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Tiir ve melodram sinemasi dahil olmak tizere klasik anlat1 sinemasinda anlatiy1 inga eden, catismay1 baglatan ve disaridan gelerek aile
bireylerinin diizenini bozan ya da daha yerlesik tanimiyla bozulan diizeni onaran intruder-redeemer (davetsiz misafir) karakter, modern
sinemada da karsilagilan 6ykii kurucu bir 6zellige sahiptir. Modernist 6rneklerde bu karakterin islevi, anlatinin yatay ilerlemesini
saglamasimin yani1 sira dikey bir derinligi de ortaya ¢ikarmasidir. Bu dikey derinlik ideolojik, felsefi ve psikanalitik bir anlam alani
yaratir. Makalede intruder-redeemer figiiriin 6znede “olus”u ve degisimi baglatmasi klasik ve modern sinemadan ii¢ 6rnek baglaminda
analiz edilmistir. Digaridan ait olmadig bir aile kurumunun igine davetsiz bir sekilde gelen figiiriin aile yapisina ait dinamikleri
sarsmasi ve finalde sistemin 6ngordiigii tarzda toparlamaya caligmasi aile melodramlarindan Douglas Sirk’tin All That Heaven Allows
filmi baglaminda ele alimmustir. Klasik anlati sinemasi ve aile melodramlarina ait olan intruder-redeemer’in modern sinema
anlatisindaki yapiya da uygulanabilirligi degerlendirilmistir. Joseph Losey’in The Servant filmi, toplumsal, sinifsal, psikolojik ve
estetik bir doniisiimii, disaridan gelen karakter ve miilkiyeti elinde bulunduran karakterin degisimini, mekanin degisimini ve 6znelerin
karsilikli yer degistirmesi baglaminda ideolojik ve felsefi bir degerlendirmeyi kapsar. Pier Paolo Pasolini’nin Teorema’sinda intruder-
redeemer’1n yarattigi “olus” ise, diger iki film 6rnegine oranla daha minimalist sayilabilecek bir 6rnektir. Film ideolojik ve teolojik bir
analiz alan1 yaratmasi baglaminda degerlendirilmistir.

Anahtar Kelimeler: Olus, Davetsiz Misafir, Her Sey Senin I¢in, Usak, Teorem

ABSTRACT

The intruder-redeemer character, which both constructs the narrative and triggers the conflict in classical narrative and genre
melodramatic cinema and also corrupts the order between family members or, in a more settled term, rearrange the corrupted order, is
one of the main story builder in modern cinema as well. The function of this character in modernist examples is not only horizontal
progress of the narrative but also its vertical and profound manifestation. This vertical profoundness creates an ideological,
philosophical, psychoanalytic and ontological meaning. The figure of intruder-redeemer's "being™ in the subject and initiating the
change will be analyzed through three samples of classical and modern cinema. The story-line in which the intruding figure shakes
the foundations of the family and recuperates as predicted by the system at the end is discussed through Douglas Sirk's All That Heaven
Allows. The adaptability of intruder-redeemer which originally belongs to classical narrative cinema and family melodrama to modern
cinema is been mentioned. The analysis of Joseph Losey's The Servant includes an ideological and philosophical discussion through a
social, psychological, aesthetical and class transformation; the change of intruder and the owner; the change of space and subjects. The
"being" created by intruder-redeemer in Teorema of Pier Paolo Pasolini can be considered as minimalist when compared with two
other films. Film is discussed, in the article, within the context of it's creating a space for an ideological and theological space.
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1. GIRIS

Klasik anlat1 yapisina sahip olan tiir ve melodram sinemas1 drneklerinde anlatinin kurucu bir 6gesi olarak ele
alman intruder-redeemer (davetsiz misafir) kavrami, filmin dramatik ¢izgisi goz éniinde bulunduruldugunda
disaridan gelip; sinifsal, miilki, zihinsel, duygusal ve ideolojik yapiy1 sarsan, degistiren ve doniistiiren bir
karakteri isaret eder. Ingilizce’deki kelime karsiliginda “kurtaric1” ibaresine de rastlanir. Intruder-redeemer

(davetsiz misafir)karakter; birlesme, ayrilma, biitiinlesme ve belirsizlesme anlaminda bulasici ve insa edicidir.
Cogunlukla klasik anlati sinemasi dahilinde sozii edilen kavram, modern sinemada da karsilagilan ve
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“davetsiz” oldugu kadar “kurtaric1”’lik anlaminda da 6znenin “olus”unu yapilandiran bir 6zellige sahiptir.
Hollywood Aile Melodramlarinin basat 6rneklerinden All That Heaven Allows (Douglas Sirk-1955), diiz
anlamda hem davetsiz hem kurtaric figiire, yan anlamda ise mindr bir kavrayisa yakin durur.

The Servant (Joseph Losey-1963)’da kelimenin ger¢ek anlamiyla disaridan gelen kisi “davetsiz” degildir,
aksine bir ¢agri (is ilan1) lizerine gelmistir. Ancak siire¢ i¢inde disaridan gelen ile miilkiyet sahibi olan, alt
sinif- iist sinif, proleterya-burjuva catismasina doniisen bir iliskiyi yaratir. Baslangicta davetsiz gibi goriinmese
de filmin ilerleyen asamasinda intruder-redeemer’i agiklayan “miitecaviz” ya da “zorla igeriye giren”
tanimlarin1 yerine getiren bir figiir ile karsilasilir.

Hiristiyan mitolojisinin simgelerinin alegoriklestirildigi Teorema (Pier Paolo Pasolini-1968)’da ise, intruder-
redeemer, hem bir yikict hem de olusturucu olarak burjuva ahlakimin/sinifinin degerlerini alt-list ederek
“yokluk” ve “olus”u aynmi anda yiikselten miidahil bir imge-figilir olarak varlik gdsterir. Daha da otesinde,
bireyleri etkilemek ve degistirmek iizere gelen yabanci kisinin “yoklugu” ile asil degisim ve doniisiim baslar.

2. “OLUS” ve FILM ANLATISINDA INTRUDER-REDEEMER (DAVETSIZ MiSAFIR)

Felsefenin temel sorularindan olan “varlik” ve “olus”, Antik¢ag’dan bu yana, mutlak varlik, varlik ve varolus
ayrimi, birlesme, doniligme, doniistiirme eylemi, yansimanin hakikati {izerinden idea fikrinin yesermesi,
diisiincenin fenomenolojisi, varlik-hiclik dikotomisi ya da ayniligi, mutlak varlik anlayisindan diyalektik olus
fikrinin gelismesi ve Hegel’in tarihsel diyalektik baglaminda 6zneyi konumlandirdigi mutlak alan, Engels’in

sarmal bir sekilde tanimladig1 “olus” diisiincesi, 6zel ve kamusal alanda 6zne, sanat ve sinema baglamindaki
“varolus” ve “yokluk™ sorularina bir projeksiyon tutar.

