Insanci] ve hatta liberal (biitiinlesmeci ve sézde
feminist) duygular oksanirken, asil amag¢ ordu kurumunu giiglen-
dirmektir. Zack’i yola sokup bir “centilmen” yapan sey aldig: aske-
ri egitimdir. O halde bu filmin, giintimiiz Amerikan toplumunda
sagci politikalarla desteklenmeye galigilan doniigiime iligkin bir al-
legori oldugunu ileri siirmek miimkiindiir. Zack, ordu benzeri gele-
neksel kurumlardan sogumug bir geng¢ kugagi temsil eder. Zack’in
kimliginde, bu kusagin igine diigtiigii yabancilagsmanin iistesinden
gelisini, askerlik serefi ve takim ruhu gibi degerleri kabullenigini
izleriz. Bu degisimin bedeli disipline, otoriteye ve gaddarliga
boyun egmektir, 6diilii ise 6zsayg: ve sevgidir.

Filmdeki agk hikdyesi goniil gelici ve rahatlaticidir; modern
cagdan gerilere, bir zamanlarin Hollywood filmlerindeki “atesli
agklara” dogru geri gekilerek libidinal enerjiyi orduya yoneltir;
filmden anlagildigina gore, “kizlar” askerler kapmaktadir. Erkek-
lerin “erkek” olmayi 6grenmeleri gereken bir filmde, kadinlarin
hedefinin de uygun bir erkek tavlamak bigiminde ortaya ¢ikmasi
olagandir. Ashinda filmdeki agk hikfyesi, kadinlarin hayatta kalma-
sint genellikle bir erkege bagimlilifa endeksleyen, gergek insani
gereksinimleri kargilamakian uzak bir toplumdaki pek ¢ok is¢i sini-
findan kadinin gergek deneyimini resmeder. Filmde séz konusu
edilen tiirden romantik agkin bir avaniaji, bir de sakincast vardir.
Avantaji, filmin erkekci militer ideolojisini destekleyecek yahul-
mig bir kapanim olanag saglamasidir. Ote yandan romantik ask,
erkek iktidar ile kadin bagimlilif: arasindaki, ideolojik kapanim-
larla yiicellilmesi miimkiin olmayan ve bu filmde oldugu gibi ger-
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ceklikleri yadsinirken bile goze carpan yapisal farkliliklara igaret
eder. Bu farkhliklar her zaman kapamimin disinda kalirlar, ¢iinkii
ideolojiyi gerekli kilan sey bunlarin ta kendisidir.

Subay ve Centilmen gibi filmler dénemin en bagarili ideolojik
anlaulari arasinda yer alir. Ayni nedenle bunlar, ideolojinin retorik-
sel yordamlarini ve militer sistemi anlamak agisindan en ilgi gekici
olanlardir. Kusursuz ideolojik uygulamalar olmalari bu filmleri ya-
pigoziime ozellikle elverigli kilar. Bu filmlerde, romantik agka ya
da aileye duyulan giiclii kisisel gereksinimler metaforik ya da ana-
lojik olarak orduya aktanlir. Yine metaforik ikame yoluyla bu kisi-
sel ihtiyaglarin kargihig1 orduymus gibi gosterilir. Ancak metaforik
kapanim uygulamasi, metaforik olarak birbirine baglanan alanlar
arasindaki gergek baglantilara da dikkat ¢eker. Bu filmlerde erkek
egemen agk iligkisini ya da babaerkil aileyi orduyla kargilagtirmak-
tan fazlasi yapilir; tiim bu toplumsallagma alanlan arasmdaki mad-
desel ve metonimik iliskiler istemeden dramatize edilir.

Ornegin, ordu tutkunu eski kafali bir askerle oglu arasindaki
kusaklar arasi siirtiigmeyi ordunun haklilig1 iizerine esleyen The
Grear Santini’yi (1982) ele alalim. Anlati, askerin ¢ocuklarinin
tiim agiriliklarina karsin babalarinin hig de kétii bir adam olmadig-
n1 anladiklan noktaya dogru geligsen bir hareket cizgisi ¢izer. Baba,
kullandig1 u¢agin kasabamn iizerine diigmemesi i¢in kendisini feda
edip 6liince bir sevgi odag: haline gelir. Babanin degerlerine kars:
cikugini bildigimiz oglu onun ugug ceketini giyip direksiyonun ba-
sindaki yerini devralir ve onun gibi davranmaya baglar. Bu jest or-
dunun babaerkil karakterine igaret eder. Militer degerler babadan
ogula aktarilirken, kadinlara diigen tek gorev ¢ocuk dogurmaktir.
Ailenin, orduyu megrulastiric: bir metaforik analoji modcli olma-
nin $tesinde militer degerlerin gercek dolyatagi oldugu goz oniine
abinirsa, bu ig bollimiiniin tesadiifi olmadig: anlastlir. Goriiniiste
birbirinden ayr iki alana ait toplumsallagma kaliplari, degismez bir
siircklilik olusturacak gekilde birbirine eklemlenir.

Taps (1981) ve The Lords of Discipline (1983) gibi liberal film-
ler, militer tagkinhig: ordunun insancillagmasina iliskin bir sdylem
gercevesinden elestirirler. Militarizmin sagduyuyla ve insan yaga-
Mmina saygiyla dengelenmesini ngéren bu sdylem, Taps’te dogru-
dan tematize edilmigtir. Bir askeri akademideki 6grenciler akade-
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minin gelecegini savunmak igin silahli ayaklanma gerceklestirirler
ve aralanindan birkagi ayaklanma sirasinda 6liir. Askeri gerefin en
atesli havarisi olan yaghca bir general de dlenler arasindadir. Boy-
lece, generalin miiridi olan ve ayaklanmanin bagimi ¢eken geng
asker aday1, sagduyunun militarizme yeglenmest gerektigini 6gren-
mis olur. Buna karsilik ordunun kendisi olumlanir,

Buna benzer filmler, liberalizmin Amerikan toplumuna ciddi
bir doniigiim programi sunmaktaki basansizhifimin alunda yatan
temel bilesenleri sergiler. Liberalizm babaerkil Snvarsayimlarin
icinden hareket eder ki bunlar, liberallerin inandig: kapitalizm yan-
lis1 benzer Gnvarsayimlar gibi, icinde dolasip durduklarn ideolojik
hapishancden otesini gérme yeteneklerini kisitlar. Bu filmlerde
sdylenen adeta sudur: Babaerkil militaristler dyle kotii adamlar de-
gildir, ama orduda daha iyilerini gormek yeglenir. Ne ki, silaha sa-
nima heveslisi tek bir budalanin herkesi tahtaliktye gonderebilece-
gi bir diinyada “iyi” babaerkil militaristlere bile patolojik goziiyle
bakilmas: zorunludur. Babaerkine ve kapitalizme iligkin ahgilmig
varsayimlardan, 6zellikle de, giiglii ve giiriltiili adamlann liderlik
ve himayesine muhta¢ oldugumuz varsayinundan sonsuza~kadar
kurtulmaya dayali bu tiir bir goriiy degisikligi ise, liberallerin yete-
nekleri diginda kalan bir seydir. Hatta liberalleri, buna benzer yapi-
sal kavramlagtirma yetencklerinden yoksun insanlar olarak tamm-
lamakta muhtemelen sakinca yoktur.

Liberallerin orduyu saf dig1 edilmesi gercken toplumsal bir
problem olarak gdrmemelerinin bir nedeni. Soguk Savag’in babaer-
kil manugini benimseyerek hasimlarla barig icinde yagamann tek
yolunun saldirganlik ve yok etme tehdidini canh tutmaktan gectigi-
ne inanmalandir. Oysa bu bakis agist da, rekabet ve iktidar yone-
limli toplumsallagmanin bir iriiniidiir. Bagka bir deyigle, diinyaya
stirekli giineg gozliiklerinin ardindan bakan biri, karanlk bir diin-
yadan bagka bir sey gérmeyecektir. Liberallerin orduyu kendi igin-
de gereksiz ve potansiyel olarak tehlikeli bir kurum olarak aigila-
yabilmeleri icin kendi toplumsallasmalarinin digina gtkmalar:.
icinde yer aldiklar1 yapiy terk etmeleri ve kendiliginden dudaklari-
nin ucuna gelen sdzciikleri sorgulamalan gerekir.

Daha radikal bir yaklagim, ordu ve silahlarin ortadan kalkmasi-
nin iitopik bir hayal degil. modern diinyanin kurtulusu igin énkosul
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olduunu savunacaktir. Rekabete, saldirganlifa ve tahakkiime
doniik babaerkil ve kapitalist toplumsallagsmanin Stesinde, alterna-
tif toplumsallagma olanaklari, dayanigmaya, ordusuzlagmaya ve
banigcil komiinal varolusa iligkin alternatif idealler barinir. Ancak
bunun igin farkl: bir dizi yapilandiric1 varsayima ve farkli bir top-
lumsal kurumlar kiimesine gerek vardir. Ordu, onu metaforik ola-
rak dogrulayan toplumsal kurumlarla i¢ ice gegmigse, bu kurumlar
degismedigi siirece bir sorun olarak kalacaktir. Esasen, kendisini
dayatma potansiyeli tagiyan bu gergekligin izleri, orduyu insancil-
lagirmaya yonelik kimi filmlerin ideolojisinde bilc segilir. Ciinkii
bu filmler, orduyu aileyle karsilagurmakla, bu iki diinyay: birbirin-
den ayiran sintrlann yikilmasi olasihigina igaret ederler. Aile baba-
erkil bir bicimdir, dolayisiyla, ordunun mesrulasirilmas: amacina
basariyla hizmet eder. Ancak aile bir yandan da komiinal bir bi-
cimdir. Orduya bagisladig: “insancilhik” aym zamanda onu tehlike-
ye diigiiriir. Analojinin bedeli, kargilagirmadir. Aile ve ordu karsi-
lagtirmasinda ise ordunun eninde sonunda insanlik digi goriin-
mekten kurtulmasi olanaksizdir. Ciinkii aile gocuk yetigtirir, ordu
ise oldiiriir. Taps ve The Lords of Discipline en azindan bu kadari-
m vurgular. Eksik biraktiklar ise, bu nermeyi mantiksal sonucuna
kadar izlemekiir. Ancak izleyemezler, ¢linkii ordunun temelinde
yatan ve orduya yonelik her tiirlii elestiriye aninda gergekdis, iito-
"pik yaftasim yapigtiran -daha kétiisii, erkeklige yakistirmayan- ba-
baerkil varsayimlar buna izin vermez.

C. YENI MILITARIZM

Liberaller yetmisli yillarin ortasindan sonlarina kadar olan dénem-
de ordunun giiclenmesine ket vurmayi basarmisti, ancak Vietnam
yenilgisini Amerikan militarizminde kalici bir yapisal reforma do-
niitiirmeye giigleri yetmiyordu. Bunun bir nedeni, Amerikan im-
paratorlugu tezine yenilenmis bir destegi gerekli kilan 1arihsel ko-
sullardi. Bu imparatorluk, emperyal ekonomik ve askeri sistcme
anlagmalar ve yaunmlarla bagh, Filipinler’den fran’a kadar bir
grup bagimlh denizagirt devletien olugan bir ag1 igine aliyordu. Bu
devletler, Amerikan girketlerinin gikarlar agisindan 6nemli gordii-
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Seksenli yillanil yeni miliiarizmi, geleneksel emperyalist seriivenciligin canlanisi.
CIA'nin 1slah edilmesi ve Uglincii Diinya tlkelerine karsi yiritiilen gayri mesru sa-
vaslarla kendisini gdsteriyordu.
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gii yerlerde solcu ya da antikapitalist yonetimlerin iktidara gelme-
mesini saglhyordu. Ozgiirliik miicadeleleri (Endonezya ve Sili’de
oldugu gibi) genellikle zorbalikla basuriliyor, hammaddelerin
Amerika’ya akigt ve Amerikan sirketleri icin ucuz isgiicii saglan-
mas! giivenceye alintyordu. Dolayisiyla Birlesik Devletler’deki mi-
liter canlanma imparatorluga bagiml devletlerin durumuyla siki
sikiya iligkiliydi ve bunlarin her ikisi de ckonomik temellere daya-
niyordu. Yetmisli yillarin sonlar1 ve seksenlerin baglarinda bagiml
devletlerden birkagi ozgiirliik miicadelelerine yenik diiserken (Ni-
karagua, Iran, Filipinler); bazilari yeni yeni harekete gecen bagkal-
dir1 ya da calkantilara sahne oluyordu (Giiney Kore, Giiney Afrika,
E! Salvador). Amerikan destekli diger askeri rejimler de (Arjantin,
Brezilya, Peru, $ili) i¢ kangikliklanin ya da kapitalizmi savunmak
ugruna devlet teroriiyle susturulmus demokratik hareketlerin tehdi-
ti altinda bulunuyordu. Ayn1 donem iginde, “saglama alinmig” s6-
miirge devletlerden birkaginda devrim yoluyla sosyalizme gecil-
misti (Angola, Eliyopya, Mozambik). Imparatorluk sallaniyor,
1979-80 arasinda Iran’la yasanan rehine kriziyle agin milliyetci
duygular yeterince kizigan Amerikan ulusu, yeni muhafazakar ik-
tidar bloguna militarist ve antikomiinist bir retorikle sundugu muh-
tesem askeri canlanmayi yiiriirliige koymasi igin gerek duydugu
‘onayi veriyordu.

Ancak halkin militarizme iligkin duygulan tiimiiyle homojen
degildi. Kamuoyu yoklamalari, yabanci iilkelere miidahalelerin ge-
nellikle desteklenmedigini ortaya koyuyordu. Belki de bu nedenle,
emperyal ¢ikarlan saldirgan ve savag¢i bir tutumla savunmay: on-
goren muhafazakér idcallerc taraftar toplamaya yonelik kiiltiirel bir
atak harekete gegmisti. Scksenli yillarin baglar ile ortalar arasinda
-Ozellikle sinemada- dayaktan gecilmemesi belki de, kamuoyunun
lemiz bir dayak istemesiyle iligkilidir.

Ancak, militer ‘canlanma birdenbire ortaya ¢ikmamistir. Com-
mittee on the Present Danger (Mevcut Tehlikeyi Onleme Komite-
si) gibi muhafazakar gruplar, “savunma” biitgesinin artirilmasi ve
dis politikada daha sert tutumlar benimsenmesi igin yetmigli yillar
siiresince miicadele etmigtir. Yeni militarizme Reagan déneminin
lirtinii olarak bakiimamalidir; tersine, Jimmy Carter gibi bazt de-
mokratlarin da yardimiyla yetmigli yillarda ortaya ¢ikan militer
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kiiltiir, Reagan’in zaferine katkida bulunmustur. Beklenmeyen Bas-
fan (The Final Countdown, 1979), seksenli yillarda yasanacak olan
muhafazakir militer canlanmamin dnceden hayal edildigi filmlere
bir drnektir. Filmde, zaman bogluguna diisen bir ugak gemisi gikar-
manin bir giin dncesindeki Pearl Harbor’a doner. Geminin kaptan,
olaylara miidahale ederek tarihin akigini degistirip degistirmeyece-
gine karar vermek zorundadir. Bu tarihsel yer degigtirmenin amaci,
yeni Pcarl Harbor’lara meydan vermemek igin gii¢li bir ABD or-
dusunun gerekliligini ima etmektir. Nitekim kimi militarist filmler-
de, Vietnamlilar, Ruslar ya da “diigmanlar” Japon ve Alman asker-
lerinin 1. Diinya Savagi'nda giydiklerine dikkat gekici 6lgiide
benzeyen liniformalar iginde sunulur. Ge¢mise ait “hakl savag”
kavraminin gagdag baglamda yeniden ortaya siiriilmesi., Amerikan
saginin, muhafazakar ve sagci bir harcket olmanin 6tesinde kendi-
sini komiinizmi yeryiiziinden silmeye adamig Alman Nazizmini 1s-
rarla komiinizme egitlemesini hatirlaur.

Amerika Birlesik Devletleri’'nde militarizm komiinizmden ayri
diigiiniilemez. Komiinizm kargitligy, II. Diinya Savast sonrast kiiltii-
riin temel iriinlerinden biri olmasina kargihik, altmigh yillarin son-
larini izleyen yumusama doneminde Amerikan bilinci ve sinemasi
lizerindeki etkisini goreli olarak yitirmigti. Yetmisgli yillarin sonlar
ve seksenlerin baglarinda yeni militarizm baglasimi iginde dirilti-
len bu diigmanlik, Firefox gibi militer canlanma alegorilerinden
White Night gibi dans miizikallerine kadar uzanan genis bir zemin-
de destek bulmustur. Yeni komiinizm kargithgi, kendi nefretini
“diismana” yansitarak mevcudiyetini varsayinsal bir kizil terdre
kargi “savunma’ya dayandirma yoluyla ya da irksal ve toplumsal
kiiseler aracihifiyla Birlesik Devletler’in ideolojik muhaliflerinin
insanlik disihifim saviayarak, onlara yoneltilen siddeti mazur gos-
terecek bigimde galigir. Ornegin Megaforce (1982), askeri donani-
mun ve elit askeri giiciin Pentagon destekli bir reklamidir. Film,
“mega gii¢” olarak anilan -ve Pentagon’un Hizli Kuvvet’ini fazla-
siyla andiran- bir elit askeri grupla ilgilidir. Mega gii¢ savaseilari,
toplumsal idealler igin degil, gozlerini biiriimiig para hirs1 yiiziin-
den hiikiimetleri domino taslart gibi deviren giiney sinir1 6tesindeki
Castro kilikli haydutlan ve komiinist miittefiklerini altetmek igin
mevcut en ileri savag teknolojisinden yararlanirlar. Toplumsal dev-
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rimciler filmde saulik caniler olarak resmedilir. Kapitalizm ve feo-
dalizmle savasan yabanci halklan ortadan kaldirmak iizere tasar-
lanmug silahlara destek saglamanin vazgecgilmez yontemi, bu halk-
lari insanliktan ¢ikmig katillere doniistiirmektir.

Donemin en ciirctkdr komiinizm karsiti filmlerinden biri. John
Milius’un Kizil Safak’idir (Red Dawn, 1984). Film, Amerika Birle-
sik Devletleri’nin ugradigy farazi bir Sovyet isgaline iligkindir.
Daglara kacip saklanan bir grup geng, etkili bir gerilla kuvveti
olustururlar. Filmin sonunda hepsi oldiiriilir. Film, aligilagelmis
sagcl temalarin yanr sira (Sovyet askerlerinin toplama kampt mu-
hafizlarini aratmayan agagilik yarauklar, Latin Amerikali devrim-
cilerin onlann masasi, Birlesik Devletler’in ise dzgiirliik ve adale-
tin nihai kalesi olmas), yirmili ve otuzlu yillann fagist ve nasyonal
sosyalist ideolojilerinden izler tasiyan bazi ideolojik motiflerle
ayurt edilir. Filmin bir noktasinda, entelektiicl bir liberal ile liderlik
heveslisi bir muhafazakar, grup icinde izlenecek ydntem konusun-
da kavga ederler. Liberal grup iiyesinin demokrasi istegi, muhafa-
zakirnin digerlerini yonetme hakkim dayatmasi kargisinda yenik
diiger. Otoriter liderlik ilkesi daha giiclii ve kudretli olanin galip
gelmesi varsayimina dayanur, en iyi ilkeleri ya da en akilci 8nerile-
ri sunana itibar etmez. Burada adi gegen kudretin otorite glicii do-
gadan alinmadir, Nazilerin “kan ve topraktan gelme™ dcdikleri
“kudrettir. Filmde kan motifi crkekligi kamilama ritiieli olarak
geyik kani icilmesi bigiminde ortaya gikar. Nazilerin giiclii hay-
vanlari fetiglestirmesine géndermede bulunan bu ritiiel, insan yaga-
minin ilkelciligine, uygar toplumdaki hayatta kalma savaginin do-
gadakinden farkh olmadigina iliskin muhafazakar diigiinceyi
gelistirir. Toprak motifi ise Milius’un kameras: doganin aktarimina
aracihk ederken belirir; yansitilan doga huzur dolu, engin ve hare-
ketsiz bir mevcudiyettir. Bireyci savasei/liderin varolugsal yalmzli-
£1, kudrel ve gii¢ fetigleri konumundaki ugsuz bucaksiz kirlarla ve
yitksek daglarla iligkilendirilir.t

Boylece film, gagdag Amerikan saginin ideolojisi ile Nazizm
arasindaki yakin iligkiyi gézler oniine serer. Filmin tezinde yatan
ilgi gekici bir boyul, totaliter bir tahakkiim modeli olarak betimle-

6. Bkz. G. Mosse, The Crisis of German Ideology: The Intellectual Origins of the
Third Reich {New York: Grosset & Dunlap, 1964), s. 55, 60, 62, 94, 281.
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nen komiinizmin kargisina otoriter liderlige dayah toplumsal mo-
deli yerlestirmesidir. Dagdaki otoriter kamp sehirdeki totaliter
“kamp™tan pek de farkli degildir. Tarihin bu doneminde Jeane
Kirkpatrick gibi muhafazakirlar, totalitarizm (komiinizm ugruna
otoritarizm) ve otoritarizm (kapitalizm ugruna totalitarizm) arasin-
da aynm yapilmasi gerektigini savunmugtur. Béyle bir ayrimin ka-
rigikhiklar: énlemek agistndan nasil yararl olabilecegini bu filmde
goriiriiz.

Kizil Safak gibi filmler 6nemli gise basarilan saglamamgsa da
kablolu televizyon kanallarinda aylar boyunca tekrar tekrar goste-
rilmigtir. Bu fenomen sinema ile televizyon arasindaki sinirlarin
ortadan kalmakta oluguna isaret ettigi kadar, gise basarnisinin film-
lerin potansiyel etkilerini saptamakta tagidigi 6nemin de azalimaya
basladifim gosterir. Hasilat listesine giren filmlerin degerden diig-
memeleri igin piyasadan cekilmesi gerektiginden, televizyonda de-
falarca gosterilen daha énemsiz filmlerin izleyiciyi etkileme yete-
neginin digerlerine gére arttig diigtiniilebilir.

Yetmigli yillarin sonlan ile seksenli yillar:n baglarinda “komii-
nist komplonun™ diinyay: saran tehdidi “terérizm”le (politik amag-
lar icin devlet dis1 siddet kullanimi) birlikie telaffuz edilmeye bag-
lanmustir. Claire Sterling gibi muhafazakar fantezi iireticileri ABD
cikarlarina ters diigen tim muhalif siddet hareketlerinin izini siirip
bunlari Sovyet merkczli bir “uluslararasi terdrist agina” baglamayi
kendilerine gorev cdinmiglerdir. Stallone’nin Gece Sahini’nden
(Nighthawks. 1981), baris¢1 hareketin komiinizm giidiimlii oldugu-
nu ileri siiren The Final Option™a (1983) ve Chuck Norris'in Ame-
rika'min terdrist baskinina ugramasin anlatan Invasion USA’sina
(1985) kadar cok sayida film bu sdylemden yararlanir. Norris ve
Stallone’nin yayginlagmasina katkida bulundugu bir bagka fantezi
de, Amerikan savas esirlerini 6zgiirliiklerine kavugturmak icin Vi-
etnam’a donen eski askerlere iliskindir (Missing in Action 1 ve Il
Rambo).

Rambo’da (1985) yenilmez bir 6liim makinesi olarak resmedi-
len eski bir Vietnam askeri savas esirlerini kurtarmak iizere gérev-
lendirilir. Kahramanca ¢abalar ve sayisiz Rus ve Vietnamlinin 6li-
miine yol agan iikel siddet gdsterilerinin sonunda gorev basariyla
tamamlanir. Rambo bir dizi muhafazakir onyargiya hizmet eder.
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Birincisi, UzakdoZulu komiinistler agagihk varliklar olarak gizilir-
ter. Tkincisi, tarihin yorumlanig bigimi Amerika'nin Vietnamllara
karg1 gergeklestirdigi vahseti hakli gostermeyi amaglar. Ve son ola-
rak, Ozgiirlik igin savasgtigi one siiriilen Amerikahilardir, Vietnam-
lilar degil. Filmin genel anlami, yitirilmis Vietnam Savasgt’'nin Ni-
karagua'da zafere dondiiriilebilecegi giivencesini verme ¢abasinda
yatar. Uzerinde durulan, belirli bir olaydan gok belirli bir tavirdir.
Muhafazakirlarin savas: elegtiren liberallere karg1 tutumunu belir-
leyen baglica unsur olan -ve I. Diinya Savagi sonrasinda Alman-
ya'da Nazizmin yiikselisine onayak olan tutumlar akia getiren-
ihanet temasi (Reagan’a gore ordu aslinda savagi kaybetmemis, ka-
zanmaktan alikonmustur), Vietnam defterini kapatabilmek igin go-
revin bagarisiz olmastnu isteyen iist diizey bir biirokratin Rambo’yu
aldatmasi bigiminde ortaya gikar. Ancak bizim diigiincemiz, Ram-
bo gibi bir filmin késeye sitkigirilmighga iliskin bir belirti olarak
okunmasi gerektigidir. Miikemmel bir diizeysizlik ve etkafahlik 6r-
negi olan bu filmdeki Rambo figiirii, ayn1 zamanda, Amerikan isci
sinifi genclerinin pek cogu igin gegerli olan egitim yetersizligiyle
ve bu genglere kendilerini olumlamanin tek yolu olarak ordunun
sunuluguyla ilgili bir gostergedir. Kendi benligini gogalimaya
doniik yaratici ugraglarin saglayacag: 6zsaygidan yoksun birakilan
kigi, militarizm ve milliyetgilik gibi ikame metaforlarla degerlilik
" duygusunu yerine koymaya galisacaktir. Rambo’nun nevrotik 6fke-
si, kendisinden ¢ok, kiiltiirel ve entelektiiel sermayeyi esitsiz dagi-
tan bir toplumsal sistemi gézetenlerin sugudur.

Yeni militarist feomenin hem babaerkil topluma 6zgii psikolo-
jik bir problem, hem de tehdit altindaki savunmaci kapitalizmle
iligkili bir sorun olarak okunmast gerekir. Reagan’in savunma har-
camalan konusundaki uzlagmaz tutumu ve diinyaya karsi sert, ce-
zalandiric1 ve hoggoriisiiz taviim inatla siirdiirmesi, babaerkil pato-
lojinin belirtisi olmanin yam sira toplumsailagsmayla ve toplumsal
Orgiitlenmeyle ilgili bir sorundur. Rambo’ nun 6nemi bu patolojinin
kokenlerini sergilemesinde yatar. Erkege 6zgii tekil olma gereksi-
nimi, baglangictaki bakicilara bagimhhigin yok edilmesi istegi,
Rambo’nun mitsellegtirilmig tck basinaligi ile metaforlastirilir.
Toplumsal diinya kaginilmaz bagimhliklarla ériilii oldugu igin, bu-
radaki tek baginalik da kagimiimaz olarak saldirgandir. Saldirganhk
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ayirir, oysa sevgi baglar ve kigiyi bagiml kilar. Bu nedenle, tek ba-
sina olan erkefiin sevgi temelli baglan yoktur. Bu erkegin kurali
eylem ozgiirliigiidiir, kendi alanint ya da tekilliginin verdigi énem
duygusunu tehlikeye atacak her seyi -komiinistlerden federal bii-
rokratlara kadar- reddeder. Daha dnce de one siirdiigiimiiz gibi
savag bir anlamda temsille -bireyin 6zdeslestigi ve i¢sellestirme
yoluyla eyleme g6tiiren imgelerle- ilgilidir. Bu nedenle savasin ye-
nilgiyle sonu¢lanmasi, benlikle ic ice gecmis i¢sel temsillerin zarar
gormesine yol acarak bireyin kendi benliginde yasadig: kiigiiltiicii
bir etki bicimini alabilir. Yiriirliikte olan toplumsallagma kurallan
bagiaminda bu tiirden kayip duygusu eril bagimhilik ve incinebilir-
ligi ortaya ¢ikanr, erkegi “disilesme” siirecine sokar. Rambo’da
rastlanan ¢igimndan ¢ikmis siddet temsillerine kaynaklik eden sey,
bu olasiliin ve onunla baglantih katianilmaz utancin reddidir.

- Buna karstn sorun, bir ¢oziim olasihiginin ipuglaring kendi igin-
de tagir. Erkekligin onaylanmasi gercksinimi, ancak otekiler tara-
findan saglanabilecek daha temel bir $zdeger duygusuna duyutan
gereksinime isaret eder. Tekillegtirici metaforlar nasil baglamsal-
lagtiner metonimlere muhtagsa, s6z konusu dzdeger duygusu da
otekilerin sevgisine muhtactir. Rambo’nun saldirganlig) bir dlgiide
bu gereksinimin ifade edilmesinden ibarettir. Yitirilmig 6zsayginin
boylesine radikal bir yolla yerine konmast, bazi bakimlardan, te-
kinin onayin: geri istemenin bir ifadesidir. Bu tiir gereksinimlere
“sosyalist” diyorsak, bunun nedeni sosyalist ideallerin komdinal
destek, karsilikli yardimlagsma ve ortak bagimliliktan olugmasidir.
Bu tiirden toplumsal yapilara duyulan gereksinim, militarist erke-
gin hazin durumunda bile dile gelir. Bu figiir, bagimlilifs wang ve-
rici bulup reddederken bile, 6zdeger duygusuna duyulan gereksi-
nim gercevesinde gereklilifini onaylar. Bu gibi yadsinmig bagim-
hiliklar ve gerceklestirilmemig arzular ise, babaerkil ve kapitalist
toplumsal baglam i¢inde ne taninabilir ne de gergeklestirilebilir.
Rambo aslinda bu gergekligin bir kanitidir,

Bu tezden tiireyen belli bash ¢ikanimlardan biri, militarizmin
yalnizca eril cinsiyetlendirme ile ilgili olmadigidir. Kadinlar da,
edilgin ve giiglii erkeklere bagimli olmak i¢in toplumsallastiriima-
lan sayesinde, erkegi savasa hazirlayan toplumsallagma siirecine
sug ortaklig) ederler. Rambo’nun bir gosterimi sirasinda bunu 6zel-
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likle agik segik gbrme firsatimiz oldu. Sinema salonundaki kadin
izleyicilerden gelen kan ve intikam taleplerinin giddeti, gece vakti
sokaga dokiiliip tencerelerine vura vura solcu hiikiimetin diigmesi-
nc katkida bulunan Silili ev kadinlariny aklimiza getirdi. Rambo’da
gbzledigimiz eril gosteriscilik, muhafazakir kadin kimliginde kar-
stligini bulan pohpohlayici bir dtekinin eril siddeti onaylayan alkig-
larina gereksinim duyar. Dolayisiyla eril psikolojinin yeniden inga-
s1, her iki cinsiyeti iircten babaerkil toplumsallagma sistemine
iliskin daha genel bir yeniden inga siirecinden ayn diigliniilemez.
Yeni militarizm tiimiiyle karsihksiz kalmamustir. Savas Oyunla-
rt (War Games), Yanhs Dogrudur (Wrong Is Right), The Dogs of
War, Mavi Simgek, Full Metal Jacker ve Miifreze (Platoon) gibi
filmler seksenli yillarda belirli militer bigimlere kars: tavir almg,
aym déneme ait Tesrament ve Countdown to Looking Glass gibi
bir grup dider filinde ise niikleer savag politikalari elestirilmistir.
Kamuoyu muhalefetiyle birlegen bu kiiltiirel seferberlik belirli bir
etki yaratmig, bagkanlik doneminin ilk yillarinda sinirh niikleer sa-
vasgin uygulanabilirlifinden yana demegler veren Reagan, sonraki
yillarinda niikleer savagin dnlenmesine iligkin savunmaci ve igten-
1ig1 su gotiiriir cagrilara ¢ark etmigtir, Siiregiden liberal elestiriye
komediler de katkida bulunmustur. Silah endiistrisini hicveden
Yiizyilin Davasi (Deal of the Century) ve Reagan’in “Yildiz Savas-
“lar” programimi (“Stratejik Savunma Inisiyatifi”) alaya alan Biz
Ajanlar (Spies Like Us) gibi Chevy Chase komedileri bunlarin bag-
hcalan arasindadir. Biz Ajanlar’da (Chevy Chase ve Dan Ayk-
royd’un canlandirdii) iki diizenbaz, yeni gelistirilmis uzay savun-
ma sistemini uygulamaya koymak igin Sovyetler’i bir niikleer
saldiriya itmeyi planlayan ordunun oyununu bozarlar. Sistemin ba-
sarisiz olmasinin ardindan karakterlerden biri §oyle der: “Diinyay:
yok etmek igin hayat ¢ok kisa.” Filmin karnivalesk’ goriigiinden
yansiyan askeri otorite figiirleri sayg: uyandirmaktan uzaktr ve
muhafazakdr c¢ozimlerin  akildigthgr alti cizilerek vurgulamr
(“Amerikan yagam bigimini giivenceye almak igin bu riski (niikle-
er yikim riskini) géze almaya hazirnm.”) Bu ve benzeri militarizm
kargin filmlerde gozlenen dzellikle dikkate deger bir nokta, baski-

‘_Tamivalesk: Saygin, yiice degderierin, tipki senliklerdeki gibi giinlik, siradan
bigimlerie ifade edilme tarzi {y.h.n.}.
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cilik ve militarizm sonras: toplumsal yapilanmayla yakindan iligki-
li (6rnegin, escinsellige ya da cinsellige kars1) alternatif toplumsal
tavirlar sergileme girisimleridir. Komedilerin ortaya koydugu sey,
ironi ve mizahin boyle bir doniigiim siirecine sagladig onemli kat-
kidir, ¢iinkii kendini ciddiye almanin abartih diizeyleriyle ayirt edi-
len militarist filmler, hiyerarsiyi tersine ¢evirerek eglenmenin iger-
digi belirlenimsizlige dalabilme yeteneginden yoksundur.

Biitiin bunlarin gosterdigi, militarizm efer dzel ya da kisisel
insan iligkileri ve tavirlarinin kamusal bir yansitmasi ise onun yeni-
den ingasinin da dis politikayla sinirh bir sorun olarak ele alinama-
yacagidir. Savag Oyunlari, 2010, Testament ve Miifreze gibi milita-
rizm kargiti liberal filmler genellikle otorite ve somiirii temelli
olmayan esit iliskilerc dair imgeler sergilerler. Muhafazakér filmle-
rin biiyiik boliimiinde bunun tam tersine rastlanirken, olumlu iligki-
ler de sik sik agdal bir duygusallikla bezelidir; yabancilagnus bir
dokunaklilik bigimine eslik eden ayni dlgiide yabancilagmig bir sal-
dirganlik diirtiisii otoriter ve militarist bigimlerde ifade olanag:
bulur. Bunun igaret ettigi, militarizmin olmadig: bir diinyaya giden
tek yolun militer yaklagimin altindaki giivensizlik ve diigmanlik
duygulanint beslemeye yarayan yabanciiasmig ve ¢arpitilmis duy-
gusal yapilarin yeniden insasindan gegtigidir. Militarizm yalmzca
bir dis politika segimi degil, kolektif bir nevrozdur. Bu yiizden in-
sani varolugun kisiler arasi mikro boyutu apolitik degildir, ne de
politik etkilesimin makro boyutundan tiimiiyle ayridir. Diigmanhk
duygulan ve soykirimsal itkilerden arinmug farkli bir kisiler aras:
iligki yapisi, oncelikle, kisiler arasi sevgi ve saldirganhiga iligkin
farkli bir psikolojiye ve bu iligkilerin farkli bir toplumsal ingasina
dayanacaktir.



VIII
Kahramanin doniigii:
Girisimcl, babaerkil, savasci
By

()

Temsiller, iktidar kurumlarinin fiili olarak elde bulundurulmasi
kadar iktidarin parcasidir. Ozneyi idealize eden temsiller (ister
birey, ister ulus diizeyinde olsun) toplumu bir arada tutmaya yarar;
icsellegtirilmeleri diigince ve davranigt yonlendirir ve yerine bag-
kalarinin konmasint frenleyici bir rol oynar. Erkek iktidarim fetis-
lestiren ve erkek davramigina modellik edecek idealize edilmis nes-
neler sunan eril kahramanlik temsilleri, politik, ekonomik ve aile
i¢i alanda erkek tahakkiimiinii yeniden iiretmenin klasik bir yolu
olagelmigtir. Yetmigli yillarin sonu ile seksenli yillarin ortalarinda
bu strateji, 5zellikle muhafazakar bir ideolojik bitkiim kazanmugtr.

1980’ gelindiginde muhafazakarltk Amerikan politik yasamin-
da zaferini ilan etmig; ERA’nin* bozguna ugratimasiyla feminizm

* Equal Rights Amendment (Esit Haklar Yasa Degisikligi)
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en azindan kurumsal diizeyde etkisiz hale getirilmis; azinhiklarin
yurua§l|k haklari (Bakke davas: 6rneginde oldugu gibi) sagin saldi-
nsina ugramig; 1979°da Iran’la patlak veren rehine krizi Vietnam
tncesine benzer agin milliyetgilik duygulanini ve militarizmi can-
landirmug; Yeni Sag (koktendincilikle muhafazakar ckonomik ve as-
keri diigiince yapisinin bir kangimi) muazzam posta kampanyala-
nyla giiclii bir toplumsal blok olugturmusg; parasal destek sikintisi
¢ekmeyen muhafazakér politik eylem komiteleri George McGo-
vern ve Frank Church gibi liberal politikacilar1 alagag: etmeyi ba-
sarmiy; Demokrat bir bagkan i¢ sorunlari ve dig krizleri ¢ozmekte
yetersizlik gostermis; ekonomik durgunlugun neden oldugu enflas-
yon, sosyal hizmetler i¢in &denen vergilere ve zaten az olan iglerin
azinliklara verilmesine karsi beyaz orta simfta tepkiye neden
olmus; Yeni Diizen doneminde saglanan emek-sermayc barig1 sen-
dikalara (Hava Trafigi Denetimcileri gibi) kars1 girigilen bagarih
bir kapitalist saldiriyla bozulmus; servet ve ekonomik iktidarin Ku-
zeydogu’dan Giincy’e kaymas: liberal endiistriyel sendikalanin iiye
tabaminin ¢okmesine ve (daha ihmh Carter 6rneginin ardindan
Busch ve Reagan’la agikga goze batar hale gelen) giineyli muhafa-
zakarh@in giiclenmesine yol agmisti. Seksenli yillarin basinda, Ge-
ceyarist Kovboyu' nun yenik kahramani, Sehir Kovbhoyu nun bira
tokusturan, kadin doven, “Bir igim oldugu i¢in ¢ok mutluyum”cu
aligina doniisecektir. Ulke degismisgtir.

Muhafazakarligin iizerinde yiikseldigi kiiltiirel zemin, yetmigli
yillarin ortalarindan sonlarina kadar olan dénem ig¢inde hazirlan-
maya baglanmigti. Bunlardan biri digerine yol agmig degildir; her
ikisi de aym genel tarihsel hareketin bir pargasidir. Bu boliimde,
altmiglarin son yillan ile yetmigli y:llarin liberal ikliminde iizerine
kugku diisen Hollywood kahramaninin bu donemde yeniden diril-
tilmig olmasinin s6z konusu kiiltiirel seferberlikte 6nemli rol oyna-
difim ileri siirecegiz. Giiclii erkek kahraman, zamanin liberalleri-
nin iirelmeyi bagaramadifi olumlayici goriisiin  muhafazakérlar
eliyle yaratlmasina olanak vermigtir. Rekabet halindeki bireyler-
den olusan “serbest” bir pazar iizerine kurulu Amerikan ckonomik
sistemi, kendi yarattif1 sorunlara kargi inandiric1 ¢oziimler olarak
yalmizca muhafazakir ideal ve yéntemlerin ortaya siiriilmesine izin
verir. Liberaller, enflasyonun, yogun istihdam daralmalarinin ve
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dig rckabetin pengesindeki bir topluma devleti, vergiyi, istthdamda
firsat esitligini ve cOmert sosyal yardim olanaklarini sunmugtur.
Liberal program, Amerikan ekonomik “gerceklifini”, yani pazar,
kar ve zarar dengesi, rekabetci bireycilik gibi muhafazakar ilkelere
dayal bir ekonominin yarattifi gergek maddesel sinirlamalan ya-
lanlar gibi ortaya qikmugtir. Dolayisiyla, yirmili yillarin muhafa-
zakdr bireyciligini devletgilikle onarmay: gerektiren Yeni Diizen
olusumu bu kez tersine donmiistiir: Altmigh ve yetmisgli yillarin
devlet¢iligine seksenlerin muhafazakar bireyciligi derman olacak-
tur.

A. BIREYCILIGIN ZAFERI: INSANDAN SUPER INSANA

Yeunisli yillarin Amerikan kiiltiiriinde beyaz orta sinifa ait bir kur-
taricy liderlik 6zleminin kendisini gosterdigini one stirmiigtiik. Yet-
misli yillanin sonlarinda sahneye g¢ikan giiclit kahraman imgeleri
acikca bu ozlemi karsilamaya yoneliktir. Indiana Jones’tan Luke
Skywalker’a kadar tiim bu kahramanlanin 6zellikle dikkat -¢ekici
yani, sbz konusu psikolojik gereksinimin giidiileyici kaynaklan
olan ekonomik, politik, cinsel ve askeri sorunlara dogrudan karst-
lik vermeleridir. Temsillerin psigedeki iglevi kigiyi gercksinimleri
yatigtiricl doyumlara yoneltmekse, bu kiiltiirel temsiller de insanla-
n belirli toplumsal politika tercihlerine yonelterek gereksinimlere
karsilik verirler. Bunlar siklikla muhafazakéar tercihlerdir ve biz,
gee yetmigli ve seksenli yillarin Hollywood kahramaninin bu dé-
nemde yildizi parlayan muhafazakir bireyci toplumsal davranig
modellerinin zaferine katkida bulundugunu ileri siirecegiz. Bireyci
yeni kahraman, gencllikle, ¢cagdas muhafazakir toplumsal giinde-
me ait ii¢ temel bilegeni bir araya getirir: Savasgilik, girisimcilik ve
babaerkillik.

Gercek kiiltiirel temsil, gerekse toplumsal politikalar diizeyinde
bu ii¢ bilegen birbirine kaginilmaz bigimde bagimlidir. Yeni kahra-
manlar ¢cogunlukla yonetimin giiciine kars: koyan ve devlet zorba-
hgna direnen girigimcilerdir. Bu sema, Yeni Diizen fedcral hiikii-
metine karg “segme Ozgiirliigii” sloganiyla gerceklestirilen bagarth
bir muhafazakar devrime tanikhik etmig bir tarihsel iklimde geligti-
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rilmemis olsaydi, yeterince masum goriinebilirdi. “Agir1” devlet
diizenlemelerinden ve sermayc vergilendirmesinden yakinan mu-
hafazakérlar, ¢oziim olarak, yaratacaklan servet birikimiyle vergi-
ye kaptiriimis kazanci yerine koyacak kapitalist girisimciler eliyle
serbest piyasayr yeniden “serbest birakmayi” uygun bulmustur.
Devlet diizenlemelerinin biiyiik dlgiide geri ¢ekilmesi ve vergi in-
dirimleri yatinmlari mahmuzlayacak ve Amerika’da yepyeni bir
girisimci ruhun dogmasini saglayacaku. Bu programin asil giinde-
mi, daha 6nce belirttifimiz gibi, Amerikan iggilerine yeni bir disip-
lin anlayis1 dayatarak ve iicretlerini biiyiik olgiide diigiirerek, ulus-
lararast rekabetin ve diger iilkelerdeki diigiik iicret avantajimn
etkisiyle azalmakta olan kirhhf: yerine koymakti. Bu ise ancak
devlet korumacihginin bir kenara birakilmasi ve diizenleyici birim-
lerin sermayeye devredilmesi ile miimkiindii ki, Rcagan dénemin-
de yapilan da budur.!

Detroit’e agtlan bu savasg, ister istemez, kapitalizmin El Salva-
dor ve Nikaragua gibi solcu dig mubaliflerine de agilan bir savag
anlamina geliyordu. Muhafazakirlar sosyal yardim gibi toplumsal
harcamalara giden (ve isgilerle siyahlan “serbest” emek pazanmn
hasin disiplinine bagisik kilmaktan bagka ige yaramayan) paranin
askeri harcamalara aktarilmasini savunuyordu. Bu strateji Rea-
gan’in Giiney Kaliforniya’daki savunma endiistrisi taraftarlarindan
aldify destegi hatun sayilir olgiide giiclendirmis, ayn: zamanda,
beyaz 1rkin hakimiyetini sarsmaya yeltenen Ugiincii Diinya’nin
beyaz dis1 wrklanna kars: aymi kesim tarafindan baslatilan hiicuma
da destek saglamigti. Ulke ici sorunlara yaklasimda kendini géste-
ren kayusizhk ve piyasaya ait hayatta kalmaci zihniyet, dis iligki-
lerde acimasizlik ve kiyimla baglantiliyd:. Dolayistyla (perdede ve
perde disinda) yeni muhafazakir kahraman, girisimci giicii askeri
giicle birlestirir; bu kahraman bir savaggidir.

Son olarak, yeni kahraman sik sik da babaerkildir, kadinlar tize-
rinde tahakkiim kuran biridir. Muhalazakéir devrim ayn1 zamanda
feminizme yénelik bir karsidevrimdi; kadinlan geleneksel toplum-
sal rollerine dondiirmeyi ve kadin cinselligi iizerindeki eril disiplin
ve denetimi yeniden dayatmayi amachiyordu. Kéyliileri bombala-

1. Bkz. F. F. Piven ve R, Cloward, The New Class War (New York: Pantheon,
1981).
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Yetmisli yillarin sonlari ve seksenli yillarin baslarindaki sagci akimlarin temel he-
deflerinden biri, liberal vergi politikalari ve is diinyasina yapti§i midahalelerle
“6zglr girisim” ideallerine aykiri davrandi§i distintlen federal hiikiimetti.
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Ayni onyil iyinde yasanan dcuncli ekonomik kriz, Demokrailarin yenilgisini ve
sagin 1980'deki zaferini hazirladi.

mak ne kadar gerekliyse, kirtaj kliniklerini bombalamak da o
kadar gerekliydi. Ole yandan, feminizm karsiti dalgaya muhafa-
zakar ekonomi de katkida bulunacakti. Federal sosyal yardim prog-
eramlarinin geri ¢ekilmesi yoksulluk tehlikesiyle karsi karsiya kalan
kadinlarin sayisini artirmig, yoksulluk “disilesmisti”. Wealth and
Poverty (Ser\'et ve Yoksulluk) adli kitabi Reagan’in Beyaz Saray’inda
sekiller bir incil gibi kucaklanan (kitap personele dagitilmaktaydi)
muhafazakar ideolog George Gilder, eril girisimciligin olusturdugu
ekonomik gli¢ ile kadinlarin yeniden evcillestirilmesi arasindaki
iliskileri acikca ortaya koyar. Gilder’a gore, tim yaraticihgiyla gi-
risimci ekonomik enerjinin serbest kalmasi icin eril cinsel iktidarin
yerine konmasi ve ailede erkegin hakim olmasi gerekir. “Erkege
0zgu rekabet itkisi ve hdkim konumda olma gereksinimi, cinsler
arasindaki her tirli iliskiyi etkiler”. Kadinlar evde oturmal ve pi-
yasanin cangilinda bitin gun bir savas¢l gibi mucadele etmek zo-
runda olan yeni girisimcinin bakimini tGstlenmelidir. Muhafazakar
erkek kapitaliste 6zgli bu imge, yeni kahramanin niteligine iliskin
¢ 6geyi en ikna edici bicimde kendisinde birlestirir: Savasci, ba-
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baerkil, girigimci. Muhafazakir bireyci toplumsal giindemin bu
ozel biciminde barinan otoritarizm ve fagizm egilimini de yine bu
imgede gdrmek miimkiindiir. Gilder’a gore “Ozgiinliik yalnizca bi-
reylere dzgiidiir... ve maddesel ilerleme kaginilmaz bigimde seg-
kincidir.” Erkegin ailede kadin lizerinde kurdugu tahakkiim top-
lumsal ailedeki erkek hékimiyelinin prototipi, bireyci erkege
sinirsiz hareket alam taniyan crkek “ozgiirliigii” ise otoriter irade-
nin topluma dayattlmasi siirecinin ilk kosuludur.2

Bu toplum gdriisii agtkea ilkelcidir. Toplumsal yasami birincil
siire¢ diigiince bicimine indirgemeye yeltenir, yani rasyonel eyle-
min dogal icgiidiilere gore gl¢siizliigiini saviar. Yeni kahramana
iligkin filmlerin bircogu doga ve ilkelcilik metaforlariyla dolup ta-
sarken, biiyiik diisman genellikle akilcilik, bilim, zek# ya da tekno-
lojinin agin dozlanyla yiiklenmig bir imgedir. Kahraman filmleri-
nin asli metaforu dogadir, ¢iinkii kahramanin savunmaya galistigi
Ozgiir bireycilik idealinin kendisi de, bireyciligin, sézgelimi rasyo-
nel devlet planlamasi gibi dogaya fazla uzak bir seyden daha
“dogal” oldugu varsayimi iizerine kuruludur. Girigimci birey 6z-
giirdiir, ¢iinkii digaridan gelen akilci buyruklar: degil, “kendi”
dogal i¢giidiilcrini izler. Doga metaloru igselligi itade eder ki. bire-
yin “6zel” 6zkimligi kadar piyasanin kendi kendisini diizenleme
mekanizmasi da bu kapsamdadir. Kendi igleyisine birakilan piyasa,
serveti dogal kaliplara gore dagitarak daha iistiin bireylerin daha
fazlasini, bunu hak etmeyenlerin isc daha azim aldid1 saghkl bir
ckonomiyi dogal yoldan saglayacaktir. Benzer bicimde, bu ideoloji
uyartnca, modern kentsel yasarnin koksiizliigiinden uzaktaki doga-
da babaerkil aile bozulmamig bi¢imini korur. Kadin ve gocuklar
babalara itaat eder. irksal saflik korunur ve yagam doganin takdir
ettigi ritmi izler. Yeni kahramanin kimliginde barinan, muhafa-
zakdr toplumsal politikaya ait savasel idealinin haklhilifini doga da
onaylar. Piyasamn ilkel cangilinda dogal iistiiniik tagiyanlar kaza-
nir; giivensizlik en saglam dayanakutir, ¢linki rekabetin ucunda bat-

2. G. Gilder, Weaith and Poverty (New York: Basic Books, 1981). Gilder akilcili-
ga yonelik muhafazakar nefreti ve ilkel inang ve icgiidd (biyoloji) lizerine kurulu
loplumsal hiyerargiye geri ddnme arzusunu ortaya koyar. Toplum, arz ekonomi-
sinin erkek isadamlarindan olusan bir politik segkinler grubu tarafindan yéneltil-
melidir.
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mak da vardir, gitkmak da. “Giiven bana” stziiniin “velet sinemaci-
larnin” (Bkz. VIII-C) filmlerinde durmadan yinelenen bir motif ol-
mast bosuna degildir.

Bu toplumsal politika ve toplumsal psikoloji, agiktir ki, sinurlar-
la ilgilidir; miilkiyeti, aileyi ve bireysel benligi ¢evreleyen sinirlar-
la. Bu sinirlar, tipki doga metaforu gibi, kendine 6zdes ya da ken-
dine has nitelikte, bagka higbir sey ya da hi¢ kimseye ne bagimli ne
de iliskin olan bir i¢ alan tayin eder. Bu psikoloji, fark edilir 6l¢iide
patolojik olmasina karsin, son derece giicliidiir. Esas olarak, giice
ve denetime duyulan gereksinimden tiirer. Daha 6nce iizerinde dur-
dugumuz cesitli nedenler yiiziinden yetmisli y1llarda denctimi uzun
siire ellerinden kagirmig olan beyaz orta siniftan erkeklerin, 1978’¢
gelindiginde, gii¢ tazeleyici imgelerden cikilenmeye 6zellikle hazir
hale geldigini diigiinmek yanlis olmaz. Bu imgelerle sunulan sey
ise, tehditkar bir ortam iizerinde psikolojik denetim elde etme ola-
nagidir. Yeni kahraman filmlerinde rastlanan yogun temsil giicii
(gogu, diinyanin dogruluklu ya da metonimik goriintiisiiyle biiyiik
Olgiide baglantisiz asirt dinamik metaforik imgelerle ayirt edilen
fantezilerdir), iistesinden gelinmesi giic bir maddesel gergekligin
alt edilmesini saglar. Bigimsel ¢éziimlemenin asinya vardinilmig
diizeyleri yardimiyla benlik ile diinya arasina bir mesafe sokan ve
bir tiir 6zel temsil giicii sunarak eril cinsel kimligin ait oldugu yere

“gekilmesine olanak veren temsiller kullanmak, tehlikeye diigmiig
siurlarin yeniden tesisini miimkiin kilar. Bu filmlerin yalnizea er-
kekleri cezbettigi anlamina gelmese de, agirhikii olarak sunulan,
eril ideallegtirmelerdir. Bireysel diizeyde benzer bir iglevi yerine
getiren zihinsel temsiller gibi, bu son derece geligkin kiiltiirel tem-
siller de kiginin diinyaya kars: tasidigi duygusal aidiyet anlamim
sakatlayan bir sinir inga eder. Koseye sikigtirilmig bir diinyanin
tehlike arz etmesi ya da zarar vermesi arttk miimkiin olmayacakur.
Ashinda bu ayirma, diinyay: ve Otekileri Limiyle nesnel, giidiim-
lenmeye uygun bir konuma yerlestirmeye yarar. Metonimik bag-
lantilardaki bu kopus ve bu nesnellegtirme, soz konusu donemi ta-
mmlamak igin “kétiiciillik manisi” deyimine neden basvurul-
dugunu agiklayabilir. Bu nedenle, yeni kahraman filmlerini ince-
lerken, hem bu filmlerin toplumsal dayanaklar ile, hem de kullan-
diklan temsil dinamiklerinin seksenli yillarda iilkede hakim konu-
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ma gelen muhafazakar beyaz orta sinif politik bloguna uygun psi-
kolojik egilimi yaratma iglevini nasil yerine getirdigi ile ilgilenece-
giz.