“Olus” 6znenin bir hal’den, baska bir hal’e gegisini, 6znelerin karsilikli ve kendilerine ickin doniisiimiinii ifade
etmede ilk elden diisiiniilebilecek kavramlardan biridir. ilk yorumlardan biri Herakleitos’un “degisme olaymin
sonsuza kadar siirecegi ve evrenin siirekli bir olus halinde” olmasidir. Bu “olus” siirekli hareket halindedir
(Russell, 1983: 48-50)

Bir anlatida (filmsel ya da edebi) karakter/6zne (ya da 6zneler) “olus” halindedir. Aristo’nun Poetika’sindan
temellenip giliniimiize kadar gelen dramatik yapida, tragedya eyleminin karakter ve diisiince bakimindan belli
Ozellikte olmasi gereken eylem halindeki kisilerce temsil edildigi, ¢linkii bu iki etkenle eylemin belli bir 6zellik
kazandig1, buna gore karakter ve diislincenin trajik eylemin iki etkeni olarak ortaya ciktigi belirtilir. Bu
durumda Kkarakter denildiginde eylemde bulunan kisilere kendisi bakimindan bir 6zellik yordugumuz seyi
anlamaliy1z (Aristo, 1993: 23). Basit anlati yapilarindan giiniimiiziin geliskin anlati1 yapilarina (filmlerin
Oykiilerine kadar) Aristo’nun sozilinii ettigi eylemi yapan karakter, kisacas1 6ykiiyii kuran “eyleyen” kisi temel
bir figiirdiir. Vladimir Propp’un islev ve kisilerinden yola ¢ikarak “eyleyen” {izerinden anlatisal dnerme
formiiliinii agimlayan Tzevetan Todorov eyleyenlerin fiille iliskili belli bir konuma sahip olduklarini (yani bir
vakay1 ortaya ¢ikardiklarini), temel eyleyenlerin fail ve maruz-kalan olduklarini belirtir. Bu iki roliin ¢esitli
parametrelere gore belirlendigini, ilkinin daha iyiye ve daha koétiiye gotiiren etkiler oldugunu, ikincisinin ise
hem yararlanan hem de kurban rolii géren oldugunu (2014: 86-87) soyler.

Klasik anlati sinemasi bu bakimdan karakterin gelisimini finaldeki ¢dziimlerin halledildigi mutlu (ya da
mutsuz) bir sona odaklar. Belki yine bu noktada Hollywood Aile Melodramlar1 {izerinden analizler yapan
Thomas Schatz’1in “unhappy happy end” formiiliiniin nedenlerini ve dogal olarak 6zneler arast iligki ve gelisme
bu “olus” ¢erc¢evesinde ele alinabilir.

Ister klasik anlati sinemasi isterse bu sinemanin izlerini daha farkli bicimde siirdiiren modern sinema
orneklerinde olsun, dykiiniin kurulmasi, catismanin® gerceklesebilmesi i¢in her zaman iyi bir “neden”e ihtiyag
duyulur. Bu ihtiya¢ ¢ogu kez daha ¢ok disaridan gelip, haneyi, miilkiyeti, birligi, sistemi, diizeni, kurallari
bozan ya da goreceli olarak diizelten bir karakteri tanimlar tarzdadir.

Klasik anlat1 sinemasinin Hollywood ayaginda, tiir sinemasi 6rneklerinde, melodramlarda ve giiniimiize kadar
gelen anlat1 taniml1 (daha ¢ok) ticari yapimlarda ortaya ¢ikan bir figilirdiir Intruder-Redeemer. Tiirkceye kisaca
davetsiz misafir olarak gevrilebilecek bu kavram, Tirk¢e’de karsiligini tam olarak veremedigi igin metin
boyunca “intruder-redeemer” tercih edilecektir.

Ingilizce’deki karsiliklarina bakildiginda da kavranm bir arada veren bir tamima rastlanmanustir. “Intruder”in
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karsilig1 olarak “davetsiz”, “zorla giren”, “miitecaviz” gibi karsiliklar bulunurken, “kurtaric1” anlamina gelen

CEIN3

“redeemer”; “mesih” veya “Isa” tamimlariyla da &ne ¢ikmaktadir. Hollywood tiir sinemas1 ve &zellikle

! Bu baglamda ¢atigma son derece goriiniir, digsal, neden-sonug iliskisiyle sahnelerin birbirine siki sikiya bagli oldugu ya da daha soyut, igsel, metaforik,
duragan bir anlati odag1 yaratmig catigma bi¢iminde olabilir.
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melodram sinemasina iligskin metinlerde, intruder-redeemer kuramecilar tarafindan dramatik yapiya iliskin bir
kavram olarak ele alinir ve kullanmilir. S6zlik karsiliklarindan ve filmlerden yola ¢ikarak, “aileye disaridan
gelen ve hem kendi degisimini hem de aile bireylerinin degisimini yaratan figiire; “Kurtarici erkek” (ya da
kadin), “davetsiz misafir’, “gayr1 mesru figlir” arketipini yerine getiren ve 50°li yillarda Hollywood
Sinemasi’ndaki aile melodramlarinda orta sinifin degerleri disinda kalan (genelde) erkek kahramanlar icin
kullanilan bir tanim oldugu sdylenebilir.2

Disaridan ¢ogu kez davetsiz olarak ya da zoraki bir davetle aile ¢atis1 altina giren figiir, bu cati altinda
iletisimde oldugu kisilerle “degistirmek” ve “degismek” iizerinden bir iliski kurar. Ozellikle tiir ve melodram
filmlerinde kesin ve keskin bir final gibi goriinse de belirsizlige ve bir alt metin olarak da ucu agik bir ¢6ziime
evrilir. Bu da disaridan gelenin etkisiyle igeride olanin ve sonunda her ikisinin (ve digerlerinin) “olus” seyrini
yapilandirr.

Bu noktada ister klasik ister modern film anlatisinda olsun, “karsilagsma” dramatik ve Bakhtin’ci diyoloji
anlaminda 6nem tagir. Mikhail Bakhtin karsilagma kronotopunda, zamansallik 6gesinin agir bastigini ve ayirt
edici 6zelliginin duygu ve degerlerin yiiksek yogunlugu oldugunu (2001: 316) belirtir. Bu bakimdan kadim bir
anlat1 unsuru olan “yol”da karsilasma, kahramanin yol egretilemesi baglaminda hatalarina, basarisizliklarina
ve yasaminin asil seyrine bagli olarak karsilastig1 6zneye yakinlasmalar ve uzaklagmalarla bir olug yaratir. Ele
alacagimiz film oOrnekleri ve baghik geregi intruder-redeemer’in “digaridan gelen” o6zelligi gdz Oniinde
bulundurularak Bakhtin’in “Sato Kronotopu”, kapali bir mekan i¢indeki karsilasmalar baglaminda
degerlendirilebilir. Bakhtin’e gdre satonun kokleri uzak gecmistedir ve Satonun zaman-uzamsal vechesi
tarihsel baglar, iliskiler ve yerlesik, muhafazakar yapisiyla sarsilmaz goriinen bir imge olusturur. Smifsal ve
miilkiyete dair iligkilerin korunmasi anlamina gelir. Bakhtin, drnegin salonlar ve misafir odalarini entrika
aglarimin oriildiigli, sonuglarin baglandigi, diyaloglarin gergeklestigi yerler olarak tanimlar: “Kahramanlarin
karakterlerini, fikirlerini, tutkularini ifsa ederek romanda olaganiistii bir 6nem kazanan diyaloglarin gectigi
yerlerdir” (2001:320). Ev, malikane, saray gibi intruder-redeemer’1n giris yaptig1 mekanlar 6znenin “olus”unu
diyalojik anlamda gerceklestiren yerlerdir.

Tiir ve melodram sinemasindan, modern sinemaya intruder-redeemer, hem kurtarici hem davetsiz misafir
olarak her iki bicimde de degerlendirilebilir. Kavrami dogru analizlerle ve yerinde kullanan Thomas Schatz,
ozellikle Douglas Sirk filmlerinde reedemer karakterin belirsiz bir konuma sahip oldugunu, bu karakterin
yapisinin orta sinif i¢inde belirginlestirilerek etkili kilindigini (1981:235) soyler.