Her kiiltiirel olay gibi, uzun siirmiig bir kahraman kargit1 déne-
min ardindan kahramanin dirilip ayaga kalkmasinin da bir tarihi
vardir. Yetmigli yillarin kriz filmlerinde kahraman: karsilamak igin
yapilan olumsuz hazirhg! gormiigtiik. Sam Peckinpah ve John Mi-
lius’un filmlerinde ise daha olumlu bir hazirlik zemini olusturulur.

Peckinpah, gelencksel Amerikan bireyciligini yetmisli yillarin
sonlarinin yeni ideolojik kahramanlarina baglayan bir gegis figiirii-
diir. Popiilist yonelimi agir basan Peckinpah, giicliiklere sessiz bir
kabullenigle goglis geren ya da -sermaye de aralarinda olmak
tizere- giiclii kurumlarin otoritesine bagkaldiran yalmz adama ilis-
kin klise tiplemelere ragbet eder. Buna karsilik filmlerinde, siddete
dayal! bigimlerde ifade bulan gerici bir dfke de sezilir. Peckin-
pah’in yetmigli yillarin baglarindaki kahramanlari, komiinizme
kafa tutmaktan ya da kentsel alt simift sakinlestirmekten ¢ok geg-
migin yok olusuyla ve degisip modernlesen bir diinyada kendi sta-
tilerinin durumuyla ilgilenirler. Ancak Peckinpah’in bireyciligi
elitist bir bireyciliktir ve yukanda &zetledigimmz cinsel psikolojiye
uygun olarak, kahraman bireyin cinsel giiciiniin tistiinligii diigiin-
cesinden ilham alir. Zafer Madalyasi’nda (Cross.of lron) érnegin,
kahraman elit bir Nazi askeri, diigmani ise kadmsi ve aristokrat bir
subaydir. Film bazi bakimlardan savasa elegtire]l yaklaymakla bir-
likte (aciligta Bertolt Brecht'ten bir alinti yer alir), ayni zamanda
elil savaggiya yapilmig potansiyel olarak fagist bir methiyedir. Son-
raki yillarin muhafazakir devriminden tiireyecek ideolojik kahra-
manlarmn en giiclii habercisi niteligindeki Peckinpah filmi Kon-
voy’dur (Convoy, 1978). Bu filmde Kris Kristofferson, polisin
kimliginde temsil edilen devlet otoritesine bagkaldiran ve bir kam-
yon kafilesinin yonetim politikalarini protesto etmesine onderlik
eden bir kamyon stirticiisiinii oynar. Filmdeki kamyon siiriiciisti,
Ozgiirliigii kisitlayan bityiik kurumlara kargi sesini yiikselten popii-
list bir bircycidir. Popiilist ideoloji, her zamanki gibi, iki tarafli
igler. Kamyoncularin kafilesi biiyiik sirketlere ve biiyiik hiikiimetc
duyulan yari radikal dfkeyi dile getirir, hatta kamyoncular siyah bir
meslektaglarini kurtarmak igin birlik icinde hareket ederler; gelge-
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lelim ayn1 kamyoncular, fark edilir sag kanat 6zellikler tagiyan bir
yapi iginde, tek bir iistiin liderin bagim ¢ekiigi bir grup halinde dii-
zenlenmigtir.

Peckinpah’in kamyonculan, altmigh yillarin sonlart ve yetmis-
lerin baglanimn kahraman karsiti déneminin ardindan kahramanin
yeniden ortaya ¢ikmasinda ekonomik kosullarin etkisine isaret
eder. Ancak, John Milius’un yetmigli yillarin ortalarinda ve sonla-
nnda yapug: filmler yeni kahramamn muhafazakér ozelligine ilig-
kin daha agik gostergelerdir. Orncgin, Dillinger’da (1973) otoriter
gangster kimligiyle kargimiza ¢tkan kahraman, Yeni Diizen’e mu-
halefetin s6zciiliigiinii yapar ve kadin dover. Bu kahramanin bagh-
ca kaygisi, emrindeki kanundist giiruhun herkesten istiin oldugu-
nun anlagiimasidir. Amerikali bir kadim ve ¢ocuklarim kagiran
Berberi kabile reisinin hikdyesi Riizgarin Sesi’'nde (The Wind and
the Lion, 1975) Milius, sanh haydutlanin ve Teddy Roosevelt gibi
cetin liderlerin yilip gitmekte olan saltanatina agi yakar. Film
ABD emperyalizmini yiiceltirken, giiniin muhafazakér bir temasi-
i, dig politikamn kaba kuvvete dayandirilmasi geregini dile geti-
rir. Bu filmlerin iislubu, dogamn muhtesem kudreti kargisinda say-
giyla karigtk bir korku uyandirma cabasi nedeniyle, radikal
bireycilik ideolojisine uygunluk tagir. Bu tiirden korku, iistiin lide-
rin basarih olmak igin kitleye telkin etmesi gereken politik tutu-
mun, yani itaat eyleminin bagtsal kargiligidir. Bunun da 6tesinde
iislup, dikkatleri, son derece aynstuinlmig goriinen ve renk tonlar-
nin niteligi agisindan nesnel bir gergekligi kayda gecirmekle kalan
bir goriintiiye gore gok daha zengin olan temsil diizleminin kendi-
sine gekecek bicimde ¢aligir. Cocugun kendisini birincil bakicila-
nndan ayn bir varlik olarak olugturabilme yeteneginin, bakicilarn
yoklugunda bile onlara iligkin bir imgenin bulundurulmasini sagla-
yan bir zihinsel temsil kapasitesinin varlifina bagh oldugunu ileri
siirmiigtiik. Muhafazakar babaerkil ideolojiye ait cinsiyet toplum-
sallagtirmasi sisteminin ngordiigii tiirden agin radikal bir ayirma-
ya, gercek diinyayla -ya da, gocugun babaerkil kimligini kazanma-
sina engel olan anneyle- biitiin baglantilari kopmus abartih zihinler
temsillere yol agacakur. Ustlendikleri iglev temsil etmekten ¢ok
yerine gegmek olan bu temsiller, metaforun daha &nce agikladigi-
miz yapisina da benzetilebilir. Riizgarin Sesi’nin metaforik ¢izgi
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roman imgelemindeki biiyiitmeci egilim, erkek cocugun, babaerkil
ozdeslesme nesnesi yerine gegen Berberi reise korku ve hayranlik
dolu bakiglar firlatug1 anlarda doruga ¢ikar. Reisin kadini ve gocu-
gu kaciran clizamlilan 6ldiirdiigii ya da silahli Almanlardan at sir-
tinda kacip kurtuldugu sahneler, eylemin neredeyse insaniistii nite-
ligini vurgulayan bir yavag ¢ekimle ¢ocugun bakis agisindan aktarilir.
Film, 6zdeslesme siirecini, babanm idealize edilmis temsillerini ig-
sellestirme yoluyla anneyle olan baglantiy1 kesmeyi saglayan bir
siire¢ olarak dramatize cder. Temsillerdeki abart: s6z konusu bag-
lanti kesme eyleminin abartili siddetine igaret eder ki, bu siddetin
kaynagini, digi olana baglanmanin dogurdugu kaygida aramak ge-
rekir. Erkek sifatini almak anneyle iligkili diinyaya ait olan her gey-
den arinmak anlamina gelir. Milius'un bireyci kahramanina ait bii-
yiitmeci temsiller, bu 6zdeglegsmeyi saglamaya yonelik araglardir.

Yaklagan muhafazakar devrime iligkin ilkelerin sinecmada agik-
ca dile getirildigi ilk [lilmlerden biri, Milius un bir sonraki filmi
Big Wednesday'dir. Vietnam’in ve altmigh yillar 6ncesinin altin
caginda gecgen hikaye, erkekliklerini kanitlamalarini saglayacak o
en gorkemli dalgay: bekleyip duran ii¢ sorf¢ii gengle ilgilidin. Alt-
mught yillar ilerledikge bu genglerin modernlige olumsuz tavir aldi-
g1 goriirliz. Kentsel ayaklanmalara kar$: i¢lerinden birinin tepki-
si, “insanlarin kendileri igin iyi olam ayirt edemedikleri’dir.
(Gii¢lii liderler? Polis?) Gengler degisim firtinalarini (elbette giive-
nilmez kadinlarin neden oldugu) birkag siynikla savusturur; film,
grubun segkin sorfciiliik becerisini ve erkekler arasi baglanmanin
kutsalligin1 géklere ¢ikararak sona erer. Denizin ilkel kudretini
vurgulayan sigirilmig iislubuyla film, temsili diizlemin eril bireysel-
lesme, kadinlarin reddi ve bireysel iistiinlitk temalartyla bagintih
olmasi agisindan Riizgarin Sesi'ni andinir. Giirbiiz ve saglikli deli-
kanllar kendilerini ¢evreleyen diinyanin iizerine ¢ikarihip halis fa-
sist “sovalyelere” doniigtiiriiliirken yiiriirliikte olan, biiyiitmeci im-
geleme ait biligsel bir ayirmadir. Genglerin bir dostuyla ilgili bir alt
oykii, filmin yeni doneme uygun muhafazakér giindemine igaret
eder niteliktedir: Kiigiik bir isadami olan bu dost, sifirdan bagladi:
sorf tahtas: ticaretini baganl bir girkete doniigtiirmiisken “vergi”
yiiziinden her geyini kaybeder. 1978 yilinda sag kanat eril kahra-
manliga diiziilen bu methiyede kiiltiire! seferberligin maddesel gii-
diimlenimi apagik ortadadir.
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Ayni idcolojiye Barbar Conan’da (Conan the Barbarian, 1982)
daha ortiik olarak olarak rastlanir, ancak koriikledigi degerler faz-
lasiyla goz oniindedir. Muhafazakar bir fantezi yansitmasi olan
Conan'n diinyast, kimseye giiven duyulamayan, hayatta kalmak
icin savagmak gereken bir cangildir. Diger insanlar ya erkek bire-
yin iradesine hizmet eden kole benzeri yandaglar, ya da bireyin va-
rolusunu tehdit eden zorba diigmanlardir. Hikdyede, anne ve babast
kotii ruhlu bir bilyiicii tarafindan §ldiiriilen ve kole olarak satilan
Conan biiyiidiikten sonra biiyiiciiyii bulur, onu ¢ldiirtir ve esir aldi-
&1 insanlari serbest birakir. Muhafazakér eril toplumsallagsmada ba-
baya iligkin temsilleri benimsemeye ve annenin 6zelliklerinden
arinmaya duyulan gereksinim olarak ayirt ettifimiz seyi tanimla-
manin bir bagka yolu, igdis edilme kavramina bagvurmaktir. Erkek
cocuk, igdig edilmiglik duygusundan (yani kadin olmaktan) korun-
mak i¢in erkek iktidarinin abartili, hatla fetigistik temsillerini i¢sel-
legtirerck 6nlem almak zorundadir. Conan biiyiiciiniin kellesini
ucurma igini, babasinin yapmis oldugu ve katii bityiiciiniin annesi-
nin bagim kesmek i¢in kullandig1 kirtk kiligla gergeklestirir. Biitiin
bunlarin ardinda sczinlenen cinsel kaygiyt (iktidarsizhik, kadinsilik
ya da igdis edilmeye iliskin Korkuyu), bir kurtulug caresi olarak
mago iktidarin neredeyse histerik bigimde karsiolumlanigs izler.
Kaba giice bagvuran erkek aslinda yari yetigkin bir erkck bebektir.
Ayrica, hikdyedeki biiyiiciiniin bagrahibi agik¢a escinsel, rahibin
miiritleri ise hippi gériiniimlii ve kadinsidir. Kimsenin kimseye ait
goriinmedigi cinsel orjiler gergeklestirir, kesilmis eller iceren yam-
yam yahnileri yerler. Birey olarak “6zgiir” olmak varken idare alu-
na girmek ya da kolektifin parcasi olmak erkekligin yitirilmesi
demek, pestamala sarinmig sagci bir kiiciik tiiccar olmaksa cinsel
iktidar demektir. Milius’un filmleri, muhafazakar bireyci toplum-
sa] diigiincenin altinda yatan cinsel kayginin altint gizmenin yan
stra, hiikiimet denetimine duyulan 6fkeye iliskin sik rastlanan te-
maya da igaret eder. Pestamalli kahraman filmlerindeki zorbalar
devletin giiciinii temsil eden simgelerdir ve her zaman haksizca
baski kuran figiirler olarak temsil edilirler. Gergekten de, muhafa-
zakir bakig agisiyla, gemi aziya almig bir federal hiikiimet modern
¢agin gercek basbelasidir. Buna baskin ¢ikabilecek bir kotiiliik
kaynag, olsa olsa Sovyetler Birligi -denetimden gikmug devlete
iliskin diger simge- olabilir.
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Peckinpah sinif ya da iktidar elitlerine duyulan popiilist 6fkeyi
dile getirirken, Milius koksiiz ve nostaljik kii¢iik burjuva muhafa-
zakarligini seslendirir. Kalict bir sinifsal ya da ckonomik destekten
yoksun olan alt orta sinifin, ekonomik ve toplumsal giivensizliin
paranoyak yansitmalart bigiminde ortaya gikan ¢ok sayida hayali
tchlikeyi savusturacak istikrarly bir diizene, eski sorunsuz giinlere
ve giiclii otoriteye duydugu siddetli 6zlem Milius'un filmlerinde
dile gelir. Saglam bir popiilist zemini olmayan bu ideoloji, istikrar-
sizhifim erkek iktidarimin abartili yansiimalarina bagvurarak ve
gecmisini idealize ederek telafi etmeye ¢aligir. Peckinpah dinamik,
hagkaldiran ve iktidara 6fke duyan bir eril bireycilik savlarken (ve
boyle olmakia popiilizmin radikal potansiyel tagiyan bazi bilesen-
lerini sergilerken), Milius muhafazakir ideolojinin gerilemeci ve
edilgen ylziini gosterir, istikrarli bir kimlik bahgedecck giiclii
erkek temsilleri arzulanirken bile anneyle iligkili giivenlige duyu-
lan 6zlemi ortaya koyar. Sonunda Conan’in hayatini kurtaran da
bir erkek degil, idealize edilmig bir kadin olur.

Milius’un yetmigli yillarin ortalarinda g¢ektigi romantik bireyci
filmlerle sonraki donemin daha fantastik filmleri arasinda bir sii-
reklilik gozlenir. Ister romantizm ister fantezi-yoluyla olsun. her
ikisi de toplumsal gercekligin sintrlamalarini reddeder ki, bu tem-
sil dinamigi bizce bireycilik ideolojisine uygunluk gésterir. Kahra-
man bireyin yiiceltiligi ayn1 zamanda, 6znel giiciin, nesnel gergekli-
ge ya da toplumun kolektif sinirlamalarina (despot devlete) oranla
sisirilmesidir. Bunun sonucu olarak kahraman filmleri, tarihsel
gecmisi yadsiyan ya da giincel gergekligi gozardt eden iisluplar be-
nimseme egilimi sergiler. Bireyin 6znel giiciiniin sigirilmesi, imge-
lerin dikkati kendi iizerlerine ¢ekmeleri ve digsal bir gercekligin
saydam temsilleri olmamalar1 anlaminda kendisi de antisosyal ola-
rak tanimlanabilecek biiyiitmeci bir temsil bigimine dayanir. Bura-
daki imgeler metonimik olmaktan ¢ok metaforiktir, baglant kuran
degil, ikame eden degismecelerdir. Toplumsal gercekgiligi deger-
sizlegtirmek, romantik iislubu biiyiitmek ve kahramanlhiga dayal
iktidar [antezilerine dalmak, muhafazakir bireycilige ait toplumsal
teorinin estetik ya da temsili baglasiklandir.,

Bu dénemde kimi muhafazakir film yildizlari (Eastwood, Nor-
ris. Stallone) gise basarilarini endiistride niifuz edinmeye yaurmis.
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bu oyunculann yazdigs, yapimcilifini istlendigi ya da yonettigi
filmlerde genellikle dénemin yeni sagci degerleri desteklenmistir.
Bu filmlerin hepsi de s6z konusu oyuncular: giiclii kahramanlar
olarak resmeder. Bu kahramanlar Amerika'y: isgalden kurtanr, sal-
lantiya diismiis cemaatlere liderlik eder ya da beyaz orta sinif yasa-
mina alt simiftan yonelen tehditleri bertaraf ederler. Ozellikle Nor-
ris ve Stallone'nin filmleri yeni muhafazakir kiiltiirin onemli
biitiinleyicileridir. Stallone’nin Rocky IV’iinde, eskinin is¢i simf
kahramam tiiketim toplumunun sézciiliigiinii {istlenir ve Sovyet-
ler’i temsil eden mckanik adami yener. Her zamanki doga metafor-
lar1 (odun kirma, daga tirmanma vb.) iyi Amerikal’nin agin tekno-
lojik Rus’tan farkhihgin ortaya koyan kanitlan saglar. (Rus savaggl
da “hep banacilik” inancina gegmeye karar vererek efendilerine
isyan edecek, fakat dogal amirinden yedigi dayakla yola gelecek-
tir.) Film, orta sinif miilkiyetgiligi ile benligin ideolojisi arasindaki
gliclii baglanuy: ifade eder. Malm elde edilmesi kiginin gabasina
ve kendine olan inancina bagh kabul edildigi 6l¢iide miilkiyet, bi-
reysel benliin onaylanmas: anlamini tagir. Ancak bu ideal acima-
s1z bir gercekligi barindirir: Bireysellesmis toplumun kurallar in-
sanlarn elbirligi etmeye degil, rekabete zorlar. Stallone’nin
kahramanlarindan birinin dile getirdigi gibi: “Bizler savasgiyiz.
Kavga yoksa, biz savaggilar hi¢ yasamasak da olur.” Alkiglar, ve
perde.

Norris ilk g6hretini Bruce Lec'nin karate filmleri ¢ilginhigim
Amerikan iislubuna uyarlayarak yapmigtir. Ancak Lce’nin Ofkeli
Yumruklar (Fists of Fury) gibi filmleri, Norris'inkilerde bulunma-
yan bir simfsal boyut igerir; Lee, ailesi kétii bir patron tarafindan
oldiiriilen ig¢i sinifindan bir karakteri canlandinr ve 6nemli kavga
sahneleri iscilerle patronun fedaileri arasinda geger. Buna karsilik
Norris, An Eye for an Eye (1981) ve Sessizlik Yemini (Code of Si-
lence, 1985) gibi filmlerde aristokrat uyusturucu tiiccarlanini yaka-
lamak ugruna otoriteyi ¢igneyen éfkeli yalmz polisi oynayarak, po-
piilist Amerikan erkegini karakterize eden, otorite karsit1 bireycilik
ve son derece kati muhafazakdr kanun ve diizen ahlakgiliginin
olusturdugu tuhaf kangimi sergiler. Norris. Cannon Films’in yapti-
& ve seksenli yillann baglarinda sag kanat kahraman filmlerinin
seri halinde iiretilmesine 6nayak olan /nvasion’da da rol almastir.
Bu film. sadistik giddet iislubu ve neofagist retorigiyle ayin edilir.
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Norris filmde timsahlarla giiresen, CIA’dan emekli giineyli bir mu-
hafazakar canlandirir. Ulkenin Sovyet giidiimlii bir terorist istilasi-
na ugramas: iizerine, iilkeyi kurtarabilecek tek kisi olarak goreve
cagrilir. Anayasal ozgiirliiklerin Amerika’y1 giigsiiz kildig1 ima
edilir (“onlann bag diigmani yine kendileridir”) ve terdristler dyle
fesat¢1 gikar ki, Amerikalilan birbirlerine kargi, “daha da kotiisii,
otoriteye kars1” kiskirtirlar. Liderler gereklidir, ¢iinkii onlar olmaz-
sa topluluklar diizensiz ve disiplinsiz kalacaktir. S6z konusu dé-
nemde buna benzer sagci diigiince bigimleri solculara iskence ya
da kayiplar bigiminde uygulanan devlet terériiyle iligskilendirilmek-
teydi; bu film de gesitli sadistik sahncler icerir. Sadizm, bireysel
kimligi olusturmakta kullamlan uzaklagtirma, ayirma ve nesneles-
tirme iglemlerinin en agin bigimidir. Esduyum, baghilik ve bagimh-
lik gibi kadin toplumsallagsmasina has &zelliklerden arinan kahra-
man (Norris’in kahramani tabii ki yalmz yagamaktadir), olgiisiiz
bir bagimsizlik, bagsizlik ve egduyum yoksunlugu kazanir. isken-
ce, muhafazakir toplumsallagmanin mantiksal sonucu, asirt birey-
ciligin gergek yiiziidiir.

Kahramanin yeniden canlandinildig: filmler, yelmigli yillarin
sonlari ve seksenli yillarin baslarinda en ¢ok tutulan filmler arasina
girmigtir. Yildiz Savaglart 1978'de, Imparator 1980de, Jedi' nin
Diniigii ise 1983 te birinci siradaydi. Rocky 11 1979un gise sirala-
masinda figiincli, Rocky 111 1982°de ikinci. Rocky IV 1985'te yine
licincliydli. Kutsal Hazine Avcilart (Raiders of the Lost Ark)
1981°de ipi gogiislerken, Indiana Jones 1984'te ikinci swradaydi.
Muhatazakar egilimli tck Superman filmi ise (ikincisi) 1981'in ha-
stlat listesinde ikincilie yerlegsmisti. Ancak biitiin bunlar, bu done-
min biitiinliyle muhalazakfr kahramani canlandiran seyirliklerin
egemenlifinde oldugu anlamina gelmiyordu. Liberal filmler de son
derece revaglaydi: 9'dan 5'e 1981’de dordiincii siradayken, Tootsie
1983’te ikinci siraya yerlesiyor. aym yil Savag Oyunlari (War
Games) dordiincii sirada, Superman 3 besinci sirada yerini aliyor-
du. Gelgelelim, muhafazakdr filmlerin liberal olanlardan ¢ok daha
yiiksek hasilatlar elde ewigi de gézden uzak tutulmamaldir. Bunun
tek istisnasi £.7.dir (1982); ancak bu filmin duygusalci yaklagimi
da, agagida ileri siireceg§imiz gibi, bazi bakimlardan kahraman
filmlerinin ideolojisi ile ilging bir baglagim i¢indedir.
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B. GEORGE LUCAS’IN STRATEJIK SAVUNMA
INISTYATIFLERI

‘George Lucas’in Yildiz Savaglart (Star Wars) serisi Peckinpah’da
rastladifimiz nostaljik popiilizm ile tartigilmaz bigimde iligkilidir;
ancak bunun 6tesinde, bireycilik, elit liderlik ve devlet denetimin-
den dzgiirlesme gibi seksenli yillarin yeni muhafazakarlik ilkele-
riyle uyusan degerler de benimser.

Lucas'in erken donem filmlerinde -THX 1138 (1971) ve Ame-
rican Graffiti (1973)- 6zgiirliikcii ideolojinin icerdigi karma politik
olasiliklar agik¢a g6zlenir. THX, hem sag kanat diktatoriiik hem de
komiinist esitlikgilikten izler tasiyan gelecekteki bir totaliter top-
lumda geger (bkz. IX-A). Daha komiiniter bir film olmasina kargin
Graffini, iistiin kahraman bircyi ortiik olarak imitiyazlandirir. Tan-
risal bir babaerkil figiir -DJ Wolfman Jack- toplulugu bir arada
tutar ve tipki Yildiz Savaglari’ndaki “Gili¢” gibi, bireyleri s6zde
daha iistiin bir varolugta birlegtirir. Altmish yillar 6ncesinin Giiney
Kaliforniya’sinda gegen film, diinyanin ytkimin esiginde olduguna
iligkin bir anlamla yiikliidiir. Toplumun geride kalmig altin ¢agina
vapilan duygusal cagriya uygun olarak, gen¢ kahraman ulagma
sansina’ sahip olmadi@i, kendisinden yagh bir kadina ilgi duyar.
Cinsel olgunlagmanin kazanilamamasiyla ilgili olan hikaye, yerin-
de bir bitigle, geng delikanlilann ileriki yagamlarindan kesitlerin
nostaljik bir gecidiyle sona erer; burada ima edilen, geride kalmig
olan erginlik dncesi donemin daha giizel oldugudur. Modernligin
olugturdugu tehdit, burada, gecmisin doyum saglayici ihtimam
kaynagiyla (anneyle) yeniden biitiinlesmeye doniik bir arzuyu ha-
rekete gecirir. Bunun sonucu ise dogal olarak, ayrilma ve kayip
duygusuyla iligkili bir kayginin ortaya ¢ikmasidir. Anneyle birlik
yitirilmigtir, simdi sorun, bu kaybin kabullenilmesini saglayacak
olgunlagmig zihinsel temsiller gelistirmektir. Filmin gerilemeci
kimligi ve son derece doyumcu fantezilerle yiiklii olmasi, bu tiir-
den temsillerin Lucas’in {ilmlerinde bag késeyi tutmayacagim an-
latir. Bu eksikligin iki ayr1 sonucu olacakur. Bir yandan nostalji ya
da 6zlem duygusunun artan diizeylerine ve yitirilmig birli§in sagla-
mis oldugu kaynagmig giivenlige kavugmaya yonelik giderek daha
hayali gabalara yol agacak, bir yandan da, agin dlgiide doyumcu si-
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evM Gatoctic Emphre.

fIMiz Savaslari gibi filmler, yetmislerii sonlarinda pek ¢ok orta sinif Amerikalinin
0zledigi seyi sunuyordu: Yeni bir umut.

nemasa] yasantilarin ortaya ¢tkmasina neden olacaktir; ¢iinki bura-
daki psikolojik telafi surecinin bir pargasi, s6z konusu psikolojik
gereksinimi kendi icinde karsilayan etkisi artirilmis temsil bicimle-
rinden olusacaktir.

Yildiz Savaslari serisini tum zamanlarin en populer film serisi
yapan nedenlerden biri blylk olasilikla tam da budur. Filmdeki
temsil dinamikleri, mitevazi bir noktadan harekete gegen bir ada-
min kendisinin aslinda bir sévalye oldugunu kesfetmesini, kudreti-
ni ve erkekligini kanitlayan maceralara atilmasini anlatan hikayenin
gerektirdigi turdendir. Yildiz Savaslari filmlerinde “iyi” asiler, sey-
tani bir imparator ile “Gu¢’dn karanlik yuzunin... 6fke, korku ve
saldirganligin” agina dismuis eski bir Jedi Sovalyesi olan Darth
Vader’in yonelimindeki “koti” imparatorluga saldirtilir. Serinin
1977°de yapilan birinci filminde Vader, imparatorlugun gezegenle-
ri toptan yok edebilen yeni 6lim gemisi hakkinda gizli bilgilere
sahip olan Prenses Leia’nin (Carrie Fisher) pesine duser. Luke
(Mark Hamili), kendisini biyuten ailenin imparatorluk ordusu tara-
findan 6ldirilmis oldugunu 6grenince prensesin giglerine katilir.
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Ben Kenobi’den (Alec Guiness) Jedi govalyeligi egitimi alan Luke,
Han Solo adli maceraci tiiccardan (Harrison Ford) yardim alarak
asi giiclerle birlikte prensesin gezegenine geger. Sonunda bu grup
prensesi kurtanr ve imparatorluk Oliim Yildizi’ni, tam cumhuriyet-
¢i bzgiirliik savasgilarinin gezegenini yok etmek iizereyken ortadan
kaldirir.

Filmin retorigi, devlete kars1 bireyciligi, teknolojiye kars: doga-
y1, yapintisallifa kars: otantiklii, bilim ve akilciliga kars1 inang ve
duyguyu, kentsel modernlige karst tarimsal degerleri vb. destekler.
mparatorluk, ticaret temelli tarimsal piyasa ekonomisinin ¢okiisii-
nii ve babaerkil ailenin dogal diizeninin bozulugunu temsil eder,
kiigiik “cumhuriyet¢i” topluluklan birbirine baglayan yalin inang
diizlemini pargalar. Bunun yani sira, teknolojiyle, yapaylikla, kent-
sel yagamla ve kimliksizlikle iligkilidir. Dolayisiyla film, bagat
Amerikan muhafazakér ideolojisinin, ABD kiiltiiriinii kentsel te-
melli, akilc1 sosyalist ideallere bunca direngli kilan bilesenlerini
sergiler. Bu ideoloji ¢ergevesinde bu tiirden sosyalizm ortiik bir
tehlike olarak boy gosterir, tarimsal, manevi ve babaerkil degerler-
le savunulmasi gereken, despotga denetime dayali bir devlet biirok-
rasisi olarak resmedilir. Bu tehlike ancak, s6z konusu ideolojik ge-
ligkidé en kritik konumu iggal eden olan idealle, ozgiirliikle alt
edilebilir. Ozgiirliigiin simgesi ise erkek bireydir. Bu yiizden, Han
Solo’nun, devletin polis gemilerini atlatabilen bir kiigiik kapitalist
girisimei olmasi 6nemlidir. Daha 6nemlist, epik dykiiniin kahrama-
m Luke Skywalker, tarimsal degerlerden manevi degerlere kadar,
burada ¢6ziimlemeye ¢aligtigimiz ideolojiyi alttan destekleyen tiim
ideolojik motifleri bir araya toplayan bir bireysel 6zgiirliik figiirii-
diir. Bu muhafazakar ideolojiye ait devlet ve akilcilik karsiti birey-
cilik ile korporatist disiplin, otorite ve elitizme dayal bir idcoloji-
nin tuhaf ittifaki da yine bu karakterin kimliginde ortaya ¢ikar.

Luke Skywalker, doSustan savas¢: ve lider oldugunu kanitlamig
bir elit Jedi govalyesinin ogludur. Taspidig1 ad manevi askinligs ima
ettigi gibi, western filmlerinin mitsel kahramanlarini da akla geti-
rir. Kahraman aym zamanda bir tiir kozmik ruhani kudretle dona-
ilmastir ki, bu 6zellik, elit askeri liderligi dogustan getirilen ve ne-
redeyse tanrisal iradenin iiriinii bir konum gibi gostererek, tistiin
beyaz erkek bircyin egemenligini elitist bir kapitalizm goriigii icin-
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dc megrulasuinr. Segilmis dogal liderlik kavrami, sag kanat diisiin-
cede, bir gesit korporatist toplumsal orgiitienme bigimine baglanir.
Ancak Luke aym zamanda, despotluga karsi azimli bir dzgiirliik
savunucusudur. Boyle olmakla bu figiir, gelencksel muhafazakir
(elitist) degerlerle daha yeni muhafazakar motifleri (6zgiirliik¢ii bi-
reyci) bir araya getirir.

ideolojik motiflerin bir araya getirilmesi, anlatnin iki yonde
-tarihse] ve dogalci- gerilemeci yapisinda da goézlenir. Yildiz Savas-
lari’ndaki mitler, biiyik miicadelenin feodal “zorbaliga” kargi mer-
kantil “6zgiirliik™ kazanmaya yonelik oldugu, kapitalizmin dogusu-
nu hazirlayan kahramanca doneme ait kodlardan yararlanir. Bu
bakimdan, Darth Vader’in bir “Lord”, Luke’un bir “sovalye”, diis-
mann bir “imparatorluk”, asilerin ise “cumhuriyetciler” olmasi
onemlidir. Erken kapitalist donemin feodalizmle savagina ait sdy-
lem sifrelencrek, kapitalizmin Nazizm’e kars1 hakli miicadelesine
ve Sovyet komiinizmine agtigs soguk savasa ait terminoloji ile bir-
lestirilir. “Imparatorluk Firtina Siivarileri” adiyla anilan imparator-
luk askerleri Alman ve Slav irklarini andirir, generalleri II. Diinya
Savag: Sovyei iiniformalan giyer. Hepsi de beyaz ve aym 6lciilerde
olan bu askerler, muhafazakéarlarin korktugu ve sosyalizme yansit-
ugs seyi, kolektiflestirme ve kitlesellegtirmeyi temsil éder. Oysa
Luke bir bireycidir, diinyaya bagkalarindan farkli olmak igin gel-
mis bir kahramandir,

Kapitalizmin tarihsel kokenlerine doniis, kapitalist ideolojinin
karsiligini doga kavraminda bulan ideolojik kékenlerine doniilme-
siyle bir arada ilerler. Kirsal aileye iligkin sahneler yalin bir fazilet
aylasiyla siisliiyken, kentsel mekan, kumar oynayan, adam 6ldiiren
ve caz dinleyen canavarlann cirit athg bir yerdir. Dahas, kisinin
selameti, dogal i¢giidiilere giivenmekien ve manugin sesine kulak
tkkamaktan geger. Luke’un Oliim Yildizi'na saldirdigi en onemli
savas sahnesinde, Luke bilgisayan kapatir ve hedefi vurmak igin
i¢giidiilerinden, kendi gezegeninde edindigi becerilerden yararla-
mir. Boylece, duygunun romantizmi ve akildis1 “gtice” teslim olus,
filmin tanmsal ve dogalci ideolojisiyle kesisir.

Filmdeki akilcilik karsiti romantizm, géreve itaat ve otoriteye
hiirmet gibi degerleri pekistirme egiliminin yani sira, cagdag kapi-
talizmin serbest piyasa dncesi donemine ait duygularla da iligkili-
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dir. Serbest piyasay: dogal giicler yonlendirir; kentsel liberallerin
ve rasyonel sosyalistlerin sorunu, dogay: bilingli olarak denetleme
¢abalarinda aginya kagmalanidir. Bu giiruhun “imparatorluk™ taraf-
tari planlan egyanin dogal diizenini (“giicii”’) bozar. Luke gibi dav-
ramp doga 6tesine ve kisinin bilingli denetim alani digindakine gii-
venmek, dogamin akildig1 giiciine sessiz bir itaat ve gérev duygu-
suyla boyun egmek daha dogrudur.

Birey-lider de dogal iktidar ve otorite zeminine imtiyazh erisi-
mi olanlar arasindan dogal olarak segilir; boylece, lideriik i¢in dog-
mug olanlar (demokrasiyle ugragma zahmetine girilmeden) kendili-
ginden ortaya cikarlar. Bu zemine ait otorite, dogann dile getiril-
memis oldugu diislincesine baglanir. Doga bir temsil degil bir ci-
simlesimdir, yapay bir figiirasyon eylemi degil, kendi kendisini
agifa vuran bir hakikattir, diiglinceye ait olmaktan ¢ok duyguyla
kavranabilecek bir gerceklikiir. Bu “cumhuriyetgi™ elitist politik
felsefe. elbette, son dercce antidemokratiktir. Bu yaklagim filmde,
elit askerlerin altinda hizmet gérenlerin temsil edilis bigciminde so-
mutlagir; bunlar ya robot ya da ¢cogu konugma yetisinden aciz, be-
yinsiz mahluklardir.3

Ancak film istemeden kendi temel metaforu iizerine kugku dii-

3. Filmin iyi bir ideolojik elestirisi igin, bkz. D. Ruby, “Star Wars: Not so Far
Away," Jump Cut, no. 18, s. 9-13. Ruby, asilerin aslinda, yirminci ylizyil Avru-
pa'sindaki fasist devrimciler gibi, eski bir dizeni geri getirmeyi amagladigina
dikkat geker. R. Jewett ve J. S. Lawrence'in "Pop Fascism in Star Wars' - or vi-
sion of a better world?” Des Moines Sunday Register (27 Kasim 1977) baglkh
yazisinda Yildiz Savaglar’ndaki tagist unsurlar elestirilir. Jewett ve Lawrence,
ydnetmen George Lucas'in filme dayanarak yazdigi romandan alintilar yapar ve
bunlari Avrupall fagist yazarlar tarafindan kaleme alinmig pasajfarla kargilagtira-
rak inandinc bir ideolojik paralel kurarlar. {Lucas'dan ahnti:] “Jedi savasgilan
daima ... galaksinin en kudretli, en saygideger giicii olmugtu ... onlar barig ve
adaletin koruyucusuydu ”... [Jewett ve Lawrence stirdir(r:] Fagist dagtnlr Pal-
mieri, boyle savaggilann yalniz ve yalniz kahramana nasip olan, bagka hig kim-
seye nasip olmayan en (stiin icgid(i sayesinde bir anda gakiveren o ‘blyild
ani' yaratma yeteneg@ine sahip oldugunu yazmistir. 1930'larin bu Avrupal kah-
ramanlarinin ‘Biz kanimizla dusiiniriiz' dedigi gibi, Skywalker'a babasinin ‘ide-
alist bir micadeleye’ goziinii kirpmadan atilacak. ‘igglidileriyle’ karar veren bir
Jedi savaggisi oldugu anlatilir,” Lucas'in kitaplagtirdigl Yildiz Savaglarinda (New
York: Ballantine, 1976), Sovyetler Birligi'ne ve Yeni Dizen refah devletine yéne-
lik suglamalar yankilanir: “Bu korku dolu giruhlar, insan haklanini duygusuzea
¢igneyerek sinirlayici yasalar koyarlar. Bu yasalar sik sik, imparatoriuk yonetici-
terinin ve biirokratlann kigisel hirstan igin birer arag olarak kullantiir.” “imparator-
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stiriir. Bireyci elitist sistemin otoritesi, doga metalorunun gereek
bir digavurum olarak ele alinmasina dayanir. Doga, kentscl kiiltiirle
iligkili yapay retorigin hicbir bicimde niifuz edemedigi yerdir.
Oysa, dzellikle serinin sonraki filmlerinde, Jedi sovalyesinin alnina
yazilrmg olana erigebilmesi igin denetim altina alinmas) gereken
sey de dogaldir: Saldirganhk. Kotii adamlar, bir anlamda, dogay:
denctim altina almay 8grenemedikleri i¢in kotiidiir. Doga figiiriine
yiiklenen iglevin boyle yer degistirmesi (Once iyilifin, sonra koti-
ligiin simgesi), bu figiiriin yapayligin1 ve betiselligini vurgular. Bu
figiir, tamimlanamaz bir cisimlenim ya da kendinden menkul bir
hakikatin disavurumu degil, yapay benzetime dayali bir degigme-
cedir; aslinda mevcut olan dogal bir anlam ifade etmez, farkl an-
latisal durumlarda farkl anlamlar iistlenir. Muhafazakérlarin doga
figiiriinc bagvurmalannin nedeni doganin asli bir varolugu ve otori-
teyi ima ctmesidir. Doga betilemeden dnce var olandir, dogrulugu
asikdr olan, sdylem ve miizakercnin her tiirliisiiniin disinda ve 6n-
cesinde yer alandir. Ancak doganin bu filmdeki kendisiyle celisen
kullanimi. buna benzer belirlemelerin her zaman retorikse! {igiirler
oldugunu, sdylemin temelinde yatanin asli dogrular degil, soyle-
min kendi iiriinleri oldugunu gosterir. Elit bireyin sivriliginin ancak
kitleyle yapilan fark¢1 karsilagirma sonucu miimkiin olmasi ve se-
¢ilmigligini onaylayan doganin onu dogay1 denetleyemeyenlerden
ayirmak i¢in anlam degistirmesi. buradaki ideolojinin temel daya-
naginin, tam da bu dayanag olugturmaya yarayan retoriksel esitlik
yiiziinden kugkulu hale geldigini gosterir. Agikga goriinen ey ise.
bu tiirden ideolojilerin basanyla igleyebilmesi icin, metafor gibi fi-
giiral niteligi g6z ardi edilmesi gereken retoriksel degismecclere
gerek oldugudur.

Imparatoriuk’ta (The Empire Strikes Back, 1980), bir erigtirme
gecis ayininden gegerek Jedi g6valyeligine adim atan Luke, Darth

luk” teriminin bilylk hitkimete ve kentsel kozmopolit liberalizme iligkin bir meta-
for olarak sagcs literatirdeki kullanimi konusunda fikir edinmek igin, bkz. C. N.
Wilson, “Citizens or Subjects.” der. R. W. Whitaker. The New Right Papers
(New York: St. Martins, 1982): “(imparatoriuk] uyruklardan, birbirinin yerine ge-
cebilen kigilerden olugur; 6ziinde higbir deger tagimayan bu insanlar, imparator-
luk denen soyutlamanin gikarlan dogrultusunda giidimienmek igin vardir.” Cok
sayida elegtirmenin firtina stvarilerinin ayn boy ve yapida olusuna, bagka bir
deyigle. birbirinin yerine gegebilirligine dikkat gekmig olmas ilgi gekicidir.
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Vader'in kargisina ¢ikar ve aralarindaki kavga sirasinda Vader,
Luke’un bir clini keser. Luke, ciicemsi bir Jedi piri olan Yoda’dan
varolusun gizemlerine ait dersler alir. Bu bélimler filmin roman-
izm ve akildisthik taraftan ideolojik zeminine 1gik tutar. Yoda’mn
ogrettigi, diisiiniimsellik 6ncesi bir inangtir; diiglince ya da entelek-
tiel eylemler -ve bunlarla iligkili clestirme egilimi- romantik
duygu ve inangla bagdagsmaz. Yoda gériiniim olarak ¢ocuk gibidir,
bu haliyle, yetigkin sorumlulugunun karmagik diinyasindan &nceki,
6dip oncesi ortakyasarhik diinyasina geri dénmeye vonelik bir arzu-
yu cisimlendirir. Yoda'nin yasadigi magara toplumsal gergekligin
diginda bir fantezi uzamdir. eril narsisizmin alabildigine doyurula-
bilecedi ve tiim arzularin gergeklestirilebilecegi, gerilenmis ¢ocuk
diinyasina iligkin bir figiirdiir. Yoda Luke’a nesnel diinyay: diigtin-
ce yoluyla denetlemeyi &gretir. Zihinsel siireclerdeki bu kadiri
mutlaklik, bu serideki filmlerin, igdis edilme korkusuna (Luke’un
kesik eli) ya da daha genel anlamuyla, erkek ¢ocugun narsisizminin
yerini, kayip duygusunun 6fke ya da “igdiy edilmiglik” anlami
uyandirmadan, giic yitimi hissine yol agmadan kargilanabilmesini
saglayan daha etkilegimli ya da diyalojik bir ruhsal egilime birak-
masin gerektiren, miizakere, feragat ve odiinlerle dolu denetlenc-
mez yetigkin diinyasina duyulan korkuya kars1 kendi i¢lerinde birer
gare olan [antastik temsil dinamikleriyle iligkilidir.

Jedi'nin Déniigii"nde (Return of the Jedi, 1983) Luke gegis ayi-
nini tamamlar, nihayet govalye unvanmyla eyleme gecerck impara-
toru yener. Bununla kalmayarak babasi Vader’y Gii¢’in karanhk
yiiziinden kurtarir. Bu filmde ktiiliikk Jabba the Hut'in kimliginde
temsil edilen maddesellik ve cinsellikle iliskilendirilirken iyilige,
gilecilik, disiplin ve dzdenetim gibi ek anlamlar yiiklenir. Luke'un
Jedilik ciibbesinin miinzevi kegiglerinkine benzerligi ortadadir;
Luke, potansiyel romantik ortag: Leia’min kendi kiz kardesi oldu-
gunu 8grenmesiyle cinsellikten timiiyle kopanimistir. Boylece, fil-
min ruhani ve elitist ideolojisi ile kékenleri kapitalizmin Protestan
Hiristiyanhik ahlakinda yatan maddesel diinyanin reddine dayal
diinya goriigii arasinda bir iligki belirir. Alanlarin bu bi¢imde birbi-
rinden ayrilmasi, erkek cocuklarin despot babaya iligkin figiirlere
karg1 savagip durdugu bu diinyada, anneye ve toplumsallagmaya
iligkin onun temsil eutigi seylerin higcbirine (ihtimam, egduyum,
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vb.) yer olmadiginin kabulii ile giiglendirilir. Piyasamin kahraman-
ca bireyciligi ve eril militarizm anncye dair disil alandan arinmay:
sart kosar ki, bu alan maddesellik ve cinsellikle oldugu kadar eril
siddetin yumusatilmasiyla da iliskilidir. Muhafazakarlarin kendi
diinya goriislerini hakli gdstermek i¢in ruhani ya da idealist ideolo-
jilere bunca sik bagvurmalan belki de bu yiizdendir.

Dolayisiyla Yildiz Savaglart filmleri, saldirgan eril bireycilik,
rekabet ve tahakkiim gibi “erkeksi” Szniteliklerin piyasada imti-
yazlandirilmasina ve erkek toplumsallasmasinin, toplumsal iktidan
erkege bagislayan hakli varsayima “dogal olarak” ulagmay: sagla-
yan babaerkil iktidar veraseti gemas: gibi tiirlii kamusal kurum, po-
litika ve dcgerlerin ortaya ¢ikmasina neden olan igsel psikolojik ve
kigiler arasi dongiileri sergiler. Kahramanin sdzde kisisel biyografi-
si aslinda, temel igletim ilkesi olarak eril bireyciligi benimsemis bir
toplumsal sistem c¢ercevesinde babaerkil kapitalizmi ayakta tutan
kurumsallasmig degerlere iligkin bir modeldir. Sovalyelige ve seg-
kinlige gegis icin yapilan hazirhiklarla ilgili anlat, babaerkinin
temel yapilanni zamansallagtirmaya yonelikiir. Bu filmler, kapita-
lizmin bireycilik ve dzgiirliik ilkelerinin ncden babaerkil aileden
ayn olamayacag:ni gosterir (burada sz edilen 6zgiirliik, demokra-
si ve esitlikle kanigtinlmamalidir). Bu aile “yapisinda- (filmlerde
once Vader'in, sonra imparatorun temsil ettigi) babalik otoritesi
geng erkek gocugu bagkaldirya gotiiriir; ¢linkii, erkeksi bir kimlik
olusturma ¢abasinin Luke’un dnce babasinin Jedi roliinii benimse-
mesi, sonra da onun lazer kilig-fallusunu devralmasi) baba imgesi-
nin i¢sellestirilmesi lizerine kurulmasi, babanin gergekie sahip ol-
dugu sinirlayict giicle catigma igine girer. Muhafazakirliin
otoritarizm ile bagkaldirinin tuhaf bir karigimi olmasi, bir yandan
disiplini dayatirken bir yandan da bireysel “6zgiirliigi” sinirlaya-
cak komiinal baglar1 reddetmesi bu yiizdendir. Erkek ¢cocugun bag-
kaldins: bireyci ve bireysellestirici bicimler alir; yani, bireyin
kendi giiciinii ortaya koymast, birinci} bakicidan (babaerkil ailede.
genellikie anneden) ayrilma ve erkeksi bir cinsel kimlik benimse-
me siirecine destek olur. Bu nedenle s6z konusu bagkaldir, kadinin
babacrkil ailede temsil edilis bigiminden (edilgin, bagimli ve ita-
atkdr) farklilagmaya yonelik ¢abalar da igerecektir. Boyle olmakla,
erkek gocuklanin babaya 6zgii giice iliskin temsilleri igsellegtirmesi
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kapitalizmin ve muhafazakér politik kurumlarin gereklerine uygun
diisecck bigimde sonuglanir. Bu siiregten tiireyen toplumsal felse-
fe, devletin babaya 6zgii varhfindan ya da komiinal iligki ve so-
rumluluklara dair metonimik baglantilarin igaret ettigi farklilagma-
mug bir kitle iginde bogulup gitme olasihgindan yansiyan tehdidi
savugturmaya yonelik degismez bir eril bireyci sapmadir.

Ote yandan Yildiz Savaslar: serisi, bu babaerkil yeniden iiretim
siirecinin nasi] indirgenemez bir kayg: igerdigini de gosterir. Bu
kaygy, kadin cinselliginden duyulan korkunun ve bu cinselligin eril
cinsel kimlik iizerinde olusturdugu tehdidin iiriiniidiir. Filmler,
gecmige kagmakla kalmayip, zihinsel giice iligkin bir fanteziler
diinyasina geriler ve elit imtiyazlilik fantezilerine dalarlar. Ancak
bu filmlerde kadinlardan da kagilir ve kadinin vaghig: o denli eksik-
tir ki, bu kaygi ancak filmin bigiminden gikarsanabilir. Erkegin
cinsel kimligi anneyi metaforik bir imge olarak alikoyan ve ayni
zamanda onu birebir anlamda uzaklagtiran zihinsel temsiller insa
etme yetenegine baghysa, bu filmlerde s6z konusu yetenegin asin
bityiitmeci bigimlerine taniklik etmek miimkiindiir. Filmlerin zihin-
sel giic gelistirmekle dogrudan ilgili oimasi (Luke’un Yoda’dan al-
dig1 egitim) bir yana, bigimleri de bu giiciin yiiriirliige konmasina
dayanir. Temsil bireylegsmeye ulagmanin bir yoluysa, paternal fi-
- giirlerle yasanan cinsel giic ¢ekigmeleriyle bu kadar ugrasan bu
agin bireyci filmlerdeki temsil bi¢ciminin son derece biiyiitmeci ve
idealize edici olmasinda gagilacak bir yan yoktur. Olagan geligme-
lere askeri miizik egliginde agkinci bir anlam bahsedilir, doviis ke-
sitlerinde siradan insanlar adeta ruhani bir giicten ilham ahiyormug
gibi temsil edilir; goriintii ¢oziinimii son derece yiiksektir, gercek-
dis1 ayrinu ve renklerle siislenmig imgeler, siddetli bir ayr1 olma
duygusu, diinyevi olaylardan koparilmiglik anlami verecek bigim-
de kameraya alinmigtir. Erkek bireyin aymlmis ve imtiyazlandinl-
mig bir eyleyen olarak idealize edilmesine, annenin annelige ozgii
giiciinii yadsimak, kendisini komiinal baglantilardan ayirmak ve
babaerkil ailedeki paternal giic cephesine katilmak istegindeki bir
erkegin gereksindigi tiirden zihinsel giice igaret eden, gorsel ozel-
liklere iligkin bigimsel bir ideallestirme eglik eder. Ancak agirthik
siurina varan bu ideallestirme, cinsel kimlik sorununun ¢éziimiinii
giiclestiren bir kaygiya isaret eder. Film tiirleri i¢in s6z konusu ol-
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dugu gibi, bu serideki filmlerin (kugkusuz belli lgiide firsatgiliga
dayanmasina kargin, daha filmlerin basarisindan 6nce planlanmig
olan) kendini tekrarlama cgilimi de. bu kaygiyla baga gikilamadig;-
na delalet eder. Filmlerin ortaya koydugu sey, bu kayginin higbir
zaman tiimiiyle yatigtinlamayacagudir. Ciinkd, eril cinse! kimligi
dogal olmayan, hatta maddesel doganin temel gergekligini yadsi-
mak zorunda olan ayncalik iddialan iizerinc tesis eden baberkil
toplumsallagma (maternal ve bircbir olana sirt ¢evirerek ve metafo-
rik olarak idealize edilmis olana uzanma), yapilanigt geregi, bu
kimligi daimi bir istikrarsizlia mahk{im eder. '

Gergekgi kahraman filmleri gibi Yildiz Savaglar: serisi de.
Amerikan kiiltiiriin{in, bu dénemde liberalizmin ugradig: basarisiz-
hg1 ve muhafazakarhigin elde ettigi basariy: agiklamaya yarayan iki
unsuruna isaret eder: Kahramanliga dayal eril bireyciligin, erkek-
lerin kapitalist toplumdaki toplumsallagma bicimleri ve birer 6zne
olarak inga edilmeleri iizerinde derin etkileri olan bir kiiltiirel tem-
si! bigimi olarak tagidig1 giice ve devletin (liberal hiikiimet ya da
sosyalist devlet), bireysel 6zdenetim ve dzgiirliik tizerindeki kisit-
lamay1 temsil etmesi nedeniyle bir kétiiliik figiiriine zahmeltsizce
dontigtiiriilebilirligine. Aslinda bu filmlerin ideolojik basarisi tam
da bu nedene, sergiledikleri muhafazakarligin edilgin degil, “dev-
rimci” oluguna dayanir. Filmlerde sergilenen, iktidar ve tahakkiime
kargi direnigin ideolojisidir. Bu ideoloji, ileriye, gelecekte yatan di-
namik bir duruma isaret eder ki, bu dénem iginde muhafa-
zakérhgin bu denli bagarili olmasi da ayni nedenledir. Yeni muha-
fazakdrlik, eckonomik durgunlugun cdilgin ve iimitsiz kildigi.
denetimleri digindaki gii¢ler tarafindan késeye sikigtirilmusg insanla-
ra, savagacaklar bir sey (devlet) ve ugrunda savasilacak bir sey
(“dzgiirliik™) vermistir.

Bu anlamda Yildiz Savaglar: donemin paradigmatik muhafa-
zakir film serisini olugturur, ¢iinkii bu filmler muhafazakarlig1 da
devrimei kilmigtir. Gegmisge ait muhafazakérlik (hem zamansal an-
lamda, 6nceki, modernlik dncesi bir ¢ag olarak, hem de ahlaki an-
lamda, daha yalin ve “dogal” bir deger ve kurumlar kiimesi ola-
rak), bugiin ve gelecekle ugruna savagiimasi gereken sey olarak
sunulur. Bu giindem, insanlarin, yetmisli yillarin ortalarindaki eko-
nomik durguniugun, askeri yenilginin ve liderlik kurumunda olu-

360



san giiven krizinin etkilerinden styrilmasi igin gereksinim duydugu
dinamik 6zdayatma tavniyla ve yalin bir dzgiiven duygusuyla ilis-
kilendirilir. Filmler aym zamanda. her kesimden insani -kadinlar,
siyahlar, kiigiik isadamlari, yénetici-liderler, ordu, hatta “Ugiincii
Diinya” insanlari (Ewoklar)- altmigh ve yetmisli yillarin baglarinin
tim uyumsuzlugunun ardindan yenilenmis bir konsensiis fantezisi
icinde bir araya getiren korporatist bir toplumsal yap1 ongdriir.
Yetmigli yillarin ortalarinin ¢atigmalarina kars: telafi edici bir tepki
olarak beliren bu model, yeni muhafazakarligin yeniden birlestirici
toplumsal s6ylemini hem lilke i¢i zeminde hem de bir dig politika
gerekliligi olarak giindeme getirir.