Kavram melodramlar dahil klasik sinema o6rneklerinde sistemin arzu ettigi tarzda bir final yaratabilmek adina
intruder-reedemer karaktere daha olumlu ve ahlaki nitelikler katar.® Jackie Byars’a gore, maskulen tiirlerde
(6zellikle Western’lerde) intruder-redeemer alt-iist olmus bir toplulugun igine disaridan gelen kisidir. Diizeni
yerine getirir ve sonra tek basina bir glin batimina dogru atimi siirer (1991:153). Intruder-redeemer’in
Hollywood Sinemasi’ndaki klasik goriintiisii budur. Ancak 50°1i yillarda (6zellikle aile melodramlarinda)
filmin diiz anlam klasik bir hikaye verirken, yan anlami Amerikan Riiyasinda olusan catlaklar yoniinde
yorumlanir: “HUAC ve McCarthy, Alger Hiss ve Rosenberg’ler, Kore Savasi ve Soguk Savas, Sputnik ve
niikleer bomba endisesi, degisen cinsel-toplumsal normlar ve savas sonrasindaki niifus patlamasi, kolektif
Amerikan riiyasinin goriinen isaretlerle bir karabasana donmeye basladigini” (Schatz, 1981:226) okunur kilar.
Klasik anlat1 sinemasi Orneklerindeki bu yapi, 6zellikle 50°’li yillardaki aile melodramlarinda intruder-
reedemer yoluyla goriiniir hale gelir. Modern sinemadaki bagimsiz hatta minimalist film 6rneklerinde de klasik
anlat1 sinemasindaki kadar dramaya hizmet eden bir bicimde olmasa da, anlatiy1 kuran bir intruder-redeemer
figiiriiyle sik¢a karsilagilir. Buradaki amag, piiriten ahlakin, sistemin, kutsal aile birliginin korunmasini imleyip
kadin ve erkegin toplumsal statiilerini saglama alan bir finale bagl kalmak degildir. Aksine 6znelerin birbirine
doniigiimii, birligin bozulmasi, dagilmasi, siif, din, aidiyet ahlak vb. yerlesik kavram ve tutumlarin alasagi
edilmesi ve “olus” diisiincesini filmin finaliyle bitirmeyen felsefi ve ideolojik bir diizlemde ilerler.

Yerlesik ve sablonlagsmis bi¢cimi Hollywood Aile Melodramlari’nda goriilebilir. Ancak bu filmlerde bile
(6zellikle Douglas Sirk melodramlarinda) alt metninde felsefi ve ideolojik bir analiz zemini yaratilmustir.

2 Ayr. Igin bkz. (Tunali, 2006:58-76-77-93)

®Thomas Schatz’in érnekledigi 1956 yapimi Joshua Logan ve William Inge’nin elinden ¢ikan Picnic filminde intruder-redeemer bu kez belirtilen
ozelliklere uymaz. Filmde, cezaevinden yeni ¢ikmis olan Hal (William Holden) ile kasabanin ileri gelenlerinden bir adamla evlenmek iizere olan Madge
(Kim Novak)’in yildirim agki ve kasabayi terk edisleri islenir. Hal en yakin arkadasi (ve Madge’nin nisanlist olan) Alan (Cliff Robertson)’1 ararken
kendisini kadinlarin piknik yaptig1 bir yerde bulur. Bu noktada “olus” tasranin disindaki hayata karsi ¢ok fazla fikirleri olmayan kadinlar ve Hal
arasindaki gegen diyaloglarla degisimi yaratir. Bir cezaevi kagkini olan Hal her kadinda ve ayn1 zamanda eski arkadasi Alan’da bir degisim yaratmustir.
(ayr. Igin bkz. Schatz, 1981: 230-231-232)
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3. ALL THAT HEAVEN ALLOWS’ (Douglas Sirk- 1955)’ da INTRUDER-REDEEMER
KARAKTER

All That Heaven Allows* melodramin klasiklesmis tiim sablonlarim1 dramatik yapisinda barindiran ve Sirk’iin
one ¢ikan filmleri Written on the Wind (1956), Imitation of Life (1959) ve Magnificient Obsession (1956)’da
oldugu gibi aile, miilkiyet, annelik, eslik, modern muhafazakarlik ve yasak ask varyantlarin1 son derece
milimetrik bir kurgu, mizansen, olay orgiisii ve diyalog orgiisiiyle ivedi bir sekilde finale yonelten, klasik
anlatinin geregi olarak her eylemi, her islevi tamamen finale/¢c6ziime yonelik neden-sonug iliskisi icinde
ilerleten bir yapimdir. Yiizeydeki yasak ya da uygunsuz ask, alt metinde felsefi ve ideolojik doniisiimleri ve
olus’lar1 okunur hale getirir.

Filmin “aile melodrami” basligina déahil olmasinin, ABD’de savastan donen yarali erkeklere yeniden sahip
cikmak ve kucak agmak icin bir devlet politikasi olarak goériilmesiyle yakin iligkisi vardir. 2. Diinya Savasi
sonrasinda giiclii bir sekilde yeniden giindeme getirilen “kutsal aile birligi” diisiincesi sektor ve devlet arasinda
imzalanmig bir kontrat gibidir. 50’1 yillarin Amerikan toplumunda ailenin ¢6ziilmesine dair paradoksal bir
sekilde “birligi” 6neren bu yaklasim, yine ¢dziilmeye yliz tutan toplumsal ve bireysel baglarin giiclendirilmesi
yanilsamasini verir. Filmlerin 6ykiileri perdede gbriinenin tersini éneren (ya da bu egilimde olan) ters bir ayna
imge, finale ragmen siirmekte olan bir “olus” imas1 tagir. Bu “olus” ve “ siiregenlik” diislincesi Schatz’in
“unhappy happy end” formiiliiyle de 6zetlenebilir. Sirk’{in, géz 6niinde bulundurulan (yukarida adi gegcen) dort
yapitinda da buna benzer bir final s6z konusudur. Ciinkii Sirk acil ask hikayelerini toplumsal kosullarin
tezatligi iginde ¢oziimlemeye c¢aligirken, hikdyede asiklart engelleyen ve onlari gepegevre saran keyfiyeti
filmin sonuna birakir. Coziimleri Schatz’in belirttigi gibi heyecansiz, izleyicinin beklentisinin digindadir ve
“unhappy happy endi izleyicisine ulastirirken bile “perde kapandiktan sonra da diisiinmeye devam
edin”(1981: 249) der gibidir.

Filmde Cary (Jane Wyman), bir Amerikan banliyosiinde biri kiz digeri erkek iki yetiskin ¢ocuguyla birlikte
kaybettigi esinden miras kalan ve orta-list sinif bir Amerikalinin ahlaki ve maddi standartlarini kendi
mekaninda ve bulundugu toplulugun iginde siirdiiren dul bir kadindir. Kocasimin sagliginda bahge
diizenlemesini iistlenen yasli bah¢ivanin yerine gen¢ ve yakisikli oglunun (Rock Hudson) gelmesiyle ilk
“olusum her iki karakter i¢in de baslamis olur.

Yukarida da belirtildigi gibi “davetsiz, kurtarici, gayri-mesru, burjuva sinifinin disinda kalan, evlatlik, mesih”
ve bunlari ¢agristiran tiim karsiliklar biinyesinde barindiran intruder-redeemer karakter olarak Ron’un son
derece tesadiifi (babasinin 6liimii {izerine onun yerini alan bir figiir) olarak Cary’nin agac¢larini budamaya
baglamasi tam anlamiyla “davetsiz” (intruder) tamiminmi karsilayan tiirdendir. Neredeyse filmin serim
bolimiindeki asamada Cary ve Ron’un tanigmasi bu sekilde gergeklesir. Bu tanigma, kargilasma ve
karakterlerin “olus”unu baglatan siire¢ melodramlarin bilindik formiiliine son derece uygundur.

Ron’un, Cary’le tesadiifi bir sekilde tanismasi 6znelerin birbirlerini olusturmasi ve yapilandirmasi igin bir
zemin yaratmis olur. Ron ve Cary’nin arasinda smifsal, zihinsel ve mekansal farkliliklar vardir. Filmin
ideolojik okumasini giiclendiren bu sinifsal fark; Ron’un kasabanin diginda daha 6zgiir ve “kendine ait” bir
mekanda yasamasi, Cary’nin ise burjuva ahlaki ve degerleriyle ¢evrili kasabanin ve 6len kocasindan ona miras
kalan miilkiyetinin i¢ine hapsolmasidir. Ancak Ron (tesadiifi bir sekilde de olsa) , Cary’nin ait oldugu
patriyark’a iliskin miilkiyeti Cary’e olan tutkusu nedeniyle bir siire sonra mekan edinecektir. Bahgivan Ron,
bu miilki ve sinifsal aidiyeti, orta simif aligkanliklari yasam bigimi olarak benimsemis olan bir kadinin
(Cary’nin) rutin diinyasinin orta yerine bir bomba gibi diismiistiir. Dolayisiyla Ron, Cary’nin, diinyanin bu
sekilde siirecegine dair inancini ters-yiiz eden sinifsiz (ya da filmde algilatildigi kadariyla alt sinifa mensup),
bagimsiz, kasabanin belirlenen sinirlarinin disinda kendine ait bir “insa”y1 slirdiiren, “olus”unu baslatmis
“disarlikl1” bir karakteri imler. Bu sinifsal tezatlik halihazirda melodramlarin fazlasiyla benimsedigi ¢atisma
icin uygun bir zemin hazirlar. Schatz bu tezatlhigi; “Cary, kendini giivenceye almis olan Ron’un anti-tezi
gibidir” (1981:250) diye agiklar. Cary’nin yetiskin cocuklart ve arkadaglari Ron’un yasam tarzim
kiictimsemekte, Ron da bogucu ve bunaltict toplum hayatindan (kasaba ortamindan) uzak bir yerde kendi
arazisini ekip bigerek, kendi evini yeniden kurmaya calisarak, kasabada birbirlerinin hayatlarin1 gézetleyen
orta sinif degerlerinin ikiyiizlii ahlakina bir alternatif olusturur. Bdylece onun temsil ettigi 6zgiirliik aslinda
Cary’i sikintiya bogan toplumsal engeller karsisinda kadini, erkegin anti-tezi durumuna getirir (Tunali, 2006:
76).

4 Hollywood Sinemasi’nda, Aile Melodramlarinin yogun olarak g¢ekildigi 1950’lerde, Bertold Brecht’in dgrencisi olup 2. Diinya Savasi sirasinda
ABD’ye gd¢ eden Danimarka asilli ySnetmen Douglas Sirk (asil ad1 Hans Detlef Sierck)’iin 1955 yilinda gektigi All That Heaven Allows (Her Sey Senin
I¢in), yonetmenin filmografisindeki klasiklesmis ve sonrasinda da farkli versiyonlarda ¢ekilmis olan bir filmdir.
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Hem ¢ocuklarinin, hem kasabadaki sehir kuliibii {iyelerinin, hem 6len kocasinin ikamesi durumundaki es aday1
flortiinlin ve en yakinindaki bekar, gorece bagimsiz fakat hala ait oldugu sinifin degerlerinin disina ¢ikma
konusuna temkinle yaklasan kiz arkadasinin kars1 duruslarina ragmen Cary, Ron ile uygun goriilmeyen bir
iligskiyi segerek “olus”unu gok daha belirgin bir sekilde baslatacaktir. Bu “olus” finalde melodram seyircisi i¢in
sorun yaratmayan bir sekilde sonlansa da, alt okumada sistemi rahatsiz eden bir belirsizligin yine bu ¢ergevede
siirdiigiinii imleyen tarzdadir.

Filmde hem intruder-redeemer 6zelligiyle hem de sistemin 6ngordiigii (piiriten Amerikan ahlakinin) sinirlarin
Otesinde ger¢ek ve mecazi anlamda yasayan Ron, goreceli bir yersizyurdsuz imgesine sahiptir. Intruder-
redeemer’in bulasici 6zelligi nedeniyle Cary’de de bir siire sonra benzer bir egilim baslar. Sehir kuliibii, evi ve
aligveris mekanlariin disinda sinirlarini keskin hatlarla ¢izmis olan Cary, Ron’la birlikte ilk kez sinirin 6tesine
gecer. Dogaldir, bir melodram filminde bu tip ¢ikarimlar, diiz anlam aracilifiyla da saglanabilir. Ancak
Douglas Sirk diiz anlami sistemin ve seyircinin arzusuna gore yapilandirirken yan anlam ve metaforlari
diistinsel bir alan yaratir.

Sinemada obje ve siijenin birbirine siirekli gondermede bulunmasi, birbirinin yerine gecmesi yani “gorsel
imge”, “metafor” diye adlandirdigimiz durum, filmde hem iki kisi arasindaki iligkinin zamanini hem de
nesnenin zamanini bir leit-motive’e donistiirerek kirik-biitiinlenen ve tekrar kirilan bir porselen imgesinde
belirginlestirir. Bu leit-motive filmin ana dykiisii ve karakterlerinin tanigmalari, birbirlerine arzu duymalari,
yakinlagsmalari, toplumsal baski, miilkiyet sorunu, piiriten ahlak, aile birliginin sarsilmasi endisesi ve yanlis
anlamalar nedeniyle kopmalar ve bir kaza sonucu yeniden birlesmeyi odaga alan 6ykiiniin virtiiel ve minimal

bir ikizi gibi durmaktadir.

Filmin finalinde Schatz’in unhappy-happy-end olarak adlandirdigi “belirsiz” bir “olus” (ya da “olus”un
belirsizligi) tam bulusacaklar1 esnada ugurumdan diiserek sakatlanan ve yataga mahkiim olan Ron’un baginda
“bekleyen” Cary’nin goriintiisiiyle kapanir. Bu final, Sirk’{in bilindik formiiliiniin bir yansimasi olsa da finalin,
Cary’nin “bekler” durumdayken gerceklesmesi “belirsizlik” ve “olus” kavramlarina gonderme yapar
niteliktedir.

4. BIRBIRINE DONUSEN, BULASAN VE TUMLESEN OZNELER: THE SERVANT (Joseph
Losey-1963)

Joseph Losey’in Ingiltere’de cektigi The Servant®; Ingiliz soguklugunu, siniflar arasindaki keskin ayrimu,
birbirini tekrar eden burjuva aligkanliklarinin sikici dongiisiinii, asil sinifin abartili sadeligini, soylularin
miilkiyete dayali tembelliklerini ve alt sinifin oyunu her firsatta bozma egilimini anlatir. Film, oykiisi,
karakterlerin “olus” siireci, gorsel diizenlemeleri ve miizigi ile bir basyapit olarak British Film Enstitiisti’niin
(BFI) verilerine gore Diinya Sinema Tarihinin ilk on filmi arasinda yer almaktadir.

Amerika’daki komiinist avi sirasinda Ingiltere’ye giden Losey, oyun ve senaryo yazar1 Harold Pinter’la
calistigr filmlerde The Servant dahil olmak iizere sinemada yarattig1 etkiyi gii¢lendiren, sadece toplumsal
elestiri baglaminda degil ama, “gorsel bicimlendirmeler, uzun ¢ekimler ve karmasik kamera hareketleri ile
zenginlestirdigi ve yogun bir dramatik etki kattigi farkli filmler de ¢ekmistir”(Nowell-Smith, 2003:684).