Yapugimiz ankette, Yildiz Savaglar: serisinin birinci filminde
kahramanin neyi temsil ettifini bir dizi segenek arasindan segmele-
ri istenen katilimeilann % 57°si “insamn inandif1 yolda yiiriimesi-
ni” temsil ettigini, % 17’si ise bireysel dzgiirlitk ve kapitalizm gibi
Amerika'ya 6zgii degerleri savundugunu diigiinmiigtiir. Ornekle-
min % 53’4 filmdeki imparatorlugu “kotiiligiin™ simgesi olarak al-
gilarken, % 24’4 sag kanat diktatorleri temsil ettigini, % 12’si ise
komiinizmi temsil ettifini belirtmigtir. Yaptigimiz sozlii goriigme-
lerde cn sik karsimiza g¢ikan tammlama, kahramanin “biyiik ku-
rumlara”. “emperyalizme” ya da “diktatdrlere” agtlmig bir savasta
“mazlum” tarafi temsil ettigi olmustur. Kimi katihmcilar kahrama-
nt bagimsizlik miicadelesi veren Amerikan devrim kahramanlarina
benzetmis, bu tammlamaya daha giince! bir yurtseverlik anlami
yiikleyen bagkalart ise, Amerikan “demokrasisi” ile komiinizm ara-
sindaki savagi temsil ettigini ya da Amerika’'nin “diger iilkelerin
kendisine kabadaytlik etmesine” artik izin vermemesi i¢in bir ¢agn
oldugunu soylemistir. Bu arada bir boliim katilime1 da kahramanla-
rin diigiince 6zgiirligiinii ve kendi kaderini tayin hakkini temsil et-
tigini diisiinmiig, imparatorluk igin en sik kullamlan deyim isc
“despotizm” olmustur. Filmin liberal degerleri temsil ettigini diigii-
nenlerin % 30 ile 6rneklemdeki en kalabalik grubu olusturmasina
karsin, bu arastirmada stk sik kargilagtigimiz iizere, insanlarin ayni
anda birbirinden tiimiiyle ayn politik goriigler savunma egiliminde
oldugu da gozlenmisgtir. Ornegin, bangin ancak giiglii olmakla ko-
runabilecegi diisiincesine dayali muhafazakdr idealin filmde des-
teklenip desteklenmedifi sorusuna kaulimcilarin % 54’1 evet
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demis, % 74’1 filmdeki kahramanlarin solcu devrimcilerden ¢ok
muhafazakdr “ozgiirlik savagcilannt” andirdigini séylemis, buna
karsilik, % 67°si aym zamanda politik 6zbelirlenim hakkini (“hat-
ta, diyelim, Nikaragua’'da bile™) savunan liberal gériise destek ve-
rildigini diginmiistiir. Ancak, muhafazakir kaulimcilarin liberal
olanlara gre ¢ok daha biiyiik bir bolimii (% 46’ya kargilik % 76)
filmin anlamint muhafazakir ideale baglarken, liberallerin en
bilyiik boliimii ise (% 43) filmin genel olarak liberal degerleri des-
tekledigi sonucuna varmustir.

Yildiz Savaglan. belirli bir bakig agisiyla cle alindiinda, farkh
bir dizi tepki dogurmasi beklenmeyecek, oldukga tarafsiz bir mace-
ra Oykiisii gibi goriiniir. Despotizme kargi verilen savag, bir olgiide.
politik sinirlarin 6tesine geger. Yine de bizim goriigiimiiz, yetmisli
yillarin sonlarinin tarihsel baglami iginde degerlendirildifinde, bu
filmin &ne ¢ikan anlaminin (“insanin inandif1 yolda yiiriimesi™) li-
beral degil. muhafazakar bir politik ve toplumsal giindemi atesle-
meye yatkin oldugudur. Ciinkii bu dénemde, kisginin kendini ger-
¢eklestirme eylemini servet birikimine esitleyen bireyci bir etik
muhafazakarlar tarafindan piyasaya siiriilmekieydi ve scksenli-yil-
larda bu giindem ve etigin ABD toplumunda bagariyla tutundurul-
masiyla, “insanin inandig1 yolda yiiriimesi” giderek “tuttugunu ko-
parmak” ve “postu kurtarmak” anlamina gelmeye baglayacakti.

Yildiz Savaglart serisini politik agidan 6nemli kilan bir neden
daha vardir. Bu filmler. kapitalizmin 6zgiirliik ilkesi ile demokrasi
arasindaki kan uyugmazhgini sergiler. Bu ilke, bireyci iradeyi, de-
mokrasilerde onkosul olan toplumsal dayamigmanin iizerine ko-
numlandinr. Demokrasi bir miizakere zeminidir, digerlerinin irade
ve gercksinimlerini gézetmek ugruna kisisel iradenin kisitlanmasi-
ni 6ngériir. Ozgiirlik ise kisinin kendi benligini dayatmasidir.
bunun diger insanlar iizerindeki etkileri énemsizdir. Ozgiirliigiin
kapitalist uyarlamas: 6zellikle toplum kargiudir, ¢iinkii kapitalistle-
rin, ne gibi loplumsal sonuglara yol agarsa agsin, canlarinin istedi-
gini yapma hakkina sahip oldugunu varsayar.

Yildiz Savaslar: filmleri aym zamanda, kapitalizmin bireyci 6z-
giirlik ilkesinin liderlik ilkesine nasil doniigtiigiinii de gosterir.
Tekil bireyin liderlige uygunlugu. tekil olmasi, demokratik kitle-
den ayn ve dolayistyla tistiin olmasi iizerinden onaylanir. Babaer-
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ki. benligin ayirilmasina ya da tekillestirilmesine dayali bir eril
toplumsallagsma modeli 6ne siirerek, paternal bir politik bi¢imi ken-
disine eksen ahr. Dolayisiyla, seksenli yillardaki muhafazakar tir-
mamgin ortaya koydugu gibi, dzgirliik ile fagizmin bu ddnemde
stk sik ittifak i¢inde bulunmasi anlagilabilir bir durumdur. Rea-
gan’in Birlesik Devletler’e “ozgiirligi” (erkek kapitalistlerin ser-
vet ve iktidar sahibi olma hakkint) gert getirmek icin agtig savas,
sik sik, otoriter rejimleri destekleyen bir savagla omuz omuza iler-
lemigtir. Bir sonraki boliimde bu sorunu daha derinden ele alaca-
g1z.

C. LIDERLIK ILKESI: SINEMA VELETLERINDEN
SINEMA PIRLERINE

Coppola, Spielberg, Milius, Schrader, De Palma, Cimino ve Scor-
sese'yle birlikte Lucas, yetmisli yillarda “sinema veletleri” diye
adlandirilan bir grup geng yonetmen arasinda yer ahir. S6z konusu
dénem iginde bu yonetmenlerden bir bolimii, Baba, Yildiz Savag-
lar, Ugiincii Cinsten Yakin igkiler ve Kutsal Hazine Avcilart gibi
bagarili filmler sayesinde Hollywood'da olaganiistii giic kazanmg-
uir. Yapitlarinda liberal bir ¢izgi izieyen Spielberg ve duyarlig ide-
olojik olmakian ¢ok sinemasal ve teknik alanda yogunlasan Scor-
sesc harig, bu yoneimenlerin timii filmlerinde muhafazakar
diisiinceleri arkalamestir. Milius, daha 6nce iizerinde durdugumuz
gibi agik¢a neofagisttir; Schrader ve De Palma cinsellife gerici ba-
kiglartyla ayirt edilir; Cimino ve Coppola, Aver ve (asagida ele ala-
cagimiz) Kiyamet gibi filmlerle beyaz eril liderlik ilkesinin savunu-
cular olarak one ¢ikarlar. Burada ilgi ¢ekici olan, (Milius diginda)
bu yénetmenlerin kendilerini politik addetmemesidir. Bu tavirlan
son derece Amerikanvaridir, ¢iinkii Amerikan kiiltiiriiniin belirleyi-
ci ozelligi, icerdigi degerlerin “politik ©ncesi” olduguna iligkin
inancidir. Yapay kentsel politikanin pislifinden uzak durmaya ¢a-
lismak da bu degcrler arasindadir. Bu pislige bulagmig olmak, Cop-
pola ve Reagan’in liberal entelektiielleri tanimlamak igin kullan-
diklari deyimle “gok bilmiglerin” alameti farikasidir. Bu sinema-
cilann birgogunda goézlenen muhafazakarhik bu anlamda “politik
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Oncesi”dir; agikca ayirt edilebilir sage: ya da solcu sOylem bigimle-
ri iginde dile getirilmemistir. Zaman zaman popiilizme kaymasimin
Otesinde, politik degerligi belirsizdir. Potansiyel olarak solcu radi-
kal ya da sagc: radikal olabilecek unsurlar igerir.

Bu ikilik Cimino’nun filmlerinde ¢arpici diizeydedir. United
Artists sirketi i¢in unutulmaz bir felakel olmug Cennetin Kapisi
(Heaven's Gate, 1980), ondokuzuncu yiizyilda hayvan sahibi ka-
lantorlarla miicadele eden go¢men isgiler anlaur. Karakterlere ve
tarihsel arka plana iligskin se¢im, izleyen dénemin daha politik de-
gerlikli kentsel endiistriyel sinif miicadelelerine yiiz vermez. Gog-
menlik ve tanimsallik motiflerinin bir araya getirilmesi, oldukca
muhafazakir degerler iiretme yetenedi tagtyan etnik cemaatlerin
koklegmis tiirdesligini ima eder. Ote yandan film, hakim ekonomik
elitlere kargi halk kitlelerinin tarafini tutar ve filmin bir agamasinda
miicadelenin bagini ¢ekmek bir kadma diiger. Dolayistyla aym
etnik ve popiilist ideoloji icinde daha radikal bir olasilik yer alir.
(Bu arada, Cimino'nun aym zamanda The Year of the Dragon’t
¢ekmis oldugunu, bu filmin, radikallerden hem &vgtli, hem de ah-
makca bir milliyetgilik ve cinsiyetgi siddeti olumlayan temsilleri
ve Uzakdogu kokenli Amerikal: gangsterleri betimleme tarzi yii-
ziinden yergi almig oldugunu,* Cimino’nun ise., Ayn Rand’in mu-
hafazakir bireycilife gerici giizellemesi niteligindeki Yaranlan
Diinya’y1 (The Fountainhead) yeniden filme almak konusunda
niyct belirttigini eklemekte yarar var).

Bu sinemacilarin benimsedigi dogrulugu kendinden menkul po-
litik oncesi degerler, agirhklt olarak muhafazakérdir. Bunun bir ne-
deni kamusal sorunlara bireyci ¢oziimler sunmay: se¢meleridir; bu
tiir ¢ozlimler genellikle devletgi ya da sosyalist alternatiflerin aley-
hine igler. Hollywood kahramaninin canlanigin: incelerken, bireyci
erkek kahramanin degismez bicimde kamusal devlet otoritesini
‘temsil eden figiirlerin kargisina yerlestirildigini gormiistiik. Kahra-
mamn 6zgiirliigii kendi cfendisi olmakian ibarettir ve haksiz temel-
lere dayanan gayri sahsi deviet otoritesinin alt edilmesi, ancak
erkek bireyin supabilecegi. daha hakiki, daha hakli ve otantik bir
liderlige gerek duyulmasina neden olur. Birey bunlart saglayabilir,
giinkii liberal biirokratik kurumlar ya yetersizdir ya da yoldan ¢ik-

ﬁkﬁ.—RTWb&f“Wood on Cimino,” Cine Action!no. 6 (Agustos 1986), s. 57-65.
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mustr. Bu kurumlar, dahi liderin dogal sezgileri yerine yapay &n-
lemlerle ayakta tunlurlar. Boyle olmakla politik dncesi bireycilik
itkesi, politik liderlik ilkesinin tohumlanm igerir. Ciinkii bireycilik,
kisisel sezgilerin toplumsal eylem igin yeterli oldugu diiglincesi
iizerine kuruludur. Bunlar miizakereden, biirokratik yordamlardan
ve demokratik siireclerden once gelir. En ug bigimiyle benlikgi li-
derlik. bagkalanindan gelecek miidahalelere, karar siireglerinin pay-
lagilmasina ya da politikalarin miizakere edilmesine iligkin demok-
ratik gereksinime ve kendi iradesinin kisitlanmasina karsi agin
dlgiide “diktatorieserek™ otoritarizm bigimini alir, liderligin daya-
nimasina doniigiir. Benlikei lider genellikle bu gelismede bir kotii-
liik gbrmez, ¢iinkii 0 aym1 zamanda bir $zseverdir, kendi kararlan-
mn herkes tarafindan uygun bulunacagina inanan bir parsistiir.
Dahasi lider, toplumdaki tiim “bireyler” i¢in bir ayna haline gelir,
kitle toplumunun gercekligini bireysel segkinlik fantezisi iizerin-
den geri yansiur. Dolayisiyla, liderlik ilkesinin sagci bigimleri top-
lumu organik bir biitiin olarak goren bir idealle iligkilidir. Bu kor-
poratif diizende herkes lidere sorgusuz itaat eder, ¢iinkii herkes ona
tapar. Lidere tapmalarinmin nedeni ise, liderin kimliginde kendi bi-
reyciliklerine tapmalaridir. Ornegin, Riefenstahl’in Triumph of the
Will (fradenin Zaferi) adli kitabinin en garpici yam, Hitler'in
soguk ve gayri gahsi bir despot olarak degil, insanlan her tiirlii ya-
‘bancilasmanin bertaraf edildigi bir cemaat iginde bir araya topla-
yan, sevilen bir birey lider ve baba olarak resmedilmesidir. Mo-
dern demokralik kentsel yasama ait yabancilagma ve gayri sahsilik
yenitarimsal bir cemaat ideali iginde coziinerek, gayri sahsi liberal
devlet bi¢imlerindcki soguk biirokratik baglarin yerini, cemaat igi
ve cemaatle lider arasindaki kisisel baglar alir. Boylece, goriiniigte
apolitik olan bireycilik ilkesi son derece politik bir toplumsal lider-
lik yapisi yaratabilir. Cagdas Amerikan saginin taraf oldugu deger-
lerden pek cogunun Nazi idcolojisini boylesine andirmasi belki de
bu yiizdendir. Serbest piyasa ekonomisinin fagist devletgilikle ge-
ligmesine kargin, seksenlerin baglarinda Cumhuriyetgi platformdan
gelen sesler “Kinder, Kiiche, Kirche”nin® gevirisine benzemektey-
di. Cumhuriyetgilerin gergekte karsi gikuigs gey liberal devleigilik,
yerine koymak istedigi ise, devletin otoriter kullanimi yoluyla ye-

* Cocuk, mutfak, kilise (g.n.).
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niden tesis edilecek muhafazakar diizendi.

Bireycilik ile lider-kahramanin geng sinemact kusagin baz
filmlerinde baglagim iginde bulunduguna daha once deginmistik;
Baba ve Yildiz Savaglari gibi. Bunun en ¢arpici orneklerinden biri-
ni sergileyen Coppola’nin Kiyamet’inde (Apocalypse), bas karak-
terlerden biri, Kurtz, bir toplum kackinidir ve bu davramsinin ne-
denlerinden biri “kendi basina buyruk” olmakur. Biz, bu tiir
arzularin, bireyciligi kuisayan ve genellikle otoriter liderlige dayah
politik modellere dogru saglam bir yonelim sergileyen kiigiik islet-
mecilik ya da kiigiik burjuva psikolojisiyle iligkili oldugu goriigii-
nii savunuyoruz. Film, Vietnam Savast sirasinda Kambogya’da
kendi askeri birligini olugturmug bir subay olan Walter Kurtz'ii
(Marlon Brando) 6ldiirmekle gorevlendirilen Willard’'in (Martin
Sheen) bagariyla sonuglandirdigs suikast girigimi etrafinda gelisir.
Willard bir sahil koruma gemisinde irmaga kars: yolculuk ederken,
savagin gesitli yOnlerini ortaya koyan durumlarla karsilagir: Viet-
kong denetimindeki bir koyiin hava baskinina ugramasindan tav-
san kizlarla dolu bir USO* gosterisine, yanlighkla dldiiriilen kéylii-
lerden, kugatilmis ve bagsiz kalmig bir ABD karargdhina kadar.
Sonunda Kurtz’iin, kesik kafalar, asili duran cesetier ve kolelesti-
rilmig yerlilerle grotesk bir manzara olusturan kampina ulagir. Bu
noktada ritiielistik egilim urmaniga’ geger ve Kurlz, bir erigtirme
siireci iginde Willard®i gizlerine ortak eder. Nihayet Willard. yerli-
lerin bir bogay: kurban etme ayininin goriintiileri arasinda Kurtz'i
oldiiriir.

Anlatinin odak noktasi, Willard'in, Kurtz'iin kudreti ve merha-
metsizligiyle asama asama Ozdeglesmesi ve buna kosut olarak ger-
cek bir savasgiya doniigmesi izerindedir. Willard’in lidersiz ordu-
va duydugu giderek artan 6lke ve Kurtz’e besledigi hayranlik
aracilhifiyla, savagin diizensizligi lizerinde denetim kurabilecek
Kurtz gibi otoriter savagg: liderlerin gerekliligi vurgulamir. Film,
fiili tarihin olanca metonimik olumsalligy ve karmagikhgini meta-
forik bir arayis anlausina tagiyarak, belirsizligin yerini kesinligin,
kugkunun yerini otoritenin almasini saglar. Bu anlatinin ¢6ziilim
siireci, Willard"in Kurtz ile biitiinlegsmesine ve Kurtz’iin yaptigi
gibi yerliler tizerinde liderlik taslamasina karsihik diiger. Baglangig-

* United Service Organizations (Birlesik Hizmet Orgditleri) {g.n.).
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1a Willard'in kendisi de Amerikan ordusunun Vietnam’daki diizen-
sizligine iliskin bir metafordur. Willard icki iger, aglar ve sakat
eliyle sembolik olarak igdis edilmigligi akla getirir. Willardin g&-
riintiiniin tizerine bindirilmis anlatics sesi, Vietnamlilarin kendisini
kat kat asan sertlik ve dayanikhligina gipta eder. Daha sonralan
Willard’in 6ne egik basiyla, Buddha’nin, anlanu carpiularak Uzak-
dogu wrklarinin amansizligini temsil eden bir metafora doniistiiriil-
miis yukart doniik bagi arasindaki karsulik dnem kazanacaktir;
Buddha’'nin dimdik basi, Willard’in Kurtz sayesinde edinecegi gii¢
ve cesaretin habercisidir. Filmin sonunda, Willard, Kurtz’iin gizle-
rine vakaf olup kendisine geldikien, savagla acimasizea dldiirmenin
neden kaginilmaz bir gereklilik oldugunu anladiktan sonra bu iki
bag -bu sefer her ikisi de dik olarak- bir kez daha yan yana gorii-
niir, ardindan iki goriintii birleserek tek bir basa indirgenir. Bu bir-
lesme, Willard’in da artik Kurtz kadar giiglii oldugu, onunla 6zdes-
lestigi anlamini tagir.

Willard, filmin Vietnamlilara atfettigi gozii kapal vahsetin ge-
rekliligini 6frenmigtir. Willard in adamlarindan birini §ldiirmeden
once suratina kara galan Kurtz’e karsthk Willard da batakliga dalip
siyaha bulanarak Kurtz'i dldiirmeye hazirlanir. Her ikisi de sem-
bolik™ olarak, filmin baginda bir generalin “insanhifin karanlik

yiizii” diye stz ettigi seyin rengine biiriinmiistiir. Yine, her ikisi de
~ -Kurtz’iin “su adamlar gibi on boligiimiiz olsayd: savag: kazanir-
dik” varsayimi uyarinca- Vietnamlilanin taktik (Kurtz'tin vur-kag
yontemi) ve silahlarim (Willard in palasi) benimsemigtir. Kurtz’ii
oldiirmesini izleyen sahnede Willard'in yiiziiniin yans: 1sikta, yari-
st karanhktadir. Insanhgin filmde tammlanmakta olan iki yiiziinii
-asin biirokratik, akilcr ve vicdan sahibi Bati ile, sdziim ona aman-
s1z, akildist ve ilkel Dogu’yu- bagariyla birlegtirerek, degme bir sa-
vagciya doniismistiir. O halde, Coppola’min baslangigta filmi daha
Onceki bir sahnede bitirmeyi tasarlamig olmas: (Willard’in Kurtz'ii
oldiirdiikten sonra disariya gikip yerlileri yeni liderleri dniinde egi-
lirken buldugu an) agiklayici 6nem tagir.

Film bireyciligi yliceltir ve filmdeki bireyci tema, “gercek™ li-
derlerin var oldugu diigiincesiyle aynimaz bir biitiin olusturur. Wil-
lard ve Kurtz, kifayetsiz, biirokratik bir “korporasyon™ olarak be-
imlenen generallerle karsilagunlirlar. Kurtz, korporatif saflara
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katilmak yerine “kendi dogrusunu izler” ve lider olur. Hain olduk-
larindan kugkulanilan askerlerin yargi siirecini atlayarak hemen
oracikta 6ldiiriilmesine karar vererek dogal sezgisel dehasini sergi-
ler. Boylece, zararli bilgi sizmalartyla bir daha kargilagilmaz. Wil-
lard liberal yordam ve kurumlara da benzer bir kayitsizlikla yakla-
sir, bir benzin deposunda biirokratik uygulamalan hige sayarak
kalkistig1 bireyci giddet gosterisiyle durumu aninda kontrol altina
alir. Operasyona engel olmaya galigan yarali bir kdylii kadini 61-
diirdligiinde ise kendisini Kurtz’e ¢ok daha yakin hisseder.

Boylece film, liberalizme, biirokrasiye ve biiyiik korporatif or-
giitlere kargl, gliclii bireylerin aym zamanda dogai birer lider ol-
duklan varsayimiyla desteklenen bireyci bir bagkaldiny: imtiyaz-
landirir. Ozgiin senaryoyu Milius'un yazmig olmasi, filmdeki
muhafazakar ideolojinin yan fasist biikkiimiinii biyiik 6lgiide agik-
lar. Ancak film, bu ideolojinin eril muhafazakéarligin acikli gergek-
liginde yatan kokenlefini de sergiler. Filmin bir noktasinda Kurtz,
pilotlarin ugaklarina kiifiir sézciikleri yazmalaninin bile generaller
tarafindan yasaklanmasindan yakinir. Brando’nun sizildanan ses
tonu bu diisiinceyi yansitmak igin uygun bir secimdir, ¢iinkii erkck
cocugun disiplinci babanin giiciine duydugu ofkeyi akla getirir.
Bundan kagip kurtulmanin yolu ise kiginin kendisini aytu giicle do-
natmasindan, babaya iliskin (ayni zamanda, korporatif ya da liberal
biirokratik) sinirlamalars reddetmeye ve kendi basina buyruk kesii-
meye doniik bir benlik modeli benimsemesinden geger. Kiyamer'in
bu senaryoyu yiiriirlife koymas: ilgi gekicidir, giinkii aslinda Wil-
lard, Kurtz'iin tacini kuganmak igin onu éldiiren ogludur.

“Liderlik ilkesi” terimi kulaga drkiitiicli gelse de, daha &énce
acikladigimiz gibi, Amerikan kiiltiiriiniin dokusuna sinmig bir ézel-
lik olan bireyciligin dogal ve mantiksal tiirevinden bagka bir gey
degildir; eril ihtimam ve aile otoritesini temsil eden patcrnal ilkey-
le baglanulandirildig: igin de, genellikle son derece zararsiz gorii-
nen bigimier alir. Lider kahramanla 6zdeglesme, babalarin yeniden
saygiyla anilmasi, kiginin kendisiyle 6zdeglesmesidir. Liderlik ilkesi
araciliftyla narsistik haz, kiginin kendisinde buldugu haz verici
duygulari Gizerinde toplayan bir kamusal figiire aktarilir. Fasizm,
babaerkil politik bigimler araciligiyla insanlarin kendilerini iyi his-
setmesini saglamanin bir yoludur ve tabii ki, sinif gatismasini kapi-
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talistler ve muhafazakarlar lehine ¢evirmeye yarar. Ancak, halkin
biiyiik kisminin kitlesel katilimina dayali bir sistem olarak Sili ve
Tiirkiye gibi iilkelerde yaygin olan sag-kanat askeri darbecilikle
karigtirilmamalidir. S6ylemek istedigimiz, liderlik ilkesinin son de-
rece “hog” kiiltiirel yapilar icinde yuvalanabilecegidir; hogluklar li-
derlik sisteminin bir pargasidir. Romantize edilmis babaerkil geg-
migin yad ediligi, narsistik bireycilik, otoriter liderligin ilk
belirtileri ve yukanda soz edilen “hogluk”, Spielberg’in Lucas igin
ybnettigi ve Lucas’in tiim sorumlulugunu kendisine mal ettigi Kut-
sal Hazine Avcilarynda (1981) sergilenir.® Indiana Jones, Giiney
Amerika cangillarinda yatan altin igin “hasmi” Belocq'la cekisen
bir bireycidir. Filmin alegorik olarak 6ne siirdiigii tez, servetin kay-
naginda kolektif emek gibi bir bayagiligin degil, girigimci riskin
yatugidir. Nitekim, girigimci bireyin yaninda insan gruplannin
bonliigii ortadadir. Bunlarin tek islevi liderden emir almak ve kitle-
sel olarak hareket etmektir.

Bir sahnede Indy’yi, toprag kazan iscilerin tepesinde saga sola
segirtirken goriiriiz. Goriinti giinbatimina karg1 ahnmaguir, iggilerin
yalmzca belden yukarisi gériiniirken Indy’nin tiim bedenini gorebi-
liriz. Burada dnem lagiyan, Indiana Jones diisiinsel idareyi saglar-
ken, iscilerin beden giiglerini kullanmalanidir. Bu sahne adeta,
(uzamsal olarak daha agagida yer alan ve beyaz olmayan) beden ig-
cileriyle, yukanida dikilip islere ¢eki diizen veren zihinsel yénetici-
ler arasindaki igbolimiine iligkin bir metafor olusturur. Y&netici
lider giiglii ve iistiin bir bireydir, iscilerse farklilasmamus bir kitle-
den ibarettir. Dolayistyia film, girigimci bircycilik ile elitist korpo-
ratist liderlik arasindaki iligkiye isaret eder.

Birey-liderin iistiin kilinmasi ve agilig sahnesindeki dag stralan
gibi giic fetigleri ile iligkilendirilmesi 6nemlidir. Bu sinemasal diin-
yada giiciin kaynag birey lider, birey liderin sahip oldugu gii¢ ise
onun iistiinligiiniin alametidir. Ancak, lstiinlik her zaman goreli-
dir. Ustiinliigiin insa edilme ya da varlik kazanma siirecinde gizli
olan bir sey, safligini zedeler. Ornegin Indy’nin iistiinliigd, beyaz
olmayan iggilerle, erkek hasmiyla, kadinlarla, filmin sonunda hazi-

5. Bkz. Film Comment {Temmuz-Adustos 1980), s. 49-57. "I'm the Boss" baghk-
I yazida Lucas Kutsal Hazine Aveilart fikrinin kendisine ait oldugunu 6ne sirer
ve filmin kavramlagtirma ve montaj agamalanni kendisinin denetledigini bildirir.
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Kutsal Hazine Unlan. Indiana Joiics iscilerinin (epesinde dolasiyor.

neyi gayri sahsi devasa bir depoya saklayan birokratlarla ve niha-
yet. kendisi ile karsilastirilarak vurgulanir. Digerlerine olan Ustiin-
lugind agiklayan, bu son karsilastirmadan dogan Gstunluktir. Se-
rivenci Indy, arkeoloji profeséri Indy’den ustiindir. Buradaki rol
degisimi Luke Skywalker’in Yildiz Savaslari'nda gecirdigi degisi-
me benzer, clnki gli¢ kazanma ve yeni bir kamusal kimlik edin-
meyle ilintilidir. Degisim, bu tir eril glclilik filmlerinin pek ¢o-
guna temel olusturan eril cinsel toplumsallasmanin dogrudan
anlatimidir. “Kadin” roliine 6zgu edilginlik ve zayiflik, “erkeksi”
kimlige ait daha halis ve gizli kalmis bir rolden ayiklanip alilir.
Indy, kisiligin farkl &zelliklere ayrilmasi ve bunlarin icinden belir-
li bir bilesimin baskin ¢ikmasina iliskin bir canlandirmadir. Filmin
sonunda Indy yine bir profesérdir, ama bu kez guclidir. Indy’nin
degisiminden 6nce gucliligiyle géze ¢arpan bir kadinin, teslimiyet
icinde onun koluna yaslandigini goririiz. Bu bagimlilik gosterisi,
Indy’nin kimliginin temel tasi niteligindeki bir degisimin isaretidir.

Bireyin benzersizlik ve ustlnlik anlami yaratacak bicimde tec-
rit edilmesinin, erkek egemen kapitalist sistemde kisinin gereksin-
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diginden fazlasina sahip olma arzusunu harekete geciren eril narsi-
sizmle iligkili oldugu apagiktir. Bu tiirden birikim kisiye, bagkalari-
na yasak olan bir 6zgiirlik kazandinir; gergekte sémiiriiniin sonu-
cuyken, sonugla nedenin yer degigtirmesiyle séz konusu birikimi
hakli kilmaya yarayan narsistik, mutlak bir giic anlami dogurur.
Ekonomik ve psikolojik boyut i¢ ice gegirilcrek temsil araciliiyla
(kiginin benzersiz bir birey olarak kendisini niteledigine inandig
temsil ve bireyin kiiltiirel kimligini bu benzersizlikten 6tiirii dogal
lider olarak belirleyen temsille) bir arada tutulur. Kiiltirel bir etken
olarak temsil, eril liderlik ilkesinin (gerek bir ideoloji olarak, ge-
rekse iligkili oldugu kurum ve pratikler anlaminda) dayandinldig:
politikalan ¢6ziimlemek agisindan vazgecilmez dnem tagir. Bu il-
kenin iglemesi igin, erkeklerin kiiltiirde belirli bir bicimde -demok-
ratik kitlenin iizerinde yer alan iistiin bireyler olarak- temsil edil-
mesi gerekir (Kurtz, Michael Vronsky, Indiana Jones ve Luke
Skywalker gibi). Daha 6nce belirttigimiz gibi, iistiin bireyi yliceli-
me edimi genellikle, kapsamlama (par¢anin biitiinii temsil etmesi)
ile metafor (birebir anlamda ya da siradan olanin daha idcal, daha
anlamli olana dogru yukarn ¢ekilmesi) karnigimi bigemsel bir yiicelt-
me teknigiyle gergeklestirilir. 9'dan 5’e, Cin Sendromu (China
Syndrome) ve The Boys in Company C gibi liberal filmler tck tek
her kisinin anlatida herhangi bir digerinin yerini tutabilecegi, tii-
miiniin dogal lideri olarak dne ¢ikan kimsenin olmadigt bir esitlik
zinciri tammlarken, sagc filmler demokratik esitlik zincirini kira-
rak tek bir halkanin (lider kahramanin) metaforik ikame yoluyla
kalanlarin hepsini temsil ettigi dikey bir hiyerarst olugturur. Bu po-
litik yap1, mesruiyetini giivence altina alan kiiliiirel temsiller araci-
ligiyla inga edilir. Bu temsillerin igleyig bi¢imi de asagi yukan ay-
mdir. Kiyamet benzeri filmlerin sag kanat politikalann i¢ yiiziini
anlamaya yarayan temel ipuglan bulundurmasi bu yiizdendir,
glinkii bu politikalar, topluluklarin politik arenada ¢ikarlarini nasil
temsil etmesi gerektigine iliskin kavramlar iizerine kuruludur. Bu
filmler, s6z konusu politikalari tammlayan taktik ve varsayimlan
(ayirma, ikame etme, tabi kilma, yiiceltme) kullanarak onlarin rek-
lamini yaparlar.

Daha once belirttigimiz gibi, temsil yiizeyinin kendisi igin de
benzer bir nerme ileri siiriilebilir ve bunun en vazgegilmez oldugu
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yer, liderlik filmleriyle iliskili cinsel gilindemdir. Kiyamet ve
Avcr'nin, lider-kahramanin “kadinsi” imgelerle yiikli diinyadan
uzaklagmaya bagladigi anlarda son dercce metaforik iisluplara si-
ginmalan tesadif degildir. Bunun yant sira Kiyamet, renk, ses ve
anlatiyr birbiriyle kaynastirarak belirgin bir sentetik biitiinliige
(Wagneryen ideal), goriiniiste liderin sagladigi birlige iligkin poli-
tik temantn estetik bir uzantisina doniistiiren alegorik ve romantik
bir bigimle digerlerinden ayrilir. Askinlig ifade etmenin estetik
yolu alegori ve metafordur. Bu ikisi aracihgiyla diinyevi nesnenin
maddeselligi feshedilir. yerine daha ideal ya da ruhani bir anlam
yerlestirilir. Maddesel giigliikleri dil ya da tarugma gibi diinyevi bi-
¢imlere lenezziil etmeden, ilahi denebilecek sezgisel bir zihinsel
yetenekle alt edebilen giiclii liderler betimleyen agkiner politika
i¢in bu son derece ige yarar bir bigimdir. Michael Vronsky'nin sa-
manims! i¢goriisii, Kurtz'iin savasgi sczgileri ve Luke'un zihinsel
giiciinde, {istiin bircy ile -tipk1 anne gibi- bireyi kusatmak, sinirlan-
n1 yikmak isteyen kitle arasina sinir geken zihinsel temsil giiciiniin
farkl uyarlamalarini bulmak mimkiindiir. O halde filmlerin de. bu
artirilmug zihinsel giicii taklit eden temsil dinamiklerini barindiri-
yor olmalan iizerinde durmaya deger bir saptamadur.

Tehdit eden ya da sinirlayan seye politik ve bigimsel olarak sirt
cevirip liderlige ve zihinsel glice iligkin agkinci bir goriise sifinma
ediminin cinsellikle derinden iligkili oidugunu ileri stirmiigtiik. K-
yamet’in igdis edilme imgeleriyle dolup tagmas: bosuna degildir.
Bu yiizden de filmlerde kadinin marjinal 6l¢iide temsil ediliyor ol-
mast, bu eksikligi onemsiz kilma ¢abalarina kargin ¢ok onemlidir.
Kiyamer'in profesyonel katili Willard, erkeksi, giiclii ve paternal
Kurtz'le 6zdeslestigi olgiide “kadins1” normal ordudan hizla uzak-
lagir. Kurtz karisina yazmadigi mektuplan ogluna yazar, Willard
evliligini feda cdip Vietnam'a donmeyi kurar. Aver’daki Linda.
elde edilmesi ile Michael'in Nick'e istiinliigiini kanitlayan bir
gostergedir. Ayni filmde erkekler aras: agk kadin diinyasinin ciddi
bir alternatifi olarak belirir; Michael’in ¢iplak olarak Nick'in ya-
ninda yiiziikoyun yatt1§1 homoerotik sahnenin ani bir gegigle savag
alaninm goriintiisiine baglanmas: hi¢ 6nemsiz degildir. Her iki
filmde de kendisini gosteren estetik ve politik telafi mekanizmala-
rin (otoritarizm, alegori, narsisizm} gerekli kilan biraz da bu geci-
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sin yaratug kaygidir. Kurtz ile Willard ya da Michael ile Nick ara-
sindaki homocrotik bag ancak yadsinarak siirdiriilebilir. Varhgin
siddetle 6ne siiriilmesi erkegi kadindan ayirirken, eril kimligin er-
keksilik ideali igin en az kadin cinselligi kadar tehlikeli olan bagka
bir durum yaratir, erkekleri bir arada olmaya zorlar. Salt crkekei
kuliip kaginilmaz bigimde homoerotiktir. ancak kuliip iiyeliginin
olgiitii -erkeksilik- bunun reddedilmesini zorunlu kilar. Zayif ola-
nin bu filmlerin hepsinde aradan ¢ikarilmas: belki de bu yiizdendir.
Nick ve Kurtz, daha giiclii olanin hayatta kalmasi ve heteroseksiiel
erkekligi olumlamas i¢in verilmis kurbanlardir.

Ayn olma arzusu kadin iizerinde tahakkiim kurma arzusuyla
baglantilidir. Ne var ki bu tiirden asin bagimsizhik dayatmalar, var
olan bir bagimlihg ele verir. Avei’da Michael'in kahramanhgy, fil-
min sonunda bakiglaniyla ihtisamini teslim eden Linda tarafindan
dogrulanmak zorundadir. Willard Kurtz'ii oldiiriirken, Vietnamli
bir kadin sessizce onu seyrederek liderlige yiikseligini dogrular.
Buna benzer marjinal anlar erkegin sahneye koydugu “basarilar-
dan” fazlasini séyler; ¢iinkii, erkek cocugun oynamakta oldugunu,
yaimizca kadimin verebilecegi bir seyin pesinde kostugunu, olmaya
caligtigs ya da oldugunu hayal ettigi seyin gergekten kendisi oldu-
gunu onaylayan o bakig1 aradifimi bu anlarda sezeriz. Eril benligin
(politik, ekonomik ya da askeri olarak) dayatilmas: bu bakisa ka-
vugsmanin bir yolu oldugu kadar, erkegin ona olan bagimhligm
saptirma gorevini de iistlenir.

Idcolojisi Milius ve Coppola gibi sagci sinemacilarin filmlerine
niifuz etmis olan kiiciik igletme (ya da kiigiik burjuva) diinyasinin
otoritarizm egilimi, sinema endiistrisinin i¢inde bulundugu stiidyo-
sonrast “ig baglamaci™ rekabetgi kapitalist yapidan tiiremis gorii-
niir. Bu yapinin iirettigi psikoloji de kendisine uygundur: “sinema
veletlerinin™ yaptifa filmler, genellikle, ayakta kalmaya en yakin
aday1 kendilerinin olugturdugu sinecma endiistrisinin paranoyak,
kuskucu ve saldirgan rekabetgi bakigim ¢ogaltir. Bu sinemacilarin
veletlikten “sinema pirligine” terfi edisi ise, segkin liderlik ideolo-
jisinin maddesel diizlemde dogrulanigidir. Herkesten giiclii, bagari-
ya gotiirecek zekd kivrakligi ve iradeye en fazla sahip olanlar, dii-
zenbazhik dolu bu diinyay: yonetmeyi elbette hak edecektir. Tagkin
bir bireyciligin kigiyi iktidara tagimas: sistemin gercgidir. Coppo-
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la’ntn mesleki iligkilerinde otoriter egilimler sergilemesi ya da
Gance’in Napoleon'ut gibi lider-kahraman filmlerine hayranlik be-
lirtmig oimasi sasirtict gelmemelidir. Paul Shrader’in yoneutigi ve
modern Japonya'y: yikip Samuray elitlerini yeniden hikim kilma
cabalan bagarisiz olunca intihar eden sagci bir Japon yazar anlatan
Mishima’nin (1985) yapimcilarinin Coppola ve Lucas olmasi da
ayni Olgilide anlamhdir. Bu film, icerdigi saldirganhigs estetize et-
mesiyle ve bigimsel etkileri eril muhafazakarlifin baba-lider aray-
sinin kaynagina isaret eden bir titizlenmecilikle siddetlendirmesiy-
le ayirt edilir. Bu arayisin kaynag korkudur, kisinin diinyada
oldugu kadar kendi benliinde de hissettigi bir eksikligin dogurdu-
gu kaygidir. Diinyada cksik olan sey cinsel kimligin baglanacagi
saglam bir dayanak. benliktc eksik olan ise kiginin babaerkil lider-
lere gerek duymadan yagamasim saglayacak giiven verici zihinsel
temsillerdir.

Kahraman filmleri, yetmigli yillarin sonlari ve seksenli yillarin
baglarinda liberalizmin neden tokezledigini ve muhafazakirh@in
neden bag koseye kuruldugunu anlamamiza yardim ettikleri i¢in ta-
rihsel deger tagirlar. Bu filmler, kapitalist toplumsallagmanin er-
kekleri digerkamliktan nasibini almamig firsat diiskiinii bireycilere
doniigtirmesini sergilerken, sagci ideolojinin popiiler imgelemi
neden liberalizmden fazla cezbettigini ortaya koyar. Ekonomik si-
kintinin dogurdugu scfalette sugluluk pay: en yiiksek olanlarin ayni

6. Bkz. “Case Histories of Business Management: A memo from Francis Ford
Coppola,” Esquire, C. 88, no. 5 (Kasim 1977), s. 190-86. Coppola prodiiksiyon
ekibini otoriter bir tavirla yeniden drgitledi: “Bu girket American Zoetrope olarak
anilacak ve . . . burada yapilan her sey benden sorulur, . . Burada tek bir otorite
var, o da benim . . . Kendi kendinize akil yiriitmeye kalkigmayin. Tereddite dii-
serseniz, ilk direktifime geri dénun.” Kiyametin gekimleri sirasinda kanst bite
bunu fark etmigtir: "Kuntz ile Francis'in karakterleri gitgide birbirine benziyor.”
Bkz. "Notes,” New York Times Magazine (5 Adustos 1979), s. 39. Milius'un
ondan “Bay Area Mussolini (Bati Sahili Mussolini'si)" olarak s6z etmesi ve Cop-
pola'nin yagamini Hitler'inkini 6rnek alarak olugturduguna iligkin 1967'deki beya-
ni, onun fagizm hayranligyla ilgili bagka 6rnekler arasindadir. Hig sasirtici oima-
yarak, 1979'da sirketi Our Hitleri daditiyor olacaktir. Bkz. Maclean's (27
Adustos 1979). Muhafazakarhgr gbéz oniine alinirsa, baslangigta Kiyamefe
Fransa'nin savagtaki yenilgisi icin 6grenci ayaklianmalanni suglayan bir bolim
koymay! disinmis olmast ilgi gekicidir. Bkz. “Dialog on Film: Martin Sheen.”
American Film, C. 8, no. 3 (Aralik 1982), s. 20-28. Coppola'nin kigiik burjuva
egilimleri igin, bkz. S. Braudy, “Francis Ford Coppola: Portrait of the Godfather's
Film Father," Atlantic Monthly, C. 238, no. 2 {Adustos 1976). s. 67-73.
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zamanda bu sefaletin insanlar -ve dzellikle erkekler- iizerindeki et-
kilerinden en ¢ok yararlananlar olmast da iktidara 6zgii bir totoloji-
dir. Ekonomik gerileme, telafi edici dzdeger ve 6zgiiclenme imge-
lerine doniik, bireyi kolektifin iizerine ¢ikaran arzular dogurur,
bagkalarina alding ctmemeyi kériiklerken benligin 6nem kazanma-
sina yol agar. Bu yonelimden faydalanacak olan da elbette, kolektif
idealler tizerine kurulu ideolojiler degil, bireycilik temelli toplum-
sal felsefe olacaktir. Dolayisiyla, liberalizmin bu donemde basari-
sizhiga ugradigi tam anlamiyla dogru degildir; daha ¢ok, kendisini
icinden ¢ikilmaz bir agmazla kargi kargiya bulmugtur. Kapitalizm
hayatta kalmay: birincil zorunluluk kildig: siirece, hayatia kalmaci
ideolojinin dal budak salmas: kagimlmaz olacaktir.
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IX

Fantastik filmler
Xy

)

Igerdigi temsil dinamiklerinin yeni muhafazakirligin psikolojik il-
kelerine 6zel bir uygunluk tagimas: nedeniyle, muhafazakarligin
zaferinin kendisini en derinden duyurdugu alanlardan biri fantastik
filmler olmugtur. Ote yandan, fantezi alanina el atanlar sadece mu-
hafazakirlar degildi. D6nemin baglica fantezi tiirlerini olugturan
teknofobik ve distopik® filmlerde, bu tarzin sag ve sol ideolojik
kullanimlan arasindaki ¢ekismeyi gézlemek miimkiindiir. Ayrica
dénemin en 6nemli fantezisti, filmlerinde tutarl olarak liberal de-
gerleri savunan Steven Spielberg’dir. Muhafazakirlar teknofobi ve
distopiyi kolektiflesme ve modernlige iliskin dehget verici imgeler

* Distopik (dys-utopia): Yagam kogullarimn gok kétil oldugu, varsayimsal ilke
ya da toplum (y.h.n.).
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yansitmakia kullanirken, liberaller ve radikaller aym motifieri mu-
hafazakér kapitalist ve babaerkil degerlere gizli saldirilar diizenle-
mek i¢in kullanmigtir. Pek ¢ok fantezi {ilminde rastlanan gelecege
kagig temasi ¢ou zaman gegmise, daha geleneksel degerlerin
hiikiim siirdiigii bir diinyaya kagis: ifade eder. Ancak aym tema stk
sik da, (hem estetik bir ilke hem de bir toplumsal denetim ilkesi
olarak) “gergekciligin” sinirlamalart icinde geligtirilebilecek olan-
lardan gok daha radikal alternatifiere dogru bir yonelime konu ol-
mustur. Gergekgiligin sinirlarindan siyrilmig olmasi fantezinin me-
taforik niteligini giiglendirir, dolayisiyla onu potansiyel olarak
daha ideolojik kilar. Fantezi, diinyaya iligkin dogrulukgu bir yarg-
nin yerine dzlem duyulan ideallere ve korku uyandiran beklentilere
iliskin imgeler koyarak bu yargiyi ikame etme yoluna gider. Ote
yandan gercekei referanslardan bu bigimde uzaklagmak, muhafa-
zakdr gercekei buyruklarin ¢tkarci baskist altinda “iitopik™ damga-
siyla kolayca ezilip gidebilecek alternatif toplumsal yapilarin inga-
sina olanak verir. Fantezi, metafora agik oldugu kadar, daha meto-
nimik retoriksel bigimlerin yayilmasina da izin veren bir agik alan-
dir. Nitekim, Amerikan toplumuna bu dénemde yoneltilmis en ra-
dikal elestirilerden bazilar1 gelecege gidis fantezilerinde bulunabilir.

Ayrica fantezi tarzi, muhafazakarhigin hayatta kalmaci ilkeleri-
nin hakim oldugu bir kamusal alanda her giin biraz daha ulasilmaz
hale gelen esduyumsal toplumsal iligkilerin idealize edilmis yansit-
malari igin de bir zemin olugturur. Fantezi tiirli bu agidan ozellikle
belirtiseldir, ¢iinkii muhafazakéarligin kamusal alam ele gecirmesi,
toplumun bagat kurumlarinin insanlanin ideallestirme gereksinimi-
ni kargilamakta ve “iyi” insan olduklar: duygusunu desteklemekie
giderek yetersiz kalmalarina yol agmisti. Actmasizhik ve ¢lirlimiis-
liik pek de iizerine titrenecek degerler degildi. Seksenli yillarda ka-
musal alani igsgal eden ekonomik gergekgeilik (verimlilik kriterinin
refah kriteri iizerindeki zaferi), ideallestirme zemini olarak ozel
alanin (6zellikle de ailenin) 6nem kazanmasina neden olmusgtu.
Steven Spielberg’in aile merkezli fantezi filmlerinin s6z konusu
dénemde kazandigi olaganiistii bagart bu gelismeyi dogrular. Ka-
musal alandan uzaklagtirilan esduyum, hosgorii ve ihtimam gibi li-
beral degerler 6zel alana siginma egilimi gsteriyordu.

Bu kayma ilgi ¢ekicidir, ¢linkii yeni muhafazakarhgin, Ameri-
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kan halkinin biiyiik ¢ogunlugunun inanglariyla tiimiiyle értiismedi-
gini gosterir. Cumhuriyetciler, kapitalist yonelimli ekonomik prog-
ramlarina taraftar toplamak icin vergilendirmeye, sosyal yardim
harcamalarina ve istihdamda firsat esitli§i uygulamalarina duyulan
ofkeden yararlanmayi basarmig idiyse de, seksenli yillarin ortalari-
na gelindiginde Amerikalilarin ¢ogu Cumhuriyetci ekonomik giin-
deme kugkuyla bakugin: belirtiyordu. Biiyiik cogunluk, yerinde bir
teshisle, bu giindemin adaletsizligini dile getiriyordu. Dahasi1 Cum-
huriyetgiler, politik ve ekonomik alanda sahip olduklar1 hegemon-
yay! toplumsal alanda iiretmeyi bagaramiyordu. Dolayisiyla libera-
lizm gibi muhafazakédrhk da kendisini bu donemde bir agmazin
icinde buldu. Muhafazakérlar ekonomik doktrin temelinde politik
iktidara el koyabiliyor, ancak Amerikan kiiltiiriinii kendi toplumsal
idealleri dogrultusunda doniigtiiremiyordu. Boylece seksenlerde,
Amerikan ikilemi olarak tanimlayabilecegimiz sey ortaya ¢ikmig-
tir. Muhafazakirlar, toplumsal liberalizmin giigten diigmiigliigiine
ragmen Ozel alanda kendi degerlerini kabul ettiremiyor, liberaller
de, muhafazakar iktidarin ekonomik alandaki kugattlmighigina rag-
men ekonomiyi yenilemeyi ve daha insancil kilmay: bagaramiyor-
du.

A. TEKNOFOBI

Makinclere ya da teknolojiye duyulan korkuya iligkin fantastik
filmler, genellikle, 6zgiirliik, bircycilik ve aile gibi toplumsal de-
gerlerin evrik olumlamasini igerir. Yetmisli yillarda “dogal™ top-
lumsal diizenlemeleri tehdit eden her sey teknoloji metaforuyla
temsil edilmig, bu tehditleri savusturma ¢arcleri olarak da genellik-
le, dnceki boliimde inceledigimiz dogayla baglantili muhafazakar
degerler seferber cdilmistir. Ote yandan teknofobik filmler, bu de-
Serlere dayanak olan doga metaforunun en belirgin yapigdziimiinii
sergileyen zemindir. Muhafazakir bakig agistyla teknoloji, dogaya
karg1 yapinusalligi, kendiliginden olana kargi mekanikligi, serbesti-
ye kargi diizenlenmis olani temsil eder; tekil farkhilagtirma yerinc
bireylerin benzerligini, bireysel tistlinliikten tiretilmis hiyerargiler
yerinc demokratik esitlemeyi savunur, esitlik ilkesinin 6zgiirlik il-
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'Seksenli yillarin baslarinda yururlige konan muhafazakar ekonomik politikalar bir
yandan varlikli beyaz isadamlarindan olusan yeni bir sinifin dogmasina neden olu-
yor, bir yandan da yoksul ve evsiz ali sinifin genislemesine yol aciyordu.
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kesine dstiin gelisini simgeler. Ancak muhafazakir bireyci clestiri
acisindan en Onemlisi, modernligi, radikal degisimin geleneksel
toplumsal kurumlart alt edigini temsil etmesidir. Bu kurumlar ken-
dilerine bagiglanmig olan doga aylasiyla megruiyet kazanmirken, tek-
noloji, doganin muhafazakar soylemin gerekltirdigi gibi otoritenin
degismez kaynag) degil, yeniden inga edilebilir bir kavram olabilir-
ligini temsil eder. Gergekten de yapay yapilandirmanin figiirii ola-
rak teknoloji, "doga™ gibi séylemsel figiirlerin (ve doga figiiriiniin
cagrisurdigy kisitlanmamig dogrudanhk anlaminin) ashinda yapay
birer diizenleme, birer yapi. adaletsiz toplumsal kurumlar sahte bir
otorite zeminine oturtarak esitsizligi megrulagtirmak iizerc tasarlan-
mg birer metafor olabilecegine igaret eder.

Dolayisiyla tecknoloji basit bir makinelesme sorununun gok dte-
sinde, son derece dnemli bir idcolojik figiirdiir. Muhafazakarligin
dogamn birer pargas: olduklarini ileri siirdiigii kurumlarin yeniden
inga edilebilirligi olasiligim glindeme getirmekle, muhaflazakér
toplumsal otoritenin temelini olusturan ve ideolojinin yansizlastir-
maya ¢alistig1 her seyi tehdit eder. O halde, bu dénemde teknoloji-
yi olumsuz resmeden genellikle muhafazakér yonelimli bir dizi fil-
min ortaya ¢cikmug olmasi dogal sayilmahdir.

Teknofobik temanin yetmigli yillarin baglarindaki en belirgin
érnegi, yasamin tiimiiyle devlet tarafindan diizenlendigi sibernetik
bir topluma iligkin bir seriven anlausi olan Lucas'in THX
1138idir (1970). Bu toplumda bireyler c¢insel arzulari diizenleyen
haplar almaya zorlanmakta, diislince ve bireysel eylemler elektro-
nik izleme aygutlartyla gézetim alinda tutulmaktadir. insanlarin v-
ragh kafalar, isim yerine verilen numaralar ve kuvvetle isiklandi-
nlmig beyaz agirhkl ortamlar bir tir kitlesellik anlamint ve
kolektif konformizmi ifade eder. Bireyler arasindaki farksizlik uza-
mun sinirsizliiyla dile getirilir; kigisel benlikten sehre kadar her
sey siirsizca yayilir. Filmdeki degerler sisteminin liberter temeli
politik olarak iki yonde igler: Kaydedilmis mesajlarin McCarthy
déneminde muhalifl gruplara uygulanan baskiyr animsatmasi baki-
mindan liberal, ayni zamanda sosyalizme olumsuz géndermeler
igermesi bakimindan muhafazakérdir (“Devlete siikiirler olsun, kit-
leye giikiirler olsun. Hepimiz kitlenin suretinde, kitle i¢in, kitle ta-
rafindan yarauldik™). Filmde farkhilagmamig totalitarizme karg) yii-
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FHX 1138. Killclcr ve 6zgir birey. Sembolik bir kus stizilmekle.

381



celtilen gey farklilasmig bireydir. THX sibernetik toplumdan kacar,
filmin son karesi onun dogaya ve dzgiirliige kavugmasini gosterir.
THX’in kurtulusu, 6zgiirlesme aninda onu goz alic1 bigimde tecrit
eden parlak turuncu bir 1gikla iligkilendirilmistir. Bu parlak giines,
yapintisal, kurma bir diinyadan dogaya kagis1 ve bireysel 6zgiirlii-
gii ifade eden bir melafordur. Giines, ayirict bir simr sunarak
THX’i gergek anlamda tekillestirir. O artik, herkesin rahatga bir di-
gerinin yerini tutabilecegi kitlenin pargasi degildir. Dahasi, bu im-
geyle agiga ¢ikanlan anlam birebir olani imler, en el degmemis
mevcudiyelti ile doganin ta kendisini ifade eder. Nitekim doganin
gergek anlami da budur; diizenlenmisligin, yapinusalligin, teknolo-
jinin ve (birebir ofanin taban tabana kargiti olan) retoriksel figiirle-
rin genellikle yaninda tagidig ikame etme egiliminin diginda kalan
seydir. Ozgiirliik ideolojisini doga iizerine inga etmek onu birebir
anlam Gizerine inga etmek anlamina gelir, ¢iinki birebir anlam es-
yanin asli varolusunu ifade cder, csitlik¢i kent ise insanlar arasinda
yapay bir ikame edilebilirlik tesis ederek bu varolugun saflifim
bozar. Filmde politik tutumlar gorsel iislupia sifrelenmistir ve esit-
ligin donuk beyaz ile Gzgiirliglin sicak turuncu isilust arasinda
segim yapmak durumunda olan izleyicinin hangisini segecegini
tahmin etmek gii¢ degildir. _

Bu nedenle teknofobik filmlerin pek ¢ogunun retoriksel strateji-
si, terimler arasinda uzlagmaya kapaly,.giiclii karsithklar tesis ctme-
ye dayanir (6zgiirliik-esitlik karsithigs gibi). Bir orta zeminin bulun-
mayist bu ideolojinin vazgegilmez unsurudur. Yetmisli yillarin
ortalarimin belli bagh filmlerinden biri olan Logan'in Kagigi da
(Logan’s Run, 1976) bu stratejiden yararlanir. Filmde Logan adin-
da bir polis, kentieki totaliter rejimin muhalifleri arasinda yer alan
geng bir kadin tarafindan sibernetik kentten kagmaya sevk edilir.
Kentin temsil edilig bigimi, muhafazakar goriisiin teknoloji figiirii-
ne atfettigi tim olumsuz ozellikleri iginde toplar: Ailenin ¢okmiis-
liigii, cinsel eglerin degistirilebilirligi ile duygunun akilcihk tarafin-
dan yok edilmig olmasi, kolektifi bireysel olamin 6niine koyarak
bireysel farkliliklar: egitlikgi bir diizleme eylemi icinde eriten zora
dayal kitlesel konformizm, segme 6zgiirliigiiniin yerini devletin
denctim giicliniin almg olmasi vb. Kent, insanlanin bir diigmeye
basarak cinsel eg talebinde bulunabildigi ya da cani istedikge yeni
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kimlikler edinebildigi, yetmigli yillarin ortasina ait bir libcral haz
cennetidir. Kentin niifusu denetim altinda tutulmaktadtr ve kimse-
nin anne babasi yoktur. Bu 6zkimlik eksikligi, hedonizm ve kolek-
tiflik ile iligkilendirilir. Logan ile kadin asinin bir orjinin ortasina
diistiifii sahnede renkler cchennemi ¢agngtirir. Birbirlerinden ayn
diistiiklerinde (ideolojik motifin altini ¢izmek gerekirse, bosandik-
larinda) her ikisi de kaynagan kalabaligin icinde kimliklerini yitir-
mig gibi olurlar. Cinselligin boylesine basibog birakildig1 hedonis-
tik bir diinyada toplumsal hiyerarsiler ve Oznel simirlar ne
olusturulabilir ne de korunabilir. Boylece kolektiflik, dzkimligin
kaybiyla ve aile baglarini koparan bir cinse! disiplin eksikligi ile
baglantilandirilmis olur.

Dogaya adim atmalarinin ardindan Logan’in ilk sdzlerinden
biri “Artik dzgiiriiz” olur. Kolektivizm ve hedonizm kentinin aksi-
ne, dogada insan, anne ve babasinin kim oldugunu bilir. Dolayisiy-
la, insanin birey olabilmesi ve benligini kazanabilmesi ancak, cin-
selligin asli olarak haz almaya degil “dogal” islevi olan iiremeyc
hizmet ettigi bu tekesli evlilik toplumunda miimkiindiir. Filmin
muhafazakir ideolojisine gore geleneksel ailenin yerine konmasi,
bireyciligin korunmasi ve iireme amagh olmayan cinselligin kisit-
lanmas1 birbiriyle baglanuli kogullardir ve hepsi de teknoloji ile
demsil edilen her seyin -uzlagma, esitlik, ikame edilebilirlik vb.-
reddedilmesi esasina dayamr. Bu goriiste, yaklasmakta olan muha-
fazakér akimin fiili bilesenlerinin g6z kirpmakta oldugu goriilebi-
lir.

Asiler teknolojik kentin diginda yalnizca dogay: degil, babaerki
ve politik cumhuriyetgilik gibi s6zde dogal toplumsal kurumlari da
kesfederler. Kentte temsil yoluyla iiretilen (agirlikh olarak, herkesi
gercevede ayni diizleme yerlegtirerek esitliklerini vurgulayan genig
agili, uzun mesafeli cekimlerle goriintiilenmig insan topluluklan bi-
gimindeki) esitlikgi yap1 burada sona erer ve kadin erkegin esiti ol-
maktan ¢ikar, Dogada, ilkel bir kamp atesinin baginda otururlarken
kadin hem toplumsal olarak hem de gergeve igindeki konumu itiba-
riyle tabi konuma gegmistir. Yakin ¢ekimler, “dogalligin” dolaysiz
kendiligindenligini, liberal diizenlemelerle bozulmamis gergek bir
toplumsal yapiy: dile getirir. Kargimizda duran bir kez daha gerge-
gin ta kendisidir, ne teknik bir ikame, ne de yapay bir diizenleme-
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dir. Bu ornek, ideolojinin neden sik sik ampirizm yolunu tutmayi
tercih ettifini agiklar. Ampirik birebir anlam diizeyinde, teknolojik
kentte boy gosteren tiirden esitleyici yapilar tesis edilemez, boyle-
ce, sonsuz sayida kopyanin bireysel farkliliklar silip siipiirme ola-
sthg: ortadan kalkar. Toplumsal birebir anlam diizeyinde her sey
radikal bigimde bireysellesmis, benzersizlesmistir. Bu semaya
uygun olarak Logan, peslerine diismiis olan polis arkadasini 6ldii-
riir. Bu arkadas Logan'im islevsel esiti durumundaki bir kopyadir,
dolayisiyla liimii Logan'1 bireysellifine kavusturur. Logan siber-
netik sistemin bir gdrevlisi olarak kendisine verilen kimligi redde-
der, ciinkii bir bagkas: ile ikame edilebilirligi, ashinda boyle bir
kimligi olmadig1 anlamina gelir. Logan’in polisi 6ldiirdiigii an, an-
latida asilerin Washington’a ulagip Birlesik Devletler’in cumhuri-
yet¢i politik sistemini kesfettikleri boliime denk diiger. Bu kesifle
birlikte asiler, dzgiirliigiin esitlie, bireyin kolektife istiinliigiini
de yeniden kesfetmis olurlar.

Dolayisiyla 6zgiirliik idealinin tubaf celigkisi, toplumsali (ken-
diligin digindakini, toplumsal iliski yoluyla iiretileni, teknolojik bir
robot ya da benligin bir kopyas: olam) reddeden bir toplumsal
kuram olusunda yatar. Teknolojik kolektivizmin alternatifi olarak
doganin belirlenmesi bu nedenle uygun bir se¢imdir, ¢iinkii doga
biitiiniiyle toplumsallik dig1 olandir. Muhafazakarhgin nihai eregi.
gergekte toplumsal olarak inga edilmis esitsizliklerin dogal goriin-
mesini saglayacak bir otorite zemini tayin etmektir. Bagka bir de-
yisle, bu tiir yaratilmig esitsizlikler doganin birebir hakikatini olus-
turur gibi goriinmeli, egsyanin her zaman var olmusg, her zaman da
var olacak olagan diizeni olarak kabul edilmelidir. Ontolojik ¢erge-
velendirme stratejisinin muhafazakdr ideolojik ¢aba agisindan vaz-
gegilmez olusu bu yiizdendir; ¢iinkii bu strateji, teknoloji ve tekno-
lojik yapintularin kendi iglerinde baglam ve kullammdan bagimsiz
bir varhik ya da 6ze sahipmis gibi goriinmesine olanak verir. Tek-
noloji asli olarak kotii olmalidir, bunun gerek sarti ise, teknolojik
toplumun dogal alternatifinin -aile ve dzellikle bireyin- varolus iti-
bariyle iyi oldugu izlenimi vermesi, ontolojik olarak kendi varli-
gindan destek almasi, ikame ya da esdeger yerine gecebilecek ken-
disi digindaki bir seyle sembolik benzelim ya da baglanulan-
dirmalara kapal olmasidir. Bire bir olan seyin. -metaforla yapildig!
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gibi- kendi varolusundan koparilarak baska bir seyi temsil etmesi
saglanamaz. Bu yiizden teknoloji yalnizca muhatazakar gergevede-
ki bireysel ozgiirliikk anlaminda benlik mevcudiyetine degil, ontolo-
jik zeminin kriteri olarak mevcudiyete, muhafazakar toplumsal ku-
rumlarin dayandirildigi dogaya ve birebir anlama yo6nelik bir tehdit
olugturur.

Yapigoziimeii ¢oziimleme, bu ideoloji ¢ercevesinde toplumsal
kurumlarin (ve aym zamanda, tcknolojik benzetim ve sembolik
ikame aracihgiyla doganin 6zgiin anlamindan tiirevsel, ikincil ve
yetkisiz sapmalarin) belirmesini saglayan birebir ve ontolojik bir
neden olarak one siiriilen seyin, aslinda tam tersine, bu geylerin bir
sonucu oldugunu ortaya koyar. Doga ideolojisi teknolojinin diriinii,
birebirlik anlami ise retorik aracilifiyla yaratlan bir izlenimdir.
THX ve Logan gibi filmlerin dogay1 ve birebir anlami 6ne ¢ikardi-
g1 anlarda bunu ayurt etmek miimkiindiir. Bu filmlerde doganin an-
lami ancak kentsel ideolojinin kargisindaki “Gteki” olarak belirebi:
lir. Doganin dolaysizhi§i, nupki bireye ister istemez toplumun
aracilik etmesi gibi, karsisina yerlestirildigi sey iizerinden yansiti-
lir. Ustelik, toplumsal kurumlar barindiran sézde birebir anlamda-
ki zemin de, bu kurumlarla doga arasinda kurulan metaforik ben-
zetmenin iiriniidiir. Bunlara dogal diycbilmek igin, bu yakigtirmanin
sdziim ona icermedigi metaforik/scmbolik kargtlaglirmanin ve reto-
riksel “teknoloji”nin tipatip aynisina bagvurmak gerekir. Buradaki
vaka iligkilendirmeye dayandirilmug bir aklama vakasidir ve bu ku-
rumlarin suglulugu, olmadiklarini iddia eumeleri gereken sey -
retorikscl yapintifar, teknoloji- olmalarindan kaynaklanir. Yapigo-
ziimcii okuma, toplumsal kurumlarin olusturulmasinda temsilin ne
denli yapilandirici rol oynadidini gosterir, ¢linkii bu kurumlarin
ideal imgeleri yerine gegen metafor ve temsiller ayn zamanda top-
lumsal eylem modelieridir.

Muhafazakar teknofobi filmlerinin ideolojik karaklerini, tekno-
lojiye kendi i¢inde, dogasi geregi ya da ontolojik olarak kotiiliik at-
fetmeyip, baglam ve kullanima goére anlam degistirebilirligini vur-
gulayan liberal ya da radikal filmlerle kargilasirmak avuntu
vericidir. Ornegin, teknoloji figiiriine toplumsal elestirel bir biikiim
kazandiran Silent Running (1971), doga ve bireysel ozgiirliigiin
teknolojinin sirketlerce kétiiye kullamimina alet edilmesine ekolo-
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jik bir vurguyla karsi ¢ikar ve gikarlarim gevre korumacilifinin
iizerinde tutan bir girket resmeder. Uzay Yolu'nda (Star Trek,
1979) bir insanoglu. uzay aragtirmasi sirasinda ortaya gikan bir ast-
ral bedenle c¢iftleserek, insanlarla makinelerin muhafazakérlarin
hayal bile edemcyecegi kadar yakin olabileceklerini kamitlar. Savag
ya da banig amagh kullanilabilecek bir teknolojik bulusun 6ykiisii
olan Brainstorm'da (1983) ise, pargalanmug bir ailenin bu bulug
yardimiyla kendisini onarmasi anlaulir. Bu anlatisal motif aracili-
giyla ailenin yapinuisal bir kurum olma ¢zelligi, bu kurumun kendi-
sinin de verili doga kurallarindan gok miizakereye dayali bir bulug
oldugu vurgulanir.

Muhafazakar teknofobi filmlerinde seferber edilen ideolojiye
kafa wtan alternatif teknoloji temsillerinden séz ederken anilmas:
gereken en onemli film, Riddley Scott’in yoneutigi Bigak Sirer’dir
(Blade Runner, 1982). Philip K. Dick'in romanindan uyarlanmg
olan film, *“dreticileri” Tyrell Corporation’a bagkaldiran dort and-
roitle ilgilidir. Deckard adl: bir polis (Harrison Ford) onlart “emek-
liye ayirmakla” gorevlendirilir. Deckard, Tyrell sirketinin en gelis-
mis modellerinden biri olan Rachel’a (Sean Young) asik olur.
Rachel'in yardimiyla asilerin igiinii oldiiriip dordiinciisii olan
Roy'la (Ruiger Hauer) teke tek bir kavgaya tutugur. Olmek iizercy-
ken Deckard’r 6ldiirme firsatimi ele gegiren Roy bu firsan kullan-
maz ve yagamasina izin verir. Filmin sonunda bir baska polis Dec-
kard ve Rachel'in kentten dogaya kagmalarina g6z yumar. Film,
teknoloji ve insani degerler arasinda bir uzlasma zemini sunar.
Deckard’in sézleriyle, androidler de diger tiim makinelerden fark-
sizdir; faydal olabilecekleri gibi tehlikeli de olabilirler. Film, in-
sanla makine arasindaki muttu evlilikle sonlanur.

Bigak Sirn, muhafazakir teknoloji filmlerinde islerlik gosteren
cesitli ideolojik kargithiklar yapigdziimiine ugratr. insan-robot ev-
liligi, dogay: olumsuz teknolojik uygarhiin kargiti gibi gosterme
¢abasinin altini bosalur. Film ayni zamanda, muhafazakar ideoloji-
nin duygu ve akil arasinda kurguladiy romantik karsithig: da ¢o-
kertir. Filmde akil. insani ve nesnel gergekligi pargalara ayiran
analitik makinelerle temsil edilir. Polis, kagaklari teshis etmek igin
gbzdeki duygusal tepkileri inceleyen analitik aygitlardan yararla-
nir. Deckard, bir odaya ait fotografi analiz ederken, aradig: geyi ya-
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kalayana dek bu gergekligi daha kiigiik parcalara ayirir. Dolayisty-
la, analitik bakig bir gii¢ araci olarak temsil edilir. Bu giiciin kargi-
sina yerlestirilen gey ise duygudur. Ancak film, akil ile duygunun
birbirlerinin kutupsal karsitlan1 olmadigini ima eder. Aksine, 6zel-
likle robotlarin sahip oldugu duygu teknolojinin iiriiniidiir ve bu
makine-insanlar, bir¢ok bakimdan, ireticilerinden daha insani ¢i-
karlar. Analitik rasyonellik polis kuvvetiyle denetlencn somiirii
toplumlarina ara¢ olmasi durumunda akildigi ve insanhik kargita bir
nitelik kazanir, ancak daha komiinal bir etik olugturmanin araci
olarak da kullanilabilir. Dolayisiyla film, muhafazakar ideolojinin
teknoloji korkusunu belirleyen kargitliklarin -insan/teknoloji, akal/
duygu, kiiltiir/doga- yapicoziimiinii hazirlarken, bu ikilikleri olus-
turan unsurlar arasinda bir iistiintiik iligkisi kurmayarak anlan be-
lirlenimsiz birakma yolunu seger.

Bigak Sirri’nin bir bagka 6zelligi de, kapitalizmin baskici 6ziine
dikkat ¢cekmesi ve stmiiriiye bagkaldinyr desteklemesidir. Tyrell
Corporation daha kolay s6z gegirebilecegi bir emekgi ordusu yarat-
mak icin androitler geligtirir; {ilm, Lang’in Metropolis’ini andiran
bir motifle kapitalizmin insanlari makinelegtirmesini betimler. Ger-
cekien de filmde Alman digavurumculuguna has 6zellikler biiyiik
olgiide ‘goze carpar. Dev elektrikli tabelalardan yansiyan parlak

. pembe ve kirmizi igtklarin sokaklarin karanhk yeralti diinyasiyla
olugturdugu keskin karsitlik, varlikli simifin tiiketim diinyas: ile ka-
pitalizme ozgii kentsel yoksulluk ve emekgiligin karanlik diinyasi
arasindaki ucuruma dikkat ¢eker. Ayrica, girket binalarimin Maya
uygarlidinin modernize edilmig bir uyarlamasim andiran mimari
iisluplan insanhigin kapitalist tann igin kurban cdilisini akla getirir;
nitekim Tyrell de bir ¢esit tannsal babaerkil lider olarak temsil
edilmigtir.

fcerdigi birkag cinsiyetgi sahneye kargin (Deckard Rachel’a
agag1 yukari tecaviiz eder) filmin, babaerkil sistemde kadin 6znelli-
ginin olugturulmasin, uysallik ve itaatkarlikla baglanul oldugu
kadar tehditkdr ve “igdis edici” de olabilen bir siire¢ olarak tanim-
ladig1 séylenebilir (kadin androitler hem katil, hem de cinsellik
nesneleridirler). Benzer bi¢imde, filmin finalinde yer alan dogaya
ve agka kagig motifine en azindan ikili bir okuma yoneltmek miim-
kiindiir. Romantik agk, kapitalist toplumda. kayitsiz bir kamusallik-
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la belirlenmis olan dis diinyadan esduyumsal bir i¢ diinyaya kagigi
ifade eder. Kisisellesme ve atomlagmayi ima etse de, bu nihai
kag1s, kolektif ve esitlikgi toplumsal diizenlemeler igin temel olabi-
lecek nitelikte bir 6zerklik ve sefkat uzarm yaraur. Film 6zelciligi
imtiyazlandinr goriinse de, so6z konusu dénemin Amerikan toplu-
munda insancil duygulann ancak Gzel alana yerlestirilebilir olmas-
nin bu yaklagimda pay: olabilecegi gozden uzak tutulmamahdir.

Film, muhafazakér ideolojinin birey, doga, aile ve duygu gibi
goriiniiste temellendirici, ontolojik otoriteyle donatilmig kategorile-
rinin dahi ashnda belirlenimsiz olusuna igaret eder. Bunlarin hepsi.
anlamlarini baglam ve kullammdan tiiremig yararc dlgiitlere gore
yeniden belirleyen alternatif politik biikiimler tasir. Bu nedenle
{gerek sincmasal gerek ideolojik anlamda) birebir anlama dogru
bir uzanimla sona ererek yapinuisal toplumsal kurumlart sozde
dogal ve ontolajik bir anlamsal zemine indirgeyen muhafazakir
filmlerin tersine, bu filmin, ikame etme ve esitlemeye, 6zellikle de
insan yasamu ile teknolojinin esitlenmesine (filmin sonunda maki-
ne Rachel ile insan Deckard’in esit kilinmasi gibi) dayali sembolik
ya da retoriksel teknikler aracihifiyla birebir anlamin i¢indem alter-
natif anlamlar olusturma ¢abasini 6ne gikarmasr-6nemlidir. Sembo-
lik vurgu, anlatinin goriiniirdeki manugi i¢inde agiklanamayan dii-
zenlemelerle 6ne gikarilir. Ornegin, Roy’un elinde birdenbire beli-
riveren beyaz giivercin, sevecenlik ve bagiglamanin simgesi olup
¢ikar. Dahast, bagi oniine diigiip 6ldiigtinde, Roy'un kendisi de bir
Isa figiiriine doniigiir. Serbest birakuigi giivercin. filmde ilk kez
karsimiza gikan ve nereden geldigi belli olmayan mavi bir gége ka-
nigip gider. Dolayisiyla bu imgelerin sembolik ya da retoriksel nite-
ligi, anlatisal mantikla desteklenmeyen bigimlerde belirmeleriyle
vurgulanir. Ayni sey, Deckard ve Rachel kentten kagarken diger
polisin onlara biraktifs kagut bebek igin de gegerlidir; polisin kag-
malarina izin verdigini bildiren bu nesne, bir sevecenlik figiiriine
doniigiir. Deckard’in filmin sonunda androit kadinla yeni baglayan
iligkisine yonelik ironik ve sivri mizahi ise, anlama iligkin figiiral
bir ikilik ya da muglakhk yaratir.

Biitiin bu figtirler, birebir anlanu bir siire igin askiya alarak,
muhafazakarlarin dogal ya da birebir anlamla yiikli zeminler ya-
ratmakta kullandigi metaforfarin umutsuzca sembolik oldugunu
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IIH'ak Sirti. Anilroid Roy ve baris glivercini.

vurgular. Gergekten de, filmin sonunda yer alan yeniden olusturul-
mus aile (insanla makine arasindaki acik uclu iliski) o kadar yapin-
tisal ve sembolik bir dizlemde hareket eder ki, muhafazakar ya da
ideolojik bir filmin doga icerikli kapanis imgelerinin dile getirdigi
turden gercgek bir otoriteyle herhangi bir iliskisi olmasi olanaksiz-
dir. Teknoloji gibi retorik de toplumsal kurumlarla kuralsizca oy-
nama firsatl yaratir, benzetim modelleri kurarak, yerlerine baska
seyler koyarak ve onlari yeniden insa ederek, bu kurumlan, otoritesi
karsisinda hesap vermek zorunda olacaklari her tirli birebir anlam
zemininden kurtarir. Gunumduzin bilimkurgu filmlerinde teknoloji-
nin bu denli 6nemli bir korku nesnesi olmasinin nedeni belki de
burada sakhdir. Teknoloji, muhafazakéar toplumsal kuramlarin si-
rekliligini tehlikeye sokabilecek yeniden insaci bir olasilii meta-
forize eder.

Ote yandan, muhafazakar teknofobik filmlerde birebir anlama
ve doJaya duyulan 6zlem, muhafazakarligin modem diinyada karsi
karsiya kaldigi bir geliskinin ifadesi de olabilir. Muhafazakar eko-
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nomik degerlerin yiikselise gegmesiyle, giderck tekniklesen verim-
lilik olgiitleri 6nem kazanmigtir. Kaldi ki muhafazakir ekonomik
gelisme, pahall insan emeginin yerini makinclerin almasi tizerinde
onemle durur. Ekonomi diinyasinda giderek artan teknik geligmis-
lik ve endiistriyel tiretimden “bilgi ¢aginin™ iiglincii sektor iiretimi-
ne gecilmesi, muhafazakirhigin gelencksel itkisi olan eski bigim ve
kurumlari koruma arzusuna ters diisen bir hipermodernizasyon ya-
ratmigtr. Oysa bu yeni teknolojiler yeni kurum ve yasam bigimle-
rini ve toplumsal diinyanin yeniden ingasini miimkiin kilarlar, Mu-
hafazakar filmlerin daha dolaysiz ve dogal bir diinyaya duyulan
Ozlemle ayirt edilmesini belki boyle agiklayabiliriz. Bu arzu. ve-
rimli ekonomik geligme ideali aracihifiyla kendi elleriyle yarattik-
lar1 diinyaya muhafazakirlarin tepkisidir. Muhafazakarhigin man-
tiksal ¢atigkilarindan biri, benimsedigi ekonomik program i¢in
teknolojiye gereksinim duyarken, toplumsal ve kiiltiirel diizlemde
teknolojik modernlikten korkmasidir. Bunu, muhafazakarlarin sek-
senlerde karg: karsiya oldugu agmazin bir isareti olarak okumak
miimkiindiir. Bu donemde muhafazakarlik, politik ve ekonomik
yasamun dizginlerini elinde bulundurmasina kargin, genel olarak
daha liberal bir diizeyde seyretmeyi siirdiiren topiumsal dcgcrlerm
ozel alaninda agirhgini koyamiyordu.

Seksenlerin ortalarinda muhafazakar teknofobik filmlerin sayis:
fark edilir dlciide azalmigsa da, teknolojiden korkanlar, androitle-
rin Arnold Schwarzenegger kihfinda ortaya gikmay: siirdiirdiigi
Terminator (1984) gibi bir filmin bize gosterdigi gibi, kolay kolay
pes etmeyecektir. Bu {ilm gergekten de pes clmeye niyeti olmayan
bir robot lizerine kuruludur. Bigak Sirti’ni gérmemis, bagiglama ve
unutmay1 6grenmemis olan bu robot, yilmadan, tekrar tekrar ¢ikip
gelmeyi siirdiiriir.

B. DISTOPILER

Gelecekle ilgili filmlerin ¢agdas toplumsal sorunlara duyarlilig1 en
diigiik film tiirii oldugu diisiiniilebilir. Oysa bunlar sik sik. Holly-
wood gergekeiligi icin fazla radikal sayilacak duruglarla nitelenir-
ler. Cagdag diinyanin en uzaginda yer aldigi varsayilan bir tiir, baz
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bakimlardan, bu dinyamn igleyisini dogrulukla temsil etmek i¢in
en elverigli zemini olusturur. Gelecege doniik fanteziler, i¢inde bu-
lunulan an1 tirnak igine almanin bir yolu olarak degerlendirilebilir.
Bu filmler, zamansal yer degistirmeye bagvurarak, Hollywood’da
egemen olan realist anlat rejiminin gizli yasaklarnin delerler.
Gelecekle ilgili sagcr filmler, Logan'in Kacisi ya da New
York'tan Kagtg (Escape from New York) gibi filmlcrde oldugu gibi,
“terdrizme”, sosyalizme ya da liberalizme doniik ¢agdas muhafa-
zakdr korkulan canlandirirlar. Solcu olanlar (Outland. Bigak Surtr)
ise, zamansal yer degistirmeye dayali retorik tarzini kapitalizme
dzgii giincel esitsizlikleri elesgtirmekte kullanirlar. Bu filmler, daha
énce Amerikan ikilemi olarak adlandirdigimiz seyi sergiler. Muha-
fazakar filmler liberal modernlie yonelik korkular: ortaya koyar-
ken, solcu filmler, elestirel gerceve iginde hareket ederken bile,
muhafazakarhgin ekonomik alandaki olaganiistii giiciinii teslim
ederler. Bu filmlere bakarak, Amerikan toplumunda liberal deger-
lerin hakim oldugu ve yari-demokratik, gcogulcu ilkelerle igleyen
sivil alanla, muhafazakarlarin hikimiyetindeki, feodal ilkelere da-
yali, iscilerin dziinde sermayenin koleleri oldugu ekonomik alan
arasinda boylu boyunca uzanan ¢atlag teghis etmek miimkiindiir.
Boyle olmakla bu filmler, ¢agdas kapitalizmin en biiyiik ¢eliskile-
“rinden birini agiga ¢ikarirlar. Onyedinci yiizyildan ondokuzuncu
yiizyila dek burjuva reformlarina ilham kaynag olmus politik 6z-
giirliik ve 6zbelirlenim ilkelerinin ekonomik alana tecaviiziiniin ba-
sariyla onlenmesi sonucunda bunlar, iki farkli diizlemde islerlikle-
rini siirdiirmigtiir. Liberal “6zgiirliik” ilkesi, rekabelgi piyasa ilkesi
biciminde kapitalistler arasindaki iligkileri diizenlerken, kapitalist-
ler ile isgiler arasindaki iligkiler liberal 6ncesi tahakkiim ve somiirii
ilkesi uyarinca igler. Liberal ¢ercevedeki kendi kaderini tayin etme
hakkr anlaminda 6zgiirliik heniiz toplumun bu kesimine ulagma-
mugtir ve kapitalist ideolojinin gérevlerinden biri bunun boyle kal-
masini saglamaktir. Ancak savunmac strateji, diger tiim stratejiler
gibi, bunlan bagariyla savugtursa da, belirli bir tehlike ve potansi-
yelin habercisidir. Kapitalist sivil alan kapitalist isleyis ilkelerine
uymak zorundadir, ¢linkii ekonomi de iginde olmak iizere toplu-
mun biitiiniiniin bu ilkeler uyannca isledigi iddiasina kaynaklik
eden demokratik yanilsama bu yolla beslenir. Giiniimiiz kapitalist-
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lerinin ulusal miistemlekelerinden “endiistriyel demokrasiler” ola-
rak sOz cimeleri tesadiif degildir. Ancak, liberalizme sunulan kapi-
talist destek her zaman gegicidir. Kapitalistler, politik 6zgirliigiin
ekonomik alana tecaviiziinii 6nlemek igin ekonominin yeni feodal
ilkelerini sivil toplumun biitiiniine dayatma ve liberalizmi tiimden
feshetme hakkim yedeklerinde sakli tutacaktr. Pakistan’dan Tiirki-
ye'ye, Giiney Kore’den $ili’ye kadar “kapitalist kusatma” alundaki
iilkelerin yayginhiga kadar, Reagan yillarinda isci ve yoksullara
karg1 yiiriirligc konan adi konmamig kusatma da bu gergekligin
gostergelerindendir. Ancak bunlar bir yandan da birer tehlike isare-
tidir. ¢iinkii kusatma, ancak savag diizeninde s6z konusu olabilir.
Sivil toplum ile yeni feodal mubafazakir ekonomik toplum arasin-
daki, seksenli yillarda carpici bir berrakhik kazanan gaugki ve
Amerikan ikileminde sakh olan ilerici potansiyel de burada yatar.
S6z konusu tehlike, 6zgiirliik ve kendi kaderini tayin cime hakki il-
kelerinin eninde sonunda ekonomik alana sizacak olmasidir. Bu
donem sinemasinda rastlanan biiyiitmeci kapitalist haklilik tezleri-
ne (kahraman fenomeni) bu tehlikenin gostergeleri olarak bakilabi-
lir. -

Tehlike isarctleri, gelecege iligkin filmlerin sanal olarak dzgiir-
lestirilmis uzaminda biitiin berraklifiyla ortaya ¢ikar. Olumsuz
iitopyalar da diyebilecefimiz distopiler, yaganan giiven krizinin de
katkisiyla, yetmisli ve seksenli yillann gelecek zaman filmleri kiil-
tiirliniin bagat tarzim olusturur. Distopiler genellikle icinde bulunu-
lan anin korkularini gelecege yansiur ve temalari gogunlukla, krizi
niteleyen kaygilan sifreler: Denetimden ¢ikmug sirketler, giivenil-
mez liderler, mesruiyet krizi, su¢ olaylarindaki tirmams vb. Bu
filmler, kapitalist etik ve kurumlarin popiilist ve radikal muhalifleri
icin bir ifade araci olugturur (rekabetci kapitalizmin vahsi ilkelcili-
ginin karsisina ekolojik bir liberal umut goriisii ¢ikaran Road War-
rior filmleri gibi). Bu nedenle distopi filmlerine, seksenli yillarda
muhafazakir hegemonyaya kars) muhalefet olugturmug olan ve
hem birebir hem de sembolik antamda ileriye, alternatif gelecek bi-
cimlerine igaret eden ilerici gii¢ ve arzularnin dolayl, yer degistir-
mis anlatimlan olarak bakilabilir.

Yeumis ortalarinda popiilist korkular, Soylent Green (1973) ve
Rollerball (1975) gibi filmlerle bilyiik sirketlerin giiciine yoneltil-
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migtir. Kitlesellegtirme, modernlesme ve aile yagaminin ¢okiigii ile
tamml devletgi tahakkiimiin karsisina, doga, aile, ekoloji ve bircy-
scllik gibi degerler yerlestirilmistir. Kigisel baghliklarin merkezi
olan ailenin ¢okiisii, sirketlerin gayri sahsiligine esitlenmigtir. Rol-
lerball, yagams bir kartel tarafindan denetlenen ve sonunda ailesini
yitiren Jonathan adli bir spor kahramaninin (James Caan) etrafinda
gelisir. Sirket iist yoneticilerinden biri Jonathan’in karisini elinden
alir. Filmin popiilist ethosuna uygun olarak, Jonathan sonunda sir-
ketler zincirine karsi bireyci bir ayaklanma baglatir ve y1inlari ar-
dina takarak bir tiir devrim gergeklestirir. Birgok filmde oldugu
gibi burada da gergek hayattan segilen drnekler metaforik anlam
yapilarina uygunluk tagir. Jonathan'in nihai micadelesini verdigi
ekip Japonlardan olusur; ve elbette, bu donemde Japonlar Ameri-
ka'nin diinyadaki ekonomik giiciinii tehdit etmeye baglamistir.
Filmdc kapitalist tahakkiime yoneltilen clestiri, popiilizmin radikal
yamins sergiler. Ancak, erkek egemen geleneksel ailenin ve liderlik
ilkesiyle bir araya getirilmis bireycili§in imtiyazlandirilmasindan
muhafazakir bir potansiyel yiikselir. Rollerhall’ un ideolojik isleyi-
si, toplumsal alternatifler diinyasim ikiye ayirmaya dayamir: Bir
yanda (crkegin kadin tizerindeki miilkiyet hakkiyla baglantili olan)
bireysel ozgiirliik, diger yanda totaliter tahakkiim vardir. Bu esit-
likte orta zeminlere yer yoktur. Katiksiz bireysel 6zgiirliik idealin-
den sapma belirten her sey (girketler, ama sosyalizm de) dogrudan
dogruya tahakkim ad: alunda simiflanir. Dolayisiyla izleyicinin
sempatisi potansiyel olarak bireyci kiiciik isletme kapitalizmine
dogru ybnelir, ¢iinkii bunun digindaki her sey -sosyalizmden sirket-
lesmig liberalizme ve refah devletine kadar- bireyciligin kargit kut-
buna gomiilerek kdtiilenir. Bu tiir temsil stratejilerinin popiiler kil-
tiirdeki bagarisi, Birlesik Devletler’de sosyalist bir alternatifin
neden ortaya ¢tkmadifini anlamaya yardim eder.

Amerikan kiiltiiriinde sirketlere yonelik giderek biiyiiyen 6fkeyi
dile getiren popiiler distopiler yetmisli yillarin ortalarinda yogunla-
sirken, yetmigli yillarin sonlan ve seksenli yillarin baglarinda, kapi-
talizmin temel inanglarina (emegi somiirme hakki, rekabet vb.)
olumsuz yaklagan bir dizi solcu liberal ve radikal distopi ortaya
cikmugur (Quintet, Bigak Sirti, Outland). Altman’in Quintet’inde
(1979) soykinm sonrasi yagam, karmagik bir ittifak ve aldatma sis-
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temi aracilifiyla rakipleri yok etmeyi amaglayan vahgi bir oyun-
dur. Bu diinya piyasanin diinyasidir, bu diinyada kimseye giivenil-
mez; kucaklagmalan sik sik kesilen bogazlar izler. Bu tedirgin
edici kapitalizin alegorisi yetmis sonlarinin romantize edilmis viz-
yonlar dzlemindeki izleyicisine fazla kasvetli gelmis ve film yii-
ziistii kapaklanmstir,

Peter Hyam’in Qutland’i (1981), belki de Kahraman Serif'c
(High Noon) bariz bir nazire oldugu igin, daha bagarili olmustur.
Film, kasaba halki kendisine sirt gevirdigi igin kanun bozucularla
tek basina savagmak zorunda kalan bir gerifin hikdyesini anlatir.
Ancak bunun 6tesinde, emegin somiiriisii gergekligine iligkin Holl-
ywood’dan ¢ikmig en basarih temsillerden biridir. Uzaydaki bir
maden ocaginda calisan iggilere verimlerini arirmak amaciyla ve-
rilen ilaglar onlan psikotiklestirip intihara siriikler. Verilen ilag,
isin bunaltici ve ezici dzelliklerini ortadan kaldirmaktadir. Maden
ocag1 kasabasinin serifi uygulamaya son verilmesini isteyince yo-
neticinin yanit sdyle olur: “Isciler mutluysa daha ¢ok kazarlar;
onlar daha ¢ok kazinca girket mutlu olur, sirket mutlu olursa ben
de mutlu olurum.” Sonunda sgerif, sirketin ardina taktig1 katillert bir
bilim kadininin yardimyla alt eder.

Seksenli yillarin baglarindaki muhafazakar tirmamsg, Hollywo-
od’da hi¢ olmadig kadar radikal karsi akimlara yol agmig goriiniir.
Outland ve Bigak Sirn gibi filmlerin ¢arpicihigy, gelecege yerlesti-
rilmig bir kurgu tarzi i¢inde Hollywood perdelerinin diginda tutul-
mus bir gergekligi, kapitalist emek somiiriisiintin giincel gergekligi-
ni sergilemelerinden kaynaklanmir. Aslinda séz konusu diglamayi
yaratan biraz da bu gergekli§in amansizligidir; ¢iinkii bu amansiz-
lik, ig sonrasi bog zaman cglencesinin, ticretli emek sémiiriisiiniin
sikiciigini, doyum eksikligini ve acisint hafifletecek seyler olmasi-
ni gerektirir. Cogu Hollywood filminin Qurland’deki ilaglarinin
gergek diinyadaki kargiligs oldugu, radikal kiiltiirel elestiri ¢ergeve-
sinde sik sik tekrarlanan basmakalip savlardan biridir. Gézden ka-
cirllmamass gereken sey ise, bu tir ilaglarin ayni zamanda son de-
rece gergek acilara ve potansiyel olarak tehlikeli hastahiklara igaret
ettigidir.

Gelecege iligkin bu radikal filmler iicretli emek sisteminin feo-
dal niteligini sergiler ve sémiiriiye karsi 6nemli silahlar olarak ge-
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leneksel temsil bicimlerini (western, siki dedektif) ve liberal hiima-
nist idealleri (6zgiirliik, sevecenlik) seferber etme girigiminde bulu-
nurlar. Geleneksel temsil kodlarindan yararlanilmasz, politik 6zgiir-
liik idealleri ile ekonominin feodal gercekligi arasindaki geligkiyi
ortaya koyabilmek agisindan ozel onem tagir. Ciinkii bu kodlar -
ozellikle dedektif ve western- geleneksel olarak liberal degerlerle
iliskilidir. Bireyci bir yaklagimla da olsa, 6zgiirlik ve kendi kaderi-
ni tayin hakki gibi degerleri savunur, stk sik da cemaat ici dayams-
ma ve toplumsal sorumluluktan yana tavir alir. Dedektif tiiriiniin
servet karsitt ethosu bu ikincisi ile 6zellikle iligkilidir. Ne var ki,
Amerikan kiiltiiriiniin kapitalizm yanhsi basat ideolojik sistemi bu
titr ideallerin uygulanabilirligini kapitalist girisimcilerle sinirlama-
y1 bagarmig ve daha &nce gordiiglimiiz gibi, s6z konusu ideoloji bu
donem igcinde daha da gii¢lenmistir.

Western ve dedektif filmi tiirleri genellikle bu ideolojinin ¢ikar-
larina uygun davrandig: igin, kendi kaderini tayin hakkina iligkin
liberal deger yalnizca anlaunin bigimsel diizleminde ifade olanag:
bulur. Dedektif tek bagina hareket eder, kovboy genellikle
(Shane*deki gibi) cemaati reddederek yollara diiser. O halde, Our-
land ve Bigak Strn gibi {ilmlerde kullanilan elestirel stratejinin
Onemli bir pargasi, bu bigimleri ekonomik sémiiriiye uygulamakur.

_ Bu tiir bigimlerin kullanim, 6zgiirliik ve kendi kaderini tayin hakki
degerleri ile kitlesel somiiriiniin gergekligi arasindaki uyugmazligin
daha carpici bigimlerde ortaya konabilmesini saglar. Bunlar, hakl:-
11811 6zgiirliik idealine dayandiran kapitalist ideolojik alan ile aym
idealleri yalanlayan kapitalist ekonomik alan arasindaki mantiksal
catiskiyr bicimsel diizlemde sergiler. Dolayistyla bu filmler, s6z
konusu iki alan arasina ¢ekilen sinirn, 6zgiirliikcii ideallerin emek-
¢i diinyaya sizmasina izin verilmesi durumunda Bigak Sirti’nda
metaforik olarak canlandinlan devrimin biiyiik ihtimalle gergekle-
secek olmasindan kaynaklandigini ima eder.

Tanimladigimiz Amerikan ikilemi bu yiizden sol ideolojiden
¢ok sag ideoloji igin tehlike vaat eder. Ciinkil, gii¢ ve firsatlarin da-
gilimina bakarak, sagin daima savunmada kalmak zorunda oldugu-
nu sezmek giic degildir. Geligtirdi§imiz argiimanda, sagin ekono-
mik iktidara tutunumunun saglam olmadigint belirtmistik; ikti-
dardaki sag savunmacidir ve liberal dzbelirlenim ilkelerinin disto-
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pik filmlerde hayal edildigi ya da onerildigi gibi ckonomik alana
niifuz ettirilmesine sonsuza kadar karsi koymayi muhtemelen basa-
ramayacakur. Nitekim liberal ilkelerin sivil alanda giderek agirhik
kazanmasi, en son egilimin liberal degerlerin yayginlagmas: ve
muhafazakir olanlarin geri gekilmesi yoniinde gelistigini disiindii-
riir. Muhafazakar distopik filmlerde ekonomi dig1 konulara yonelti-
len 6fke ve savunmac: yaklagim da bu geligmeyi dogrular goriiniir.
Ornegin John Carpenter’in New York'tan Kagig't (1981), “kentsel
kokusmusluk™ metaforu aracilifiyla, punk altkiiltiirlerden feminiz-
me ve liberal politikalara kadar modern liberal zemini biiyiik 6lgii-
de elden gegirir. Kent, azinliklarla ve gemi aziya almig suglularla
kaynayan bir muhafazakir karabasamdir. Metafor bir kez daha.
muhafazakir korkularin dogrudan ifadesine aracihk eder. [hmlilik
yanhsi bir bagkan, Birlegik Devletler’i Sovyetler'e satmak {izerey-
ken terbristlerce kagirihr. Duruma el koyabilecek tek kisi, cesur,
muhafazakir, karateci askeri kahraman Snake'dir. En son sahnede
Snake soytan kilikli bagkandan magrur bir edayla uzaklasirken ba-
simn olusturdugu dev goélge arkasinda bir Amerikan bayrag gibi
dalgalanmaktadir. (Gergek Fiihrer bir adim 6ne gikar miydi, liit-
fen?) )

Filmin gergin ve 6fkeli ruh hali, liberal modernligin toplumnsal
iligkilerde, cinsellikte ve politikada giderek gii¢ kazanmasi ve mu-
hafazakarlarin 6zel alanda 6niinii alamadigs liberal ilkelerin kamu-
sal ekonomik alana sigrama tehlikesinin giderek biiyiimesi kargi-
sinda muhafazakdrhifin igine diigtiii ruh halini niteler. Bu
dénemde 6zel alana gekilen, duygusal ve iddiasiz bir egilim igine
siiriiklenen liberal ideallere karsilik muhafazakar toplumsal ideallc-
rin diigmanca ve ofkeli goriinmesi biraz da, bu ideallerle tersine
cevrilmesi olanaksiz gériinen bir modernlik arasindaki siddetli ¢a-
tigmadan kaynaklarir. Seksenli yillarin baglarindan ortalarina
kadar olan dénemde liberal distopilerin ya trajik bir egilim ya da
da tuhaf bir metafiziksellik ve ironi sergilemesine kargilik (ki her
ikisi de iktidarin uzaginda kalmig bir degerler sistemi icin uygun-
luk tagir), muhafazakdr distopiler. modernlik distopisini vahget
iitopyasina ¢evirmek igin can atanlarin vahsi ve 6fke dolu ruh hali-
ni yansitir. Yine de bu durum, ilerici bir potansiyelin habercisi ola-
rak gériilebilir. Ne de olsa, Nazi'nin “kiiltiir sézciiiini her duydu-
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gunda tiifegine sanldigim™ beyan etmesi, Weimar Berlin Yahudi
kiiltiiriiniin saga karsi gercek bir tehdit halini almig olmasindandi.
Bu dénemdc muhafazakirlar sikga tiifeklerine sarihr goériiniiyor-
duysa, bu biiyiik olasilikla benzer bir nedene dayamyordu.

C. STEVEN SPIELBERG ILE SICAK YUVADA

Tammladigirmz Amerikan ikileminin en dramatik bicimiyle belir-
digi yer Steven Spielberg’in filmleridir. Spielberg’in sevimli mah-
luklar ve iyicil toplumsal iligkilerden kurulu sicak aile diinyasinda,
gerck Amerikan toplumundan gerekse Hollywood sinema kiiltii-
riinden, vahgi ve yan fagist bir sinemasal gergekgilik ugruna kova-
lanan bir liberal degerler kiimesi serpilip gelisme firsati bulur. Spi-
elberg’in yetmisli yilarin sonlar1 ve seksenli yillanin baglarinda
yapugi fantastik filmler, -Ugiincii Cinsten Yakin Higkiler (Close
Encounters of the Third Kind, 1977) ve E.T. (1982)- tipki bu film-
lerc biiyiik 6lgiide sahne olan beyaz banliyo diinyas: gibi, daima
bir seyleri uzakta tutmaya gabalar gibidir. Ideal cemaatler ve mane-
vi askinlikla ugragan liberal fantezilerden ¢agdas muhafazakar kiil-
tiire fligkin ¢6ziimlemeler beklenemeyecegi nispeten kabul cdilebi-
ir bir gergektir. Ne var ki, Auschwitz’de calinan klasik miizikle
ayn1 miizigin savag oncesi Viyana'da icra edilmesi farkl anlamlar
tagir. Muhafazakar devrim doneminde orta ve iist orta beyaz sinifa
yonelik olarak ortaya ¢ikan her tirlii olumlama da, beyaz orta simf
ve politik temsilcilerinin bu dénemde ortaya ne koyabilmiy olduk-
lanyla iligkili olarak degerlendirilmelidir. Reagan’mn i¢ harcamalar
biitgesinden yapugi kesintiler yiiziinden tirmamisa gecen bebek
Sliim oranlari, federal giivenlik standartlarimn diigiiriilmesiyle isci
oliimlerinde meydana gelen artis ya da seksenli yillarda iktidan
elinde tutan beyaz muhafazakarligin izledigi dis politikalar sonucun-
da Giiney Amerika’da bombalanarak ve 6lim timleri ile yok edil-
mig sayisiz insan Slcii alinirsa, liberal beyaz duygusalcilik suglu
goriiniir. Spielberg’in aile fantezileri, liberal degerlerin kamusal
alandan siiriiliip aulmasi ve bunlann, hig degilse aile igi sevecenlik
ve ihtimamla oriilii 6z¢l vizyonlara sigmmasiyla iligkili belirtiler
olarak yorumlanabilir. Diger yandan Spielberg’in filmleri, bizce,
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filmlerde alabildigine sicak bir igiluyla sarmalanan banliyé minu-
kasinin digindan, toplumsal sistemin dort bir yanindan yankilanan
aciya kulak tikamaya déniik zorlama ¢abalar olarak anlastimaldir.
Bu filmlerde yapilan, bir bakima, disardaki talihsizlerin ¢1gliklan-
m duymamak igin klasik miizigin son perdeye yiikseltiligidir.

Coppola, Lucas ve Milius gibi, muhafazakar eril toplumsallag-
manin saldirganlik ve siddet dolu kamusal diinyasiu yiiceltmekten
hoslanan diger *“velet” sinemacilardan farkl: olarak Spielberg, dis
giiglerin tchdidi alundaki, yenik diigmiis bir csduyum ve ihtimam
alam olarak aileyi one ¢ikarmasiyla ayirt edilir. Aileyi tehdit eden
giicler ¢ogunlukla devlet, biirokrasi, bilim, akilcilik ve kapitalist
acgozliiliik gibi seylerle iligkilidir. Devlet ve kapitalizm kargii mo-
tiflerin bir karigimi, ¢evreci ve manevi degerlerle birleserck Spiel-
berg’i altrmigh yillar sonrasinda Kaliforniya gibi yerlerde gelisen
(ve Jerry Brown’un bir numarali peygamberi oldugu) “Yeni Cag”
politikasinin sinirlan igine konumlar. Merkezsiziestirilmig toplum-
sal bigimlere ve daha zararsiz ekonomik diizenlemelere itibar eden
bu gevreci bakig, hem liberal biirokrasiyi hem de muhafazakir ka-
pitalizmi reddeder. Spielberg’in filmlerinin, dzellikle E£.T. nin-miit-
hig basarisi, Amerikan kiiltiirinde bagat muhafazakar degerler sis-
temiyle uyusmazlik iginde olan muhalif liberal giiglerin barin-
makta oldugunu gosterir.

Erken dénem filmlerinde -Bela (Duel, 1972) ve Sugarland Exp-
ress (1974)- Spielberg, gayri sahsi tchditkdr giiclerle savagan isci
sinifl ve beyaz orta siniftan insanlan anlaur. Ozellikle Express’te,
onu parcalama tehdidi salan deviet giiclerine kars: ailenin savunu-
su yapilir: Spielberg’in ilk onemli fantastik filmi, yetmisli yillarin
ortalaninin giinlik yasamin belirleyen sikintilardan -igsizlik, bo-
sanmalar, Kiniklik, giiven eksikligi- kagmaya doniik bir alegori ni-
teligindeki, olaganiistii bagar: kazanmug Uciincii Cinsten Yakin [lig-
/u[er de aile, merkezi bir konuma oturtulur. Ancak film, ruhani
¢oOziim arayiglarini toplumsal sikintilarin bir belirtisi olarak tanim-
lamak yerine, igsizlik ve boganmalarin kaynag: olarak dogaiistiinii
gostererek, nedensellik zincirini tersine ¢evirir. Filmde, bir UFO
ile kargilagsan Roy Neary (Richard Dreyfuss) onunla yeniden iliski
kurmay o dercce saplant haline getirir ki, iginden atilir ve ailesi
tarafindan terk edilir. Degeri bilinmemis ¢ocuksu bir dahi olarak
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resmedilen Roy, sezgilerini sadakatle izleyerek sonunda uzay ge-
misini yeniden bulmay: basarir. UFO’nun diinyaya inigini gdsteren
final sahnesinde Roy, ruhani agkinhgin apacik sembolii olan bir
daga urmanir ve hayrsever, gocuksu goriiniiglii uzay yaratiklan
onu alip gotiiriirler.! Mistik bir kargilagma olarak kodlanan bu
mutlu son, ayni zamanda ideal ailenin yeniden olugturulmasiyla da
ilgilidir; Neary, olaylar esnasinda, kendisi gibi mistik i¢goriiye
sahip geng bir kadin ve ogluyla tanistr. Dolayistyla film bir yaniyla
yetmisli yillarin ortalarinda ve sonlarinda kizigmig olan dinsel can-
lanmaci akima su gétiirmez bigimde goz kirparken, bir yaniyla da,
is¢i sinifindan insanlar arasinda boganma, intihar ve akil hastalikla-
rinin artud kriz kurbani yetmiglerde giderck daha bunalucs bir hal
alan aile yasaminin sikint1 ve sorumluluklarindan kagmaya doniik
bir eril agkinlik fantezisi sunar.

Film, yukanda ad1 gecen toplumsal sorunlardan bazilanina yer
verir, ancak bu deginmede amag¢, kacigi hakh gosterecek zemini
hazirlamaktir. Kagis ise, gercekligin bazi rahatlauc: cephelerini
idealize etme yonelimlidir. Agirlikh olarak 6zel alana ait olan -din
ve aile gibi- bu cepheler duygu ve dogayla baglanul iken devlet,
bilimle, kuskuculukla ve akilcilikla baglantiidir. Idcalize edilmig
stradan insanlardan olugan 6zel bir ailenin paylagtid1 bireysel i¢cgs-
riiyle yiiklii dzel diinya, filmin agilig sahnesinden anlagildig) iizere,
stiradan adamin dogal bir i¢giidiiyle kavradigi mistik bir olay kargi-
sinda afallayip kalan bilim adamlarinin teknolojik diinyasiyla
giiclii bir karsithk olugturur. Beklenccegi gibi, uzayhlar, scgilmis
insanlarin beyinlerine yerlestirdikleri nota ve imgeler aracihigiyla
iletisim kurmakiadir; sézciiklerle degil, ¢iinkii bu romantik ideoloji
igin sdzciikler fazla yapay ve akileidir. Béylece film, siradan insan-
lara kendilerini ayricalikls hissetmeleri icin bir firsat sunar; hikye
gergekte bir segim hikéyesidir, 6zel mutluluga kavusacak o 6zel in-
samn segilmesini anlatir. Bu insamn swradanligi, onu evrensel (ya
da en azindan, beyaz erkekler dlgiisiinde evrensel) 6zdeslesmeye
acik bir nesne kilar. Filmin bu derece popiiler olmasini saglayan
1. Rolling Stone'da yaynlanan bir sbylegisinde (26 Ocak 1978) Spielberg, filmin
finalini yarn dinsel bir deneyim halinde sunmayl amagladigini agikga belirtir
(p.23). Spielberg'deki dinselligin iceriksizligine yonelik bir elestiri igin, bkz. A.
Gordon, "Close Encounters. The Gospel According to Steven Spielberg,” Litera-
ture/Film Quarterly, C. Viil, no. 3 (1980}, s. 156-64.
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Ozdeslestirmeci yapi. anlatisal diizlemde de yiiriirlige konur.
Ciinkii buradaki (bir kez daha, dozu artinlmig temsil dinamikleri
ile desteklenen) 6zdeslesme, kamusal endigelerden kauksiz kisisel
bir yasantiya sifinmaya dogrudur ve hikdye de ayni gelisim ¢izgisi
lizerinde ilerler. Bu uyumu Kkiiltiiriin telafi edici isleyisinin bir
bagka belirtisi olarak yorumlamak miimkiinse de. tarihsel olarak
anlamlandirilmas: da gerekir. Yetmigli yillarin sonlarinda beyar.
orta simf gergekten de sorunlu kamusal diinyadan kagarak 6zel
alana siginmistir ve filmden anlasildigina gore bu kagig hayirlt so-
nuglar dogurmustur. Ancak aym kagigin postu kurtarmanin bir
yolu olarak da okunmas:i gerekir. Roy Neary sag salim kurtulur:
aym sey, filmi izleyen birka¢ yil boyunca beyaz orta sinif igin de
belirli dlgiide gegerli olacakur. Bu kesim dc ekonomik krizlerden
kurtulusu katigiksiz bir kisisellikie arayacak, bunun bedelini ise si-
yahlar, is¢iler ve kadinlar 6demek zorunda kalacaktir.