Toplumsal siniflarin keskin hatlarla belirlenmis gibi goriinen yapist Losey’in filmlerinde alt-iist olur. “Siif”
giivencesi hem saglam bir kale duvar1 hem de kaygan bir zemindir. Higbir seyin, higbir sinifin, hi¢bir 6znenin,
duygunun, Kuralin garantisi yoktur “Insan diger tiim kimliklerinin iizerine yansitildigi ve farkli bulundugu bir
perde gibidir” (Sutton-Martin-Jones, 2013:67). Ve Losey’in The Servant’inda Bergson kokenli bir referansta
oldugu gibi; “bir bedenin ne yapacagini bilmeden, onun hakkinda higbir sey bilemeyiz”(Sutton-Martin-Jones,
2013:70). The Servant, tam da bu minvalde gelisen, usak ve efendisinin yer degistirdigi, tiimlestigi ve
belirsizlestigi bir finale evrilir.

Schatz bagta olmak {izere sinema kuramcilarimin agirlikli olarak melodram ve tiir sinemasi i¢in kullandiklari
intruder-redeemer kavrami, disaridan gelen, ¢agirilmadan gelen ve kurtarici gibi vasiflartyla modern sinema
anlatisinda da soyut, psikanalitik, ideolojik ve ontolojik yapiya gonderme yapar. Ozellikle The Servant’daki
intruder-redeemer olarak “usak”, kavramin “kurtarici figilir” niteligini ¢ok daha alegorik bir sekilde saglar.
Buradaki “kurtarici’nin eylemi, efendisini sikici, bogucu, irrite edici burjuva yasantisinin digina ¢ikarmak,
soguk cinselligine heyecan ve hareket katmak hatta efendisinde queerian bir degisim yaratmak bigiminde
okunabilir. Kisacas1 kendi bedenlerinden ve siniflarindan disar1 ¢ikarak 6zgiirlestikleri imlenir.

® Tiirkceye Geng Hizmet¢iler olarak gevrilmis olsa da filmin biitiiniinii karsilamayan bir bashik oldugunu diisiindiigiimiiz igin Tiirkge isimlendirmede
Usak tercih edilecektir.
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Yeni taginacagi evine tiim isleri gorebilecek bir “usak™ arayan, geng ve bekar bir aristokrat olan Tony (James
Fox), Barrett (Dirk Bogart)’in is bagvurusunu kabul eder. Barrett’in daha ilk giinden baslayan “diizeni
degistirme” istegi, Tony’ nin kurallara uygun, iist sinifin ahlaki ve miilki sinirlart icinde kalan, soguk ve
heyecansiz bir iligki siirdiirdiikleri Susan (Wendy Craig)’a ¢arpar. Filmdeki en bariz ¢atigsma, Barret ve Susan
arasinda gergeklesir. Bir siire sonra Barrett kiz arkadast Vera (Sarah Miles)’y1 kiz kardesi olarak tanitip
Tony’nin evinde hizmetci olarak ise aldirmasiyla iliskiler yon degistirerek, saglam gibi goriinen taslar yerinden
oynamaya baslayacaktir. Tam anlamiyla 6zne ile nesnenin, asagidakiler ile yukaridakilerin yer degistirmesi
s06z konusudur.

Filmde Barrett, kavramin aksine “davetsiz” degil, bir ¢cagr1 (is ilan1) sonucunda gelmistir. Fakat ikinci ve
ticlincii gelisleri zorlayicidir ve sinsi bir yikicilik barindirir.

The Servant’da intruder-redeemer olarak usak Barrett’in gelisiyle birlikte degisen i¢sel ve digsal dengeler,
anlatiy1 6znelerarasi psikolojik bir catismaya dogru iterken, sinifa ve cinsel kimliklere iliskin problematigi
ideolojiklestirir. Sadece filmin kisileri degil, yonetmenin ustalikli ve matematiksel kurgusuyla, ¢ekim
Olgekleriyle, 151k-golge diizenlemeleri ve mizanseniyle de hikdyeye zemin hazirlayan mekanim mimarisi
tamamen bir karaktere doniisiir. Filmi bir diizeyde sinifsal nefret ve intikamin alegorisi olarak tanimlayan
Robert Phillip Kolker; “Efendi Tony ile usak Barrett’in kisiliklerinin karsilikli imhasi i¢in giderek siddetlenen
bir rol degisimi oyunu oynadiklarini; karakterin kirilganliginin, egemenlik ile bagimliliga dayali her yapiin
kirilganligi icindeki Tony’nin eviyle sinirlanarak somutlastirildigini” (2010:318) belirtir.

Bu baglamda ev, sadece aksiyonun yasandig1 bir yer degil, karakterlerin degisimine kosut bir sekilde degisen,
bir nevi Deleuzecu “objektil”® gibi okunabilir. Entrikann, sinsiligin, ¢atismanin, alt-iist oluslarin, kadm-erkek
ve cinsler 6tesine gegislerin, yerdegistiren ve belirsizlesen siniflarin mekéani olan Tony’nin evi hem igerideki
(Tony ve Susan), hem disaridan gelen (Barret ve Vera) 6znenin “olus”umu, mekanin labirentimsi mimarisi
“kokensel” olanin ige ait uzantisi ve yansimasidir. Buna gore; “Ortam ve Kuvvetleri kendi i¢ine dogru kivrilir,
karakter {izerinde etki eder, ona bir meydan okumada bulunur ve onun yakalandigi bir durumu olustururlar.
Karakter de bu duruma yanit verecek, ortamla, durumla diger karakterlerle iliskisini degisiklige ugratacak
sekilde tepki (tam da eylem denen sey) gosterecektir” (Deleuze,2014: 188)

Deleuze, The Servant 'da Tony ve Barrett’in catigmasini “yirtict hayvanlarin diinyasi”na benzetir. Bu “kokensel
bir siddettir ve tiiremis bir ortama parca parca sizacaktir” (2014:182). The Servant’daki ev Losey’in sectigi
Viktoryen mimarinin bir boliimiinden tiiremis bir ortamdir. Dejenerasyon bu diizenin i¢ine “yiiksekten alcaga
(...) ya da disaridan igeriye dogru gémiilmiis durumdadir. Ozdeki diinya bu boliimden tiireyen ile iliski
halindedir, her ikisi de birer avci olarak avlarim segerler ve bir parazit gibi onun bozulmasini
hizlandirirlar”(Aktaran: Parzysz, 2012: 35). Bu durum, The Servant’da efendinin ve evin usak tarafindan bu
sekilde kusatilmasini gosterir. Ancak yine bu diinyada kazanan ve kaybeden, iyi ve kétii, giiclii ve zayif yoktur.
Filmin bir sinif ¢catigmasini ve bu siniflara dahil olan 6znelerin yer degistirmesini konu aldig1 agiktir. Bu bakis
acisini filmin diiz anlam olarak belirtirsek, yan anlaminda ¢ok daha girift ve bilinen sinif semasini alt iist
edecek bir alt metin yaratir. Yersizyurdsuzluk, belirsizlik ve yer degistirerek tiimlesen ve ayrilan yapilar hem
burjuva hem de is¢i sinifina dair ezber bozucu analizleri olanakli kilar. Bu baglamda Losey’in The Servant’daki
“usaklik” konusundaki yorumu “usaklik™1 neredeyse bir kavram haline getirecek tiirdendir:

“Benim i¢in bu film yalnizca usaklik {izerine bir filmdir, toplumumuzun usakligi, efendinin
usaklig1, usagin usakligi ve farkli siniflari, farkli durumlari temsil eden her tiirden insanin
tavrindaki usaklik iizerine bir film (...) Bu bir korku toplumudur ve korkuya kars1 gosterilen tepki
cogunlukla direnis ya da miicadele degil usakliktir ve usaklik da bir ruh halidir” (Aktaran:
Deleuze, 2014: 183).