Spielberg’in 1982 yazinda gosterime giren E.T.’si, kisa siire
icinde tiim zamanlarin en bilyiik hasilaun yapmus, sinema salonla-
r1 Oniinde uzayip giden kuyruklar filmin olaganiistii cazibesini ka-
mitlamigtir. Bu cazibe bizce, yoksullari destekleme sistemlerini ct-
kisiz kilan, emekgiligi yoksullagtiran ve piyasamn acimasizliginin
toplumun bu hasgin mantifa gégiis germe giiciinden yoksun kesimi-
ni yoksulluga siiriiklemesine izin veren kotiiciil bir ekonomik
Apartheid programinin cumhuriyetgi muhafazakérlar eliyle yiiriir-
lige kondugu kamusal alanmin kargisina, uyumlu ve duygusallik
yiiklii bir dzel alan ideolojisi ¢ikarmis olmasindan kaynaklanir.
Ugiincii Cinsten Yakn [ligkiler'de diinyaya sirtini dénen beyaz orta
siuf, E.T.’de bir adim ileri gidip kulaklarini da tikamaktadr.

Hikdye. babasiz bir banliy6 ailesinin, evlerinin bahgesinde kay-
bolmug dost bir uzay yaratifi bulmasiyla baglar. Aile yarauga
kucak agar, ancak evi istila eden biirokratlar ve bilim adamlar se-
vimli kiigiik yaraug az kalsin 6ldiirtirler. Mahallenin ¢ocuklan ya-
raugin kagmasina yardim ederler; bu mutlu son, Uciincii Cinsten
Yakm Iligkiler’de oldugu gibi, ailenin yeniden biitiinlenisiyle iligki-
lendirilir. Duygular ve uzay yaratiklan gibi bilim dis1 seylerc de
inanan anlayigh bir bilim adamu, ailenin yeni bdbasn olarak konum-
lanarak yaratifin yerini doldurur.

Ugiincii Cinsten Yakw Iligkiler gibi E.T. de bilimsel akilciliga
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kargl doga ve duyguyu idealize eder. Ancak, muhafazakér filmler
bu tiir romantik motifleri piyasa ve militarizmle baglanulandirir-
ken, bu liberal filmde aym motifler hoggorii, esduyum ve kabullen-
me gibi kigiler arasi olumlu yaklasimlarla iligskilendirilir. Muhafa-
zakdr filmlerin pek ¢ogunda alkislanan sert ve rekabelgi yetigkin
diinyasina, sik stk kullanilan bakis agist ¢ekimleriyle ¢ocuklarin ya
da E.T.’nin goziinden bakilarak bu diinyanin tehditkdrli: vurgula-
mir. Filmdeki gercek *yaratiklarin™ hepsi de otuz yasin {izerinde,
hepsi dc bir metreden uzundur. Uslup ve bagvurulan sinemasal go-
renekler de romantik ve genel olarak nostaljiktir. Elliot’un bahgede
E.T. ile kargilagmasi, bu sahneyi Norman Rockwell tablolarint ha-
urlatan tatl, tiilsii bir kirmiziya boyayan bir filtre yardimiyia ¢ekil-
mistir. Ayrica, Peter Pan’dan Pinokyo’ya kadar Hollywood’un
¢ocuk filmlerinin gelenegi filmin bagindan sonuna kadar etkisini
stirdiiriir. Dolayisiyla, sinemasal olarak toplumsal biitiinlesme idea-
line geri doniig biciminde kodlanmug olan filme, yitip gitmig bir si-
nemasal gelenekle yeniden biitlinlegmeyi ifade eden bigimsel bir
motif eklenmigtir. Banliyé yasaminin resmedilis tarzinda bu ikili
nostaljiyi saptamak miimkiindiir. Filmdeki banliy6 diinyasi, gegmis
giinlerin Hollywood filmlerinde (Hardy Boy, Capra) Orta Amerika
kasabalarini temsil etmekte kullanilmis olan sinemasal 6zelliklerle
donatilmestir.

Bu nostalji, sitkintili bir bugiinden sorunsuz bir gegmise kagma
firsatinin izleyiciyi yakalama yetenegine iligkin diger bir gosterge
olarak degerlendirilebilir. Yine bir Spielberg yapimut olan Gelecege
Déniig’te (Back to the Future, 1985) zaman i¢inde geriye dogru ya-
pilan yolculukla ge¢mise cekidiizen verilerek beyaz yukan hare-
ketliligin geregince iglemesi saglanir. Filmde, gegmise donen bir
geng olaylara miidahale ederck anne ve babasini bir araya getirir
ve gelecegi degistirir, dyle ki, geriye dondiigiinde ailenin gelir se-
viyesi birkag dilim birden yiikselmis olacaktir. Bu filmin belirgin
ekonomik temasi, geriye doniik olarak E.T.'deki temalarla iligkili-
dir. Pargalannus ego (ya da aile) gerileme fantezisi aracihigiyla bii-
tinlenerek diinyaya yeniden karigma giicline kavusturulur. Ancak
E.7'de bu gerileme, banliyd munttkasinin hemen yanibaginda yer
alan bir doga iginde gergeklestirilir. Bu amagla tasarlanmig olmasa
da, bu yerlegtirme bir yaniyla, beyaz banliyoniin beyaz orta simif
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uygarliginin en kiyisinda durduguna, kentsel alt simiftan miimkiin
olan en uzak noktada bulunduguna iligkin bir gosterge olusturur.
Unutmamak gerekir ki aym dénem, Zengin ve Sefil (Truding Pla-
ces) ve 48 Saat {48 Hours) gibi, siyahlarin beyaz orta stmfla biitiin-
lesmesine iligkin komedilerin de parlamakta oldugu dénemdir.

E.T.’deki gerileme fantezisi, bagka gercekliklerin, 6zellikle de
soz konusu donemin ABD ekonomisinde yiirlirliife konan gergek-
ligin tam anlamiyla uzaklastinlmas: ile tamamlanir. Nitekim bu
gercekliklerin banliys diinyasina hiicum edisi, yaraugin izini siiren
devlet giiclerinin el koyduklari bir evi yikip dokmeleriyle temsil
edilir. Filmin korumaya ¢alisug: sey, beyaz orta sinif yuvasinin dig
diinyanin manug) tarafindan tehdit edilen biitiinliigiidiir. Sonunda
bu yuvanin biitiiniiyle 6zel bir ¢6ziim -duygu- ve her bakimdan ai-
leye ait bir olay -babanin yerine iadesi- sayesinde kurtarilmas: bu
nedenle uygundur. Ciinkii {ilm, bu rotay: izleyerek. ekonomik ve
politik gercekligin acimasiz diinyasimi uzakta lutmay: baganr.
Boyle olmakla da, beyaz orta sinif diinya goriigiiniin simsiki biitiin-
legmis igselligini, simirlarla kusatilmig gegirimsizliini sergiler.
Gerek ailenin gerekse ego biitlinliigiiniin onarilmasina iligkin tem-
siller de ayn1 ortiik kamusal bakssla ilgilidir; bu bakis kamuyu tani-
maz, yerinde yalnizca, kovulmast, gézden uzaklagurilmasi gereken
tehditkar bir oteki goriir. Kentsel alt sinif kamplarindan bir tag
atimu uzaklikta durup kisisel kaygilardan ibaret bir yasam siirmek
ancak bu yolla, gelen sesleri duymayacak kadar kendi i¢inde kay-
bolmusg olmakla mimkiindiir.

Spiclberg’in diinyas: ikiliklerden olugan bir diinyadir. Ayni kar-
sithiklar tekrar tekrar belirir -bilim ve duygu, manuk ve maneviyat.
bastrilmig cinsellik canavan (Kétii Ruh/Poltergeist) ve idealize
edilmis aile yasami {(Gremlinler/Gremlins). Bu karsithiklar kiimesi
adeta, tarihin bu noktasinda Amerikan kiiltiiriniin giderek daha be-
lirleyici bir 6zelligi halini alan béliinmeyi, muhafazakir kinikligin
kamusal diinyas: ile liberal ideallestirmenin 6zel diinyast arasinda
olusan catlag: sifreler. Esduyum, duygu ve cemaate iliskin 6zcl
ideallestirmelerin  Spiclberg’in popiiler imgeleminde bu derece
abartili bigimlere biiriinmesi, bu 6zelliklerin kamusal diinyadan
nasil bir siddetle siirtilmiis oldugu konusunda fikir vericidir. Ashn-
da, E.T. gibi bir lilmin Rambo’nun mantiksal bir baglasig olmak-
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tan Oteye gitmedigini, ayni psikolojik madalyonun diger yiiziini
sergiledigini sdylemek miimkiindiir. E.T. nin yaptigi, seksenli yil-
larin beyaz erkek kahramanlarindan gikarihip atlmis olan her seyi,
muhafazakir devrimin sinemasal uyarlamasini yiriirlige koymak
icin digarida birakilmas1 gerekmis tiim bag ve bagimliliklar ozel
alana doldurmak ve yiiceltip azmanlagtirmaktan ibarettir.

Ote yandan Spielberg filmlerinin biiyiik popiilaritesi, kamusal
diinyadan karsilanamayan cemaat ve cgduyuma déniik giiglii arzu
ve gereksinimlerin belirtisi olarak da okunabilir. Bagka bir deyiste,
bu filmlerdeki kaciggihik ve 6zel alana siginma egilimi, dziinde
Amerikan kiiltiiriindeki ilerici giiglerin bir gostergesi olarak yo-
rumlanabilir. Ozel alam duyguya bogmakla kamusal alandan vaz-
gecisi imledikleri 6lglide, Spielberg’in filmleri, ¢agdas muhafa-
zakdrhi@in kamusal alami hayatta kalmaci bir cangila c¢evirme
cabasina hizmet ederler. Ancak bir yandan da, muhafazakérlarin
lim ¢abalarina kargin daha iyiye doniik 6zlemlerin halen canli ol-
duguna isaret ederler. Fantezi diizleminde canlandirilan arzularla
kamusal gergeklik arasindaki dengesizligin bir nedeni de, bizce,
kapitalist modernlesmenin ekonomik sisteme eslik eden ve ona
destek olan geleneksel kurumlan (6zellikle aileyi) ezip gegcmis ol-
masidir. Babe benzeri filmlerin muhalif soylemi, kapitalist mo-
dernlesmenin cemaatleri bir arada tutan kurumlar nasil ¢okerttigi-
ni gosterdigi anlarda en keskin noktasina ulasir. £.7. gibi filmlerin
ilgi ¢ekici tarafl, aileye iligkin eski bigimlerin yitip gidisini ve bo-
sanma gercekligini gbz oniine sermeleridir. Degisime kars liberal
yeniden insaci tutum ile, Coppola’ninki gibi eski bigimlere sarilan
ve yenilerinin meydani doldurmasina 6fke duyan muhafazakér
tutum arasindaki fark da buradadir. Ancak E£.7. ayn1 zamanda yeni
bir istikrar yapisinin gergeklesme olasihgina igaret eder; aileye
yeni bir erkek katilir. Aile etrafindaki bu diizen kararsiz ve igreti-
dir, muhafazakar filmlerin tesis ettigi gibi yerinden oynamaz bir
diizen degildir. Gelgelelim, yeniden inga modelini hdla babaerkinin
sagliyor olmasi, bu yapict liberal ¢abalarin bile yetersiz bir diizey-
de hareket etmekte oldugunu gosterir. Birka¢ onyil iginde, bizlere
“erkegin” yeniden “aileyc” kazandirilmas: kosuluna dayanmayan
yeni cemaat ve toplum i¢i dayamgma bigimlerini 6gretecek disi
(hatta belki ¢ili cinsiyetli) bir uzay yaraugim kargilamaya hazir

403



olabiliriz. Sansimiz yaver giderse, bu s6zciiklerin ne anlama geldi-
&ini bile hatirlamayabiliriz.

Seksenli yillarin sonlarina dogru, geleneksel muhafazakérhik ile
yeni dallanmalar arasindaki siirtiigmenin 1980°de iktidara el koy-
mug olan muhafazakdr giiclerin aleyhine islemekte oldugu aciga
cikmaya baglamugti. 1971 yihi yetmigli yillarin sonlar1 ve seksenli
yillarin baglarina damgasint vuracak olan hir¢in sagci tonun hare-
kete gectigi tarih idiyse, 1986-87 donemi muhafazakir hegemon-
yanmn sona erigini bildiren tarih olmustur. Ronald Reagan nihayet
giic yitirmeye baglamig, Demokratlarin Kongre'de agirlik kazan-
masiyla daha da zararsizlasmis, Iran‘la Amerikali rehineler kargili-
§inda yapilan silah pazarlifinin ve Nikaragua'da kontralara yapi-
lan yardimin su yiiziine ¢ikmasi giivenilirligini ve popiilerligini
yikip gegmistir. Kendi satlan iginde ise, uzlasmaz Yeni Sagcilarla
geleneksel muhafazakarlar arasindaki béliinmeler iktidar dénemi-
nin bagindan beri siiregelmekteydi. Seksenli yillarin ortalanina ge-
lindiginde, sagin birlesik cephesinin daha fazla bir arada kalamaya-
cag iyiden iyiye anlagilmigti. Sagin aleyhine caligan en onemli
faktor ise kapitalizmin kendisivdi. Harekel ilkeleri olarak rekabet-
cilik ve kisisel ¢ikara dayandigindan, koordinasyon ve igbirligi bu
sistemin psikolojisine yabancidir. Sag icin metonimik bir goriig
nasil olanaksizsa, unsurlarini dikey bir iistiinliik semasi icinde dii-
zenlemektense yatay bir esgiidiim iginde Orgiitleyen metonimik
eylem de ayni dlgiide olanaksizdir. Hitler’in tiim Alman scrmayesi
icin bir iglevi yerine getirmig oldugu gihi Reagan da tiim Amerikan
sermayesi icin bir iglev gergeklestirmis, ancak iktidan devredecek
esit Olgiide evrensel (metafizik de denebilir) ¢ekicilik tagiyan birini
bulamamigtir. Reagan eski endiistriye] kapitalist sektorlerin ¢oker-
lilmesine ve teknolojik savunma yonelimli yeni sermaye bigimleri-
nin pompalanmasina nezaret etmistir, gelgelelim, bir sermaye dali-
nin yararina olan sey digerinin zararinadir, Seksenli yillarda finans
sermayesi gelisirken iiretici sermaye zayiflamigtir; New York dev
bir Wall Street’e d6niigmiig, buna karsilik iiretim okyanusun otesi-
ne kaymustir. Cokuluslu iiretici sermaye Singapur’da kendisini kur-
tarmug, ancak bu arada Orta Amerika topragini kasip kavurmustur.
Sonug, birlikten ¢ok béliinme olmustur. Tktidara mali sorumluluk
vaatleriyle gelen sager sermaye tilkeyi, aldiklar yaralarin acising ti-
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carct yasalan ile ¢ikarmaya baglamig, biiyiik iiretici sektorlere ve
Japonya'ya rehin birakarak ayrilmistir. Ayrica, 1980°de Reagan™i
basanya gotiiren kamuoyu gekimserligi, bu basarinin nasil bir top-
lumsal sefalete yol agtifimin giderek anlagiimasiyla muhalefete do-
niigmiigtiir. Cumhuriyetgilerin (medyaya ve posta kampanyalarina
biiylik paralar aknarak) biiyiik giic kazanmasini saglayan olaganiis-
tit servet birikimi de bu dénemde yavaglamaya yiiz tutmustur. Bir
zamanlarin muhtesem Teksas’1 petrol fiyatlarimin diigmesiyle nere-
deyse iflasa siiriiklenmis, borsa endeksi, kendisiyle cauigma halin-
deki bir sistemin derin agmazini ¢6zmeye ¢aligan spekiilasyonun
etkisiyle ani yitkselme ve diigiigler yapmaya baglamistir. Ayn sira-
larda Wall Street’te patlak veren bilgi sizdirma skandallar.. Rea-
gan’in aggbzlillige dayali kamusal felsefesinin alunda yatan ka-
nunsuzluk batagim ortaya ¢ikarmugtir. Dahasi, donemin muhafa-
zakdr diriligine alkig tutmus olan dinci evangelist sag, seks ve yol-
suzluk skandallartyla yerle bir olmustur.

Biitiin bunlann ortasinda Amerikan halkim ¢tkileyebilecek olan
goriig, sermayeye taze kan kazandirma c¢agrilari 1980°de, ckono-
mik krizin son demlerinde ise yaramig olan sagci goriig degildi.
Tersine, sagin iilkenin biiyiik kesimlerini icine siiriikledigi sefalet
(Spielberg’in filmlerinde kismen kendini gdsteren) komiiniter aile
temasimin giiglenmesine yarayacak gibi goriiniiyordu. Her toplum-
sal akim, karsit akimu iginde yeni diizey bir olusuma yol agar. Sek-
senli yillardaki tepkinin bir Slgiide altmish yillann hareketlerinin
sonucu olarak ortaya ¢ikmasi gibi, liberal bir toplumsal goriigiin tu-
tunabilecegi zemini hazirlayan da bu tepkinin kendisi olmugtur.
Sosyal yardim biitgesinden geginenler sokaklarda agliktan liirken,
bu “diizen asalaklarinin™ iilkeyi soyup sogana cevirdigi iddiasiyla
ortaya ¢ikmak giigtii. Zenginlerin yeterince zenginlestigini, yeni-
den muhtag durumdakilerle ilgilenme zamaninin aruk geldigini
soylemekse daha kolaydi. Sirketlegmis sermaye, sosyal yardim ka-
yittanim bosaltirken kendi ceplerini doldurmakla, kendisini hedef
konuma yerlegtirmisti. Kisa dénemde bu firsattan yararlanabilecek
tek aday, duyarlihg) saga gore belli belirsiz yiiksek oldugu igin
yoksullar: sefalet cukurunda fazla derinlere itmemeyi akil edebile-
cek olan merkez Demokratlardi.

Sézii baglarken. bundan bagka tiirliisiiniin de ihtimal dahilinde
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oldugunu ileri siirecegiz. Parametreleri sinirh. giicii yok denecek
kadar az olsa da, Birlesik Devletler bir sof alternatiften yoksun de-
gildir, (Sol'un) giindemi de biitiiniiyle gercekdist sayilamaz. Esit-
liksiz her toplumsal sistemde olacag: gibi, esitlikgi olasiliklar
Amerikan toplumunda da vardir. Ornegin, anketimizde ekonomik
sistemin adil olup olmadigini sordugumuz insanlarin % 60’1 “*hayir”
demigtir. Cevaplar, tahmin edilecegi gibi, simf ¢izgilerine bagh
kalmusur: is¢i simifindan katulimeilarin % 72'si, orta siniftan olan-
larin % 60'1, iist orta simif katthmeilarin ise % 49°u olumsuz kargi-
lik vermigtir. Yine, beyaz kaulimcilarin % 54’iine karsihik siyah
katilimeilanin % 901 hayir demigtir. Kaulimeilara ayrica sordugu-
muz, servetin esit dagildig: bir toplumu tercih edip etmeyecekleri
sorusuna % 50’si olumlu kargilik vermis, bu oran bir kez daha si-
nifsal arka plana gore farkhlagmistir (is¢i stmfindan kaulimceilarin
% 71°1, orta sinifin % 46°s1 ve iist orta sinifin % 47’si). Yillik geli-
ri 30.000 dolarin altinda olanlarin % 65’1, izerinde olanlarin ise %
43’ii boyle bir toplumu tercih edecegini belirtmis, siyahlar arasinda
bu oran % 82’ye yiikselmistir. Ayrica, toplumun adaletsiz oldugu-
nu diisiinen kadinlarin orani erkeklerinkini agmig ve muhafazakir
katilmcilarin % 42 gibi sagirtict bir yiizdesi esitlikgi bir toplum ar-
zuladiklarini belirtmistir. Bu rakamlar1 devrimei olasiliklarin gos-
tergesi olarak éne siirmiiyoruz. Bunlar, zaten tahmin edilebilecek
olanin ifadesidir: Egitsizlik, 6zellikle de haksizlifa ugrayan taraf-
taysamiz, esitlik¢i arzular dogurur. Buna karsilik varhklilar arasin-
da her seyin oldugu gibi kalmasina yonelik arzular yaratir. Bu.
basit ve anlagilabilir bir farkur. Anket sonuglarindan bizim ¢ikari-
mimiz ise, ideolojinin biitiiniiyle bagarili olamadig: kanisidir. Reel
maddi esitsizlik ve adaletsizlik kogullari altinda, olmas1 da miim-
kiin degildir. Bu nedenle, s6ziimiizii baglarken, solun, muhafa-
zakar kiiltiirel iktidar sisteminin goriiniiste yekpare yapisi iginde
barinan kars ideolojik itki ve olasihiklara daha fazla egilmesi ge-
rektigini ileri siiriiyoruz.
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X
Temsil politikalari
©wr

Militarist, irkg1, babaerkil ve kapitalist :deoloplerm 1977 sonrasi
;HoHywood sinemasindaki atag1, Birlegik Devlctler’in ciddi bigim-
de saga kaydigin diigiindiiriir. Oysa tam tersini gosteren kanitlar
vardir. Esasen, ¢afdag muhafazakdrhiin sergiledigi diismanca
tutum, ABD toplumunda son derece muhafazakarlik digt bazi giig-
lerin halen etkin oldugunun bash bagina bir kamudar.

Bireyci ideolojinin Amerikan kiiltiirindeki giiclinii agiklamis-
uk. Bu ideolojinin kalinuisal etkileme giiciiniin sonucu olarak, bu
kitap boyunca degindigimiz politik ncesi popiiler arzulara sesle-
necck bir sosyalist olasiligin kamusal tarigma alamina yaygtn erigi-
mi engellenmis durumdadir. Bu yasak, sosyalizmi devletgilige esit-
leyen ve biiyiik hiikiimetin gayri sahsi giiciine iligkin popiiler
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kaygilardan yararlanan, kurnazca iiretilmis, ¢ok eskilere dayanan
sosyalizm karsiti 6nyargilarla desteklenir. Kapitalist ¢ikarin kendi
antikomiinist toplumsal yasam felscfesini yayginlagurmaktaki miit-
hig becerisi, biitiin olarak medya ve tikel olarak sinemanin sosya-
lizm konusunda sergiledigi mutlak denebilecck suskunlugu da
agiklar. Ridley Scott gibi Ingiliz sinemacilarla Pcter Hyams, John
Sayles ve Warren Beatty gibi sayih Amerikalinin diginda pek az si-
nemact kapitalizmi dogrudan elestirirken, sosyalist bir alternatifin
tercih edilirligini agik¢a savunanina hig rastlanmaz.

S6z konusu ortiik yasak, Hollywood’un basat temsil kodlarin-
dan destck ahr. Bu kodlar. girigimei kapitalist modelin sorgusuzca
kabullenilisini ve sosyalizmin her zaman “totaliter” olmak zorun-
daligina, bireysel 6zgiirligiin reddediligi anlamina geldiginc iligkin
yaygin ve saglam onyargiy: besleyip gelistiren liberal bireyci kiil-
tiiriin topragindan gikmadir. Izleyicinin diinyaya ait deneyimini bi-
cimlendiren algisal kodlardan ayn diigiiniilmesi miimkiin olmayan
bu kodlari, temsil stratejisi ile izleyici alimlamasi) arasinda bir
uyusmazhiga yol agmaksizin, olumsuz izleyici tepkisini -mesleki
tabiriyle fiyaskoyu- g6ze almadan kapitalizme yonclik daha ¢lesti-
rel ya da sosyalizme yonelik daha olumlu yaklasimlar gelistirecek
bicimde uyarlamak giictiir.

Bu boliimde, Hollywood'un iginde yer alip solcu perspektif
dogrultusunda hareket etmeye ¢aligmig bazi sinemacilarin yapaitla-
rini ele alacak ve bunlan radikal bagimsiz sinemacilarnin ¢alisma-
lariyla karsilagtiracagiz. Ilerici sinemacilann, filmin igerigi kadar
bi¢iminin de radikal aliernatifler yansitmasini saglayacak bigimde
bagat temsil kodlarim nasil doniigtiirdiikleri dizerinde 6zellikle du-
racagiz. Igerik kadar bigim ya da temsil bicimi de doniigtiiriilmek
zorundadur, giinkii kapitalizmi ve babaerkini ayakta tutan diistince.
alg1 ve davramg kaliplarin: belirleyen, bizce, insantarin diinyay: ya-
santilamasina aracilik eden bagat bicim ve tarzlar, yani temsiller-
dir. Amerikan tarihini bir kadersellik destani olarak temsil eden bir
kigi ile, birbirtyle yalnizca olumsal olarak iliskili idealizm ve vah-
set boliimlerinin art arda siralandigy bir dizi olarak temsil eden bir
digerinin diinyada kendilerini yonlendirme bigimleri de farkl ola-
cakur. Kapitalizmin idame cttirilmesi ortak bir toplumsal gerceklik
inga eden kiiliiirel temsillerin yayginligina bagliysa, sosyalizmin
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geligtirilmesi igin de farkh kiiltiirel temsillere, kiginin diinyay: ve
diinya iizerindeki yerini anlamlandirmasmin farkli yollarina gerek
duyulacak demektir. Yiiriirlilkte olan temsiller kadimi edilgin bir
nesne, siyahlan iyi dans eden komik insanlar, yoksul insanlar: ise
beyaz erkek isadamindan her nasilsa daha agagilik varhiklar ofarak
konumluyorsa, daha esitlikgi bir toplumsal diizenlemede farkh
temsillerin gerekli olacag: ortadadir.

Bigim, toplumsal yasamin cevherinde yatar. Bigim yalnizca
bilme yelisini, diinyanin nasil yasantilanacagim degil, toplumsal
kurum, pratik ve degerlerin nasi gekillenecegini de belirler. Ahlak
dedigimiz sey. var olma segenekleri, eylem tarzlar: ve davramsg bi-
cimleriyle ilgili bir sorundur. Ayn: sey politika, ekonomi ya da psi-
koloji igin de sOylencbilir. Sa§ ile sol arasindaki miicadele, son
tahlilde, yagsamin bigimini belirlemeye y&nelik bir ¢ekismedir. Son
yillarda Hollywood sinemastnin bigimi, sasmazlikla basat babaer-
kil ve kapitalist yasama ait kurumlan giiclendirme egiliminden do-
lay1vazgecilmez bigimde ideolojik olarak nitelenir olmustur. Biz,
ideolojik igleyisi biligsel bir sorun olarak gérmedigimiz, seyircinin
ickin olarak ideolojik bir imgesel 6zdeslesme igine g¢ekilen birbi-
rinden farksiz, gozleyici dzneler olarak konumlamgini dogru bul-
madifimiz igin, bu yaygin tammlamaya katilmiyoruz. Bizim gorii-
simiize gore Hollywood bigimlerinin ideolojik olma niteligi,
tahakkiim toplumunu sekillendiren deger, pratik ve kurumlarin
cevherini olusturan figiir ve anlatilan gogaltmalanindan kaynakla-
nir.

Izleme eylemi ile olusan idrak, toplumun temellendirici figiirle-
rini (bireysel basar anlatisi, ozgiirlik metaforu, verimliligin de-
mokrasi iizerindeki kapsamlamaci dstiinligii, ¢ogulcu yansizlia
iligkin litotik® liberal ideal vb.) 6zgiil sinemasal bigimlere doniigtii-
ren (eril arayig anlatisi, bireylesmis 6zdeslesmeyi saglayan kamera
konumlan, aile mizanseni, sahte bir psikolojik giidiileme modeli
yaratmaya doniik kamera siirekliligi, kargithiklar yan yana getirme-
ye dayali montaj aracihigiyla ikili Hiristiyan ahlakimin somutlagti-
rilmasi gibi) daha genel bir retoriksel cogaltim siirecinin yalnizca
son asamasidir. Ideolojiyi bu dogrultuda yeniden kavramsallagtir-

° Litotik: Olumiamanin tersten ifadesi (rmegin, “iyi bir sarkict” demek yerine
“k6td bir sarkics degil” demek gibi.) (¢.n.)
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mak bigim sorununu Snemsizlestirmez, aksine, yapici bir politika-
mn zorunlu ilgi odag olarak bigimin tasidig 6nemi daha da hayati
kilar. Ancak béylesi bir kavramsallagtirmamn, anlatisal gercekligin
-en temel sinemasal yanilsamanin- ¢okertilmesine yapisalc teori
tarafindan atanan 6zgiil 6nemi ortadan kaldirdig: dogrudur. Bu ko-
nudaki argiimanimiz, sdz konusu teori altinda gelistirilen diigiince-
lerin, toplumun temellendirici figiirlerini yeniden gekillendirmeye
doniik daha kapsamli bir proje baglaminda 6nem tagimakla birlik-
te. film izlemenin goriingiisel bilincine yogunlagarak hedef sasirdi-
gidir. Toplumun cevherini olusturan basat diisiince, defer ve ey-
lemleri daha etkili bigcimde degistirebilmek i¢in anlatisal gercek-
ligin izleme varsayimlarin kabullenmek daha yerinde bir yaklagim
olabilir. Anlaunin gercekgiligini bozacak farkhh kamera agilan,
montaj teknikleri ve gergeveleme diizenleri kadar, gergekei anlati
cercevesi iginde farkh kisilik temsillerine, farkli 6ykiileme strateji-
lerine, ahlaki bicimlenim ve degismece eylemlerine de gerek var-
dir. Bu sayilanlar da bigimle iligkilidir ve bir maddesel! figiir ve
pratikler kiimesi olarak toplumu olusturan bigimlerle yakinliklar,
film izlemenin fenomenolojisine ait biligsel bigcimlerden daha sag-
lamdir. Bu nedenle bu tiir modernist bigimsel revizyonlarin, tas:-
dikian vazgecilmez dneme kargin, genis izleyici kitlelerine babaer-
kil kapitalist toplumsal yasamin bagat figiir ve anlatilarini yeniden
sekillendirmeyi saglayacak bigimlerde erigmeyi engelledikleri go-
riiglinii savunacagiz.

A. HOLLYWOOD'UN SOLUNDA

Avangard radikal sinema, geleneksel Hollywood temsil bi¢imlerini
kullanan sol igerikli filmlerin muhafazakar oldugu goriigiinii savu-
nur. Kimileri bu tezi daha ileri gétiirerek yalnizca Hollywood dis1
modernist filmlerin “ilerici” oldugunu ileri siirer. Bu tezlerin tartig-
maya actig1 soru “ilerici metnin” ne anlama geldigidir.! Bigimi mo-
dernist, muhafazakar icerikli bir filme ilerici denebilir mi? Bu yak-
lagimin sorunlu tarafi, modernizmin kiiltiirel tarihteki roliinii ihmal

1. Bkz. B. Klinger, "'Cinema/ldeology/Criticism' Revisited: The Progressive
Text,” Screen, C. 25, no. 1 (Ocak-Subat 1984), s. 30-44.
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etmesi, gerici politikalarla sik sik ittifak iginde bulunmusg olmasini
(Eliot ve Pound &rnekleri gibi) gdzden kagirmasidir. Tek bagina
modernist bigim, solcu igerik tagimaksizin, ille de ilericilik ifade
etmez. Hautta, Coppola'da gozledigimiz gibi (Kiyamet'te Coppola,
ilgi ¢ekici bir se¢imle, Brando'ya Eliot tan bir bdliim okutur) mo-
dernist bigimler tiimiiyle muhafazakir temalarla kaynastirilabilir.
Sinemada ilerici politikay: biitiiniiyle bicimsel bir dlgiite dayandir-
mak, 1rk ve cinsiyet gibi son derece nemli konular1 da gdz ardi
eder. Feminist ve beyaz digt ilerici metinlerin bambagka bir zorun-
luluklar kiimesi dogrultusunda harcket etmeleri gcrcl\eblleccgl
gozden uzak tutulmamalidir.

Solcu temalar icerip bicimsel olaruk da modernist olan filmlerin

ideal ¢oziimii olusturdugu diisiiniilebilir. Ancak bu tiir degerlendir-
melerin pragmatik bir ol¢iite dayandirilmas: gerekir. Bagka bir de-
yigle bu 6l¢iit, bir metnin ilerici niteligini, dzgiil bir baglamda go-
revini ne Olglide yerine getirebildigine gore Slgebilmelidir. Neyin
ilerici sayilacagi zamana ve kosullara gére degisir; kaldr ki, belirli
bir donem ya da baglamda ige yaramis olan sey bir baskasinda et-
kisiz kalabilir. Ustelik ilericilik kavrami her zaman farkg: ya da ba-
ginusal olarak saptanr. ilerici olan sey, her zaman bir bagka seye
gore tammlanmak zorundadir. Modernist metinler, ondokuzuncu
_ylizyl sonlari ve yirminci yiizy1l baglarinin aptallastine: ve ideolo-
jik burjuva gercekgiligine gore (Bennet, Galsworthy vb.) ilerici sa-
yilmigtir, ancak modernizm de, kendisini toplumsal sorunlardan
koparmasi ve sanat diinyasinda pazarlanabilir bir meta halini alma-
sinin ardindan ilerici olma 6zelligini yitirmistir.

Ilerici metin kavrami, degisebilir olmasina kargin, tiimiiyle be-
lirlenimsiz degildir. Belirli bigimlerin belirli kullamimlan ideolojik-
tir: Dogal hiyerarsiler ima eden kamera teknikleri, toplumsal so-
runlarin ¢oziimii olarak giddeti idealize eden seyirlikler, bagkalarim
kiigiilten dikizci nesnellestirmeler gibi. Bu baglamda ideal olanin
modernizm ve klasik realizmin en iyi yonlerini birlestiren -diin-
Yyaya elestirel bakigt harekete geciren, hazzi esitlik¢i ve egduyum-
sal toplumsal yordamlarla iligkilendiren, anlat1 ¢dziilimiini militer
ve sovenist temalardan arindinlmig adalet ideallerine baglayan- bi-
¢imlerin bir karigimi olacagi ileri siiriilebilir.

Robert Altman’y incelerken goreccgimiz gibi, Hollywood cer-
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cevesi icinde bbyle bir ideale erigmek kolay degildir. Michael Rilc-
hie gibi pek ¢ok solcu-liberal sinemaci (Biiyitk Yariggi/Downhill
Racer, The Candidate, Smile), enikonu geleneksel formatlar iginde
caligirlar. Tutarli olarak deneysel ¢alisan tek sinemaci, John Cassa-
vetes (GélgeleriShadows. Faces, Woman under the Influence), de-
neyselligini cinema verité* tiirii bulug ve stratejilerle (profesyonel
olmayan oyuncular, dogaglama, uzayip giden “gercek hayat” ko-
nusma kesitleri vb.) sinirlar. Radikal bigimsel deneysellik sergile-
meye daha yatkin olanlar, politik ve estetik ¢ikarlar1 geregi gecmis-
ten ve yiiriirlikteki temsil goreneklerinden uzaklagmay: tercih
etmig kigilerdir. Bu sinemacilar genellikle Hollywood’un diginda
- ¢ahsmak zorundadir. Bunun bir istisnasi, Luis Valdez'in kendi
yazdi1 oyundan uyarlayip yonettigi, Meksika asith iic Amerikah
ile beyaz arkadaglarinin Ikinci Diinya Savagi sirasindaki Sleepy
Lagoon cinayetleri davasinda yargilanmalarinin Sykiistinii gercek-
cilik ve fantezi karisimi bir tarz ve siireksiz, alisilmadik bir anlau-
sal bigcim kullanarak aktaran Zoot Suir'dir (1981). Brecht tarz1 bir
anlatictya (Edward James Olimos) bagvurnlmas: ve filmin gergeve-
sini agan etkilerin varlif1 izleyicinin ilgisini dykiiden uzaklagtira-
rak olup bitenler iizerinde diigiinmeye zorlar. Cesitli irklardan in-
sanlan bir arada giiliip oynarken goésteren iitopik goriintiiler igeren
hizli ve canh miizikli kesitlerle hapishane sahnelerinin irkiitiicii
gergekligi arasindaki tezat, Giiney Amerika kokenli birgok insanin
icinde yasadifi fantezi ve gerceklik ayrimini gosterir. Filmin
“sonu” ise farkli sonlarin nasil farkli ideolojik kapamim ve bakis
acilan icerebildigim gosteren bir dizi olas: final sunarak sinemanin
uzlagimsal &zelligine dikkat ¢eker ve yasami sayisiz bigimde inga
edilebilecek bir anlati olarak resmeder.

Arthur Penn, modernist olmasalar da en azindan basat gérenek-
lere zaman zaman aykin diigen bi¢imlere solcu temalar ekleyerek.
egemen Hollywood goreneklerinin kiyilarinda gezinmeyi bagarmig
bir sinemacidir. 1964°te ¢ektigi Mickey One, filmin mantiksal dy-
kiisiiniin akileiligini tahrip eden siireksiz anlauilama teknigi ve an-
lat1 digt kesitler aracilifiyla yabancilagmay: iislup diizeyinde temsil
cder. Caz miizigi bu ayirmanin etkisini giddetlendirir. Ancak izle-
yici kitlesi i¢in bigimsel olarak fazla radikal olan bu film ilgi uyan-

* Cinema verité (Fr.): Gergekgi sinema (y.h.n.).
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dirmamustir. Penn, Bonnie ve Clyde ile ve 1970’in en popiiler film-
lerinden biri olan ve pikaresk” boliimlenmis yapisi sayesinde anla-
tisal siireksizligin western mitlerinin elestirisi yoniinde kullanilma-
sina olanak veren Kiiciik Dev Adan’la (Little Big Man) daha
bagarili olmustur. Buna karsitik, Night Moves, Missouri Breaks ve
Four Friends gibi filmlerinde elegtire]l tematikler ve tiirsel gore-
neklerin (dedektif, western, isci sinifi bagari filmleri) sorgulamg
siirmiigse de, Penn’in yetmiglerde ¢ektigi filmler anlausal format
acisindan giderek gelencksele yaklagsma yolunu tutmusgtur.

Hollywood liberal ve solcularinin biiyiik béliimii Penn’in kade-
rini kabullenmis goriiniir: Imge, anlat: ve karakter anlaminda gele-
neksel temsil formatlari iginde galisip, tiirse! ve eylemsel gorenek-
leri elestirel ya da oyuncu yaklagimlarla kurcalamak. Jane Fonda’nin
filmleri ornegin, anlati, imge ve karakter olugturma diizlemlerinde
tutarli birer geleneksel Hollywood gergekgi filmi olmalarina kar-
sin, tiirsel ve eylemsel gorenekleri genellikle zorlar. Orncgin Eve
Gelen Atl: (Comes a Horseman, 1979) ve The Electric Horseman
(1980) hem western géreneklerini kullanir, hem bu gorenckierden
ayrilir. Birincisinde bir kadinin kasabanin niifuzlu mal sahibini alt
etmesi anlatilir (ancak Vienna bile bunu erkegine yemek pigirme-
den ydpamaz), ikincisinde ise “western sonrasi” gdrenekler korpo-
ratif komplo filmleri tiirii ile kangtirilarak clestirel temaya destek
olan bir tiirsel uyumsuzluk yaratihir. igsiz bir burjuva giftinin
yagam standartlarini koruyabilmek igin banka soymaya kalkistif
Fun with Dick and Jane (1976), orta simif melodramin: basari ve
ekonomik kurtulusun uyumsuz bir hicvine doniigtiiriir.

Kuskusuz, tiirsel ve eylemsel goreneklerle oynayarak yapilabi-
lecek olanin ciddi sinirlart vardir. Olagan insanlar alisiimadik gey-
ler yaparken gosterilebilir ve olagan tiirsel siurlar agilabilir, ancak
Amerikan temsil bigimlerine uyulmasi, bir anlamda, bu bigimlerle
(Hollywood sisteminin de iginde bulundugu kiiltiircl temsiller ara-
cilifnyla) baglanuli olan inanig ve tutumlara teslim olmak anlamina
gelir. Bu yiizden, 6rnegin Rollover’in olay orgiisii, Iran’daki rehine
krizine rastlayan hoggoriisiizlik donemine uygun olarak Araplann,
yabanci diismam popiilist tutuma yaklagan bir bakigla temsil edil-

" Pikaresk: ispanya‘da ortaya ¢ikan ve serseri tabiatl bir kahramanin macerala-
it bdlgmier halinde aniatan bir tir kurgunun dzeliiklerini tagtyan (g.n.).
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mesini gerektirir. Yine de, Fonda'nin filmlerine kilavuzluk eden
sol liberal egilim kadinlara iliskin temsilleri genellikle bireyin top-
lumu doniistiirme giiciiniin iyimser yiiceltmelerine dogru carpitsa
da, bu filmlerde genellikle giiclii kadinlar resmedilir.

Bu dénem sinemacilar iginde toplumsal elestiriyi farkh temsil
stratejilerine baglamakta cn bagarili olan: Robert Altman’dir. Ali-
man’la ilgili sorun, kazandig) basarinin, caligmalarini tamamen
Hollywood digina tagimasina izin vermis olmasidir. Dolayisiyla
Altman 6rnedi, bir yamyla Hollywood temsil sistemi iginde radikal
iiriinler vermenin gayet miimkiin oldugunu gosterirken, bir yaniyla
da, radikallesmenin belirli bir asamasindan sonra bu sistem iginde
kalmanin olanaksizhgmni kanitlar. Altman filmlerinin ayirt edici
ozellifi, hem tiirsel ve eylemsel gorenckler hem de imge, anlau ve
karakter bigimlendirme diizlemlerinde islerlik géstermeleridir. Yet-
migli yillarin baslarinda yapugi filmler (Cephede Eglence/M*A*S™H,
1970, Brewster McCloud, 1970, McCabe and Mrs.Miller, 1971)
gelencksel savas ve western filmlerinin tiirsel gorencklerini yikar
ve abartili eylem planlari kullanarak muhafazakar degerleri hicve-
der. Cephede Eglence gelencksel savag formatunn icine farsi kata-
rak izleyicivi militarizm ve otoritarizmin kargisina konumlar.
Uyumsuz bir eylem motifi -ugmay: 6grencn bir geng adam- iizeri-
ne kurulu olan Brewster’in Hollywood sinemasinin yanilsamaci ni-
teligini vurgulayan kapams kesitinde, oyuncular soytarica davra-
niglar sergileyen palyagolar olarak belirirler. McCabe ise.
geleneksel western goreneklerini balialamak igin tarihsel gergekgi-
likten yararlanir. Vahgi Bati acimasiz ve dolaysiz resmedilirken,
western kahraman igin gegerli olan ¢ylem kodlari (onur, roman-
lizm vb.) burugturulup atilir.

Altman, senaryosu Joan Tewkesbury’ye ait olan Nashville’de
(1975) toplumsal elestirel yaklagimini imge, anlati ve karakter in-
sas! tizerinde yogunlagurir. Film, Nashville’de siradan bir hafta
sonu boyunca ¢ok sayida karakterin -bir BBC spikeri, bir politik
kampanya gérevlisi, bir folk grubu, bir ev kadini, country sarkicisi
olmak isteyen bir hevesli, bagaril: bir country sarkicisi- yagamlari-
n1 tamamen rastlanusal bir ¢izgi iizerinde izler. Bu farkli anlatisal
kesitler en sonunda iinlii country sarkicisinin katlimiyla goz dol-
duran bir politik gosteride bir araya gelirken, final kesitinde sarkici
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nevrotik bir geng adam tarafindan vurulur. Bu ve sonraki birkag
filminde Altman, izleyieiyi imtiyazlandinimig karakterlerle 6zdes-
lesmeye davet ederek, diinyanin sabit diizenine iliskin anlamlar ya-
ratan anlatilara bagvurarak ya da sahte bir dramatik mahremiyet
duygusu doguran kamera stratejileri kullanarak ideolojik bir diinya
goriisti olusturan Hollywood pratiklerinden radikal bir kopugu ser-
giler. Nashville’de anlati siireksizdir, ¢ok sayida karakter vardir
(toplam 24 tane) ve imtiyazlandirilmng kahraman konumuna yer-
lestirilen biri olmadig: gibi, 6zdeglesme dogurmaya yatkin bir ka-
rakter bile bulunmaz, ¢iinkii hepsi de kusurlu, tamahkar ya da uya-
niktir; imgeler, izleyiciyi aligilagelmis izleme aligkanliklarindan
uzaklastiracak bigimde inga edilmistir. Biitiinsel olarak, bakig agila-
rinin goklugu ve anlausal siireksizlik izleyiciden Hollywood fil-
minde aligilmig olanin tizerinde dikkat ve diisiince talep eder. Nite-
kim filmin temalarindan biri de Amerikalilarin politik ve kiiltiirel
endiistri giidiimlemesinin edilgin kurbanlar1 olusudur; o kadar ki,
yanibaslarinda birisi vurulmugken “You may say that I ain’t free,
but it don’t worry me”™* sarkisini sdylemekte sakinca gérmezler.

Film hem yaygin kiiltiirel diizlemde hem de kisiler aras: iligki-
lerde imgeyle gerceklik arasindaki mesafeye yogunlagir, bu neden-
le, Hollywood yanilsamacilifindan ayrihigin diigiiniimsel igaretleri-
ni tagtyor olmasi (Ornegin, Elliot Gould ve Julie Christie’nin
‘kendilerini oynamalari) énemlidir. Altman’in, Hollywood’un hig
gostermedigi seyi gostererek ortaya koymaya calistifi, belirli bir
materyalizmdir; Amerikan basari rityasinin kiiltiirel temsil sahne-
sinde gozlerden saklanan kirli yiiziidir. Bu ncdenle olaylarnn
biiyiik kisminin sahne iizerinde ya da dolayinda gegmesi dnem
tagr. Kamusal yagsam kadar 6zel yasam da sik sik yaniltici olabilen
bir gosteridir ve 6nemli olan igtenlik ya da oldugu gibi gériinmek
degil, gosterig ve bayagiliktir. Baskan aday: bile bir kez olsun go-
riinmez, hoparlérden yayilan bir dizi slogan olarak kalir (buna kar-
sthk ilk sloganlarindan biri filmin temas: agisindan belirleyicidir:
“Farkinda olsak da olmasak da, hepimiz politikayla derinden ilgili-
yiz.”)

Bagindan sonuna dek dine, aileye ve politik demokrasiye ait

* Ozgiir olmachgimi séyleyebilirsin, ama benim umurumda degil. (Bir agk sarkis1)
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Nashville. Yetmisli yillarin ortalarinin ¢ikarci ve rastgele cinselliginin gayri sahsi-
ligi. '

sdylemlerin gerceklikten kopuklugunu sergileyen film boyunca,
Altman'in gorintileri Gst Gste bindirmeye dayali montaj teknigi
yanilsamaci ideallerle reel toplumsal pratikler arasindaki celiskileri
su yiuzine cikarir. Ask ve aileyle ilgili sarkilar, iliskilerdeki ¢ig
hilekarhik ve sémiriyle karsitlik olusturacak bicimde konumlanir.
Filmin bir sahnesinde, baska baglamlar icinde ahlaksizca davran-
diklarini gérdigimuiz karakterleri farkli kiliselerde sofuluk taslar-
ken ve sdzde Hiristiyan bir toplumun altinda yatan sinif ve irk
farkliliklarini sergilerken gdsteren bir dizi gorinti aracihigiyla din-
sel diristlik iddiasinin ikiyuzlGliga vurgulanir. Nashville'in iki
ylizyilhk dinyasinda yurtseverlik duygulan hosgdérisiuzliga, ka-
musal ahlak¢i duruslar ahlaksizhgi, romantik askin sahte dis gori-
nustyse firsatgl soémiriyt gozlerden saklar. Nashville, 1977 yil
merkezinde toplanan daha dnce saydigimiz filmler ve film akimla-
riyla birlikte, yetmis ortalari kinikligin sinemasal zirvesidir.

Tekil bakis acgilarini imtiyazlandiran ve karakterlerle 6zdesles-
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me saglayan yakin gekimler ve iki taraf arasinda gidip gelen ¢ekim
teknigi bu filmde yok denecek kadar az kullanilmigtir. Filmin bige-
mini belirleyen kamera teknigi, genellikle farkli ve daha kisisel bir
kamcra retorigi gerektiren son derece uzun mahremiyet sahnelerin-
de bile kullamlan orta ve uzun mesafeli ¢ekimlerdir. Film kisilerin-
den higbiri bir digeriyle ¢cok yakin gériintiilenmediginden, kamera-
nin ¢alisma bigimi bir tiir yabancilagma duygusu yaratir. Az 6nce
birlikte olmug bir ¢iftin goriindiigii bir sahnede bu yabancilagma
dzellikle belirgindir. Kadin giyinirken, erkek, yatmak niyetinde ol-
dugu bagka bir kadini aramaktadir; erkegin sirti kameraya déniik-
tiir, kadimin ise yalnizca bacaklarini gériiriiz. Benzer bicimde anla-
usal rastlanusalbk da -8ykii gegislerinin belirleyici bir mantig
izlememesi- bu diinyanin basat ethosu olan sadakatsizlikle baginti-
I olarak kullanildig: izlenimini uyandinr. Film higbir éykiiye ya da
karakiere sadakat gostermez; gerek kamera gerekse anlau tiim ka-
rakterleri aym serinkanlhihkla. sanki kendileri de bu diinyadan birer
kisiltkmigcesine uzaktan, kayitsizca ve hilekarca izler,

Filmin birey temelli Hollywood anlatilarindan aynldig: yer, ka-
rakierleri toplumsal iligki ve kolektif olugumlanin birer parcasi ola-
rak resmetmesidir. Bu 6zellik, ¢ok sayida farkl anlausal kesiti {ilm
boyunca ve filmin sonunda birbirine baglayan ara kesittir. Aym
yaklagim toplumda olup biten geylerde herkesin sug ortakhigini ima
eder. Ashinda filmin stratejisi, iistlenilmemis sorumluluk temasin
yiizeye cikaracak bigimde gahgir. Karmagik anlatisal yap: toplum-
sal sorumlulugun nesnel kargihgidir; insanlar arasindaki metoni-
mik toplumsal iligkiler agin1 ve tekil bireylerin toplum igine gémii-
lii varoluglarini dne gikarr.

Nashville, iktidar ve otoriteye ait her tiirlii keyfiyeti ortadan kal-
dirma yonelimli, esitlikgi, hiyerarsi digt ve uzlagmac: bir diinya
yansitan metonimik temsil retoriginin garpici érneklerinden biridir.
Film anlamin azledilmesini vurgular, muhafazakir metaforik top-
lumsal idealleri mutlak bir dengede tutmaya yonelik ¢abadan sii-
rekli olarak uzaklagir. Anlati, herhangi bir paradigmatik diizene
bagli kalmaksizin, higbiri ¢oziimsel bir ereklilige dogru hareket et-
meyen ¢ok sayida farkh anlati ya da olaylar zincirinin iginden
gecer. Olumsal geligmeler anlausal yitkseligi kesintiye ugratir ve
«lasik anlaularda genellikle kaginilan bir belirlenimsizlik yaratr.
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Karakterlerden higbirine toplumsal baglamin iizerine ¢ikan bir
kahraman sifatiyla 6zel metaforik statii bagiglanmaz. Altman’in
diinyasinda muhafazakar anitlar ve ideolojik mitlere yer yoktur.
Gelgelelim, Fonda'nin zaman zaman popiiler dnyargtlara fazla-
ca yer vermesine karsilik, Altman’in kozmopolitizmi de Amerikan
popiiler kiiltiiriine karst agirt alaycr bir tutum benimseyerek filmin
sundugu elestiriden en fazla yararlanabilecek izleyici kitlesini kay-
betme riskini barindirir. Ayrica Altman’in sol liberal politik goriisii
sinirl bir goriistiir; Amerikan toplumunun temelinde yatan kurum-
lar1 hedef almaz, bunun yerine, ikiyiizliliik ve bayagilik gibi alt fe-
nomenlere yogunlagir. Bu gibi yiizeysel bozukluklarin, en temel
yasalari firsatcilik ve diizenciligi savunan bir sistemden yayilmakta
oldugunu ihmal eder. Altman”in vizyonunda bunlar, aslinda séz
konusu sistem ve yasalarin kurbanlan olanlarin suguymus gibi gé-
riiniir. Dolayisiyla filmleri, anadamar kiiltiire karg1 altmiglarin du-
yarhhigina atfettifimiz diismanca tavrin temel bir sakincasini orta-
ya koyar. Altman’mn filmleri bu dénemin olanca sivri dilli kinikligini,
biraz da yetmigli yillarn ortasinin kinik yaklagimiyla siislenmis ola-
rak sergiler. Giivenilmez ve ¢ikarci insanlarla dolu bir diinya ¢izen
Quintet gibi sonraki dénem filmlerinde ise, altmigh yillardaki umu-
dun golgesi bile sezilmez. Bu filmler solcu liberallerin yetmisgli yil-
larda kapildig1 umutsuzlugu belgeler, séhreti, kisisel ¢ikan ve po-
piiler kiiltiiriin seyirliklerini saplanti haline getirmig bir kamusal
diinyay: degistirmenin olanaksizlifina iligkin duyguyu perdeye
lasir. Altman’m sonraki filmlerinde de (Buffalo Bill, Health, A
Wedding) toplumsal elestiri agag: yukar1 aym temsil stratejilerin-
den yararlanarak gergeklestirilir. Ancak Popeye diginda bunlarin
hepsi de zarar etmis, sonug olarak Altman Hollywood’'da gozden
diismeyi basarmis ve Hollywood digi teatral dramalarin video pro-
diiksiyonlaniyla ilgilenmeye baglamigtir (Come Back to the Five
and Dime, Jimmy Dean, Streamers, Secret Honor, Fool in Love).
Altman 6rnegi, idcolojinin Otesinde yatanin ne geleneksel
Marksistierin savundugu gibi katiksiz bir gercekgilik, ne de bagka
radikallerin ileri siirdiigii gibi modernizm oldugunu gosterir. Alt-
man'da eksik olan, iislupta ya da geleneksel gorenek ve temsil
formlarindaki deneysellik olmadig: gibi, ger¢ekgilik ya da nesnel-
lik de degildir. Eksik olan sey daha ¢ok, toplumsal sistemin bir sis-
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tem olarak neye benzedigini soyut olarak temsil etme ya da kav-
ramsallagtirma yetenegiyle ve ayni zamanda, sistemin kurbanlarina
daha adilce bir esduyumla yaklagma ve bu kurbanlarin gayri sahsi-
liginde sistemin kurallarini gorebilmeyle ilgilidir. Altman’in yanl-
gilari, solcu bir sinema igin en uygun ve etkili bigimlerin ne olmasi
gerektigi sorusunu bir kat daha énemli kilar.