Deleuze’a gore bu temel bir itkidir ve “usakta edim halinde efendide miikemmel halde bulunan bir usaklik”
(2014: 183)’tir. Buna gore, disaridan davetsiz olarak gelen usagin, icerideki efendinin “usak” ruhunu ortaya
cikardigini sdyleyebiliriz. Filmin ii¢lincli asamas1 denebilecek son evresinde artik usak ve efendisi arasindaki
hiyerarsinin ortadan kalktigini imleyen mimari (6zellikle kdkensel diinyanin dikeyligini alegoriklestiren

®Damien Sutton ve David Martin-Jones, Deleuze’a gore, kimligin kendisinin siirekli hareket halinde oldugunu belirtir: “Burada s6z konusu olan hem
bireysel bir 6znenin, onu ifade eden, onu diizenleyen, onu o yapan giigler tarafindan her yonden baskiya maruz kalan kimligidir, hem de kolektif bir
Oznenin, ¢evre, devlet veya toplum tarafindan itilerek, kakilarak birlestirilen veya bu giiglere direnirken birlesen kimligi” (2013:65). Sutton ve Jones’a
gore, bu hareketlilik, kaynastirma, pihtilastirma, esglidiim gibi yontemlerle bazen hizli bir sekilde bazen de yavas yavas 6zneyi yaratir. Kimlik ne kadar
koklii ve sabit goriiniirse goriinsiin her zaman hareket halindedir. Sutton ve Jones, duragan haldeki hareketi bir fincan 6rnegiyle anlatir: “Fincan dnceleri
sadece 1slak bir ¢gamurdur, sonra bigimlendirilir, parlatilir ve basing altinda firinlanir ve fincan olur. ..bir noktadan itibaren degismeye devam eder,
yiizeyinde ¢atlaklar olusur, ta ki biz onu ¢ope atana ve boylece onu topraga geri dondiirene dek. Mekandaki bu “sabit” nesne, ancak onu zihnimizde,
evrenin siirekli degisiminden soyutladigimiz 6l¢iide zamanda da sabit bir nesnedir (ki Deleuze buna “objektil” der.). (ayr. Igin. Bkz. Sutton-Martin-
Jones, 2013: 65-66)
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merdivenler), ¢calisma odasi, mutfak, yatak odas1 vb. kimliklerin ortadan kalktig1 bir “oyun alani”na doniisiir.
Bu oyun “cinsel kimlik”lerin de degistigi, escinsel imalar1 barindiran grotesk oldugu kadar acimasiz bir oyuna
doniisiir.

The Servant’da intruder-redeemer’in diizeni bozmasina yonelik ilk ima, Tony’nin heniiz ingaat halindeki
evinde duvar boyasinin rengi konusundaki israrinda sezdirilir. Filmin tiglincii sekansinda restore edilmekte
olan bir ev ve is¢ilerin boya i¢in kurduklari iskelenin arasindan gegmeye calisirken Tony ve Barrett’in duvar
boyasinin rengini tartigmalar1 anlamlidir. Bu diyalogun bu tarz bir atmosferde ge¢mesi Deleuzecu “ortam” ya
da “tliredi diinya’ya referans vererek aciklanabilir (Deleuze, 2014: 165). Tehlike imas1 barindiran bu sahne,
kokensel diinyanin bir parcasini (dogal dis diinyanin tehlikeleri, derin yamaglari ve ugurumlari vb.) i¢ uzama
yansitirken nezaket ¢ercevesinde gelisen diyalog, gelecek sahnelerdeki gerilimi haber verir tarzdadir.

Disaridan gelen ile igeridekilerin ¢atigmasini, filmin ana diigsiince eksenini olusturan sinif ¢atigmasi ile
saglandigini belirtmistik. Bu asamada her ne kadar Barrett ve Tony’nin “olus” siireci muazzam bir yer
degistirme ile saglansa da, filmin iki karakteri Susan ve Barrett’in ¢atigmasi tam anlamiyla “ressentiment”
(hing) duygusunu yavas yavas artan bir dozda vererek hissettirir. Barrett’la ilk kez karsilasan Susan, neredeyse
filmin sonuna kadar daima ona bir “usak” oldugunu hatirlatir tarzda yaklasmus, ait oldugu kendi soylu sinifinin
da hatirlanmasim saglamaya ¢alismistir. ilk karsilasmada iicliiniin (Tony, Barrett, Susan) aynadan yansiyan
gOriintlisii tuhaf ve deforme bir yamuk kadrajla iletilerek, ti¢linii birden ilgilendiren bir iligki konusunda fikir
verir. Barrett’in “klasik” doneme ait oldugunu belirttigi tablo konusunda onun yanligini ortaya ¢gikaran Susan
ilk tepkiyi boylece iizerine ¢ekmis olur. Barrett nezdinde hing duygusu Susan’a karsi yavas yavas olusmaya
baglar. Max Scheller’in “insan dogasiin normal bir bileseni olan belli duygu durumlar ve etkilenimlerin
sistematik olarak bastirilmasi sonucu ortaya ¢ikan siiregen zihinsel durum” (2004: 7) olarak tanimladigi
“ressentiment”, bu filmde tarihteki tiim “usak”larin bastirilmis hincini Barrett {izerinden okunur kilar. Ve
disaridan gelen bir “davetsiz misafir” olarak diizeni degistirme, oyunu bozma arzusu “ressentiment” olmadan
tamamlanamayacaktir. Bu nedenle filmin basinda Susan’la yagadig ortiik ¢catisma sonucunda iceride biiyiiyen
“hing”, film boyunca dozu arttirilarak son sahnelerde Susan’in evi caresizce terk edisiyle Barrett cephesinde
bir zafer yaratacaktir.

Barrett’in bu “elege¢irme” istegi filmin asil entrikasi olan Vera-Barrett-Tony l¢liisiiniin tuhaf iligkisiyle iyice
belirginleserek, sistemi igten ¢Okertmeye baslar. Kiz arkadasi (sevgilisi) olan Vera’y1 kizkardesi olarak
tanitarak Tony’nin hizmetinde ige yerlestiren Barrett, ¢cokiisii baglatacak olan planini devreye sokar. Kadin
karakterlerin genelde bir “ara¢” durumunda kaldigi The Servant’da, Vera, Tony’nin degisimini baglatan, onu
Susan’dan uzaklastirarak Barrett’in plan1 dogrultusunda bastan ¢ikariciy1 oynayan bir figiirdiir sadece.

Kolker, The Servant’da sinif ve iktidarin bir silah olarak kullanilip herkesin duygusal mutlulugunun bununla
bozuldugunu belirtir: “Usak hem Ingiliz simif sisteminin bir elestirisidir hem de bu sistemden bagimsiz olarak
var olabilen ama bu sistemle tanimlanan ve agiklanan cinsel giidimleme ve psikolojik vahsetin bir
aragtirmasidir. Iki ¢ift, Tony ile sevgilisi Susan ve Barrett ile sevgilisi Vera birbirlerini sinsice izlerler
kelimenin tam anlamiyla, onlarin 6zelliklerini yansitan evin girisindeki bigim bozucu bir ayna gibi birbirlerini
yansitir, yoldan ¢ikarir ve hem duygusal hem de fiziksel olarak kullanirlar” (Kolker, 2010: 319).