B. HOLLYWOOD KODLARININ ICINDE: POLITIK FILMLER

Anlausal gercekgiligin solcu sinema iirlinleri igin elverigli bir
zemin olarak kabuli, gergekgiligin barindirdig) figiirasyon sorunu-
nu giindeme getirir. Diinyay: temsil ve inga ederken hangi figiirle-
rin kullanilacagi anlamina gelen retorik sorunu, ¢dziimlemenin
merkezine yerlesir. Asli sorun, gergekei anlatinin ideolojik isleyi-
sinden ¢ok, diinyay: belirli bir bicimde inga etmekte kullanlacak
retoriksel igleyigse doniigiir.

Toplumsal diinyanin temsil ediligi politiktir ve bunun igin segi-
len temsil tarzlari, diinyaya kars: farkl: politik duruglan ifade eder.
Her kamera konumu, her goriintii diizenlemesi, her montaj karan
ve her anlausal segim, tiirlii gikar ve arzular barindiran bir temsil
stratejisiyle iligkilidir. Sinemanin yalmzca “gergekligi” ortaya koyan

“ya da betimleyen higbir cephesi yoktur. Filmler fenomenal bir
diinya inga cderek izleyiciyi diinyay: belirli bigimlerde yasantlaya-
cak bigimde konumlar. Burada, farkl politik gikarlanin temsil ara-
cilifiyla diinyayi nasil farkl bigimlerde inga ettigini inceleyecegiz.

Sag ile sol, paylasimdaki bir alan igin rekabet eder ve her biri
sorunlara farkli biikiimler verse de, ikisi de ayni sorunlarla ugragir.
Bu toplumsal alanin ¢ cephesi, birey, tarih ve toplumdur. Sag,
politik programinin merkezine, tecrit edilmis bir birim olarak ta-
savvur ettigi bireyi yerlestirir. Bunun nasil dallandigim Hollywood
kahramanini incelerken gormiistiik. Solun programu da bireyi hedef
alir, ancak onu, piyasanin cangilinda bagkalanini alt eden hayatta
kalmaci yalniz savasg: olarak degil, iligkisel bir kendilik ve kolek-
tifin sorumlu bir pargas) olarak algilar. Gelgelelim solun devletgi
ve zoraki kolektivist dnyargilari, solcu teorisyenleri (Szellikle Alt-
husscr) bir politik kategori olarak bireyi (“dzneyi””) mahkim etme-
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ye itmigtir. Bu durug sinema elestirisine, “imgesel” ego kimli§ine
ait “idcolojik™ anlam giiclendirmeye yonelik her tiirlii manevranin
mahkiim edilmesi bi¢iminde yansimugtir. Biz bu gériisii paylagmi-
yor ve genel anlamda solun 6znelligi asli bir kayg: olarak bir kena-
ra birakmamasi, buna karsilik bireyci ideolojiyi elestirmesi gerekii-
gini savunuyoruz. Sinemada bu, bireysel izleme zevki veren, egoyu
giiclendirici temsili siirekliliklere bagh kalan ya da tekil kahraman-
lar kullanan her filmin mutlaka ideolojik olmas: gerekmedigi anla-
mina gelir. Nitekim psikolojik arastirmalar, insanlarin korku, arzu
ve hatta en nevrotik fantezilerinin bile ciddiye alimp kabul gordii-
gii egduyumsal bir atmosferde sagalimei degisim olasihiginin bun-
larin giddetle reddedilmesine gore daha yiiksek oldugunu ortaya
koymustur. Aym ilke hi¢ kugkusuz sinema igin de gegerlidir.2

Sag ile sol birey kategorisini -hem politik hem de sinemasal
olarak- nasil farkli temsil ediyor ve kullaniyorsa, tarih ve toplum
kavramlarini da farkli tasavvur eder ve farkh kullanirlar. Sag icin
tarih gelenektir, dogruluk ve iktidann otoriter kaynagidir. Bu kav-
ram genellikle “daha yalin” (daha muhafazakir) toplumsal deger
ve kurumlara ait bir zaman olarak temsil edilir (Indiana Jones film-
lerinde ya da Yildiz Savaslart’nda oldugu-gibt). Sol igin tarih, esit-
sizligin varlhigim onaylayan otoriter bir gelenek degil, daha ziyade.
esitlik ile esitsizlik istemleri arasinda geligen sonucu belirsiz bir
miicadeledir. Ornegin Kiicitk Dev Adam, Buffalo Bill ve Indians
gibi solcu filmler mit ya da gelenek olarak tarihin bir yalandan,
temsil giicliniin politik bir miicadele i¢inde yiiriirliige konmasindan
ibaret oldugunu ortaya koyar.

Benzer bigimde toplum da sa§ ile sol tarafindan farkl: bigimler-
de tasavvur ve temsil edilir. Fantezi ve kahraman filmlerinde gor-
diiglimiiz gibi, sag icin toplum, bireyciyi miilkiyetini kisitlamakla,
kimligini kusatip yok etmekle ve cinsel giiciinii azaltmakla tehdit
eden potansiyel olarak totaliter bir giig, kimliksiz ve bireysizlegti-
rilmig bir kiitledir. Sol i¢in toplum, 9'dan 5’¢ ve Bigak Sirn gibi
filmlerde oldugu gibi, igbirligi ve kargilikh yardimlagma kaynagi-

2. Bkz. S. Blatt, J. Schimek ve B. Brenneis, "The nature of psychotic experience
and its implications for the therapeutic process,” Psychatherapy of Schizophre-
nia, J. Strauss ve d., der. (New York: Plenum, 1980).
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dir. Kendi icinde baglantili ¢ok sayida genisleyen iligkiden kurulu
bir agdur.

Dolayisiyla tarih ve toplum da, upki birey gibi, sag ve sol tara-
findan paylagilan birer temsil miicadelesi alunidir. Her birinin per-
dede nasil temsil edildigi, diinyada fiilen nasil higimlendirilecekle-
rinin ya da inga edileceklerinin belirlenmesine yardimer olur. Bu
bolimde, politik sorunlara egilen ve birey, tarih ve toplum gibi ko-
nulart muhafazakér ideolojilcre yenik diigmeden Hollywood temsil
kodlarn icinde ele alma gabasinin dogurdugu ortak sorunlan goéz
oniine seren solcu filmler tizerinde duracagiz.

Seksenli yillarda yapiimig iki film, Warren Bealy’nin Reds’i
(1981) ve E. L. Doctorow ile Sidney Lumet'nin Daniel’i (1983)
geleneksel temsil kodlarini sonuna kadar kullanir ve sinirlannt zor-
lar. Reds, zaman zaman kadinin pohpohlayici bakigint ve insan kit-
lelerinin onaylayict dtekiler olarak boy goslermesini gerektiren
enikonu geleneksel bir eril bilyiiklenmecilikle segilse de, gelenck-
sel romantik ve bireyci gbrenekleri ilerici amaglarin hizmetine su-
narak. Hollywood’un tarihsel temsil formiiliinii bir 6l¢iide yeniden
yazar. Film, yirminci yiizy! baglaninda Rus ihtilaline tamklik eden
iki radikal gazetecinin, John Reed (Warren Bealty) ve Louise
Byrant'in (Diane Keaton) yasam oykiisiinii anlaur. ikisi arasindaki
agk birincil ilgi odagidir, ancak film Reed’in Amerika’da bir ko-

_miinist parti kurma girigimlerini de resmeder.?

Reds’in en yenilikgi tarafi, anlatiy1 keserck Recd ve Bryant hak-
kinda -lehte ve aleyhte- goriig belirten ve ddnemin gelismelerini
anlatan “taniklara” bagvurulmug olmasidir. Bu diigiiniimsel bulus,
tarihsel anlatimn inanilirh§in: giiglendirir ve filme belgesel benzeri
bir hava kazandirir. Taniklar, betimlenen olaylarn tarihscl gergek-
ligini vurgulayarak, deyim yerindeyse, filmi perdenin digina tagir-
lar. Bu yolla, izleyicinin kendisini filmden uzaklastirmaya yonelik
geleneksel egilimi (“alt tarall bir film”) engellenmis olur.

Bu strateji ayni zamanda tarihin mitselligini saf dig1 eder, ka-
rakterlerin siradan ve gercek goriinmelerini saglayarak onlan izle-
yiciye yaklagtinir. Tarihsel kisiliklerle ilgili Hollywood anlatilari
genellikle bunun tam tersini yapar. Béylece tarihin kendisi de uzak

3. Bkz. "Talkin' Reds," Socialist Review, no. 62 {Mart-Nisan 1982), s. 109-24; J.
Trinkle, The Guardian (23 Aralik 1981), s. 22; ve C.Kleinhans ile J. Hess’in ha-
zirtadigi dosya, Jump Cut, no. 28 (1983), s. 6-11.
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bir gelenek olma dzelliginden kismen siynlir, yeniden ingaya ya da
miidahaleye izin vermeyen muhalazakir ve degismez bir kaderin
kagintlmaz isleyigi olmaktan uzaklagir. Daha az mitse] ve daha
“ger¢ek” bir goriiniime kavugturuldugunda, tarih, herhangi birinin
elini uzaup degistirebilecegi bir sey olmaya daha ¢ok yaklagir.
Sonug olarak filmin temsil stratejileri bireye tarih kargisinda dogru-
lugu tartigthr bir ayricalik bagiglar, ama bir yandan da, tarihi bir
“bilylik adamlar” elitinin miilkiyetine sunan ya da insani miidaha-
lenin otesindeki ylice bir gelenek olarak resmeden muhafazakir
temsillerin temelini agindirir. Bu stratejilerle temsil edilen tarih, bi-
cimlendirilebilir bir fenomendir.

Daniel, tarihsel anlatinin gelencksel ardigikligindan aynilmasiy-
la secilir; gegmisle bugiin arasinda gidip gelen ikili yapt anlatiy! (a-
rihselligi icine yerlestirerek otuzlu ve seksenli yillarin miicadelele-
rini birbirine baglayan siirekliligi vurgular. Siireklilik tesis etme
cabas: genellikle tarihi bir otorite zemininden giincel toplumsal ku-
rumlara dogru organik bir gelisme olarak temsil etmeyi amaglayan
muhafazakir anlatilara 6zgii olsa da, bu film, anlausal stireklilikle-
rin, adaletsizligin anisini canli tutmakla radikal amaglara da hizmet
edebilecegini gosterir.

Doctorow’un, iki radikal Yahudi'nin sbzde vatan hainligi su-
¢undan idama gonderildigi Rosenberg Davasi’m kurgusallagtiran
romanindan uyarlanmis olan Daniel, anne ve baba ile ¢cocuklarinin
(Timothy Hution ve Amanda Plummer) 6ykiisii arasinda gidip
gelir. Déneme hékim olan temsil geleneklerini bir Hollywood filmi
icin miimkiin olabildigince zorlamasi, filmin sinema salonlarindaki
kisa dmriinii kismen agiklayabilir (6te yandan hikdyenin kendisi de
su godtiirmez bigimde i¢ kararticidir). Film bilyiik Slgiide siireksiz
bir anlatilama teknigine dayalidir, ayrica, ardigik olmayan montaj-
lama ve Daniel’in dogrudan kameraya konusarak idam yontemleri
ve bunlarin birer toplumsal baski araci olarak iglevlerinden soz et-
tigi béliimler, sinemasal yanilsamanin biiyiisiinii bozar. Film, ¢o-
cuklarin gektigi aciya yogunlagmakla anne ve babanin davalar igin
duygusal destck saglasa da, duygusal yabancilasmayi -hiikiim giy-
mis anneden uzaklagan gocuk, duygulanini agifa vuramadig igin
cocuklan ¢ilginca azarlayan baba- gercekgilikle temsil etmekien
geri kalmaz.
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Gegmis ve giincel miicadeleler arasinda siireklilik tesis etmenin
solun yararina ¢aligan bir yam: olsa da, tarihi siireksiz temsil etme-
nin sagladis yarar daha biiyiiktiir. Tarihi heniiz yazilmamg bir
metin olarak yansitan boyle bir temsil, heniiz kazanma sirasini bek-
leyen taraf olarak solun konumuna uygundur; tipki, korumak zo-
runda oldugu bir iktidara sahip olan sa§ i¢in onu kapanmig bir an-
laui olarak temsil etmenin daha uygun oldugu gibi.

Sag ile sol arasindaki birey ve topluma iligkin temsil miicadele-
si altmugh yillara iligkin filmlerde 6zellikle gbze carpar. John Say-
les’in ySnetti§i Return of the Secaucus Seven (1980) siireksiz ve
kolektif bir éykiilemeye bagvurarak. belirli bir dramatik ¢oziiliime
ydnelik gelisimsel bir eylem ¢izgisi izleyen Hollywood anlati kod-
larin: baltalar. Bir grup eski eylemci arasinda gegen hikdyede biraz
oyun, biraz konugma, biraz kavga ve biraz da sevismeden 6te olup
biten gok bir gey yoktur. Film, bir tiir kolektiflik anlamim siirekli
canh tutarak tekil kahramanlik ideolojisine direnir. Bunun sonucu
olarak da, solcularla muhafazakérlar arasindaki farkhihktan kay-
naklanan bir politik sorunu giindeme getirir. Anlatisal siireksizlik
anlami &ylesine gii¢liidiir ki, Sykiideki eski eylemcilerin yagsamdan
ne bekledikleri, ncreden gelip nereye gitmekte oldukian belirsizlik-
le kugatilir. Muhafazakérlar ise, sahip olunan iktidarin giddetle sa-
vunulmasina inandiklar1 ve bu amagla otorite, disiplin ve saldir-
ganhk ideallerini seferber ettikleri igin, genellikle daha saglam,
daha kararl! bir goriiniim yansitirlar. Miilksiizlestirilmis, gli¢siiz in-
sanlardan olugan bir izieyici kitlesine bunlardan hangisinin daha
cazip gelecegi muhtemelen ortadadir. iktidarin totolojisi olarak ta-
nimladigimiz geyin bir belirtisi de budur.

Altmigh yillan kirilgan kolektif baglarla ayakta tutulan kaybol-
mug bir altin ¢ag olarak sunan Secaucus’a kargihk, Lawrence Kas-
dan’in filmi The Big Chill (1983), altmigh yillanin radikalizminin
tarihe gomiiliigiinii ve daha “olgun”, kendine doniik, yukar hare-
ketlilik yonelimli bir yagam goriigiine terfi edilmesini kutlayan bir
yuppie giizellemesidir. Filmde altmis kusagindan bir grup arkadas,
iclerinde altmigh yillarin ruhuna ihanet etmemis ve o giinlerin
yagam bigimini siirdiirmeye ¢alismig tek kisi olan Alex’in intiharn-
mn ardindan arkadaslarinin yasini tutmak iizere bir araya gelirler.

Film, Secaucus’ta eksik olan bir dinamizm tasir. Muhafazakar
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parasi elbette en iyi oyuncu ve editdrleri satin alacak giictedir, ayri-
ca film, kullandig etkili temsil stratejileri bakimindan da daha ba-
sarihdir. Oliim haberini duyan kadinlardan biri doniip kocas: ile
cocuguna bakarken fonda “I Heard It through the Grapevine” ¢al-
maktadir. Bu kisisel/duygusal figiir izleyiciyi hi¢ vakit kaybetme-
den hizli bir 6zdeslesmenin igine atar. Secaucus’taki “grup” ise
bunu bir tiirli yapamaz; karakterlerin yasamlar1 anadamar orta
sinf endigelerine fazlasiyla yabancidir.

The Big Chill’in dinamizmi, grubun hafta sonu toplantsina ev
sahipligi yapan ve {ilmin merkezi karakteri olan Harold’da (Kevin
Kline) ozellikle belirginlesir. Ciplak bir sonbahar tarlasina bakar-
ken goriintiilendigi imtiyazlandiric1 ¢ekimin hemen ardindan yan-
hshkla “Christ” (Isa) diye seslenilmis olan bu karakter, daha sonra
adina yaragir bir performans sergiler: Durgunlagan grubu neseli
sarkilarla canlandinir, yuppie cennctine kogsunlar diye herkese
kosu ayakkabilar dagitir, Alex’in kullandig1 araziyi Nick'e devre-
derek Alex’i Nick’in suretinde hayata dondiiriir, bir kadinin gocuk
sahibi olmasin: saglar ve genel anlamda ¢iplak tarlamin baharda ¢i-
¢eklenmesini saglayacak duygusal ve ekonomik zenginlesme to-
humlarini sagarak gezinir. Filmin en muhafazakdr repliklerinin
bilylik béliimii yine bu karakterin agzindan duyulur. Siyahlardan
“bir kismu pisliktir” diye s6z eder. hala gereginden fazla liberal
kalmig arkadaglarindan *“bu yufka yiireklilerle ne yapacagim?”
diye yakinir. Muhafazakdr ekonomik bagarimin érnek vakasi olan
Harold, ayni zamanda grubun basarili bir aileye sahip tek liyesidir.
Dolayisiyla, her ne kadar bir “grup” filmi olsa da, Chill, esikalu
boyutta hayatta kalmaci ve bireycidir. Dinamik kogucu erkegi li-
derlik ve himayedarhkla imtiyazlandirir. Kendisini su ya da bu se-
kilde giiliing duruma diisiirmeyen tek erkek odur ve filmin nihai
olarak mesrulastirdig1 da onun kinik diinya goriisiidiir.

Yine de film, etkin ideolojinin -bu &rnekte, seksenli yillarin
toplumsal agidan liberal, ekonomik agidan muhafazakir yuppie
ideolojisinin- i¢yiiziinii daha yakindan kavramak i¢in tanisal olarak
¢oziimlenebilir. Bu diinya goriisii dogrultusunda Harold, hem aile
i¢i sorumluluklar iistlenmek gibi liberal seyler yapug igin (gocu-
guna banyo yaptirmak, karnisinin en yakin arkadasini yine karisimin
ricas: lizerine dollemek gibi), hem de arkadaglarini kanun dig, fir-
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salgt, karli ig anlagmalarina ikna ctmeye galigmak gibi muhafa-
zakar sermaye yogun girigsimlerde bulundugu igin imtiyazlandiriiir.
Bu diinya gériigiiniin gizofrenik dogasi, karakterlerin benimscdigi
basat tutum ya da durugta, kiniklikte somutlagir. Bu durug, diinyayi
vanilsamalardan azat edilmis gergek haliyle goriip, buna ragmen,
hayatta kalmak icin bu diinyamn 6nciillerini kabul etmek zorunlu-
lugundan olugur. Hayatlar tirnak i¢inde yasanir ve filmdeki sayisiz
urnak ici diisturdan bir tanesi, gercekten de filme dair tirnak igi bir
alintt olmay1 hak eder: “Dostluk yasamin ekmegi, ama para bali-
dir.” Bu tir diisturlar, diiriistliik sonrasinin serinkanli tarafsizligiy-
la telaffuz edilir ve ideolojinin her tiirliisiinii karalayarak vicdan
azabim yatgtirma gorevini {istlenir. Bu tavir tarihsel tiirevsellik
tasir ve biitiin bir toplumsal grubun ikircikli konumunu niteler. Alt-
migh yillarin sonlart ve yetmislerin baglarimin toplumsal elegtirel
iggoriilerini, seksenlerin kriz sonrast ekonomik hayatta kalmacihif
ile birlegtirir. Servet pesine takiimig geng yuppie’iere toplumsal li-
beral bir vicdani koruma firsatin1 verirken, ayn1 zamanda radikaliz-
mi hor gérmelerine de olanak saglar. Bununla birlikte. yetmisli yil-
lanin baglaninin gerici su¢ dramalan gibi yuppie filmleri de
Amerikan yagaminin gercekligine iligkin bir sey anlaurlar. Servet
dagilimint yukanya dogru kaydiran ve yoksullugu siddetlendiren
ekonomik gerileme doneminin ardindan. kibar mahalle sakinleri
eskisinden de zengindir. Ve giderck (bal soyle dursun) temel ya-
samsal gereksinimler bile para olmadan clde edilemez hale gel-
mektedir. Dolayisiyla, The Big Chill’in yuppie’lerini yonlendiren
seyin. korkakliktan ¢ok gergekeilik oldugu diistiniilebilir.
Retoriksel sdzdagarimiza bagvurursak, daha metonimik temsil
ozellikleri sergileyen Secaucus’a karsilik The Big Chill metaforik
bir {ilmdir. Harold’1 idealize eder, grubun dizise! iligkilerinin iizeri-
ne tasir ve ona dzel statii bagiglar. Harold, grubu olusturan insanla-
rin yagamlarimi geregince anlamamizi saglayan sifreyi sunar ve bu-
nunla bagintili olarak. filmin retorigi tarafindan inga edilen
toplumsal yapy, igbirliginden ¢ok iistiinliik kurmaya, yan yana degil
yukardan asag: siralamaya meyillidir. Filmdeki ortiik politikalar bi-
reyci ve elitisttir, servetin tekil miilkiyetini onaylar ve bunu sinif
cizgilerine dayali bir gerekgelendirmeyle savunur; bu diiglince bigi-
mine gore yoksulluk hak edilmis bir kaderdir. ¢iinkil zenginler de
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kendi kaderlerini fazlasiyla hak ederler.

Karsit olarak Secaucus, ait oldugu toplumsal sinif gibi giinliik
hayat iradi bir edimle arkasinda birakan bir bilincin olusturdugu
tekil bir merkez etrafinda ¢oziilmez. Kamera ayrt ayr1 insanlara
birden ¢ok bakis agisiyla yaklagarak aralarinda duygusal ve ampi-
rik bir birlegiklik anlami yaratir. Bunu yapabilmek i¢in tiim karak-
terlerin ayn: genel toplumsal diizeyde yer almasi gerekir ve bu egit-
leme, anlam inga ctme diizleminde de kendisini gésterir. Ne bir
paradigma Onerilir, ne bir tiir hakikat kaynagi, nc de ¢oziilmeyi
saglayan bir itici giic. Bunun yerine, sentagmatik® ya da agik uglu
ve ilerici bir tarz agir basar. Film kisileri kargihkl: etkiicsirler, kar-
silagmalar i¢inden gegerler, ancak film sona erdiginde aralarindaki
iligkiler biiyiik dlgiide baslangictakinin aynidir. Chill’de oldugu
gibi grubun baglayici (kapitalist) degerlerint olumlayan bir yeni-
den dogus miti sergilenmez, herhangi bir askinlagma gergekles-
mez. Filmin sonunda grup ici iligskiler ¢6ziimlenmig degildir, daha
¢ok, belirlenimsizdir.

The Big Chill’de islerlik gostcren beyaz erkek kapitaliste iligkin
ideallestirme, maddeselligin reddi bi¢imini de alir. Secaucus’ta be-
densel iglevlere, iiremeyle ilgili giinliik sorunlara sik sik atifta bu-
lunulur. Kimsenin digkilamadig: ve radikallerin bile Porsche kul-
landig1 The Big Chill’in diinyasinda bu tiirden pisliklere yer yok-
tur. Bu dzlesmiglik ve ideallestirme, filmdeki kutsal benligi pekisti-
rir; bireyciligin, 6zel bir iistiinliik bigiminde taniml olan ve kiginin
kendi narsistik gergevesinin digina adim atamamasi olarak beliren
bir bagka 6zelligini disa vurur. Ote yandan Secaucus, benlige ve
ozellikle de altmugh yillara doniik giiglii bir ironi duygusuyla kapli-
dir. Chill’deki yuppie’ler arasinda altmigh yillarin devrim ve savag
gibi kilit terimlerinin bile giindeme gelmemesine kargihik, Secau-
cus’un sabik radikalleri soz konusu terimleri, bu terimlerin isaret
ettigi davalara karsi maddesel baghliklarinin halen siirmekte olugu-
na karsin bu konuda gosteremedikleri diiriistliigii 6zclegtirel bigim-
de ortaya koyan tarigmalara konu ederler. Ve elbette filmin adi da,
Washington’daki savag karsit1 bir gosteriye yetismek igin yapilmig
basanisiz girisime ironik bir géndermedir.

* Sentagmatik (ing.); Parga ya da unsurlarin uyumiu bir biitiin olugturacak bi-
¢cimde dizenlenmesine iligkin. (¢.n.).
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Chill’in agirt anlatisal kapanimt, sag ile solun tarihi temsil edis
bigimleri arasindaki farklilik bakimindan agiklayicidir. Kasdan
gibi bir sagcr igin altmiglarin tarihi kapanmigtir; gegmisle bugiin
arasinda bir siireklilik yoktur. Sayles’in anlatisi ise daha agik uglu-
dur, filmin iginden gelip gegen ve heniiz sonlanmamus, siiregiden
bir tarihsel akist ifade eder. Demek ki bu rnektc, kapamm idcolo-
jik amaglar dogrultusunda bir iglevi yerine getirirken, tarihsel sii-
reklilik anlami bunu basaramamaktadir. Ates Alunda (Under Fire)
ve Kayip (Missing) gibi baska politik filmler kapanimi radikal
amaglar dogrultusunda kullanmig, bunun yani sira tarihsel siirekli-
lik de, iktidar1 bir arada tutan ve diizeni degigtirmek igin kesintiye
ugratilmas: gereken ideolojik hikayeler biitiiniinii temsil edecek bi-
¢imde politik degerlik degistirmistir. Bu filmlerdeki temsili geri-
lim, bireysel anlatlar ile toplumsal akimlar, tarihsel olaylar ve -
bireylerin degil- gruplarin dnayak oldugu yapisal de§isimlere ilig-
kin temsiller arasinda bir se¢im yapma sorunuyla iligkilidir. Hell-
ywood'un temsil gdrenekleri ve yiiriirlitkteki anlat: rejimi, tarihsel
akimlar1 konu alan filmlerde bile bireysel odaklanmayi dayatir. Bu
modelden ayrilmaya yeltenen radikal sinemacilar, uzun siiredir ta-
rihi bireysel cercevede kavramaya aligtinlmig olan izleyici kitlele-
rini kaybetme riskiyle kars: kargtya kalirlar.

Costa Gavras'in yonettigi Kayip (1982), Salvador Allende’nin
demokratik segimle iktidara gelmis sosyalist hiikiimetine kargi
1973’te gergeklestirilen Amerikan giidiimlii sagc1 darbe sonrasinda
geng bir Amerikalinin Sili’de kaybolusunu anlaur. Oykii, babasi ve
karisinin kayip gencin akibetini 6grenme ¢abalarina odaklanir. An-
latisal harcket babanin doniigiimiiyle tanimiidir. Muhafazakar bir
isadami olan ve gelininin 6ne siirdiigii, oglunun dliimiinde ve lize-
rinin 6rtiilmesinde Birlegik Devietler’in parmag: oldugu hikdyesine
baglangicta kuskuyla yaklagan baba. fagistlerin zalimligine tamk
olduktan ve ABD’nin de isin icinde oldugunu gosteren kanlarla
karsilagtiktan sonra, hem darbeye hem de Birlesik Devletler'e mu-
halif olur.

Kayip'in, geleneksel ideolojik temsil kodlarsm karsi-ideolojik
bir tez ileri siirmek igin kullandig1 séylenebilir. Ancak fiim, binler-

a. Kayip'la ilgili olarak, bkz. “The Missing Dossier.” Cineaste, C. X!I, no. 1 (1982),
s. 30-38.
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ce Giiney Amerikahnin 8ldiiriildiigii bir durumda Kuzey Amerikah
bir beyazin kisisel trajedisine odaklanmak gibi yerinde bir sugla-
may1 da hak eder. ilgi merkezinin kisisellifii, tarihsel temsilin
gencl sorunlarindan birini vurgular. Filmdeki olaylar emperyalist
giic uygulamalarinin bir sonucudur, ancak bu gii¢ sisteminin boy-
lesi bir biyografik anlati iginde temsil cdilmesi mimkiin degildir.
Esasen. Sili’dekine benzer olaylara iligkin yapisal ve tarihsel be-
timlemelerin “propaganda™ olarak damgalanmasini saglayan at-
mosferi besleyen sey. bu tiir kisisel anlatilar ve yasam ve tarihe bu
tiir bakiglarin yayginhgidir. Perdedeki sey bireylerle ilgiliyse bir
filmdir, simiflarla ilgiliyse propagandadir. Hollywood anlatilan ta-
rihi bireysel olaylar olarak ¢erceveleme egilimi tagir; bu egilim, bir
yaniyla izlerkitlenin genis 6lcekli sorunlara ilgi duymasimi saglar-
ken. bir yandan da bu ilginin boyutunu ¢tik sorunlardan acikl ko-
nulara indirger.

Bununla birlikte, anketimiz filmin izleyici kitleleri lizerinde
(politik anlamda) olaaniistii basarii oldugunu géstermektedir:
Katilimetlarin % 277si filmi izledikten sonra kafalarinda Amerikan
dis politikasiyla ilgili soru igaretleri olugtugunu belirtmistir. Ayrica
% 13’ii gosterilen olaylar karsisinda dehset ve gagkinhga diistiigi-
nii, % 23°i biraz sasgirdifimi bildirmis, % 55’i ise “boyle geyler
yaptifimiza inanmak gii¢, ama yapiyoruz” demistir. % 60’1 filmi
gormekle Sili'deki olaylar konusunda daha dnce bilmedigi seyler
ogrendigini sdylemis, % 70’i ise filmin “Amecrikan hiikiimetinin
yabancl iilkelerde kendi ¢ikar1 ugruna yanlis seyler yapugina” ken-
dilerini inandirdigini belirtmigtir. Filmin tek bir Amerikaliya egil-
mesiyle ilgili soru karsisinda, ankete kaulanlarin % 80"'i bunun
“izleyicinin destegini kazanmak igin 1yi bir yol oldugu™ diisiincesi-
ne katllmistir. Yine de. beklenecegi gibi, filmin en ¢ok hitap ettigi
kesim iist simf liberaller olmustur. Orneklemimizin yalmzca %
401 filmi gérmiigtiir ve bu kitlenin % 75'1 yillik geliri 30.000 dola-
rin lizerinde olanlardan olugurken, filmi gérmemis olanlarin en
biiyitk bolimii yilda 30.000 dolardan az kazanmaktadir. Bunun
yam sira liberallerin olaylar hakkinda muhafazakar ve ilimlilardan
daha bilgili olduklar anlagilmakiadir; liberallerin % 43'iine karsi-
lik bu ikinci grubun sirasiyla % 711 ve % 67’si yeni bilgiler edin-
diklerini belirtmigtir. Her seye ragmen. ¢esitli irk ve simflardan in-
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sanlarla yaptigimiz yiiz yiize gorismelerde en ¢ok kargilagtifimz
sozciikler “iiziicli”, “trkiitiicii”, “aydinlatic1” ve “gergekei” olmug-
tur. Bu insanlarin bir boliimii filmi gordiikten sonra Amerikan dig
politikasina kars1 elestirel bir konuma siiriiklendigini belirtmis, dte
yandan bazilan da filmdeki elegtirinin 6zgiil bir grubun hikiimeti
kendi amaclan dogrultusunda kullanmasina degil, genel olarak
“hiikiimete” yoénelik oldugu izlenimini edinmigtir. Her seyin te-
sinde, “gercekeilik efektinin” karsi-ideolojik bir etki yaptig1 goz-
lenmektedir; perdede gordiiklerine inanmadigini belirten pek az
insan ¢ikmistir. Hatta bir katillimei, “Amerika’nmin bu kadar ileriye
gitmeye kalkisacag1 ya da gitmigs olabilecegini hig diisiinmedigini”
sOylemistir.

Kayip'la aym solcu ¢izgiyi paylasan Roger Spottiswoode'nin
Areg Altinda’s1 (1983) gibi filmler, gbreneksel formiillerin, igerdik-
leri ideolojik yetersizlikleri bir dlgiide geride birakacak bigimde ye-
niden kodlanabilirligini de kamitlarlar. Ares Altinda, Nikaragua’daki
gazetecilerin Somoza diktatorliigiine kars1 Sandinista devriminden
yana olma noktasina nasil geldiklerini anlatir. “Meseleyi ¢ozen”
kiginin yine bir beyaz kahraman olmasina ve kitlesel 1abanl dev-
rim hareketinin tekil bir “muhtesem” lidere bagimliymis gibi su-
nulmasina karsin, film yine de Hollywood temsil bigimlerini ilerici
bir harckete sempati toplamak icin kullamr. Filmin bir sahnesinde.
izleyicinin sempati duymasi istenen bir devrimcinin Amerikan fut-
boluna tutkunlugu 6ne ¢ikarihr. Bu hile savag filmlerinin bildik bir
motifidir, ancak bu kez, duygusal baglanma her zamanki yurtsever
figiire degil, Amerikali asker tarafindan acimasizca 6ldiiriilen dev-
rimciye yoncllilmektedir.

Haskell Wexler'in Latino’su (1985) ile Oliver Stone’un Salva-
dor’unun kamusal akibetleri arasinda yapilacak bir karsilagtirma,
Gzdeglesmenin vazgecilmez (ve belki de talihsiz) dnemini agikga
ortaya koyar. Latiro, Orta Amerikalilarla savagmak zorunda kalan
Giiney Amerika kokenli bir Amerikan askerinin ¢ikmazini sergiler.
Salvador isec sagci baskimin en berbat unsurlarini resmeder ve
Amerika'nin vahsete ortaklik edigini ¢ekincesizce ortaya koyar.
Salvadorun goreli basanisina karsilik Latino’nun ugradig: gise fe-
laketi, popiiler izleyici kitlelerini etkileyecek formatlar kullanma-
mn onemine isaret eder. Salvador sag anlausal bir diigman olarak
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Seksenli yillarda solcu sinemacilarin siklikla egildigi bir konu. Orta Amerika'daki
devrim savaslariydi. Amerika Birlesik Devletleri Nikaragua'daki sosyalistlere karsi
gizli bir savas yuritmis ve El Salvadordaki devrimci halk hareketine karsi sagi

desteklemisti.
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konumlayan dinamik ve mizahi bir temsil tarz: kullanir ve siddet
sahnelerinin arasina gelencksel sayilabilecek mizah ya da roman-
tizm sahneleri serpistirir. Latino ise biitiiniinde daha didaktiktir,
ddiinlere ya da popiiler gorencksel temsillere daha az firsat tanir.
Bu film bir yamyla da solculugun Hollywood igindeki sinirlan
iizerine iyi bir derstir. Bircok sirket bu filmi dagitmay: reddetmis-
tir.

Soylemeye calistigimz sey, kapamim, 6znel anlatilama ve kisi-
sellegtirici kamera igleyisi gibi bazi bigimsel tekniklerin gergekten
de ideolojik amaglar dogrultusunda is gdrmesine kargilik, bunlarin
her tiirliistiniin mutlaka muhafazakarlik anlamina gelmek zorunda
olmayigidir. Sol, bu tiirden hiikiimlere kaynakhk eden degerlerini
(6rnegin solcu diigiincenin yakasim birakmayan 6znellik elestirisi
gibi) yeniden gozden gegirerek ige baglamahdir. “Kisisellestirme”
ve “oznellik” sinifsal gercekligin yapisal algilanigina kostek olabi-
lir, ama aynm1 zamanda, arastirmamizin gosterdigi gibi, izleyici kit-
lesinden sempati toplamaya ve bu algilan gelistirmeye yardimci
olur. Biz, ideolojik oldugu 6ne siiriilen belirli temsil bigimlerinin
yeniden kodlanarak karst-ideolojik amagclarla kullanilabilecegini
savunuyor ve ayrica, bigimsel politikalara iligkin sorunun, sinema-
daki temsillerin toplumsal diinyay: inga etmektc kullamlan gencl
retoriksel yordamlar iginde nasil bir yer tuttufuna yogunlagarak
farkh bir diizleme tasinmasi gerektigine inamyoruz. Retorik, politi-
ka sorununu 6znellik ya da gergekgiligi mahkiim etmekle kisitian-
mig alandan uzaklagtirarak, i¢inde temsilin nemli rol oynadigi,
toplumsal diinyanin ingasina iligkin politik ¢ekigmelerin fiili siire¢-
lerine yaklastirir. Ayrica, ilerici metni yalnzca 6zdeslestirmeden
ya da gercekgilikten kopus olarak degil, yeni diinyalar kurgulama-
min ve farkli toplumal gergeklikler insa etmenin alternatif tarzlan
olarak goren bir kavramsallagtirmay: olanakh kilar.

C. HOLLYWOOD'UN OTESINDE: BAGIMSIZ SEKTOR

Genel bir bakigla sol, Hollywood'un disinda, i¢inde oldugundan
daha canhdir. Altmigh ve yetmigli yillarin toplumsal akimlar,
filmlerin daha ucuza gikarilabilmesini saglayan yeni teknolojilerle
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(6zellikle Super 8 kameralar ve vidcoyla) baglasim iginde, bagim-
siz radikal film ve videolarin hizla geligen bir akim olugturmasina
yol agmustir. Ba§imsiz sinemacilarin bu dénem sinemasinda baz
dikkate deger izler birakmis olmasina karsiiik -Harlan County.
U.S.A. gibi belgesellerden Born in Flames gibi kurgusal iiriinlere
kadar- bizce bu filmlerin 6nemi, kendi perspektiflerini anadamar
sinema kiiltiirline tedricen kabul ettirmeyi basarip basaramayacak-
lan1 kadar, temsil olasiliklarina iliskin alternatif bir kiiltiir diizlemi
gelistirme ¢abalarinin siirmesine baglidir.

Bagimsizlarin riigtiint ispat yillart yetmiglere rastlar. Chris
Choy gibi yonetmenlerin Attica olaymm konu alan Teach Our
Children'dan (1971) aile ici siddete cgilen To Love, Honor and
Obey’e (1981) kadar uzanan geligim ¢izgisi incelenirse, miidahale-
ci dogrudan sinema yaklagimindan farkh (réportajdan belgesele
kadar gesitlenen) temsil stratejilerini bir araya getiren ve toplumsal
sorunlari derinlikli baglamlan icinde ele alan daha diisiiniimsel ve
karmagik yapilara dogru garpic bir ilerleme gézlenir. Yetmisli yil-
larin sonlan ve seksenlerin baslarinda, Harlan ve Atomik Cafe de
aralarinda olmak iizere bir b6lim bagims:z film iilke ¢apinda dagi-
um firsat bulmustur. Ikinci Diinya Savagi sonrasi yetiskin niifus
arasina katilan baby boom kugag), alternatif filmler igin bir izlerkit-
le yaratmugtir. Bu arada bagimsiz sinemactlar da zanaatlarinda gi-
derek ustalagmig ve seksenli yillarin ortalarinda John Sayles (Brot-
her from Another Planet), Jim Jarmush (Cennetten de Garip!
Stranger than Paradise). Lizzy Borden (Calisan KadiniWorking
Woman), Spike Lee (She’s Gotta Have Ity , Victor Nunez (Flash of
Green), Eagle Pennell (The Night at the Alamo) ve Susan Seidel-
man (Ctlgin MadonnalDesperately Secking Susan) gibi bagimsiz
sinemacilarin bagini gektigi, belirgin bir yari-anadamar kargi akim
ortaya ¢ikmistir.

Bagimsiz sinemacilarin karsi kargiya oldugu sorun, iistiin poli-
tik goriisleri, etkili olmalarina yetecek kadar izleyici gekebilecek
bir sinemasal pratife aktarma sorunudur. Yvonne Rainer ve James
Benning gibi avangard sinemacilar tamim geregi bu sorunun digin-
da kalirlar. Rainer, yetmisli yillarin terdrizmini inceledigi Journeys
From Berlin’de kamusal ve 6zel politikalar arasindaki iligki iizeri-
ne yogunlagir. Kullamlan siireksiz montajlama, goriintii yineleme-
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leri, goklu perspektifler, kopuk dizilimler (disjuncrive juxtapositio-
ning) ve gergekdis) anlaulama, anadamar anlatisina eglik eden ge-
sitli algisal iglemleri sorgulamaya yoneliktir. Benning’in Him and
Me'si, endiistrilesme ve kentsel ciirime gibi toplumsal temalara
gondermede bulunan bir dizi resimsi imgeden olugur; filmin lizeri-
ne bindirilmis radyo giiriiltiileri altmigh yillarin kavgalarini anigu-
nrken, ironik altyazilar modern kentsel yagamla Vietnam arasinda
kosutluklar kurar. Bu ve baska “yapicoziimcti” {ilmler popiiler po-
litikalara bas efecek gibi goriinmezler. Bunlar, radikal entelektiiel
onciiler icin ileri aragtirma zeminleridir. Bununla birlikte, alternatif
temsil stratejileri ve toplumsal diinyanin alternatif inga bicimleri
igin bir sinama diizlemi olduklan pekaia diisiiniilebilir.

Filmlerinin politik etkileriyle en ¢ok ilgilenen bagimsizlar, bel-
gesel film yapimcilandir. Dénemin Hearts and Minds, Harlan Co-
unty, Union Muaids, Rosie the Riveter, The Wobblies, Controlling
Interest. On Company Business ve Kwrmuzi Goriig (Seeing Red)
gibi 6nemli radikal belgesellerinde apayr bir elegtirel belgesel cs-
tetik kendisini gostermigtir. Bu f{ilmlerin cofunun siddetle partizan
olmasina karsin, bazilan din degistirme ¢agnsim imgelerin kendi-
sine birakan daha “nesnel” bir iislup benimserler. Ornegin, On
Company Business’de ne Oykiileme ne de belirgin bir bakis acisi
vardir, ancak ustaliklt kargithklar kuran montajlama teknigi saye-
sinde film CIA muhaliflerinin savunusunu bagariyla gercekiestirir.
Kongo’da radikal bir liderken CIA destekli gericiler tarafindan
devrilip 6ldiiriilen Patricia Lumumba’nin liderlik giinlerine ait bel-
gesel goriintiiler, diigiisiinden sonra askerler tarafindan alaya alin-
masini gosteren imgelerin ardima eklenir. Bir bagka kesite, pek
tekin goriiniigli olmayan bir CIA gorevlisi, cesedi ne yapacagini
bilemedigi igin arabasinin bagajinda Lumumba’nin cesediyle nasil
giinlerce dolaguigint anlaur. Ancak, belgesel sinemacilann izleyici-
ye inandiric1 yollarla ulagma konusundaki gayretine kargin, belge-
sel bicim kendi icinde temel bir sakinca tagir. Calisan insanlardan
olusan ve sinemaya genellikle eglenmek igin giden izleyici kitlele-
ri, sinemacilar filmin dagiimm saglayacak kadar - The War at
Home ve Harlan County gibi sayili birkag film disinda pek ender
gergeklesen bir olay- talihli olsalar bile bu filmleri gérmekten kagi-
nabilirler. Anketimize katlanlurdan birkagi bazi filmleri g&rmek-
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ten Gzcllikle kagindiklarim, ¢iinkii yorucu bir giin ya da haftanin
sonunda en son istedikleri seyin ciddi bir film izlemek oldugunu
sOylemistir. Sonug olarak belgesel filmlerin biiyiik bolimiiniin do-
galan geregi yalmizca profesyonel siniftan aydin izleyici kesimine
ulagtyor olmasi miimkiindiir. Buna karsihk belgeseller, kurgusal
filmlerle gergeklestirilmesi miimkiin olmayan baz temsil gorevle-
rini yerine getirebilirler.s

Cine Manifest érnegi bu bakimdan aydinlaticadir. Bu grup 1975
yilinda, bankacilik, tahil ve demiryolu tréstlerine kars: birlesen ku-
zeybatili giftgilerden kurulu bir taban olusumunu, Non-Partisan Le-
ague’i* anlatan Prairie Fire adll bir belgesel yapmig, bir siire
sonra, aym konuyu isleyen Northern Lights (1979) adh bir de kur-
gusal film ¢ekmistir. Northern Lights, bu koalisyona katilip orgiit-
leyici olarak sorumluluk iistlenen bir ¢ift¢inin radikallesme siireci-
ne iligkin anlau iginde, kigisel ve politik boyutu bir araya getirir.
Film hayli bagarili olmus ve sinemacilarin da onunla birlikte dola-
sarak filmi izleyicilerle tartigmasi plani uyarinca iilke ¢apinda dag-
tilmistir. Bununla birlikte Northern Lights, kigisel hikdyenin tarih-
sel anlatiya baskin olmasina izin verdigi gerekgesiyle ele§tiriye
ugramugtir.® Belgesclde ortaya konmasi daha kolay olan tarihsel
baglam, bu kez digarida birakilmigtir. Ote yandan, filmi izleyicinin
goziinde belgeselin soguk ve gayri sahsi iislubundan daha cazip
kilan seyin tam da bu kigisel odaklanma oldugu ileri sGylenebilir.

Kurgusal yapimlara yonelen sinemacilarin sayisi giderek art-
maktadir ve filmlerin Amerikan sinemasal kiiltiiriinii doniistiirmek-
te kullanilmasi icin en belirgin dogrudan firsatlan bu akim iginde

5. ABD belgeselciliginin estetik ve politikasi Gzerine, bkz. B. Nichols, /deology
and the Image (Bloomington: Indiana University Press, 1981) ve “The Art and
Politics of the Documentary: A Symposium," Cineaste, C. XI, no. 3 {(1981), s.
12-21. Chuck Kleinhans ve B. Ruby Rich'in bir makalesi bu konudaki tartigma-
mizda ybnlendirici oldu: “The Relations of Avant Garde and Radical Political Ci-
nema in the U.S.,” Cinemaction (Nisan 1980) {mimeo). Baimsizlaria ilgili ola-
rak, bkz. Jump Cut 6zel sayisi (no. 28-1983). Framework ABD'deki bagimsiz
sinemacilar akimina Gg 6nemli sayr ayirmistir (no. 19, 20 ve 21, 1983). Toplum-
sal sorun filmlerinin tam listesi igin, bkz. Reel Change: A Guide to Social Issue
Films, der. P. Peyton (Film Fund, P. O. Boz 909, San Fransisco, Calif. 94101).

* Non-Partisan League: Partizan Olmayanlar Birligi (y.h.n.).

6. L. Garafola, “Independents at the Crossroads,” Jump Cut, no. 28 (1983), s.
35-37.

434 F28ARKA/Politik Kamers



aramak gerekir. Bu film tiiriine ait dikkate deger ve ¢izgi disi film-
lerden ikisi, Charles Burnett’in Killer of Sheep’i ve Lizzie Bor-
den’in Born in Flames’idir. Killer of Sheep, siyah bir mezbaha igci-
siyle ilgili, bilyiik 6vgi toplamig bir filmdir. Siyahlann kars:
karsiya oldugu baskici kosullarin igginin ailesi iizerindeki ctkileri
yikicidir; isci iktidarsizlifa yakalanir ve yabancilagma giinliik ya-
saminin her kosesine sizar. Bununla birlikte film, ironik bir mizah
duygusuyla, baskiyi direngen bir mizahla gogiisleyen bir hoggoriiy-
le oriilidiir. Filmin bagat metaforu, koyunlarin bogazlamsi ile
Amerika'daki siyahlarin biiyiik ¢ogunlugunun mahkim cdildigi
yasam bigimi arasindaki iliskidir. Film, Hollywood un standart
-gecim yolu olan olaganiistii maceralar yerine giinliik olaylar: imti-
yazlandirir. Goriindiigii kadanyla da bu yolla izleyicide, fanteziler
iizerine degil. gegmis yasanuilara ait ortak anilar iizerine kurulu
farkh bir kabul ya da 6zdeslesme diizeni yaraur.

Born in Flames, cinsel baskinin varhgin siirdiirdiigii devrim
sonrasi bir sosyal demokrasi toplumuna iliskin ciiretkir bir kurgu-
sal yapimdir. Bir grup kadin radikal bu duruma katlanamaz hale
gelir ve bir devrim harcketi orgiitler. Film kolektif dayanigma ile
ilgilidir, tekil bir 6zdeslesme odag icermez. Yine de inandirici bir
macera orgiisii kurmayi basarir. Bicimsel gemanin bir pargas: ola-
rak, hikdyeyi desteklemeye ve yukarida kurgusal filmlerde temsil

“edilmesinin giicliigiinden s6z ettigimiz arka plan bilgilerini aktar-
maya yarayan radyo duyurulan kullanilir. Cinsel politikalart eko-
nomik adaletle ilgili sorunlardan daha Snemliymis gibi gosterdigi
gerekgesiyle elestirilmis olsa da, filmin 6nemini, sdzde daha 6nem-
li sorunlar ¢oziilene kadar cinsel politikalar arka plana itmeyi ter-
cih eden solcu egilime karg: seslendirdigi tezde aramak muhtcme-
len daha dogrudur.

Anadamar sinemada genel olarak marjinallegtirilen sorunlan
temsil diizlemine tagimalan agisindan carpicilik tagisalar da, bu
filmlerin ikisi de gergek bir ticari bagari saglayamamugtir. Ticari
bagarinin dnemli bir 5i¢iit oldugunu sdylemek istemiyoruz. Ancak,
politik agidan etkili olmasi isteniyorsa, popiiler sinemanin hareket
alani iginde yer alabilecek, ayakta kalmaya aday bir sinemasal al-
ternatif gelistirmenin 6nemi agikga ortadadir. Bu etki alanimin ya-
ratlabilmesi. kullanim ve anlamlarina yeni biikiimler kazandirabil-
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mek umuduyla Hollywood temsil kodlan ile bir dlgiide uzlagmay,
gerektirmektedir. Ayrica, bdyle bir uzlagmayi giderck daha dnemli
kilan bir baska neden, dzellikle de Born in Flames gibi bilimkurgu
filmler i¢in maliyeti hizla yiikselen Hollywood tarz1 efektleri yara-
tabilecck parasal kaynaga kavusma zorunlulugudur (buna kargilik,
goreli kilglik biitcesine karsin son dercce nitelikli bir radikal bilim-
kurgu filmi olan Androit’ten séz etmeden gegmemek gerekir).
Yiiriirliiktcki Hollywood temsil kodlari ¢ercevesine duha yakin
durmayt deneyen bir grup bagimsiz sinemact i¢inde en basarilisi
hi¢ kugkusuz John Sayles’dir. Sayles'in ¢ektigi Brother from Anot-
her Planet (1983), Amerika’da siyahlara yoneltilen somiiriiyii eleg-
tirmek icin bagka bir gezegenden firar eden siyah kdle metaforunu
kullanir. Dilsiz olan k&le. onu yakalayip basina konan &diilii almak
isteyen iki beyazdan kagarak Harlem sokaklarinda suskunca savru-
lur. Bu anlausal teknik, izleyiciyi toplumsal kosullarin acimasizh-
g1 naif bir bakis acisindan gozlemiemeye zorlar. Ayrica anlau.
kisiler arasinda merkezsizlestirilmig bir iligkiler ag: olusturan bir
dizi yer degistirme igerir. Kolenin dzgiirliigiine kavusturulmas: ile
yiiriirliige konan Hollywood tarz: yiiceltme bile, bireysel iistiinliige
degil, kolektif giice dayanir. Ana karakter, dilsiz’ olmast nedeniyle,
baskalart lizerindeki etkileri aracilifiyla vasanulanir, Bu strateji,
ana karakterin kisilestirilmesine teker teker katkida bulunan diger
karakterler arasinda bir iligkiler ag1 yaratilmasina olanak verir.
Politik etkinlik sorununa ydneltilecek retoriksel ve yapigoziim-
cii bir yaklagim, solun genel olarak iiretmekte oldugundan daha do-
niisiimeill ve goklu bir stratejiyi sart kosacakur, Solcu sinemaya
iligkin tarismalar, son yillarda, bigimle ilgili bir piirizm ve popiiler
medyadan sizabilecek kirlenmelere karsi bir mutlakiyetgilikle sa-
katlanmistir. Genel olarak daha egitimli ve kiiltiir diizeyi daha yiik-
sek bir kitle olarak solcu sinema aktivistleri, belgescl gercekgilik
ve avangard modernizm gibi kendi kiiltiirel zevklerine daha uygun
bigimleri tercih etme egilimi sergilerler. Bu ilgi alanlar iizerindeki
yogunlagma, olaganiistii zengin bir sincmasal ¢esitlilik Gretmigtir.
Ancak bu tiirden yoguniasma, anadamar anlatisal sinema zeminine
degmeden gegip gider. Solcular anadamar Hollywood'a adim at-
may1 gbze aldiklarinda ise, bu genellikle, tarihsel olaylarin Kayip
ya da Reds gibi kurgusal uyarlamalarini yapmak icindir. izleyici
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aragtirmamizin da gosterdigi gibi, bu tiir ¢calismalar son derece
gnemlidir. Ne var ki, fantezi, melodram ve hatta komedi gibi diger
sinemasal alanlarda da etkili iriinler ortaya konmas) gerekmekte-
dir. Insanlar ondan hoglanmadig: siirece sosyalizm etkili olamaya-
caktir ve sol, zevk almay1 yasaklayip izleyiciyi cezalandiran sine-
masal tcknikleri imtiyazlandirarak “politik dogrulukcu” sinema
konusunda faziaca hagin davranma egilimindedir. Odiinsiizliik
adina kazanilan, etkili olmak adina yitirilmektedir.

Ustelik. yapisalcr film teorisinde hiikiim siiren cinsten, zevk
alma duygusunu disarda birakan ve ideolojiyi 6zkimlik ya da ego
gercevesinde tammlayan bir ilerici sinema modelinin ciddi politik
sakincalar vardir. Bu sinemasal yaklagimin 6nciisii olan Louis Alt-
husser'in, kitlelerin iradesinin Parti’nin iizerinde yer almasi gorii-
siine katildig1 unutulmamalidir. Ote yandan modernist film teorisi-
nin ayni Slgiide bagh oldugu felsefi program da. benlige gegerlik
tanimayan, dolayisiyla benligi yadsimayi ve benligin geligtirilmesi-
ni marjinalize etmeyi gerektiren bir politik diizenleme Ongoriir.
Bunlardan farkls, bagka tiirlii bir Marksist teori, sosyalizmin teme-
line Parti’yi degil. kitlelerin 6znel potansiyelini, onlarin “6zdeger-
liklendirme” giiciinii koyacak, ayrica, ilerici sinemann anlamim
yeniden degerlendirecektir.

Boyle bir sinema, toplumsal gercekligi inga eden basat kiiltiirel
temsilleri yeniden olusturmanin yollanni arayacakur. Hollywood
temsi! sisteminin dogasi geregi ideolojik oldugunu ileri siirmekten-
se. temsillerin ne gibi sonuclar dogurdugu, 6zgiil tarihsel baglam-
larda hangi amaglarla kullanildig: ve 6zgiil izleyici kitlelerini nasil
etkiledigine 6nem verecektir. Etki kavramu psikolojik tepkiyle ya
da diigiinceyle sinirli olmayacaktir. Temsillerin, bagka diinyalar
onererek, algi ve duygunun belirli bigimlerde ydnlendirilmesiyle
bir toplumsal gergeklik anlam: inga ederek, ortak bir psikolojik egi-
lim kiimesini ortak bir fenomenal ve kurumsal diinyaya doéntigtiir-
meleri anlamim da kapsayacaktir. Ve daha 6nce belirttifimiz gibi,
biz, metoniminin yatay, esitleyici ve baglamsallagtiric: hareketiyle
iligkili temsil retoriginin, pratik olarak daha sosyalist, esitlikgi ve
kolektif bir diinya kurduguna inamyoruz. Ancak boyle bir sinema,
ilerici filmi bir dizi bigimsel diizenleme ya da temsil pratiginden
ibaret gormeyecektir. Filmlerin anlam ve etkilerinde tarihsel ve
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baglamsal sinirlamalarmn, filmin seslendigi izleyici kitlelerinin ve
yiiriirliikteki toplumsal baglamlarin her zaman belirleyici olduguny
varsayacaktir. Bu ilerici sinemanin yaklagimt durumsal ve baglam-
sal olacakur; kullanacag sinemasal gérenekleri, var olan sinirla-
malari ve hangi tikel amag ya da sonuglara hizmet edeceklerini g6z
oniinde bulundurarak belirleyccektir. Bu sincma, temsil stratejileri-
nin etkilerini saptamaya yonelik izleyici aragtirmalan gibi dig des-
teklere dc yaslanacak, dolayistyla bir anlamda, sinemasal olmayan
bir sinema olacaktir. Agtk kanimiz, bdyle bir sinemanin, anadamar
sinema formiilasyonu icinde harcket ederek, daha incelmis bagim-
s1z sinemacihik sektdriiniin temsil retoriginde (ve toplumsal yapic
retorikte) kat ettigi agamalari bu zemine tagimakla miimkiin olaca-
gidir. Bu sinema, popiler izleyici Kitlelerinin arzular ve algisal
kodlaryla uyum iginde harcket ederek anlamlarint yeniden bigim-
lendirmeyi, onlara yeni biikiimler vermeyi amaglayacakur. Moder-
nist teorisyenlerin &ne siirdiigii gibi “Anlauya hayir” demiyoruz,
ama daha ¢ok, daha farkh anlaular, farkl: bir diinya oneren ve fark-
It hayat hiklycleri yagsamaya izin veren anlatilar diyoruz.
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Sonug: Sinema ve politika
vy

()

Walter Dean Burnham, The Current Crisis in American Politics!
Amerikan Politikasinin Giincel Krizi adh yapitinda Amerikan poli-
tik kiiltiirinde hiikiim siirmekte olan bireycilik ideolojisinin Birle-
sik Devlctler’de sosyalist bir alternatif gelistirilmesine engel olug-
turdugunu one siirer: “Ideolojik diizlemde, Amerikan politikasinda
her zaman hikim konumda olmus liberal bireycilige karg: tutarh
bir sosyalist muhalefete hald yer yoktur. Bu “liberal gelenek”
kamu sektériiniin basat roliinii yerine getirmesine engeller ¢ikar-
makta, bu roliin megruiyeti konusunda secktoriin biiylimesiyle
dogru orantili olarak ciddi sorunlar yaratmaktadir. Buna uygun ola-
rak, kamu sektoriiniin miidahaleciligi, hele ki hatalari, 6zel sekto-
riin herhangi bir bolimiine gére ¢ok daha biiyitk hoggoriisiizliikle
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CHANGE IN THEWEATHER

Americas Agenda,
ey Afgagan J

HIS7'chi:. muhafazakar tirmani.’} donemi sona eriyordu.

karsilanmaktadir.... Bu yari kalici 6nyargi, kiltiirel-ideolojik'alan-
daki hegemonyanin kag¢inilmaz bir yan uriinidir.”1 Sosyalist mu-
halefetin yoklugunda Amerikan politikasi icin tek olasilik. Cumhu-
riyetci sagin yeni birakiniz yapsinlarci (neo-laisse-faire) ideolojisi
ile Demokratik liberallerin refah devleti programlari arasinda gidip
gelmektir.

Bu gorislerin dogrulugunu dénemin Amerikan sinemasini ince-
lerken belgelemistik. Ancak belgeledigimiz bir baska sey, muhafa-
zakar ekonomik politikanin yagmaci degerlerine antipati duyuldu-
gunu disundiren arzu ve umutlara iliskin isaretlerdi; bizce, bu
arzu ve umutlar, servetin esit dagilimina, toplumsal glivenlige ve
demokratik yonetime dayali sosyalist ilkelerin komuniter bir du-
zenleme icinde bir araya getirilmesine destek verecektir.

1980’li yillarda yapilan kamuoyu arastirmalari, Amerikalilarin,
sagct muhafazakar bir baskan se¢cmis olmalarina ragmen, 6zellikle
de toplumsal ve askeri konularda sa§ kanat giindemden hosnut ol-
madiklarini ortaya koyuyordu. Hatta, bazi temel muhafazakar yak-

1. W.D. Burnham, The Current Crisis o! American Politics (New York: Oxford
University Press, 1982), s. 259-60.
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lagimlar konusunda niifusun biiyiik ¢ogunlugunun liberal bir tu-
tumdan yana oldugu agikca goriiniiyordu. Yetmigli yillarin sonun-
da azinhklar ve kadinlara istihdam siirecinde ayricahk taniyan
olumlu eylem programina muhalefet eden biiyiik cogunluga karg:-
lik, 1986°da niifusun % 66’s1 devletin ayrimciliga karsi su ya da bu
bigimde 6nlem almasindan taraf oluyordu.? Aym: yil toplu tagima-
cilifa ve kiirtaja destek verenler ¢cogunlugu olusturuyor ve halkin
biiyiik bolimi (genel ortalama % 80'¢ dayanmak lizere) devlet
biitgesinden kentlere, saghifa ve egitime ayrilan harcamalann azal-
tilmasint degil, tersine, artmasini istiyordu. Bu ¢ogunluk muhafa-
zakirlarin gerceklestirmeyi umdugu seyle karsitlik olugturuyordu.
Benzer bir karsit yaklasim iginde, 1986 yilinda Amerikalilarin ¢o-
gunlugu (% 66°s1) savunma harcamalarinin kisilmasim destekliyor
ve biiyiik bir boliimii (% 88°1) sosyal yardim ve saglik hizmetlerin-
de kisintiya gidilmesine kars1 ¢ikiyordu. Genel goriiniim itibariyle
muhafazakarlar, federal hiikiimetin giivenlik ve refah sagla-yicisi
ve ckonomik yagamin diizenleyicisi olarak paternalist rofiinii terk
etmesi gerektigine Amerikan halkini ikna edememigti. Ornegin,
muhafazakir iktidar dSneminin ortalarina rastlayan 1984°te halkin
% 74’1, muhafazakirlarin o dénemde savunmakta olduklanyla ta-
mamen ¢elisen bir kamusal anlayigla, sosyal programlara daha
fazla biitge ayrilmasini istiyordu. Ayrica seksenli yillarin ortalarin-
da genis ¢ogunluklar, silah bulundurma denetimini, esit haklar
yasa degisikligini, niikleer silahlanmanin dondurulmasini ve kamu
destekli ulusal bir saglik programi olugturulmasini, kisaca, muhafa-
zakdrlarin kargt oldugu her seyi destekliyordu. Benzer bigimde
cevre kirliligi denetimini gevsetmeye, Orta Amerika’ya girmeye ve
devlet yardimim kesip yoksullara kendi baglarinin garesine bakma-
yt 8gretmeye yonelik muhafazakir programlar da ¢ogunlugun mu-
halefetiyle karsilagiyordu.

Kamuoyu ile muhafazakarlar arasindaki en biiyiik uyusmazlik
muhtemelen bu sonuncusu iizerinde toplamiyordu. Muhafazakér
ideologlar bu dénem iginde liberal toplumsal programlar aleyhinde
giicli argiimanlar olusturmugtu. Muhafazakérlar, yoksullar ve si-

2. istatistiki bilgiler icin Public Opinion ve The Gallup Surveyden yararlandik.
One siirdGgtimiz gdrigler T. Ferguson ve J. Rogers tarafindan dogrutanir: “The
Myth of America's Turn to the Right,” Atlantic Monthly (Mayis 1986), s. 43-53.
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yahlarin bireysel sorumluluk yiiklenme yctenegini ellerinden alan
bu tiir programlarin onlara yarardan ¢ok zarar verdigini ileri siirii-
yordu. Bu argiimanin esasi liberalizmi kapitalist sistemin kotii ta-
raflanyla basa ¢ikmaktaki beceriksizliginden Otiirii suglamakur;
mucizelerini gosterebilmesi igin kapitalizmi kendi haline birakmak
gerckiyordu. Bu ¢ikanimdaki korliik (ya da kiniklik) derecesi orta-
daydi. Buna ragmen bagardig1 bir sey varsa, kapitalist sistemin, li-
beralizmin en gayretli ¢abalanyla bile insancillagtirilamayacagin
ortaya koymus olmasidir. Liberalizmin ¢okiigii eszamanli olarak
muhafazakarhg: da yaralamistir, ¢iinkii bu sonugla bagintili olarak,
kapitalizmin, kiigiik Olcekli libgral iyilestirmeci ya da onarici ¢o-
mertlik edimleriyle denetim altina alinamayacak kadar kétiiciil bir
toplumsal sistem oldugu ortaya ¢ikmistir. Sistemin kotiicilliigii
-1978 sonrasi1 muhafazakar devrimden ¢ikan ders- bu tiir 6nlemle-
rin de kapitalist ekonominin ¢ikarcilik ve aggozliliigii yapisal ola-
rak cemaatin iizerinde tutan genel mantig iginde ezilip gitmesi an-
lamina geliyordu. Sag bu deneyimde liberalleri alt etmeyi bagar-
mugsa da, liberalizm ile katigiksiz kapitalizmin (upk: demokrasi ile
kapitalizm gibi) bagdagmazhiginin halkin biiyiik boliimii tarafindan
anlagilmasma neden olarak kendi yenilgisini de hazirlamistir.
Gergekten de, muhafazakr devrim ige yarar hicbir sey yapma-
diysa, en azindan kamuoyuna kapitalizmin ger¢ek dogasi konusun-
da bir ders vermistir. Amerikalilar seksenli yillarin baglarinda, mu-
hafazakérlarm simif, ark ve cinsiyet bagliliklarini kesfetmekte
gecik-memigtir. 1981°de Reagan’in halkin her kesimine hizmet et-
meyi amaglayip amaglamadig! sorusuna evet diyen % 61°e karstlik
1984°te bu oran sadece % 36'dir. Yalnizca zenginlerin gikarlariyla
ilgilenip ilgilenmedigi sorusuna 1981°de halkin % 24°ii evet demis,
bu rakam 1984’te % 54’e yiikselmistir. 1982'de haltkin % 62'si Re-
agan’in programlarinin yoksullara karsi adaletsiz oldugunu diigii-
niirken, ayn seyin zenginler igin gecerli oldugunu diigiinenlerin
orani % 3'tiir. Siyahlar ve alt gelir seviyesinden insanlarin Reagan
yonetimine kargithigi tutarli olarak yiikselmigtir. Ekonomik durgun-
luk donemine rastlayan 1982’de Reagan’in ekonomiyi yonetme bi-
¢iminden hognut olmayan % 58'lik genel ortalamaya karsgilik, si-
yahlar i¢inde hosnuisuzluk belirtenlerin oram % 87, geliri 15.000
dolarmn altinda olanlarin i¢inde isc % 64'tiir. Yilda 40.000 dolarin
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iizerinde kazananlar arasinda bu oran yalmzca % 40’ur. Muhafa-
rzakdrlar enflasyonu igsizlik ve askeri biiyiime ile giderme yoluna
gitmig, buna uygun olarak, scksenli yillarin baginda insanlarin ka-
fasindaki en temel kaygi olan enflasyonun yerini, seksenli yillarin
ortalarinda, igsizlik ve uluslararas: kargaga almigtir. Ancak, dénem
icinde kamuoyunun savasa iligkin muhafazakar bakig agisina tutar-
Ii olarak karst durmasi nedeniyle. bu savag ekonomisi goriintiisii
higbir zaman fiili bir gerceklige doniistiiriilememistir.

Elli yillik toplumsal liberalizm Amerikan halkint muhafa-
zakarlarin Yeni Diizen’i silip atma arzularimi hiisrana ugratacak
kadar devlet garantili giivenceye nasil aligtirmigsa, yirmi yillik
savas kargiti duygu birikimi de, muhafazakér liderlerin saldirganca
arzularina temkinle yaklagmaya aligtirrmigtir. Amerikalilar genel
olarak Ronald Reagan’in iilkenin savunma kapasitesini gelistirdigi-
ne inanmakla birlikte, 1984 yilinda % 68’lik bir kesim ayn1 zaman-
da Reagan’in baskan olusundan sonra diinya giivenliginin tehlike-
ye distiigiine inanmakta, % 66 ise komiinistlerle baris icinde
yasamay: istediklerini belirterek muhafazakir giindemi can evin-
den vurmakiadir. Giliney Amerika'daki muhafazakir politikalara
karsi olanlarin oranm dénem boyunca ¢ogunlugu olusturmaktadir.
1983'te El Salvador’a yardim gonderilmesine karsi ¢ikanlarin
orani % 68, 1985°te Nikaragua’daki karsidevrimcilere askeri techi-
“zat gonderilmesinden yana olanlarin orani yalnizca % 36’dur.

Muhafazakir yonetimin savag giindemine taraftar kazanmak
icin ileri siirdiigii iddialarin hepten temelsizligine ve muhafazakér
devrimin sinifsal niteligine iligkin keskin kamusal kavrayislar hal-
kin giiven duygusunu zedelemis ve kamusal giiveni olumsuz y6nde
etkilemeyi siirdiirmiigtiir. Is diinyasinin liderlerine duyulan giiven
yetmisli yillardaki % 32'lik ortalamadan 1984’1e % 26’ya diigmiis,
askeri liderler i¢in ayni oran % 37’den % 30’a gerilemigtir. Hiiki-
metin iitkedeki sorunlann asli sorumlusu olduguna iliskin kamusal
alg1 1978’de % 39 iken 1982°de % 48’e yiikselmigtir. Muhafa-
zakdrlarin hiikiimeti kamusal 6fkenin hedefi haline getirmeyi ba-
sarmig olmasina karsin, 6fke duyulan sey giderek hiikiimetin ken-
disi olmaktan c¢ikip hiikiimetin muhafazakirca kullanilmasina
dontigmekteydi.

Muhafazakarlar yeni bir “simf savag)™ baglaimighi ve seksenli
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yillarin ortalarinda, muhafazakar giindemin beyaz, erkek, sermaye
yonelimli biikiimii giinden giine agikiik kazandikga. sorunlar gide-
rek sinif, irk ve cinsiyet gizgileri i¢inde bolinmeye baglamisti. Or-
negin, 1985°te yapilan bir kamuoyu yoklamasinda i¢ harcamalarda
yeniden kesintiye gidilmesine karsi ¢ikan % 53’iin icinde kadin ve
siyahlarin oranlan1 beyaz erkeklerden fazlaydi. Yillik kazanci
50.000 dolarin iizerinde olanlarin % 57’si kesintiyi desteklerken.
kazanci 15.000 dolardan az olanlarin % 61’1 kesintiye kars1 ¢iki-
yordu. Ayrnica. 1982 ile 1985 willan arasinda, muhafazakirlarin
devlet harcamalarini kisacadina ve vergileri dilgiirecegine inananla-
rn oraninda % 13’lik bir gerileme gbzieniyor ve 1985°te halkin %
77°si sirketlerden daha fazla vergi alinmasint istiyordu. Muhafa-
zakar devrim insanlan ikna etmeyi bagaramansti ve biiyiik ¢ogun-
luk, kamusal giindemin gercekte hizmet ettigi cikarlari segebilir
hale gelmigti. 1985°te iilke servetinin esit dagildiina inanantann
oran1 yalmzca % 31 iken, halkin % 60°1 daha csitlik¢i bir dagilim
gerektigini diigiintiyordu. Ustelik, kigisel olarak onay gérme orani-
nin seksenli yillarin baslarindaki % 38'den, ilerleyen yillarinda %
63’liik bir orana tirmanmasina ragmen, kamuoyunun Ronald-Rea-
gan’a c¢esitli konular temelinde verdigi notlar -tutarl: olarak diigiik
seyrediyordu. 1985’tc Reagan’in igsizlik ‘sorununa yaklasimini
onaylayanlarin orani yalnizca % 44, federal biitgeyi kisma girigim-
lerini onaylayanlar % 37, Giiney Amerika konusundaki tutumunu
onaylayanlar ise % 33 idi. Reagan’n, scksenli yillarin baglarinda
Cumhuriyetgi ve Demokrat segmen kitleleri arasinda kurmayi ba-
sardig) goreli denklikte ortaya ¢itkmak iizere olan bozulmay: dene-
tim altina almay: bagsarmasiyla, 1985'te kendilerini Cumhuriyetgi
olarak tanimlayanlarin oram % 32, Demokratlarinki ise % 37 oldu.

Soziin kisast, muhafazakér giindem Amerikan halkinin yiiregini
ve beynini fethetmeyi bagaramanugti. Hatta, 1986°ya gelindiginde
muhafazakérlar ik, siif ve cinsiyet onyargiarim Syle biiyiik bir
basariyla ortaya sermiglerdi ki -1978 sonrasinin muhtegem bagarisi
olan- beyaz muhafazakar varlikh erkeklerin ¢ikarlarim evrensel ¢1-
karlarmig gibi temsil etme yetencgini kaybetmekte olduklar gorii-
liyordu. Kapitalizm yanhsi giindemi savunmakiaki bagarilari
aleyhlerine donmiis gibiydi. ¢linkii bu sistemin igleyis bigimi (enl-
lasyonun igsizlikle onarilmasi, sosyal yardim programlarinin balta-

444



lanmasi, biiyiik bir evsiz alt simf yaratilmasi, sermayeyi canlandir-
mak i¢in bir savas ekonomisi modcli yaraulmasi) ile ortaya ¢ikan
sonuglar (yoksulluk, evsizlik ve aghigin artmasi, savag tehlikesinin
biiyiimesi, korporatif bavullarin insanlarin yoksullasmas: pahasina
gizlenemez bigimde dolup tagmasi) su gétiirmez bigimde olumsuz-
du. Yine de, muhafazakir devrimin hakh oldugu iki nokta vardi
Kapitalizmin illetlerini ¢ozebilecek tek seyin muhafazakarhik, yani
vahsetin kurumsallastiriimasi oldugu ve liberalizmin, isleyis ilkesi
itibariyle kétiliigi mesrulastiran bir sistemde higbir seyi ¢ézeme-
yecegi. Muhafazakar devrimin bir faydasi olduysa. tek makul alter-
natifin sosyalizm -Amerikan halkinin biiyiik ¢ogunlugunun arzula-
dig: gibi servetin radikal bigimde egitlenmesi ve toplumsal gii¢
dagiliminin dengelenmesi- oldugunu kanitlamig olmasidir.

Birlesik Devletler’de Amerikan ikilemi olarak tanimladigimiz
agmazdan bir ¢ikis yolu olarak sosyalist bir alternatif geligtirilecek-
se, bizim gorigiimiize gore, solun. popiiler kiiltiire duydugu gele-
neksel giivensizlik ve horgériiniin stesinden gelmesi gartur. Sol,
politika ve ckonomi (segimler, grevler, parti ve birlikler olugturma,
taban hareketleri, orgiitleme vb.) ugruna kiiltiirii bir kenara birak-
mak yerine, kiiltiiriin sosyalist ideallerin Birlesik Devietler’de poli-
tik kabul gérmesini saglayacak olan destegin filizlenecegi dol yata-
g1 olarak vazgecilmez ©Onemini kavramak zorundadir. Seksenli
yillardaki politikalarin yetmigli yillarin kiiltiirlinii dogrulamakltan
Oteye gitmedigini, umut ve yenilenme arzularinin bunlar muhafa-
zakdr bir dogrultuya yénelten argiiman, imge ve ideolojilerle kargi-
landigim géstermigtik. Demokratik yordami ekonomik bir elitin
sultasi ile harman eden bir toplumun sonuglanindan biri, politik ik-
tidarin segmen kitlesi tarafindan onaylanmasi geregidir. Kiiltiir ise
bu kitleye ait psikolojinin bigimlendigi yerdir. Politik kurumlara
erigim hakkini, toplumsal politikalan bigimlendirme yetenegini be-
lirleyen sey ekonomik iktidardir. Ancak, bu iktidarin bir de kiiltii-
rel tabani olmasi gerekir. Yelmigli ve seksenli yillarda ozellikle
dikkatimizi ¢eken gey budur: Sag, ekonomik iktidar: heniiz ele ge-
cirmemisken kiiltiirel idcaller gelistirmeyi bagarmusgtir. Kiiltiir, bir
olciide, politikanin oncesinde yer alir ve onu belirler. Bunun, mu-
hafazakarligin politik alanda yiikseligini anlamak agisindan oldugu
kadar. bu giice karg sosyalist bir alternatif olusturmak agisindan da
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g0z ardi edilemez igerimleri vardir.

Popiiler sinema, ilerici politik dogrultulara yoneltilmesi miim-
kiin olan, politik dncesi korku, arzu ve gereksinmeleri dile getirir,
Ayrnica, yinelemeci dogas), abartil bigimlert ve yer degigtirmeci
yordamlariyla (6zdegere. cemaate, giivenlide vb. duyulan) bu ge-
reksinmeleri ve arzulari karsilamanin ya da (saldirganlik, tahak-
kiim, gii¢siizliik, agagilanma. toplumsal ¢éziilme vb. kaynakh) bu
korkulart Birlesik Devletler’in giincel kurumsal baglami iginde ya-
ustirmanin olanaksizhgim gosterir. Ciinkii popiiler sinemada sergi-
lenen gercksinme, arzu ve korkular, bu filmlerde s6z konusu ge-
reksinmeleri kargilamanin, arzulan dindirmenin ve korkular yatig-
urmanin tek yolu olarak sunulan sistemin ta kendisinden kaynakla-
mr. Sonug olarak bunlar onerilen ¢oziimleri her zaman bastirir;
¢iinkii bu ¢dziim Onerileri, arzu ve korkuyu dogurmus olan 6zgiin
sorunlart yeniden iiretmekien oteye gegmez. Dolayisiyla ideoloji-
nin derinlerinde yatan bir ¢atigky, sunulan totolojik kapanimin aym
zamanda indirgenemez bir agilim olusuna isaret eder. Amerikan
toplumsal sistemi baglangicta igerdigi dengesizlikleri yinelemeye
mahk{imdur ve muhafazakir bireycilikle liberal rcfahgihk arasin-
daki salinim ne bu sorunu ¢ézer. ne de agilimi kapatabilir. Burada-
ki agilim sol i¢in bir firsat olusturur, ¢iinkii ¢cauigk: ve yinelemeden
tek ¢ikis yolunun biitiinéiyle farkli bir toplumsal model oldugunu
bildirir. Solcular Birlesik Devletler’de kalici bir sosyalist politika
gelistirmeyi umuyorlarsa. bizce, bu agilimdan yararlanmay: bilme-
lidirler. Ancak bunu yapabilmek i¢in, popiiler sinemaya olanca
acikhigiyla yansiyan gereksinme, korku ve arzulara nasil seslene-
ceklerini 6grenmeleri gerekir.

Kimi gereksinme ve arzular ideolojiktir, tahakkiim toplumu ta-
rafindan igleyisin bir pargasi olarak programlanmiglardir: Muhafa-
zakar kadinlar arasinda babaerkil erkeklere ya da bu erkekler ara-
sinda erkekligi siddet yoluyla kanmlamaya duyulan gereksinme
gibi. Kimisi ise, kapitalizm ya da babaerkiyle birlikte kaybolmaya-
cak dzlemleri yansiur. Ornegin, ok sayida filmde giiclii bir tema
olugturan esduyum ve ihtimam ozlemi, bugiin erkek hakimiye-
tindeki bir aile modeline yoneltiliyor olsa da, yapisal ve kalici go-
riiniir. Ilericiler, bu gereksinmeyi yonelhtildigi toplumsal modclle
esitleyip her ikisini de mahkim etmek yerine, babaerkil ailede ihti-
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mamin bedeli olarak ortaya ¢ikan esitsizligi yeniden liretmeden bu
gereksinimleri karsilayabilecek alternatif kurumlar gelistirmenin
yollarini aramalidir.

Popiiler sinemada kendisini gdsteren bir bagka gereksinme de,
endigeleri yaugtiracak, giiven verici bir toplumsal yapiya déniik ge-
reksinmedir. Caligmalarimiz bize, bu tiir yapilarin saglikli bir
ikame yaratilmaksizin ¢tkertilmesi ya da zayifiatilmas: durumun-
da, insanlarin, sik sik fagist bigimlere biiriinebilen nevrotik telafi
yollar1 aradifini 6gretmigtir. Bu gereksinmelerin tagidig1 giic, sos-
yalizmin, Birlesik Devletler'de uygulanabilirlik kazanacaksa, bu
giiven tazeleme olanagim sunmasi gerektigine isaret eder. Ve bu
da, yalnizca giivenli bir gelir ve tatminkar ig olanaklar1 degil, psi-
kolojik gereksinmelerin kiiltiirel temsil aracilifiyla kargilanmasint
saglayacak ¢oziimler bigiminde ortaya konmalidir.

Popiiler sinemada goézlenen korkular, ¢ogunlukla, hayatta kal-
manin ve kendini gergeklestirmenin garant altina alindig1 giivenli
bir toplumsal sistemle bertaraf edilmesi miimkiin olanlardir. Ta-
mmladigimiz diger korkular ise daha sorunludur; 6rnegin, korku
filmlerinde olanca agikliftyla gézlenen, kadina ybnelik eril korku.
Eril siddeti kigkirtan cinsel kaygilar kismen ekonomik giivensizlik-
ten kaynaklanir ve alternatif bir toplumsal diizenleme iginde yatig-
urilabilir. Ancak, baska bazi korkular tamamen babaerkine ve eril

. toplumsallagmaya 6zgiidiir. Eril histeri sorunu erkege has tavir ve
toplumsallagma siireglerinin kapsamli bicimde déniistiiriilmesini
gerektirir ve bu histerinin, daha 6nce altim ¢izdigimiz, militarizm
ve muhafazakirhk gibi kamusal sorunlan iginde eritme yetenegi,
hi¢ de marjinal bir konu olmadifini gosterir. Aksine, toplumsal
yeniden insa stirecinde, en az gelir dagilimi kadar merkezi bir yeri
hak eder,

Bireyselligi yitirme korkusu Amerikan kiiltiiriiniin temel bile-
senlerinden biridir. Bu korku muhafazakir onyargilarla yiikliidiir
ve ortaya koydugumuz gibi, kismen de eril toplumsallagsmadan
tiirer. Ancak, bu korkunun bilyiik olgekli yayginligindan solun ¢i-
karmasi gereken bir ders vardir. Béyle bir korkunun bu &lgiide
gliclii oldugu bir kiiitiirel baglamda. tek bagina kolektivizmin ya da
devletgiligin basarili olmasi akla yakin bir olasilik degildir. Sol. bu
sorundan, teorik ve politik bir ders ¢ikarmak durumundadir. Birey-
cilik bir toplumsal politika olarak ideolojik bir kategori olabilir.
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ama bireyin kendisi degildir. Caligmalarimizdan ¢ikardigimiz bir
ders, kendisini ortak selamete adamig bir toplumun, i¢inde yagayan
herkese 6zerklik ve kendi kaderini tayin edebilme olanag: saglama-
s1 gerektigidir. Ve bir kez daha bu, yalnizea politik haklarla degil,
aynt zamanda psikolojik egilimler ve kiiltiirel temsillerle ilgili bir
sorundur. Toplumsal retorigin iki zit kutbu (metafor ve metonimi)
tizerine yapuigumiz irdeleme toplumsal iligkilerin belirleyici bagla-
m1 disinda kalan bir ozerkligin olanaksizlifina isaret ediyorsa,
bunun tam tersi, bir sosyalizm formiilasyonu i¢in aym 6lgiide ge-
cerlilik tasir: Higbir zorlama igermeyen kolektiflik, bireysel dzerk-
lik demektir. Sol eger Amerikan baglamuinda basarili olacaksa,
ozerklige iliskin liberal idealin sokiiliip ayngtirilmasi gerekir.
Yani, bu ideale el aulmali ve simdiki haliyle iizerine yiiklenmis
olan anlamsal sinirlar1 agma potansiyelinden yararlanilmalidir. Sol
ancak, toplumun var olan ideolojik yapilan i¢inde hareket ederek
biiyiik kitlelere ulagmay1 umabilir. Bireyselligin yitirilmesine ilig-
kin korkuya el atmakla, sol. bu korkuyu sosyalist kullanimlara
dogru yonlendirebilir. Bu iglemin ilk adimi, 6zgiirliigii kapitalizm-
le iligkilendiren yaygin kiiltiirel temsillerin yoluna ¢ikmakur; ikti-
dar sahibi bireylerin diger insanlari tahakkiim aluna almas: ve s6-
miirmesine izin veren bir toplumsal sistemin, bu bireylerin
iktidarim1  perginleyici kiiltiirel temsiller tarafindan somiiriilen
kaygi ve korkularin gergek sorumlusu oldugunun ortaya konmasi
sartur. Bireyselligin tehdit altina girdigi yer, bireyselligi dne gikar-
manin imtiyazlandinldigt toplumdur. Boyle bir iglem aym zaman-
da, devlet gibi kolektif kurumlarin yeniden kavramsallastirilmasi-
ni, bunlarin bireysellik iizerindeki kisitlamalar olarak degil,
ozerkligi kolaylastirma araglan olarak algilanmasini saglayacak bi-
¢imde yeniden formiile ve insa edilmesini gerektirir. Bu strateji,
solun kolektiflige bakisindaki naif bi¢imcilik agisindan olumsuz
icerimler tagir; ¢linkii bu baks, kolektivizmi maddesel aglarindan
soyutlayarak boyun egmez bir topluma dayatilan bir devlet bigimi
olarak algilar. Bizim inancimiz, kolektif faydanin ancak bireysel
ozgelistirme ile kolektilf mutlulugun birbirini desteklemesi ve
Ozgiir birakmas) durumunda gergeklesebilecegidir.

Sinemada dile gelen korkulanin tiimii de burada savundugumuz
politika cercevesinde kullanima konabilecek tiirden degildir. fleri-
cilerin canavar ve felaketleri kendi amaglart dogrultusunda nasil
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kullanacaklar1 konusunda bir sey sdylemek giigtiir; nihayet devrim,
Cadilar Bayrami kutlamasi degildir. Bununla birlikte, korku ve fe-
laket filmleri tiirlerinde yansitilan ya da metaforize edilen, denetle-
nemez giiclerin insan hayatin1 yonlendirmesine iligkin son derece
garpici korkular, en azindan, kapitalist toplumsal sistemin hig sar-
sinuisiz calismadifinin - gostergeleridir. Yaptifimiz ¢oziimleme de
bunun olanaksizliina isaret eder, ¢iinkii bu sistem, (“0zgiirlik”
olarak idealize edilen) hayatta kalmaya iliskin, sistemin gegici ya-
ugtirma mekanizmalarini iginden pargalayan temel niteliginde kay-
gilar iizerine kuruludur. Dolayisiyla. bu en az politik gdriinen
korku ve dzlemleri bile politik olarak okumak miimkiindiir, ¢linkii
bunlann gosterdigi sey, yiriirliikteki tahakkiim sistemi i¢inde kar-
stlanamayan arzularin mevcudiyetidir. Ozdeger ve kisisel bagariya
déniik arzular, en ideolojik kiiltiirel bicimlerinde bile, bosa ¢ikarl-
diklan ve metaforik ikamelere tagindiklar her sefer bir suglamayla
kapitalizmin karsisina dikilirler. Ve kapitalizmin toplumsal servet
iizerindeki azinlikg tekelinin siirmesi, bu arzularin toplum 6lgegin-
de bosa gikanimasini sart kogar. Ustelik, Amerikan sinema kiiltii-
riinde her zaman var olmus olan metaforik ikame gereksinimi, bu
arzularin sapurilmasinin zorunlu oldugunu gdsterir. Bunlarin yay-
gin meveudiyeti, solun bir vakumda hareket etmedigini, kitlesel bir
tabandan yoksun olmadigmi ifade eder. Politik bilince ulagmig bir
taban decgilse de, hegemonya karsiti, ilerici degigime kaynakhik
edebilecek bir taban orada beklemektedir.

Ancak sol, tanimlamakta oldugumuz olasiliklardan yararlanma-
y1 ciddi bigimde giindeme getirecekse, muhafazakar kiiltiirel tem-
sillerce doyurulur goriinen bu arzu ve gereksinmelerin kendi icle-
rinde muhafazakir olmalan gerekmedigini anlamak zorundadir.
Gereginden uzun bir siiredir sol, 6zellikle de kiiltiirel sol, goriiniir-
de iyilikleri i¢in ¢aba harcacig) insanlarin kiiitiiriine karg1 yok sayi-
c1 bir tutumu benimsemigtir. Sol, 6zii itibariyle belirlenimsiz ve
karar verilemez olan, kendilerini bigimlendiren maddesel kosullara
(drnegin, ekonomik zenginlik ya da durgunluk) ve kiiltiirde gerek-
sinme ve arzulara kilavuzluk etmek igin var olan temsillere gore
icerik degistiren politik Oncesi arzu ve gereksinimlere, igsel, bag-
lam dig: bir anlam atamaktadir. Bu temsiller, psigede zihinsel tem-
sillerin gordiigii isi goriirler; toplumsal birimlerin psikolojik egi-
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limlerini &rgiitleyerek ortak bir toplumsal gergeklik anlami yaratir-
lar. Kiiltiirel temsiller ne halihazirda mevcut olan bir toplumsal
cevherin {izerine ekleniverir, ne de kendilerinin digindaki bir
duygu ve diigiince kiitlesini yansitirlar. Bu duygu ve diisiinceler
kiitlesi o temsillerden ayr1 var olamaz, upki, zihinde duyulan arzu-
nun, onu yonlendiren temsillerden kopuk olarak var olamayacag:
gibi. Sonug olarak kiiltiiriin politik anlami, verili olarak bu kiiltiir-
deki temsillerden once varolan bir sey degildir. Temsillerin kendi-
leri de bu anlami inga etmekie rol alirlar. Boyle oldugu igin de kiil-
tiirin politik anlami, déndistiiriilebilir, inga edilebilir ve belirle-
nimsizdir. O anda hangi maddesel kosullarin agir bastiina, hangi
temsillerin etkili olduguna gore degisebilir. Solun popiiler kiiltiirde
mahki{im ettifi arzu ve gereksinmelerin muhafazakir gériinmesinin
nedeni muhafazakar kiiltiirel temsillerce bigimlendirilmis olmala-
rindan bagka bir sey degildir ve Amerikan kamusal alaninda muha-
fazakar toplumsal inga retoriginin karsisina gikarilacak etkili bir
kiiltiirel temsil retori8i sol tarafindan gelistirilmedikge, bu arzular
muhafazakar bigimlere biiriinmeyi siirdiirecektir. Sosyalizmin Bir-
lesik Devletler'de tiimiiyle demokratik bir tarzda miimkiin olabil-
mesi igin, once insanlarin kafasinda olabilirlik kazanmas1 gerek-
mektedir. Sosyalizmin fiili olarak gerceklestirilebilmesi, bir
olciide, gerceklestirilebilir bir sey olarak temsil edilmesine bagli-
dir. Bu, ister kisisel isterse politik olsun, arzunun dogasidir. Bu tiir-
den her arzu, fiili nesnesinin onu imleyen temsilde higbir zaman
bulunmamasi agisindan, bir dlglide iitopiktir. Bu nedenle, Ronald
Rceagan’in aslinda yetmisli yillarin ortalarinda, heniiz kiiltiirel im-
gelemin onu ¢agirmaya bagladigs ilk giinlerde baga getirilmis oldu-
gu soylenebilir. Ayni sey alternatif bir sosyalist toplum igin de ge-
cerli olmalidir. Ona arzu duyulmast igin, temsil edilmesi gerekir.
Sosyalizm, bir arzu nesnesi olmadig: siirece gercekicsmeyecektir.
O halde, s6ziimiize son verirken, sosyalizmin sol tarafindan popii-
ler arzular1 en gok cezbeden zeminlerde olasi bir arzu nesnesi ola-
rak insa edilmcesi gerektigini 6ne siireccgiz; bu zeminler arasinda
sinema kadar televizyon ve miizik de vardir. Sol, politik birlikler
olugturmak ve ekonomik programlar hazirlamanin yani sira, etkili
bir kiiltiirel temsil politikas: geligtirmekle de ilgilenmelidir. Ikinci-
si olmadan birincisi diinyay: degistirmeye yetmeyecektir.

430 F29ARKA/Politik Kaner:



Sonsoz
WY

1986-1987 yih, Hollywood sinemasi ve Amerikan kiiltiirii igin
onemli bir yil olmustur. Politik ve toplumsal dalgalanma sola gark
etmeye baglamis ve muhafazakarhigin politik bir gii¢ olarak hege-
monyasi fiilen son bulmugtur. iran’daki rchine ve Nikaragua’daki
kontra yardimi skandallari, Cumhuriyetgilerin seksenli yillardaki
bagarisinin kilit unsuru olan pes perdeden yurtseverlik bezirganli-
Eimun yaldizh cephesi ardinda tehlikeli 6lgiide antidemokratik bir
giirimigliigiin yatmakta oldugunu gostermigtir. Muhafazakarlar
kendilerini bir kez daha baga ¢ikilmaz liberal bir yapiyla kars: kar-
stya bulurken, Reagan yonetimi, daha 6nceki hicbir ddnemde ol-
madi§1 kadar yiiksek bir sugluluk oram yaratmigtir. Bu koétiiciillik
doneminde sayilar1 18 gibi biiyliyen evsiz yoksullarin apagik orta-
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da olan sefalcti devicie bagkaldirinin ardinda yatan acimasiz giin-
demi gz Oniine sermis ve yonetimin Orta Amerika’da giristigi ka-
nundigi savaglann asikdr haksizlig), militarizasyonun siirdiiriilmesi-
ne karg: siddetli kamusal muhalefet yaratmistir.

1987'ye gelindiginde kahramanin dénemi. hem sinemasal hem
politik olarak sona ermistir. Babaerkil kahramanin ikiyiizlii bir
ddlek, girigimcinin isbirlikgi bir dolandirici, savaggimin ise becerik-
siz ve yiircksiz bir kabaday: oldugu anlagiimistir. Arkasinda halk
destegi kalmamig savunma borglanmalari ile devletin iligini kuru-
tan, ulusal serveti kendi taraflarina ¢arpiip milyarder sayisim ikiye
katlarken yoksul ve issizlerin sayisini li¢ katina ¢ikaranlar muhafa-
zakar kahramanlarin kendileri olunca, vergiler ve biitge agiklarimn
sorumlusu olarak kahramana bagkaldiricilik erdemini bagigiamis
olan liberal devleti gostermek artik miimkiin degildi. 1987°de, her
zamankinden ¢ok insan fcderal hiikiimetten yardim umar hale gel-
migti ve liberalizm, devletin bu yardimi saglamasi gerektigi inanci.
bir kez daha yiikselise ge¢mis goriiniiyordu. Cumhuriyetgiler ulu-
sun manevi giivenini hi¢ kuskusuz yitirmisti; Sovyetler Birligi’nin
baris ve silahsizlanma ¢agrilar iceren bir demokratik reform déne-
mine girmesiyle muhafazakarlar, 1978 sonras: dénemde “komiiniz-
me gegit vermemek™ diisturu etrafinda zaféere ulagmatarini sala-
yan itici giicten de yoksun kahyordu.

Dahast, etek boylan altmigh yillar animsatircasina yerden yiik-
seldikge, doksanlt yillarin da, artik politikaya atilma ¢ag1 yaklas-
makta olan savag sonrasi patlayan niifusun olugturdugu baby boom
kusaginin ¢ag: olacagina ve kétii ruhlu seksenli yillanin ortaya koy-
dugundan daha agik, comert ve adil bir degerler kiimesi sunacagina
iligkin bekientiler yiikselir goriiniiyordu. Demokratik parti, ahlaki
vicdanini temsil eden bir siyahla ve daha ¢ok kadimin liderlik ko-
numlanina yerlesmesiyle, ilerici goriiniim agisindan puan Lopluyor-
du. Zamann her yolla ilan edilen yeni ruhu, sinemada da kendisine
yeterince yer bulmustur.

1986 yazinda en yiiksek gige hasilatini elde eden iki filmden
biri Top Gun, digeri ise Aliens’ur. Beyni yerine penisiyle diisiinen
sagc1 militarizme bir methiye olan Top Gun, narsistik mago pilotun
bir hava carpigmasinda komiinistleri yenmesini anlaur. Aliens isc,
giiclii bir kadimin canavarlar ve kokugmug sirket yéneticileriyle

452



carpigip onlart all cttifi yan feminist bir korku filmidir. Bu yan
yana gelis garpici ve muhtemelen bir o kadar da dnemlidir; giinkii,
ABD toplumundaki sagci, militarist ve babaerkil akim son sinirina
dayanir -ve giiliing denebilecek agirilikia bir yapmaciklik dénemi-
ne yuvarlanirken- ilkiyle bir an i¢in kesigen bagka bir dénemin bag-
lamakta oldugunu haber verir gibidir — Aliens, kinik korporatif
yuppie’lere karsi olumsuz tavirlar igermekle birlikte, bir dnceki do-
nemin militarist tuzaklarinin bir kismim muhafaza eder. Daha libe-
ral bir Reagan sonras: donemin baglama olanag: (ve olasilii) aym
yil iginde yapilmis bir dizi bagka filmde de kendisini hissettirir.
Oliver Stone’un inanilmaz basari kazanan Miifreze’si (Platoon),
hald son derece giipheli bir Amerikanct degerler ve algisal kaliplar
¢amuruna bulanmig olmasina kargin (Vietnamlilar tehditkar ve
kimliksiz birer 6teki’dir; “iyi kalpli” bir 6ncii katil, giineyin tagra-
sindan gelen ki kalpli bir digerine iistiin kilinir ve diinyadaki so-
runlarin tek ¢oziimii erkekler aras1 baglanmaymis gibi goriiniir),
savast pis, kirli ve dogrulugu su gétiiriir bir girisim olarak resme-
der ki, bu tablo, muhafazakar dénemin mitsellestirici filmleriyle
sasiruct bir uyusmazhk sergiler. 1986'nin daha 6nemli sinema
olaylarindan biri olan David Lynch'in Mavi Kadife’si (Blue Vel-
vet), ironik postmodern bir perspektifi Reagan’in temiz kalpli, fazi-
letli, tagrali Orta Amerika yasami idealiyle iligkilendirmis ve bu
diinyanin, Andy Hardy tarzi viingen bayagiliZin kendisinden uzak
tutmaya ¢aligtigr siddet ve sapkimbik dolu alt diinyadan ¢ok da fark-
It olmadigim géstermigtir. Ayn1 yil, Avustralya’dan ithal bir film,
Crocodile Dundee (gise siralamasinda figlincii), sert ve kendine ye-
terli fallokrat kahramana iligkin standart sisirilmis ideali muzipge
yeren sevimli bir yari-kahraman sergiler. Uzay Yolu (Star Trek) se-
risinin dordiincii filmi (gige siralamasinda dordiincii), muhafazakér
yonetimin c¢evreye iligkin giindemine agiktan agiga diisman bir
ckolojik perspektifi savunur. Mor Yillar/The Color Purple (gise
hasilatinda altinci sirada), kendisini gosteren yetersizliklerine kar-
sin, (filmin beyaz bir erkek tarafindan yapildig: giiclitk gekmeden
anlagilir) Reagan’in ekonomik ve toplumsat giindemi tarafindan en
fazla diglanan kesiminin, siyah kadinlarin yagsamini sicak bir bakig-
la resmeder. Mazursky'nin Down and QOut in Beverly Hills'i
(1986°da on ikinci sirada). Reagan Devrimi'ni beslemis olan sifir-
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dan servet edinme mitini alaya alir. Ayni sirada, Mad Max ig diin-
yasi ve tiiketici mentalitesini hicvetmekiedir. Ve Brooks'un Yildiz
Savaglar’m hicvetligi Spaceballs, iilkenin psikolojisinin, kurtarics
kahramanin alaya alinmasina izin verecek kadar degigmis oldugu-
nu gostermektedir.

Yine 1987'de, seksenli yillarin baglarindaki sag kanat seyirlik-
lerin baslica yapimcis: olan Cannon Films para kaybedip kisintiya
giderken, Stallone, sagc¢1 bir Rambo Il ¢evirmenin esifindeyken
bu projeyi crtclemeye karar vermektedir. fslerin degismekie oldu-
gu anlagilmakiadir ve eder Slyvester degisen zamana gore bir sey-
ler yapmanin daha iyi olacagim diigiindiiyse, Rambo [II yerine es-
duyumsal liberalizme yonelik bir methiyede rol almasi (Stand by
Me), lezbiyen agka anlayigla yaklagan bir film ic¢in kadin kiligina
girmesi (Desert Hearis), eril cinsel kimligin elestirel bir ¢dziimle-
mesini yapmasi (Seytan Cikmazi/Angel Heart), konformist beyaz
profesyonelligi taslayip, altmiglan animsatan aligtimadik bir kadin
ressami dvmesi (Something Wild), yuppie dar goriigliiligling res-
metmesi (After Hours), bilimkurgu kahramanlarina tapinmay: za-
mana uygun, postmodern, wrkeilik kargit bir perspektifle hicvetme-
si (Buckaroo Banzai), Kigiik igletme diinyasinin. saldirganhgina
kargs esduyum ¢agrisinda bulunmasi (Teneke AdamlariTin Men),
servetin parilust arkasindaki pisligi teshis etmesi (Wall Streer).
spor yildizlar: ile cocuklarin bir silahsizlanma ayaklanmasi baslai-
malari fikriyle ortaya ¢ikmast (Amazing Grace and Chuck), Ameri-
ka’nmn Vietnam’a iligkin ulusal mitleri iizerine ategle gitmesi (Full
Meral Jacker), kahraman mitini alasag1 edip solcu devrimcileri sa-
vunmasi (Isthar), giiclii kahraman figiiriinii niikleer enerji politika-
sint elestirmek ve barigi savunmak igin kullanmasi (Siipermen 1V),
oziirlil insanlarin hayatlarindaki giicliikleri aragirmasi (Bagka Tan-
rimn GocuklaryChildren of a Lesser God), giineyli aile yapisinda kiz
kardesler arasindaki iligkiyi mizahi bir yaklagimla irdelemesi (Cri-
mes of the Hearr), ekonomik iktidara karsi verilen halk¢i miicade-
leden yana olmasi (Milagro Beanfield Savagt) ya da sendika miica-
delesini duygudashkla resmetmesi (Matewan) uygun olabilirdi.

Sosyologlar, doksanlt yillarda Amerikan politik yagaminda gii¢
sahibi olacak kadar yasim bagint almig olan alimig kusagindan soz
etmekieydt. Niifus patlamasiyla gelen baby boom kugag: genel ola-
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rak daha egitimli ve annc babalarindan daha liberal goriisliiydii ve
bu kusagin olgunlagmasiyla birlikte, yetmislerdcki melodramlarn
bayag diinyasindan 1986-87"de cekilen Benim Afrikam/Owt of Af-
rica ve Manzaralt OdalA Room with A View gibi “ciddi” filmlerin
daha edebi diinyasina bir gegis gerceklegmisti. Bu filmlerin uyan-
dirdig;s ilgi, daha sofistike filmler icin bir izlerkitlenin olusmusg ol-
duBunu gosteriyordu; nitekim, bu egilim raymna oturur oturmaz,
belli bagh oyuncular da (Stallone’yi saymazsak) oynayacak daha
ciddi roller aramaya baslayacakti. Yillardir geng izleyici kitleleri-
nin nabzina gore serbet vermekle ugragmis olan Hollywood sine-
masy, geng insanlarin, yaglarn ilerlese de sinemaya gitmeyi siirdiir-
digiinii ilk kez anlamaya baglar gibiydi. Ancak, belki daha
onemlisi. daha egitimli ve bilgili bir izleyici kitlesinin, Ronald Re-
agan’in temsil ettigi tumturakh embesilligi bagrina basma olasiligi-
nin da aym olciide diigiik olmasiydl. Bu nedenle Hollywood’daki
degisimin bir bagka anlami da, tasidid: temel degerler itibariyle
Hollywood bigimine 1978’den 1986’ya kadar egemen olmus deger
ve ideallere muhalif olacag: anlasilan yeni bir kusagin dogusuna
isaret etmesiydi. Biiyiiyen bu kusakla birlikte, hiikiimetin birkag
biiyiik ¢ikar grubu tarafindan kendi yararlari dogrultusunda yone-
tildigi inanc1 da biiyiimiis. 1960’1aki % 20’lik oran seksenli yillarin
basinda % 80’e yaklagmisti; bu istatistiksel saptamanin 6nemi ve
aciklayiciligi ortadadir.

Hollywood sincmasal kiiltiirii yon degistirip sola gark ederken
basi geken, siire¢ iginde sinemasal yetkinlikleri artnug ve daha kar-
magik tematiklerc yonelmis olan altmig kusagindan bagimsiz sine-
mactlardi. Bunlann arasinda River's Edge ve Mavi Kadife gibi
filmler dzellikle 6ne cikar, ancak, [geridekiler/Down by Law, Wor-
king Girls, Bebek ArizonalRaising Arizona, Swimming to Cambo-
dia, She’s Gotta Have It, Hollywood Shuffle, Sherman's March,
True Srories ve Sid and Nancy gibi filmlerin de bu listeye dahil
edilmesi gerekir. River's Edge’de, Reagan’in ekonomik itk ayrimi
sistemi altinda intihar orant yiikselise gecmis olan, gelecek umu-
dundan yoksun “harcanmig” geng kusag8a duygudashkla bakilir,
Filmin islubu belirgin bigimde Hollywood disidir; kasvetli
mekinlar ve diigiinsel ders verme cabasindan uzak diyaloglar, si-
nirh olanaklara ait psikolojik alanin sinirfarini. hi¢bir sekilde sine-
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masal metaforizme yiikseltmeksizin ¢izer. Bakig agis1 amansizca
materyalisttir ve kamera, yagsamin muhtesem Amerikan bagar1 mer-
diveninin en dibindeki yavanligindan goziini ayirmay: reddeder.
Mavi Kadife, noir motiflerine (hemen tiimiiyle siyah kompozisyon-
lar), grotesk imgelere (kopmus bir kulak), asiriliga varan kamera
isleyisine (yakin ¢ekim karinca goriintiileri), sembolik kesintileme-
lere (siddet sahneleri arasina sokulan, riizgarda dalgalanan parlak
mum alevi), delismence bir renk sifrelemesine (dikkat cekecek bi-
¢cimde kirmizi, beyaz ve maviden olusan makyaj) bagvuran iislu-
buyla ve izleyiciyi, ya anlauinin naif tarafinda ya da citlerle cevre-
lenmis orta sinif Amerikan saadetini ciddiye alacak kadar saf veya
cahil olanlan avlamak icin bekleyen, kinik, ¢okertici, kasarlanmig
diger tarafinda konumlayan ifadesiz ironisiyle, daha fazla sinema-
sal diigliniimscllik tasir. Eril cinsel siddete dayali iklidar sisteminin
derinlemesine bir irdelenisi olan film, Hallmark tebrik karti roman-
tizmleri, kiigiik tagra kasabasi ideali ve kendi igindeki siddete karg
korliigt ile Amerikan orta simf degerler sistemine yonelttigi elesti-
ride tiimilyle amansizdir. Ote yandan filmi, geleneksel kadinsev-
mezligin asir1 bir 6rnegi olarak ya da is¢i sinifina kargi agin dlgiide
asagilayici olarak okumak da miimkiindiir.