Mliskilerin, cinslerin, smiflarin ve duygularm alt-iist oldugu, yer degistirdigi bu hikayede bir tiir “kesisme” s6z
konusudur. Kesisme ayni zamanda bir “6zgiinliik” noktasidir. The Servant’da bu kesisimi ve eylemi saglayarak
dengeleri degistiren “davetsiz misafir” (intruder-redeemer) Barrett’tir.

5. OLUS ve YOK-OLUS: TEOREMA

Italyan yonetmen Pier Paolo Pasolini”’nin Hiristiyanlik mitolojisine gondermeler tasiyan Teorema’sinda
intruder-redeemer olarak “gen¢ adam” aslinda Isa alegorisidir. Yonetmenin cok iyi bildigi bir kurgu olan
Hiristiyanlik, simge ve metaforlara doniiserek yikici bir etki saglar. Bu yikicilik din konusunda oldugu kadar
burjuva toplumunun bireyleri, isleyisi, aile ve toplum gibi kurumlari, sanayisi ve cam bir fanusun i¢indeki
sinifsal garantisini de etkileyecek Glgiidedir. Pasolini, bilingli ya da bilingsiz her tiirlii uzlasmay1 reddettigine
iligkin yaklagimini diger filmlerinde oldugu gibi Teorema’da da sonuna kadar hissettirir.

Intruder-redeemer olarak nereden geldigini ve bir burjuva ailesinin tiim tiyeleriyle (evin babasi, annesi, kizi,
oglu, hizmetcisi) duygusal ve cinsel birliktelik yasayip misyonunu tamamladiktan sonra nereye gittigini

" Yénetmenin 1968 yilinda cektigi Teorama, tipki redeemer bir karakterin aileyi darmadagin etmesi gibi, Ttalya’nin muhafazakar kesiminden
(6zellikle kiliseden) biiyiik tepkiler almis ve bu tepki genisleyerek Salo (1970)’nun vizyona girmesinin ardindan yonetmenin sansasyonel bir sekilde
oldiiriilmesine kadar devam etmistir. Katolik, Marksist ve escinsellik gibi birbirinden tamamen farkli duran 6zellikleri kendisinde toplayan Pasolini,
Fellini’nin asistanligmni yapmus, siirle ilgilenmis, komiinist parti iiyesi olarak bir¢ok faaliyette bulunmus ve biinyesinde barmndirdig1 genis bir skalaya
sahip bu ayriks1 6zellikleri filmlerine yine sira dig1 Oykiiler, karakterler ve metaforlar olusturarak yansitmistir.
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bilemedigimiz, film boyunca ismini dahi duymadigimiz gen¢ adam Pasolini’ye gore bir Hiristiyan Tanris1 da
olabilir ya da sanayi 6ncesi tanrilarindan biri de, bir seytan olarak da adlandirilabilir bir melek olarak da.
“Davetsiz misafir” bu celiskili 6zellikleri nedeniyle aile bireylerinde kopmalar, kirilmalar, yabancilagmalar,
reddedisler, askida kalmalar hatta ¢ildirma diizeyinde parcalanmalar yaratir. O gelinceye dek kendinden
gecmisgesine isleyen diizen, o geldikten sonra bozulur. Hatta filmin jenerigi 6ykiiniin son sahnelerine iliskin
bir fragmanla baglar. Burada fabrikasimi isgilerine devreden bir fabrikatoriin ilgi uyandiran haberi igin
muhabirin is¢ilere sordugu sorular uzun uzadrya is¢i ve burjuva simifinin gelecegi iizerine diisiinceleri yansitir.®
Burada yer alan ifadeler Pasolini’nin son yillarinda is¢i sinifina karsi giderek umudunu yitirdigi bir ddnemin
yansimast olarak diisiiniilebilir. Filmin hemen her karakterinde rastlanilan yonetmene ait izler girig sahnesinde
de onun kafa sesini medya muhabirinin dillendirmesi bigiminde okunabilir. Ciinkii isciler bir fabrikanin
yonetimiyle ne yapacaklarini bilememektedirler.

Teorema’da gen¢ adam bir “intruder (davetsiz)’dan ¢ok “redeemer” (kurtarici) niteligiyle 6n plana cikar.
Ancak buradaki kurtaricilik misyonu dogal olarak bir klasik anlati sinemasindaki gibi ailenin ya da kasabanin
bozulan diizenini saglamak tarzinda degildir. Tam aksine bir diizen olusturan burjuva sinifinin keskin sinirlari,
yapayligi, ahlaki ve aliskanliklar1 vardir. Disaridan bakildiginda makul goriinen bu tablo, bireylerin i¢
sikintilari, anlam arayislar1 ve bunaltilarini disa vurmaz. Ne olduklarini, nasil yasadiklarini (ya da
yasayamadiklarini), arzularimi, 6zgiirliklerini hatirlamak ig¢in omuzlarina “mucizevi” bir elin dokunmasi
gerekecektir. Davetsiz misafir (intruder redeemer) onlara tek tek “dokunarak” kendi i¢lerinde parcalanmalarini
ve degismelerini, belirsizlesmelerini ve 6zgilinlesmelerini saglayacaktir.

Filmi ii¢ bolime ayirdigimizda, ilk boliimde fabrikator ve ailesinin gilindelik rutinlerini, ikinci boliimde
intruder-redeemer olarak geng adamin eve gelisini ve liglincii boliimde geng adamin misyonunu tamamlay1p
evden ayrilmasi ile birlikte onun yokluguna dayanamayan aile bireylerinin birbirinden bagimsiz gelisen ruh
hali ve duygu durum degisiklikleriyle farkli yonlere dagilmalar1 gozlenir.

Intruder-redeemer olan geng adamin eve gelisinin ardindan hizmet¢i Emilia’nin yasadigi degisim ¢ok barizdir.
Emilia’nin “olus” siireci bir nesnenin durdugu yerde degismesi gibidir. Koyu bir Katolik gdriintiisii sunan
Emilia, gen¢ adama kars1 bir tiirlii bastiramadig1 Isa’ya duydugu aci ile karisik bir cinsel arzu besler. Geng
adamla birlikte olma arzusunun neredeyse Tanr1’yla birlikte olma derecesine yiikseltilmesi, gerek Hiristiyan
ikonografisine iligkin gorsel diizenlemeler gerekse bedenin fetiglestirilmis parcalarmin gorsel olarak sunulmasi
anlam olusturucudur. Emilia, gen¢ adamin gidis karar1 ile birlikte o giine dek yasadigi burjuva evinde hi¢ tanik
olmadig1 bir durumla karsilasir. Geng adam, Emilia’ya bavulunu tagitmaz ve bu yiikii ikisi birlikte paylagirlar.

Yonetmen boylece sinif elestirisi yaparak mindr bir dilden konusur. Geng adamin evden ayrilmasinin ardindan
Emilia da bavuluyla birlikte evi terk edip eski kasabasina doner. Orada bir bankta hicbir sey yemeden, igmeden
bir “azize” statiisii alir. Bir nevi Mecdelli Meryem’in alegorisini yaratan Emilia, hikayenin orijinalindeki gibi
Isa’ya bagliligini, vefasini 6liinceye kadar siirdiiren bir ermis gibidir. Goge yiikselmesi, yaralari iyilestirmesi,
sadece ot yiyerek beslenmesi belirleyicidir. Geng adamla yasadig: iliskiden ve onun mucizevi dokunusundan
“el” almasi hissettirilir. Gelinen son nokta Emilia’nin kendisini gomdiirmesi olur. Bu sahne bir objektil olarak
dongiislinii tamamlamasi yoniinde de okunabilir.