Mavi Kadife elestirel ve postmodern yeni bir sinema akiminun,
beyaz orta sinifin bedelini isgilere, siyahlara, kadinlara ve yoksul-
lara 6deterek kendisini kurtarmasina olanak veren orta sinif Ameri-
kan yanilsamalarini yerle bir eden bir akimin olugmakta oldugunu
gosteriyorsa, River's Edge gelecege isarel ederek bu siniflar arasi
savasin kurbani olan bir kugagin yetiskinlige erigmesini anlaur. Re-
agan’in, vergileri arirmaksizin savunma harcamalar igin borglan-
maya girerek yoksullar pahasina zenginlerin ¢ikarlarina hizmel et-
mekteki basanisi, etkisi 6zellikle alt simftan geng insanlarin siirmek
zorunda kalacag kisir yasamlarda kendisini hissettirecck olan ola-
Zaniistii bir borg yiikii getirdigi gibi, sevimli bir goz kirpistyla sirt1-
mn oksanmasini algakitk ve aggozliiliigiin 6zrii olarak kabullenme-
yc muhtemelen yanagmayacak olan bu geng insanlarin kimliginde,
lizerlerine yikilan faturanin bedelini ddetecek bir kitle yaratmigtir.
Yeimis baglan ve ortalarinin filmlerinde gelecekteki olasiliklarin
izlerini saptamak nasil miimkiin olmussa, seksenli yillarin ortalari-
nin sinemasinda da alametler sezmek. gerceklegmeyi bekleyen po-
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tansiyellere ait igaretler kesfetmek miimkiindir.

Ancak bu nihilizm, i¢inde sagci olasiliklar da barindirabilir.
Egitim eksikligine ve diisiik iicretli islere mahkim edilmis oimak,
giiclii liderlikten medet ummaya kolayca yoneltilebilecek dfke ve
arzular da dogurabilir. Bu nedenle, Amerikan kiiltiiriiniin icerdigi
yadsinamaz sagc: alt akimlan gérmezden gelmek yanlis olacaktir.
Ekonomik sikinti dénemlerinde, daha 6nce goérdiigtimiiz gibi, bu
akimlar da giddetlenmeye yiiz tutarlar. Sag kanat ekonomik politi-
kalara g6giis germenin en kolay yolu, sik sik, sag kanat politik pra-
tikler benimsemektir. 1987°de muhafazakir hegemonya devrini
doldurmug goriinse de, onu miimkiin kilan arzu, gereksinme ve
korkular heniiz kaybolmamigti. Kahraman tapinmacilig:t Amerikan
psisesinde hala giiclii bir faktérdii ve buna eglik eden ego saplanti-
s1, adil olup olmadigina aldirmaksizin, milliyetci ve militarist gaba-
lara iligme potansiyelini hald koruyordu. 1987°de ekonominin gegi-
ci bir istikrara kavusmus olmasina kargmn, yetmisli yillarda ve
seksen baglarinda rayindan ¢ikmasina neden olmus olan yapisal
dengesizlikler ortadan kalkmadig: gibi, daha da vahim bir hal al-
mugti. Tarihte sag kanat komploculugun ya da sagin iktidara el
koymasinin habercisi olmus kesin bir ekonomik ¢tkiis olasilig
daha gergek bir boyut kazanmugti. Ve bu tiirden komploculuk. ke-
nara atilmig diisiik egitimli ve diigiik istihdam olanaklarina sahip
pek c¢ok insanin, yetmisli yillardan bu yana azalmig olan ve her
gecen giin biraz daha kiigiik bir beyaz profesyoneller grubu arasin-
da paylastirilan ekonomik 6diillerden pay almamalar esasina daya-
I1 bir ekonomik sistemden gelmeyecegi kesin olan bir kurtulugu
bekledigi kiiltiirel eleme ikliminde, bir kat daha olasi goriiniiyordu.

Dolayisiyla, Amerikan toplumuna igkin olan potansiyelleri
Hollywood sinemas: aracilifiyla degerlendirmeye yonelik her
¢aba, popiilizmin iki farkli kolunu dikkate almak zorundadir: Ser-
vet sahipleri ile miicadele eden radikal popiilizm ve giiglii tekil li-
derler aracilifiyla kurtulug hayalleri kuran fagist popiilizm. Bunla-
rin her ikisi de Amerikan kiiltiirinde mevcuttur, ve Hollywood her
ne kadar, giintin politik egilimlerine uyarak, 1987 siralarinda radi-
kal ve elestire] boyut tagiyan daha ¢ok sayida film iiretmeye bagla-
makla sola dogru yoénelmis goriinse de, seksen sonlarinda ayni
Hollywood, kriz doneminde bagvurulabilecek giiclii sag akimlarin
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mevcudiyetini kanitlamigti. Simdilik sol egilim daha gii¢lii goriinii-
yordu; sagin lidersiz kalmis olmasi onu bir akimdan da yoksun bi-
rakmisti. Muhafazakirlik, kamu sahnesinde retoriksel stoklarim tii-
miiyle tiiketerek elegtirel fars icin kolay bir hedef halini almigti.
Seksenli yillarin filmleri duyarlihiktaki bir yon degisimini haber ve-
riyordu; bu degisim altmigh yillarin geri déndii§ii anlamina gelme-
se de, en azindan, altmish yillarin elestirel ruhunun tiimiiyle tarihe
gbmiilmedigini anlatiyordu. Yon igaretleri bir olgiide her iki tarafi
birden gosterse de, Amerikan kiiltiirli kendi iginde hesaplasarak
doksanl: yillara dogru yol alirken kesin olan bir sey vardi: Bu ki-
tapta izini sirdiigiimiiz iki anlaty, liberalizmin yenilgisi ve muhafa-
zakarhgin zaferi, yerlerini baglamak iizere olan yeni bir anlatiya bi-
rakarak sona ermigti.
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Anketimiz, 1986 Mayis’inda, Boston, New York ve Sikago’da ger-
ceklestirildi. Cesitli ik, cinsiyet ve simflardan insanlarla yapilmisg
22 derinlemesine goériigmeden ve 153 katilimei tarafindan dolduru-
lan bir soru formundan oluguyordu. Yiiz yiize goriisiilen katilimci-
lar, sinema salonlarindaki izleyiciler ile agirhikli olarak iggi sinifi
ve orta simftan 6grencilerin devam cttigi Boston’daki Northeastern
Universitesi 6grencilerinin anne ve babalari arasindan segildi. Bu
katilimcilarin bir boliimii is¢i sinifindan siyah kadinlar, yanya ya-
kin: ise gesitli diizeylerde sirket galisanlar idi. Ayrica, bir kisim
beyaz orta sinif ev kadimyla ve Westchester County sakinlerinden
birkag iist sinif katilimeryla da goriisiildii. Isci simfi beyaz erkek-
lerle goriisme ayarlayabilmek giictii, buna kargilik, ailedeki yetis-
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kinlere iletilmek iizere Northeastern Universitesi’ne devam eden
siyah ve beyaz &grencilerin olugturdugu siniflara dagitlan soru
formlan ile sansimiz daha iyi gitti. Ayrica, kendi dgrencilerimiz
arasindan on, bir bagka meslektagin 6grencileri arasindan da on 6§-
renci soru formunu doldurdu. Formu ofis ¢aliganlarina da dagittik;
ayrica, Boston’da iist sinifin yerlestigi bolgelerdeki sinema salonla-
nna dagittigimiz formiarin elliye yakini tamamlanmis olarak geri
dondii. 153 katulimcinin % 50.7°si erkek, % 49.3’i kadindy; %
14’ii siyah, % 82’si beyaz ve % 4’ii Asyaliydi. Katilimcilarin poli-
tik goriisleri soyle dagiliyordu: Gerici % 2, Muhafazakir % 27,
Ihmli % 35, Liberal % 29 ve Radikal % 2. Ailesel arka plan dagili-
mu ise §dyleydi: Isci sinifi ve alt orta simif % 26, orta siif % 47,
iist orta sinif % 27. Gelir dagilimi s6yle beliriyordu: Yilda 30.000
dolarin altinda kazananlar % 34, yillik geliri 30.000 ile 40.000
dolar arasinda olanlar % 27, 40.000 ile 50.000 dolar arasinda olan-
lar % 9, yilda 50.000 dolarin iizerinde kazananlar % 31. Ornekle-
mimiz, son zamanlarda yapilmig kamuoyu yoklamalarindan ¢ogu
Amerikalimin standart goriisleri oldugu bilinen gériigleri yansitiyor-
du. Yani, 6rneklemimizdeki katihimeilar da belirli toplumsal konu-
larda liberalizme, bagka bazi konularda ise muhafazakirhiga kayi-
yordu. Ornegin, kaulanlarin % 79'u suglulara daha agir cezalar
verilmesini desteklerken, % 67°si sosyal yardim ddentilerinin dii-
slirilmesine karsi ¢ikiyordu. Benzer bicimde, ERA’y1 destekleyen
bilylik ¢ogunluga karsin, % 58'lik bir kesim dig diigmanlara kargi
kaba gii¢ kullanilmasindan yanaydi. Arastirmamizin amaci gerge-
vesinde, diger anketlerde yer almayan iki soru sorduk. Amerikan
ekonomik sistemini adil bulup bulmadiklars sorusuna érnekleme-
mizin % 60’1 olumsuz karsilik verdi. Servetin csit dagitildig bir
toplumu tercih edip etmeyecekleri soruldugunda, olumliu kargilik
verenlerin oran1 % 50’ydi.

Anketin igerigi, Northeastern Universitesi’'nde verisel arastir-
malar konusunda uzmanlagmig bir sosyolog olan Pat Golden’in
yardimiyla olusturuldu. Elli kigiden olusan bir 6rneklemin “anlam-
11" sonuglar iiretmek igin yeterli oldugu kabul edilse de, anketimize
biitiin Amerikalilara iligkin bir 6nerme olarak degil, yalmzca kismi
bir gosterge olarak bakilabilir. Mesru olarak evrensellik iddiasinda
bulunacak bir aragtirma, érneklemin olusturulmasinda ¢ok daha se-
¢ici bir yaklagimi gerektirirdi. Bizse her bakimdan daha simirhi
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amaglarla yola ¢iktik. Biitiin istedifimiz, rastlantisal olarak secil-
mig bir grup insann filmleri zihinlerinde nasil igledigini anlamaku.
Yiiz yiize goriigmelerde sordugumuz sorufara aldigimiz kargilikla-
rin, kapsam agisindan, daha bilimsel olarak saptanmig bir drnek-
lemden elde edilecek kapsama biiyiik Olgiide yaklagtifim tahmin
ediyoruz. Daha biiyiik ya da daha bilimsel bir &rneklem farklt
yiizde degerleri dogurabilirdi, ancak bu degerlerin birbirine oranla-
rintn kabaca aym kalmis olacagim diigiiniiyoruz. Bununla birlikte
Hollywood sinemas: iizerine bu tiirden daha fazla aragtirma yapil-
mast gerektifi kesindir ve ¢alismamizi, bu dogrultuda atilmig bir
adim olarak sunuyoruz.

Aragtirmayt, bu tiir ¢aligmalarin igerdigi tiim tuzaklarin timiy-
le bilincinde olarak gergeklestirdik. Bu tiir aragtirmalarin, filmlerin
izleyici kitleleri tizerindeki etkileri ya da izleyicilerin politik bilinci
konusundaki bilgilere dolaysiz crigim sagladigim iddia ctmiyoruz.
Her soru bir dlgiide kendi yamtini yaraur ve kargimza aldiginz iz-
lerkitle, belirli bir film igin, sorunuza aldigimiz karsihga benzer bir
seyi daha 6nce hi¢ aklindan gecirmemis olabilir. Kaldi ki basili an-
ketler tepkileri 6lgmenin ideal yollar sayilamaz ve bilingdisinin ro-
liinii sonuglara yansitmak olanaksiz gibidir. Sinemasal alg1 ve poli-
tik biling bilyiik dlciide dolayima dayali ve farklilagmus siireglerdir;
crigilmesi en zor olan bilingdig1 duygu ya da etkiler en énemli rolii
oynayabilir. Yiiz yiize gbriigmelerde scrbest ¢agrigimin belirli mal-
zemelerin ortaya ¢ikmasini kolaylagurdigi sdylenebilir, 6te yandan,
insanlarin yiiz yiize goriigmelerde kimi zaman anketlere gére gok
ayn tepkiler verdigini gdzlemledik. Ornegin, yiiz yiize goriigmeler-
de Kutsal Hazine Avcilar©’mn yabancilan temsil etme bi¢iminin
basmakalip oldugunu kendiliginden séyleyen ¢ok az sayida kau-
limciya karsilik, basili ankette bu secenekle kargilaganlarin % 90"
bu goriise katildigint belirtmigtir. Yiiz ylize goriigmelerde kullani-
lan agik uglu sorular tepkilerin daha genig bir alana yayilmasin
saglamakla birlikte, insanlarin kendiliklerinden diigiinmemis olabi-
lecekleri tepkileri de ister istemez digarda birakmaktadir. Doyuru-
cu bir veri ¢dziimleme ve degerlendirme yontemi gelistirilmemistir
ve dzellikle derinlemesine goériigmelere dayali ¢aligmalar siirdiiriil-
meye muhtagtir. Ayrica, izlerkitle tepkilerini 6lgmeye yonelik yeni
aragurmalarin bizimkinden daha gelismig tekniklere dayanmas: ge-
rekeceklir.
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Genel olarak, insanlarin filmlere bir hayli kanisik tepkiler verdi-
gini gézlemledik. Birbirine adamakillt karsit politik gériiglerin bir
arada bulunabildigini, izleyicinin ayni film i¢in hem muhafazakar
hem de liberal degerlendirmeler 6ne siirebildigini gordiik. Bu galis-
madan. pek ¢ok insanin benimsedigi degerlerin politik 6ncesi nite-
lik tagidig inanciyla ¢ikuk; yani bu degerler, muhafazakir, liberal
ya da bagka herhangi bir politik ¢ercevede kavramsallagtirilmig de-
gerler degildi. Insanlarin biiyiik boliimii bu terimlerin ne anlama
geldiginden bile habersizdi. Kimi liberal degerlerin sirf kisitlama
igerdigi icin muhafazakar olarak algilandigina, bireyci ve bagkaldi-
rict olduklan igin de bagka seylerin radikal sirasina sokulduguna
tanik olduk.

Bir bagka bulgu da, farkl toplumsal gruplarin ayni filmleri ol-
duk¢a farkli bakiglarla degerlendirdigi oldu. Bu ayrimin belki en
belirgin olarak ortaya ¢iktigi yer, beyazlarin herhangi bir sorun
gormedigi filmlerin siyahlar tarafindan algilanig bigimleriydi. Si-
yahlarla yaptigimiz yiiz yiize goriigmelerde, bu izleyicilerin siyah
deneyimine iligkin temsillerin varlig1 ya da yoklugunu ayirt ctmek-
te beyazlan ¢ok geride birakufini gosrdiik. Ve yine, kestirilecegi
gibi, beyazlarin gbzardi etme egiliminde oldugu wrksal kligelere
iliskin sorunlar, siyah izleyicilerin goéziinden kagmiyordu. Aymi
sey. elbette, kadinlarin ve is¢i sinifindan insanlarin deneyimleri
agisindan da gegerliydi. Kadin izleyicilerin kadin sorunlanna ilig-
kin algilan erkeklerinkinden ayriliyor ve belirttigimiz gibi, gelir ve
sintfsal konum en azindan belirli tepkiler tizerinde etkili oluyordu.
Agiklamaya ¢alisigimiz seyin daha somut olarak anlasilabilmesi
i¢in, agagida baz gizelgelere yer verdik.

Cizelgelerdeki her segenegin karsisinda dikey olarak siralanmig
iic rakam yer almaktadir. En istteki rakam, bu segencge katilmisg
olan insanlarin sayisini gosterir. Bir alttaki rakam, bu sayinin, s6z
konusu segenege katilmis olan toplam insan sayist iginde olustur-
dufu ylizde degeridir. Bu deerin gizelgede yatay olarak, insanla-
rin toplam sayisi tizerinden okunmasi gerekir. En alttaki rakam ise
bu secenege katilan insanlarin, s6z konusu dikey kategori toplami
icinde temsil ettigi yiizde degeridir.

Ornegin ilk gizelge, “Kramer Kramer'e Karst sizce bagimsiz
bir kadina iliskin negatif bir betimleme midir?” sorusuyla ilgilidir,
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“Erkek” siitun baghginin altindaki ilk rakam olan 16, filmin olum-
suz bir betimleme sunduguna katilan 16 erkek oldugunu gdster-
mektedir. Yan taraftaki “kadin” siitununda bu degere karsilik
diigen say1 28°dir. Bir alttaki satirda yer alan ilk rakam, 16 erkegin,
filmin bagimsiz kadinlan negatif betimledigini diigiinen (kadin ve
erkek) katilimcilarin % 36'sini olugturdugunu belirtirken, 28 kadin
ise bu segenege katilan (yine kadin ve erkek) katilimeilarin toplam
sayisinin % 63.6’sim olusturmaktadir. Daha alt satirdaki ilk rakam
olan % 30.2, 16 erkegin, biitiin erkek katthmcilarin % 30.2’sini
temsil ettifi anlamina gelir. Yandaki siitunda bu degere karsilik
diisen rakam % 45.2°dir, ¢iinkii kadin katiilimcilardan 34’ii (ya da
% 54.8’1) filmin negatif bir betimleme sunmadigini diigiinmiigtiir.
Dolayisiyla, kadinlanin daha biiyiik bir bélimii filmin negatif bir
betimleme sunmadigini belirtse de, filmde negatif bir betimleme
goren kadinlar yine de erkekleri geride birakmaktadir (28°e 16 ya
da, bu segenege katilanlarin yaklasik % 64’i).

Cizelge 1. Sizce Kramer Kramer'e Kargt isimli film bagimsiz olmak isteyen ka-
dinlara kargi negatif bir tutum sergiliyor mu?

Erkek Kadin ‘Toplam
Evet 16 28 44
% 36.4 % 63.6 % 38.3
% 30.2 % 45.2
Hayr 37 34 n
% 52.1 % 47.9 % 61.7
% 69.8 % 54.8
Siitun 53 62 13
toplamlar 9 46.1 % 53.9 % 100.0
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Bir sonraki gizelge, Saturday Night Fever’in sahte bir umut
sundugunu dogrulayan siyah katilimcilarin daha biiyiik bir yiizde
olusturdugunu géstermektedir.

Cizelge 2. Sizce Saturday Night Fever adh film isci simifindan insanlanin hep bir-
likte bayun merdivenini irmanabilecegi konusunda sahte bir umut mu sergiliyor, yoksa
tiim iy¢i simf1 insanlannun yiikselebilecegine iligkin gergek bir olasiig mi resmediyor?

Siyah
Suhte umut 12

% 21.9

% 70.6
Gergek olasihk 5

% 8.1

% 29.4
Siitun 17
toplamlan % 16.2

Beyaz
28
% 65.1
% 33.7

Asyal
3

% 1.0

% 75.0
1

% 1.6

Diger Toplam
43
% 41

1 62
% 1.6 % 59.0

%250 % 100.0

4
% 3.8

1 105
% 1.0 % 100.0

Sonraki gizelge, geliri 30.000 dolarin iizerinde olanlar arasinda
filmin gercek bir olasiift temsil ettigini diigiinénlerin daha fazla

oldugunu gostermektedir.

Gizelge 3. Sizce film sahte bir umut mu yoksa gergek bir olasilik mi sunuyor?

Gelir

Sahite umut

Gergek olasihk

Siitun
toplamlan

altinda
18
% 46.2
% 51.4
17
% 29.8
% 48.6
35
% 36.5

30.000 dolarin  30.000 dolarin Toplam

uzerinde

21 39
% 53.8 % 40.6
% 34.4

40 57
% 702 % 59.4
% 65.6

61 96
% 63.5 % 100.0
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Siradaki cizelgede ayn:i soru simif perspektifinden incelenmek-
tedir. Simif merdiveninde yiikseldikge “sahte umut” oranlanimin
azalmakia, “gercek olasilik” oranlarinin ise artmakta olusuna dik-

kat edin.

Cizelge 4. Sizce film sahte bir umut mu yoksa gergek bir olasihk mi sunuyor?

Sif
Sahte umut

Gergek olasitlik

Stitun
topiamlun

iscl smify
10

% 24.4
% 55.6
8
61
% 59.8
i8
% 17.6

Alt orta
5

% 12.2

% 50.0
5

% 13.1

% 44.4
10

%.9.8

Orta Ustorta Diger Toplam
19 7 41
%463 %171 % 40.2

% 43.2 % 24.1
25 22 |
% 8.2 %41.0 % 36.1 9% 1.6
% 50.0 % 56.8 %759 % 100.0
44 29 1 102
% 43.1 % 28.4 % 1.0 %1000

Bu soruyla ilgili son ¢izelgede, verilen kargiliklarin politik ter-
cihlere gére dagilimi goriilmektedir.

Cizelge 5. Sizce film sahte bir umut mu yoksa gergek bir olasilik m1 sunuyor?

Sahte umut

Gergek otasiik

Siitun
toplamian

Gerici Muhafazakdr Ihimh Liberal Radikal Diger Toplam

1
%24
% 33.3
2
% 3.2
% 66.7
3
%29

6
% 14.6
% 23.1
20
% 32.3
% 76.9
26
% 23.2

15 17 2 41
%369 %415 %49 % 39.8
%429 % 50.0 % 100.0

17 17 0 3 62
%323 %274 %48 %602
% 57.} % 50.0 % 100.0

35 34 2 3 105

%340 %330 %19 %29 %1000

F30ON/Politik Kamera
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Asgagidaki cizelge, siyah kaulimcilar arasinda Saturday Night
Fever’in is¢i simift yagamini ¢ikmaz bir sokak olarak resmettigini
diigiinme egiliminin beyazlara gére daha fazla oldugunu ortaya
koymaktadir.

Cizeige 6. Filmde ig¢i simlt yagamm ¢ikmaz sokak gibi gostermek igin 6zellikle guba
harcandifim digiiniiyor musunuz?

Siyah Beyaz Asyah Diger Toplam
Evet 10 41 ! 52
% 19.2 % 78.8 % 1.9 % 41.7
% 62.5 ‘% 46.6 % 25.0
Haywr 6 47 3 1 57

% 10.5 % 82.3 % 5.3 % 1.8 % 52.3
%315 % 33.4 % 75.0 % 100.0
Siitun 16 88 4 1 109
toplamlan % 14.7 % 80.7 % 3.7 % 0.9 % 100.0

Cinsiyet pek ¢ok kez bir fakt6r olugturmugtur. Bu cizelgg, or-
ncklemimizdeki kadinlanin Kirli Harry’nin yortemlerine erkekler-
den daha fazla karg1 gikugini gostermektedir.

Cizelge 7. Kirli Harry'nin sug sorununu ¢bzmenin dogru yolunu temsil ettigini diigiini-
yor musunuz? :

Erkek Kadin Toplam
Evet 18 6 24
% 75.0 % 25.0 % 21.4
% 26.1 % 14.0
Hayrr St 37 88
% 58.0 % 42.0 % 78.6
% 739 % 86.0
Siitun 69 43 112
toplamlan % 61.6 % 38.4 % 100.0
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Siradaki iki ¢izelge, iist orta simf arka planl insanlarla yillik
geliri 30.000 dolarin iizerinde olanlanin Yangin benzeri felaket
filmlerinin genel olarak ig diinyasiyla degil, i diinyasinin kusurlu
bir pargast ile ilgili oldugunu diigiinme olasiliklarinin daha yiiksek
oldugunu ortaya koymaktadir.

Cizelge 8. Yangin'daki (Towering Inferno) bozuk ahlakl miiteabhitler sizce agagiduki-

lerden hangisini temsil ediyor: (a) is diinyasinin kusurlu bir pargasini, tim ig diinyasim
degit (b) bityiik sermayenin genel igleyis bigimini

Simf Iscisimfi Altorta  Orta  Ustorta Diger Toplam
(a) 9 5 39 23 1 77
% 11.7 % 6.5 % 50.6 %299 % 1.3 % 11.0
% 56.3 %71.4 % 78.0 % 88.5 % 100.0

(b} 7 2 11 3 23
% 30.4 % 8.7 %418 % 13.0 % 23.0
%438 % 28.6 %220 %115
Siitun 16 7 50 26 i 100
toplamian % 16.0 % 7.0 %500 %260 % 1.0 % 100.0
Gelir 30.000 dolarin altinda 30.000 dolarin iizerinde Toplam
(a) 24 49 73
% 32.9 % 67.1 9 76.8
% 68.6 % 81.7
(b) 1 11 22
% 50.0 % 50.0 % 23.2
%314 % 18.3
Siitun 35 60 95
toplamlan % 36.8 % 63.2 % 100.0

Asagidaki cizelge, Yildiz Savaslari/Star Wars filminin bansin
giiclii olmakla saglanabilecegini savunan muhafazakir ideali dile
getirdigini digiinmeye liberal ya da ilimlilardan ¢ok muhafa-
zakirlarin yatkin oldugunu gostermektedir.

Cizelge 9. Sizce film “bangin askeri giigliilikle saglanacagiu™ savunan muhafazakir
diiglinceyi destekliyor mu?

Gerici  Muhafazakar Imh Liberal Radikal Diger Toplam
Evet 1 25 16 16 2 2 62
% 1.6 % 40.3 %258 %258 %32 %32 %544
% 50.0 % 75.8 % 44.4 %457 %667 40.0
Hayir 1 8 20 19 1 3 52
% 1.9 % 15.4 %385 %365 %19 %58 %456
% 50.0 % 24.2 %556 %3543 % 33.3 %60.0
Siitun 2 33 36 35 3 5 14
toplumlan e 1.8 % 28.9 %316 %307 %26 %44 % 100
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izleyen gizelgeler toplumsal sorunlarla ilgilidir. Bu iki gizelge-
den, siyahlarin ve geliri 30.000 dolarin altinda olanlarin esitlikei
bir toplumu tercih etme egiliminin daha giiclii oldugu anlagilmak-
tadrr.

Cizelge 10. Hangisini tercih ederdiniz; servetin, en tepede kiigiik varlikh bir grup, alta
ise genig bir orta ya da alt gelir grubu olacak bigimde esitsiz dagildif bir toplumu mu,
yoksa herkese egit olarak dagildig bir toplumu mu?

Birinci segenck ikinci segenck Satir toplam
Siyah 3 14 17
% 17.6 % 82.4 % 14.0
% 5.1 % 22.6
Beyaz 52 46 98
% 53.1 % 46.9 % 81.0
% 88.1 % 74.2
Asyal 4 1 5
% 80.0 % 20.0 % 4.1
% 6.8 % 1.6
Diger 1 t
% 100.0 % 0.8
% 1.6
Siitun toplamlan 59 62 121

% 48.8 % 51.2 % 100.0

Cizelge 11. Hangisini tercih cderdiniz; servetin. en tepede kiigiik varhikli bir grup. altta
ise genis bir orta ya da alt gelir grubu olacak bigimde esitsiz dagildigs bir toplumu mu.,
yoksa herkese egit olarak dagildifa bir toplumu mu?

Gelir Birinci segenck ikinci secenek Satir toplam
30.000 dolann altinda 13 24 37
% 35.1 % 64.9 % 33.9
% 24.1 % 43.6
30.000 dolann iistiinde 41 31 72
% 56.9 % 43.1 % 66.1
% 75.9 % 56.4
Siitun toplamlari 54 55 109
% 49.5 % 50.5 % 100.0
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Son iki tablo, Amerikan ekonomik sisteminin adil olup olmadi-
g1 sorusuyla iligkilidir. Is¢ci sinifi ve siyah katlhimcilarin “hayir”
deme sikliginin beyaz ya da iist stniftan olanlara gore daha yiiksek

oldugu gbze carpmaktadir.

Cizelge 12. Sizce Amerikan ckonomik sistemi adil mi?

Ssnifsal arka plan Evet
Isgi stmfy 7
% 28.0
% 12.7
Al orta 3
%213
% 5.5
Orta 26
% 40.0
% 41.3
Ost Orta 18
%514
% 32.7
Diger 1
% 100.0
% 1.8
Siitun toplamlar 55
% 40.1

Hayir Satir toplami
18 25
% 120 % 18.2
% 22.0
8 11
% 12.7 % 8.0
%9.8
39 65
60.0 9% 47.4
% 47.6
17 35
% 48.6 % 25.5
% 20.7
1
% 0.7
82 137
% 59.9 % 100.0

Cizelge 13. Sizce Amerikan ckonomik sistemi adil mi?

Sivah
Evet 2

% 3.7

% 10.0
Hayir 18

% 20.9

% 90.0
Stitun 20
toplamlan % 14.3

Beyaz
52
% 96.3
45.6
62
% 72.1
% 54.4
114
% 81.4

Asyah Diger

5 1
% 5.8 % 1.2
% 100.0 % 100.0
5 1
% 3.6 %0.7

Toplam
34
% 38.6

86
% 61.4

140
% 100.0
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S. Bowles-H. Gintis
DEMOKRASI VE KAPITALIZM

MULKIYET, CEMAAT VE MODERN
TOPLUMSAL DUSUNCENIN CELISKILERI

incelemelCev.: Osman Aktnhayl321 sayfaHSBN 975-539-116-9
Franstzcadan Cinceye kadar bircok dile cevrilen Demokrasi ve Kapitalizm'in, gordiigu
ilgiyi hakli ¢ikaran cok iddiali bir projesi var: Bali'nin iki (emel toplumsal distince ve
siyaset gelenegi olan Liberalizmi ve Marksizmi kiyasiya elestirerek, bu geleneklerin
kazanimlanni da 6ziimleyen alternatif bir radikal demokrasi teorisi insa etmek. Bu
teoriyi yazarlar “postliberai”. kimi elestirmenlerse “posimarksist” diye adlandiriyorlar.
Bowles ve Gintis, son donemlerde 6ne ¢ikan, “iktisat ideolojisi” ya da "iktisadi akil”
karsili teorilere cok énemli katkilarda bulunuyorlar. Temel politik projelerinin
insanlarin kendi bireysel ve kolektif tarihlerini kendilerinin yazabilmeleri oldugunu
belirtip liberalizmin iki temel ilkesine/normuna bu dogrultuda sahip ¢ikiyorlar:
Bireylerin adil bir toplumda ¢ignencmeyccek haklan olmasi gerektigi anlaminda
Ozgiirliik; ve halkin kendi yasamini etkileyen kararlarda s6z sahibi olmasi gerektigi
anlaminda Demokrasi. Ama liberalizmin, bu ilkelerin toplumun hangi alanlarina
uygulanmasi gerektigi konusunda getirdigi keyfi sinirlara da karsi ¢ikiyorlar.
Bowles-Ginlis “6zel" alanin sadece 6zglrlik normuyla dederlendirilmesi uygun olan
alan oldugu 6nermesine katilirlar. Ama Ozgiirliik ve Demokrasi'iin uygulanmasini
gerektiren, iktidarin toplumsal sonuclar doguracak sekilde kullanildi§i her alan
"kamusal”dir onlara gore. Liberalizmin temel saptirmasi, aile ve ekonomi gibi
toplumsal alanlim, 6zel alanlar diye gostererek, demokrasi adina yapilacak her turli
elestiriden muaf tutmaya calismasidir.

Oysa kapitalist ekonomi, tam da sermayeye Uretim ve yatirimlari denetleyip
yonlendirme ve devletin ekonomik politikasini etkileme guclerini verdigi icin,
“kamusal" bir alandir. Demokratik hesap verme mekanizmalarina hicbir bigimde tabi
tutulmayan bir iktidarin bir avuc sermaye sahibi ve sirketin elinde yogunlasmasina yol
ucan kapitalizm, demokrasinin éniindeki en biytk tehdittir. Kapitalizm icin demokrasi
bir ststir: Ailede, okulda, isyerinde demokratik olan hichir sey yoktur.
Kapitalist loplumlarin tarihi, yurttas haklariyla milkiyet haklan arasindaki ¢alismanin
tarihi olmustur. Kapitalizme karsi girisilen biitiin muhalefet hareketleri Marksizmin
sinif séylemini degil, “haklar s6ylcmi”ni benimsediklerinde etkili olabilmislerdir.
Sézluglunde secme, bireysel 6zgurluk, Kisi haklan, despotizm, hatta demokrasi gibi
kavramlara hichir zaman temel anlamlar yiiklememis ve ekonomik olmayan tahakkim
bigimlerini ikincillestirmis olan Marksizm, bu anlamda mutlaka asiimahdir.
Kapitalizme karsi Sofun gorevi, tretim ve yatinmlann sermaye tarafindan degil toplum
tarafindan demokratik yollarla denetlenmesini saglayacak bi¢cimde yurttas haklannin
kapsamim genisletmek, herkesin kabul edilebilir bir ge¢im standardina sahip olma hakki
oldugunu kabul ettirmek ve esas olarak ekonomik faaliyetlerin birer amag degil, insani
gelismenin araglari oldugunu géstermektir. insani faaliyetin arkelipi, liberallere gére
secim, Nlarksistlerc gére emekse. Sofa gdre “6grenme" olmahdir: Kisinin, her tirl
tahakkum iliskisinden uzakta, yeteneklerini ve kavrayisini sirekli gelistirdigi, kendini
ve hayati yaratmanin hazzini yasadigi bir 6grenme stireci...



__ Richard Sennett
Yeni Kapitalizm Kiiltiirii

Incelemelgev.: Avlin Onacak/ 142 sayfa/ISBN 975-539-525-8
Biiyiik fikirlerle ozgiil olaylar arasinda yolunu hep ustalikla gizen. her
calismasinda giiniimiiz toplumlarmin derinliklerine agilan yeni kapila-
nin anahtarlarim bize sunan Richard Sennett, Yale Universitesi'nde
gerceklestirilen Castle Konferanslan kapsamindaki sunumlarindan
olusan bu kitabinda da 6z olarak emek sermaye iliskilerinin aldig ye-
ni bigimler iizerinde yogunlasiyor. Kitabin Girig'inde. "Isyerindeki ik-
tidar ve otorite iligkisine gegmistekinden daha fazla kafa yormam ge-
rekti. Gegmige bakmak beni ileri bakmaya, hem zihinsel emekteki hem
de kol emegindeki zanaaigilik ruhunu yeniden kesfetmeye yonelui” di-
yor Sennett.
icinde yine yerinde tespitlerin ve yaratici fikirlerin birbiriyle yanstig
kitap ii¢ ana boliimden oluguyor. Sirasiyla, kurumlann gegirdigi degi-
sim, beceri toplumunun yetenege bakig ile insanlarin ige yaramaz ha-
le gelmekten duydugu korku arasindaki iligki ve tiiketim politikalar-
nun siyasetle baglanusi ele alimiyor bu boliimlerde. Isyerlerinde yaga-
nan kurumsal degisimlerden dogrudan etkilenenler aslinda- ekonomi-
nin kiigiik bir dilimini tegkil etmekle birlikte, yayanan degisimlerin
kiiltiirel etkisi cok daha derinlere isliyor. Yeni kurumlar yeni beceri ve
kabiliyetler gerektiriyor. Ve bu yeni kurumlara uygun yeni kabiliyet
formiiliiniin hayata gecmesiyle, tiiketim kiiltiirii yeniden sekilleniyor.
Titketim tavn ise siyaseti, 6zellikle de ilerici siyaseti etkiliyor.
Sennett Yeni Kapitalizmin Kiltiri'ndeki temel tezini giyle 6zetliyor:
"Yeni kapitalizmin havarileri... ig, yetenek. tiiketim konularim kendi
ele ahg bigimlerinin, modem topluma daha fazla 6zgiirliik, akic1 bir 6z-
glirtitk kattgimi iddia ediyor. Bu insanlarla aramdaki ¢ekisme onlarnin
‘yeni' yorumunun dogru olup olmadi1 konusunda degil: kurumlar, be-
ceriler ve tilketim kaliplan gercekien degisti. Benim iddiam, bu degi-
simlerin insanlan dzgiirlige kavugturmadigr.”
Ancak hikdye burada bitmiyor elbette. Bu kitap. keskin gozlem ve ana-
lizleriyle, okuru sarsan ve sagirtan goriigleriyle ayr1 bir Sennett klasigi
nitelii tagtyor.



Der.: Santiago Zabala
Dinin Gelecegi

R. RORTY & G. VATTIMO

Incelemeigev.: Rahmi G. O3diili92 sayfatISBN 975-539-523-4
Bu kitap iki biiyiik filozof, Richard Rorty ve Gianni Vattimo, arasinda
bir diyalog olarak tanimlanabilir. Ote yandan, bu filozoflardan birinin
(Vattimo) diinyanin miladini Isa ile baglatmaktan memnun bir teolog,
digerinin (Rorty) ise tarihin d6niim noktasim Fransiz Devrimi olarak
algilayan laik bir demokrat oldugunu diisiiniirsek bu diyalogun énemi
de ortaya ¢ikmg oluyor.
Rorty ile Vattimo'yu bu derlemede bir araya getiren ltalyan felsefe
aragtirmacisi Santiago Zabala. "Teistleri ve Ateistleri Olmayan Bir
Din" baslikli makalesinde, iki diigiiniirii bulugturan ortak zeminin. on-
tolojik hakikate dayanma iddiasindan anindinlmig postmodern diigtin-
me tarz1 oldugunu belirtiyor. Ciinkii Zabala'ya gbre. hermenotik ve ya-
prsokiim akimlan yalnizca modern/bilimsel/rasyonel/laik/ateist diigiin-
cenin degil. bu diigiinme tarzindan gok eskilere dayanan ve Aydinlan-
ma'dan bu yana sahne ardina itilmis olsa da yayamuni siirdiiregelen
inanca dayal teolojik/dinsel/teist diigiincenin de kendini temellendir-
digi hakikat zeminini ortadan kaldirmigtir.
Tarugmanin bir tarafindaki Vauimo'ya gore, kutsal kitaplann bir haki-
kat temeline dayanma zoruniulugunun ortadan kalkigi. bir yanda teist
diigiince igin otorite kargiti, dzgiirliik¢ii ve demokratik bir teolojik dii-
slinme tarzimin ortaya ¢tkmasi yolunda dnemli bir firsat yaratirken, ote
yandan ateist ve laik diigiinceyle ortak bir zeminde bulugmanin da yo-
lunu agmigtir.
Rorty ise, insanligin demokrasi ve dzgiirlesme yolunda adim atmas)
icin, inanc1 ya da laik diigiinceyi aforoz etme arayigindaki 6zcii diigiin-
celer yerine, iletigsime ve dilin pragmatik kullammina dayali bir felse-
{i bakigin daha elverigli oldugunu savunuyor.
Kitabin son boliimiindeki diyalog bize, teolojik diigiinceyle laik diisiin-
cenin ortaklagabilecegi zeminleri gosteriyor: ozgiirlegme/ilahi kurtulug
ideali, demokratiklesme/otorite kargnligy, dayamgma/hayir vb.
Bu kisa ancak ¢nemli derleme, hem teoloji hem de cagdag Bati felse-
fesi 6grencileri ve aragtirmacilar i¢in 6nemli bir bagvuru kaynag sun-
mamn yaninda, Tiirkiyeli diigtiniirlerin bilytik boliimiiniin uzun bir sii-
redir etrafinda dolandig: laik/dinci ya da ¢agdag/gerici ayrumlan tizeri-
ne farkli bir zeminde diigiinebilmemiz icin de bir kap1 araliyor.



Guy Debord
GOSTERiI TOPLUMU

VE YORUMLAR

incelemelCev.: Aysen Ekmekgi-Oksan Tagkent! 199 sayfa!ISBN 975-539-016-3
Yasamim mcdyatik uygarligin 6tesinde, herkesten uzakta ve gizlice tamamlamis
olan Guy Debord XX. ytzyilin ikinci yarisinin cii 6nemli sahsiyetlerinden vc
kahinlerinden biridir. Gdsteriye katilmayi reddeden bir radikaldir!

Gosteri Toplumu adh kitabi yikici oldugu kadar tarihe de direnebilmis bir eserdir.
70’lerde yayimlandiginda “asiri” tezleri nedeniyle “sok” yaratmis, 80'lerde ise
hayatin dogruladigi bir metin olarak kabul gérmusttur. Egemenligini tim dinyada
¢oktan kurmus ve gindelik dile gecirmis olan Gdsteri Toplumu’nu ilk kez
tanimlayan ve adlandiran Debord, kapitalist iktisadin vc meta dolagiminin uzantisi
olarak nitelendirdigi gosteri egemenliginin s6ziimona sosyalist tlkelerde de var
oldugunu; diinyanin yeniden tek bir pazar haline gelecegini ve burokratik
iktidarlarin da Amerikan tipi gosterinin hakimiyeti altina girecegini soylemistir.
Gosteri Toplumu'niin tek kelimeyi bile degistirme geregini duymadan yillar sonra

kaleme aldi§i Gésteri Toplumu Uzerine Yorumlar'da mafya, terérizm, polis
devleti gibi olgularin nasil gdsterinin bir pargasi haline geldiklerini sergiler.
Gosteri loplumunda, kurtulus vaatleri de gdsterinin bir parcasina donusur,
sahtelesir. Tum diinya ayni gdsterinin sahnesidir artik; hepimiz ayni gésterinin
oyuncusu ve seyircisi oluruz. Tarihsel bilgiyi yok etmek, 6zgunluk gérinimu
altinda sansiri genellestirmek, goésterinin vazgecgilmez ikizi olan terérizme
girismek, dogruyu bir yanhslik ani yapmak, 6znelligi silmek... gésteri toplumunun
sdylemini olusturur.

Bu umutsuzluk kitabi, hapishane halindeki bir dinyada yasadigimizi gézlerimizin
ontine serer. Antikgagdan guntmize, zaman kavramindan mekan kavramina,
sehircilikten turizme ve kaltirel tuketim soytariligina kadar her alana uzanan

Gosteri Toplumu’nun labirentleri arasindaki yolculuk kitabin ortalarinda giderek
dehsete déntstr: GCikis yoktur! (...) Ama Umitsiz de degildir. Yeni bir devrim,
yabancilasmalarinin ‘bilinci’nc varmis 6zgir iscilerin iktidari olan 6zerk isci

konseylerinin demokratik ve devlet-karstti 6rgutlulukleri sayesinde
gerceklesecektir, blrokratik olmasi ve isci sinifindan kopmasi kaginilmaz olan bir
parti sayesinde degil.

Sartre’ni 'durum’ kavramindan, Lefebvre’in “Glndelik Hayat Elestirisi” adli
kitabindan ve Lukacs’tn 6zne-nesne diyalektigi ve “seylesme” kavrayisindan yola
¢ikan Debord, glindelik hayan sanatsal vc pratik durumlar olusturarak, bilingli
olarak diizenlenen “oyun” bicimleri igcindeki 6zgur eylemlerle donustirmeyi
tasarlamistir.

Debord karamsardir! Karamsarligin dorugunda yasayan tim devrimciler gibi

gercekgidir de... hakikati séyler.



Peter Freund-George Martin
OTOMOBILIN EKOLOJISI

incelemdCev.: Giirol Koca!253 sayfailSDN 975-539-116-9
Otomobilin ortaya ¢ikisindan glinumuze kadar gecen siire iginde, on yedi
milyondan fazla insan kazalarda can vermis, milyonlarcasi da bu kazalar
sonucu sakat kalmistir. Otomobil kazalariyla ilgili haberler, yazili ve
“goruntili” basinin kaniksanmis bir Gslupla verdigi gunlik haberlerden biri
haline gelmistir. Bu kazalarin sorumlusu olarak, hala hatali otomobil
kullanim1 (“Trafik Canavari”) gdsterilir, ki bu belli bir 6l¢tide dogrudur.
Otomobil kazalarinin sorumlulugunun tiimiyle bireylere yuklenmesi Peter
Freund ile George Martin’e gdre, konuyu tek boyutuyla ele almak demektir.
Hiz gdstergeleriyle ortalama bir yaris arabasini andiran ginimiz
otomobillerinin sikisik bir trafikte bir beygir hiziyla seyretmek durumunda
kalmalari, “otomobil merkezli bir ulasim sistemi”nin tek “gtling” ¢eliskisi
degildir. Trafik tikanikhiklarini gidermek icin insa edilen ek yollarin,
tikanikliklarin daha da genis bir alana yayilmasina neden olmasi,
surdictlerinin trafige takilma korkusu nedeniyle birgok arabanin giinin biyuk
bir bélumiinde otoparklarda konaklamasi gibi érnekler, otomobilin bir ulagim
araci olarak kendisinden beklenenleri geregi gibi yerine getiremedigini halta
hic yerine getiremeyecegini gdsteren bir iki 6rnektir sadece.
Otomobile bagimli bir ulasim sisteminin kendi i¢inde yasadi§i bu ¢eliskilerin,
kisirdongulerin ve neden oldugu trajik kazalarin yani sira, ekolojik dengeyi
bozmasi, gurdltu kirliligine neden olmasi, erkek egemen séylemi ¢cogaltmasi
ve insan saghigina yaptigi olumsuz etkiler, g6z ardi edilemeyecek denli biyiik
boyutludur. insani, caddelerde bes duyunun besini de kullanmaya zorlayarak
aclk havada hayal kurma zevkinden mahrum birakmasi; sokak hayatini,
komsuluk iliskilerini, keyfiligi, kisacasi insani bir kent hayatini yok etmesi
“otomobil merkezli ulasimin” en 6nemli agmazlaridir.
Otomobilin Ekolojisi'ndc, alternatif ulagim tarzlarinin (trenler, otoraylar,
bisiklet vb.) nasil insa edilecegi, yeni bir kent yapilasmasinin nasil olmasi
gerektigi, halihazirdaki 6rneklerden yararlanip gelecege yonelik projeler
Uretilerek irdeleniyor. Hayatimizin hemen her alanina tecaviiz eden
otomobilin, bir¢ok insanin sorgusuz sualsiz kabul etligi sistemsel dogasini
acimasizca sorgulayan, meikezinde otomobilin yer aldigi bir ulasim
sisteminin dayattigi ideolojiyi celiskileriyle gdzler éniine seren bu kitapta
daha insani ulasim tarzlarina imkan taniyacak modeller de 6neriliyor.
“Maruz kalman” bir kamusallik yerine “secerek, razi olan” bir kamusalliktan
yana olanlar icin vazgegilmez bir kaynak...

m i m



Ed.: Michel Foucault

XIX. YUZYILDA

Bir Aile Cinayeti
ANNEMI, KIZ KARDESIMI VE ERKEK KARDESIMI
KATLEDEN BEN. PIERRE RIVIERE

Incelemetgev.: Erdogan Yildirm & Alev Ozgiiner/330 sayfa/lSBN 978-975-539-520-3
XIX. ytizyilda Normandiya'nin Calvados eyaletine bagli kiigiik bir koyde yagayan 20
yagindaki Pierre Riviere, cocuklugundan beri garip davransglanyla taninmaktadur. in-
sanlardan, bilhassa kadinlardan kagmakta, karamsar ve dengesiz kigilik 6zellikleri
sergilemektedir. Oldum olasi kafasini meggul eden yiicelik fikirleri, ailesinde yaga-
nan sorunlarla birlegince onu adim adim korkung sona yaklagtinr, Babasim mutsuz-
luklunndan kurtarmak gibi, ulvi oldugunu diigiindigii bir misyon istlencrek, annesi-
ni ve iki kardegini oldiiriir.

Hapishanede kaleme aldis haturati, hem kendi 6znel durumunu hem de o dénem
Fransasi'mn genel profilini yansitmas: agisindan ¢ok ilgingtir. O diéinemde Fransa,
Cumhuriyetgiler ve kralcilann iktidar miicadelesiyle ¢alkalanmakia, gizti demekler
mantar gibi bitmektedir. Kral Louis-Philippe'e suikast dizenleyen Fieschi'nin dava-
st ile Rividre'in davast agags yukarn aym zamana denk dilger. Kral tiim tebaanin ba-
basi olarak diigiiniilddiinden, ebeveyn katliyle kral katli arasindaki gegiglilik. iki da-
va siirecinin birbirinden etkilenmesine yol agmigtir.

Akl hastast m1, yoksa bir canavar m oldugu konusunda bir tiirlii ortak karara vara-
mayan tip uzmanlan ve adalet mekanizmast biiyik bir bocalama igindedir. Tip bili-
mi hem kendi arasinda bolinmug hem de adalet mekanizmasiyla uyugmazlik yaga-
maktadir. Kisacasi, ortada bir yetki sorunu vardir. Kim neye, ne kadar karar verebi-
lecektir? Rivigre ve haurat, Riviére vakasi, yargiglar ve doktorlar igin tam bir bilme-
ce olup gikmugtir,

Michel Foucault ve arkadaglan, psikiyatri ve suga yonelik adalet arasindaki iligkile-
rin tarihi dzerine bir galigma yapma amactyla yola gikuklaninda Rivigre olayiyla kar-
gilagir, hatirat ve dava dosyas: kargisinda derinden etkilenirler. Foucault'nun zayifla-
rin ve kaybedenlerin, akil hastalanimin ve sapkinlarin hayatlarim anlamaya dogru ¢ik-
t1g1 diigiinse] yolculugunun en 6nemli ugraklarindan biri olur Bir Aile Cinayeti.

Bir aile cinayetini konu almasi bile ek bagina eseri ilging ve okunmaya deger kil-
maktadir. Ama bu tek boyutu iginde degerlendirmek, eseri azimsamak olacakur. Egi-
timsiz, dini ve milli fikirlerle biytilenmis, akil saghg tarngmals bir k6yliniin kargt-
sinda, up bilimiyle. psikiyatrisiyle, adalct mekanizmasiyla tiim bir toplum yer al-
maktadir. Somiirgeci, yayilmac: siyasct nezdinde "vatan ugruna” cinayetlerin nor-
mal. megru sayildifs toplumda, ailesinin fertlerini katleden bir kdylii nereye oturtul-
malidir?

iste Foucault ve arkadaglan buradan yola gikaruk, sug ve ceza, akil saghg ve delilik
kavramlanni sorgulamakta. ikiyiizli toplumun "normallik” normlanni tarugmaya ag-
maktadirlar. Giig, hakimiyet ve gatigks iligkileri izerine bir kez daha diiginmemizi
saglayan bu sarstct metin, giddetin her tériine sik stk tamk olan, "bebekleri katil ya-
pan” yasadigamz topraklan da anlamamuza yonelik gok Snemli bir katks,



Palitik Kamera, altmisli yillarin sonlanindan seksenlerin ortalarina kadar uzanan
ve ABD toplumunda politik ibrenin giderek artan bir hizla saga yéneldigi bir do-
nemde Hollywooed sinemasinin bu yonelime nasil kargilik verdigini ele alan, kiilttr
ile politika arasindaki iligkiye dikkat geken bir iislupla yazilmis elestirel bir ince-
leme.'Ryan ve Kellner, altmislarin 6zgtirliikeli ve esitlikgi degerlerte oriiltl toplumsal
atmosferinden Reagan'in vahsi kapitalizmine giden yolu Hollywood sinemas
lizerinden katediyor.

Ryan ve Kellner'a gore sinema ideolojik Uretim agisindan vazgegilmez bir arag;
cunkl her ikisinin de siki sikiya ilgili oldugu bir ortak nokta var: Temsil. Sinema
disarida “duran” bir seyi bize “gostermez”, onu temsilin siizgecinden gegirerek,
$U'ya da bu bigimde dontstirerek; bize bir yapinti sunar. Sinemada gérdigtmiz
her seyin arkasinda, temsil bicimine iligkin bir tercih yatar. ldeoloii de temsiller
lizerinde yiikselir; toplumsal kurum ve degerlerle, cinsiyet rolleriyle, kisisel var-
olusumuzla ilgili yapitaslari temsilin vazgegilmez Katkisiyla olusturulur. Dolayisiyla
sinema. ideolejinin idamesine destek veren temsil bicimlerini yedleyerek hakim
ideolojik gercekligin yeniden Uretimine katkida bulunabilecedi gibi, alternatif
temsiller araciligiyla onu sarsmayi da amagclayabilir.

Zararsiz gorunen pek gok Hollywood “hikayesinde” kilik degistirmis toplumsal
arzular, siradanliklan metaforik yticeltmeyle 6rtbas edilmis korku ve kaygilar boy
gosteriyor. Muhafazakar Hollywood sinemasinda bolca ragbet edilen metaforik
anlamlandirma bigimi, psikososyal gerilimleri yatigtirmaya yonelik bir bogalim
mekanizmasi olusturuyor. Béyle olunca, érnegin, Baba'nin erkeklerini bu kadar
“erkek” yapanin ne oldugu, Seytan'daki masum kiz gocugunun neden seytanlastig,
Jaws'daki képekbaliginin aslinda kime ve neden dehset sactigi, Havaalan ve
Yangin Kulesi gibi felaket filmlerinde felaketle birlikte nelerin savusturuldugu,
Kiyamet'te Vietnam'la nasil hesaplasildigi, Rambo'nun neden siddete doymadigi
tizerinde yeniden distinmek gerekiyor.

Patolojik bir eril cinsel kimlikle, bireyci alternatifierle, segkin liderlere baglanmis
umutlarla yikld, karsilanmamis ézlemlerin ve hiisran duygularinin saldirgan bir
siddete dontistigu babaerkil muhafazakér toplumda, imdat cagrilarini gormek
igin muhafazakar kiltirel Gretimi geri sifrelemek bile yeterli olabiliyor. Ryar ve
Kellner, Hollywood'un ideolojik sifrelerini ustalikli bir icgortiyle gozerek, Hollywaod
formillerinin bize gergekte ne soyledigini anlatiyor. Muhafazakarlik sozligiinde
“erkek” ve “kadin” olmanin, 6zglrltgln, basarinin, doganin, ailenin, teknolojinin
Vb ne anlama geldigini merak edenlere ve daha esitlikci alternatiflerden umudunu
kesmemis olanlara...
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