Modern filmlerde ii¢ gergeve; “1-insanin gevreden (adina yaygin olarak yabancilasma denilen) kopuklugu; 2-
Gergekligi anlayisinin 6znel, mitolojik ve kavramsal yeniden tanimlanmasi; ve 3-Yiizeydeki gercekligin
ardindaki hi¢lik fikrinin agiklanmasi1”(Kovacs, 2010: 215)’dur.

Andre Balint Kovacs’in soz ettigi “yabancilasma” bir tema olarak modern sinemanin vazgegilmezi iken diger
yandan zamanla oynama, ileri-geri sigramalar veya anlami derinlestirme baglaminda de-dramatik bir etki
yaratmak igin kullamlan radikal par¢alanma (fragmentation)® Teorema’da ¢6l iizerindeki sis ve riizgarin
etkisiyle hareket eden kum/toprak goriintiisii ile siiregiden akisi sik sik boler: “Ve Tanr1 kullarina eslik etti
coller boyunca” yazist ile filmin ilk sekansinin ardindan uzun bir pan’la taranan ¢6l goriintiisiinden sonra
burjuva evi sahnesine gegilir.

8 Filmin girigindeki bu konusmada medya muhabirinin sordugu sorulara cevap verilmez. Burjuva ve is¢i siifini tartigan bir monolog gibi siirer.
Ciinkii sorular geliskilidir. Ornegin; “Patronunuz bu fabrikayi size birakti, onun bu jesti hakkinda ne diisiiniiyorsunuz?” ya da “Sizce bu aykiri bir
karar m1? Yoksa modern diinyanin egilimlerinin bir gostergesi mi?” tarzindadir. Monolog, bir fabrikatoriin fabrikasini isgilerinin yonetimine
birakmasini, burjuva sinifinin bir devrimi olarak yorumlarken bu jestin bir hataya doniisiip doniismedigini sorgular. Hatta burjuva sinifinin devrimci
bir yolda degistigi sorusunu yine kendi kendine ¢iiriiterek “eger burjuva smnifi insanligi burjuvalastirma ¢abasinda olsaydi, ne ordu ile, ne devlet ile, ne
de kilise ile yapilan sinif ¢atigmasini kazanma ihtiyact duymayacakt1” bigiminde i¢inden ¢ikamadig: ifadelere yer verir.

9 Ayr. Igin bkz. (Kovacs, 2010: 217)
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Musa’nin ¢6ldeki uzun ylirliylisiiniin metaforu olarak ¢61 goriintiisiiniin olusturdugu yabancilastirici efektler,
Deleuze’un “kokensel diinya” kavramiyla birlikte yine Bergson’dan gelistirdigi “virtliellik” ve Jung’un
“arketip” kavramina kadar gidebilen bir felsefi ve antropolojik anlam alani yaratir.

Kokensel diinya yalnizca belirlenmis olan ortamlarin derinliklerinde ortaya ¢ikar. Bu durumda filmde akisi
siklikla bolen ¢6l goriintiisii (fragmantation) belirlenmis bir ortamin (hik&yenin yogunluklu gectigi burjuva
evinin) derinliklerindeki mikroskobik bir doku 6rnegi gibidir.

Deleuze’un “hareketin duragan bolgesi” olarak tanimladig1 imgenin durumu “Any-Space-Whatever (Herhangi
Yer)”a karsilik gelen homojen ve tekillesmeyi (de-singularization) getiren mekanlardir” (Totaro, 1999). Col
goriintiisii Any-Space-Whatever olarak diisiiniilebilir. Filmde akist bozan ve kesen ¢6] goriintiisii modernist
sinemanin zamani genlestirme ve dikey bir sdylem insa etme anlaminda “hareketin duragan bolgesi”’yle uyum
saglar. Bu fragmantasyon, sdylemsel olarak intruder-redeemer karakterin varligma ve yokluguna iligkin bir
anlamlandirmay1 ve filmin finalinde fabrikatér olan aile babasinin maddi diinyadan vazgecerek Musa
Peygamber’in ¢oldeki cileli yiirliylisiine gondermeler tasiyan bir simgelestirmeyi goriiniir kilar.

Filmde intruder-redeemer’in ailenin hayatina girisi ve sonra yok olusu bes karakterde geri déniilmez
degisimler yaratir. “Davetsiz Misafir” kavraminin klasik taniminda “degistirmek ve degismek” {izere ailenin
hayatina giren gayrimesru bir figilir akla gelir. Teorema’da davetsiz misafir “degismez” ancak radikal bir
sekilde “degistirir”. Boylelikle “olus” onun “yoklugunda’ daha belirgin bir durum alir. Yani yok-olus filmdeki
karakterlerin yoniinii belirler (bu durum yonsiizliikk olarak da tanimlanabilir). Buradaki en 6nemli eylem
“bastan ¢ikarma”dir. Bastan ¢ikmis olan her karakter geriye donemez noktadadir artik. Pasolini, Katolik rahip
Lucio Settimo Caruso’dan “Tanrinin diinyevi olaylarda aniden ortaya ¢ikmasi ile ilgili filmdeki ‘teoremi’
gosterecek bir Incil alintis1 ister, rahibin Pasolini i¢in buldugu; “Tanrim beni bastan ¢1karttiniz ve ben de bastan
cikarilmaya izin verdim” (Kovacs, 2010: 395) ciimlesidir.

Filmde ilahi agk: erotiklestirme, erotik iligkiyi ilahilestirme tarzinda bir anlam yaratimi s6z konusudur. Erotik
olarak bastan ¢ikan her birey ilahi olan adina da bastan ¢ikar. Filmde intruder-reedemer’in bir kaza gibi
nitelendirilebilecek varligi hali hazirda bir “bahane” gibi durmaktadir. Ciinkii klasik bir karakter 6zelligi
gostermez, degismez, misyonunu tamamlayip gider. Geng adamin gidecegini agiklamasinin ardindan “yokluk”
bir “fark” olusturmaya baslar. Evin oglu Pietro, onun gideceginden biiyiik bir liziintii duyarak “seni kaybederek
yeniden farkliligimin istirabina gdmiiliiyorum, simdi ne yapacagim?” diye sorar. “Sanki benimle alakasi
olmayan bir bagka bende yasiyor gibi olacagim” der ve her seyden vazgecerek resim yapmaya yonelir.
Resimleri soyuttur ve gen¢ adamin “imge”sini siirdiiriir tarzdadir. Yok-olus’un yarattigi bir olus ya da
yoklugun imgesidir.

Anne Lucia ise, gen¢ adam gelinceye kadar onu hayata baglayan hi¢bir sey olmadigini, kendi hayatindaki
boslugu bile dolduramamaktan aciz kaldigini soyler. Hayat1 “hi¢ kimsenin i¢inden ge¢medigi diizenli bir bahge
gibi”dir. Ve simdi onun gidisiyle degisen diinyas1 paramparca olacaktir. Lucia geng adamin gidisinin ardindan
ona benzeyen geng erkeklerle iliski yasar ve en sonunda metruk bir kiliseye kapanir.

Evin geng¢ kizi intruder-redeemer’in gidisinin ardindan bir travma yasayip kaskati kesilerek siirekli tek bir
noktaya bakar. Tipik bir Odipal karmasa yasayan geng kiz, babasinin yerine koydugu gen¢ adamin gidis karari
iizerine “hayatinin eskisinden daha cehennemvari olacagini belirterek “simdi beni niye yalniz birakiyorsun?
Yerine kimi koyarim? Baska birini mi? Bu miimkiin mii?” diye sizlanir. Geng kiz Odip’in verili garantisini
kaybettigi i¢in tam anlamiyla bir askida kalma hali yasar.

Tium aile bireylerinin ¢ektigi 1stirap birbiriyle karsilastirilamayacak kadar farkli ve derindir. Fabrikator,
burjuva smifini, sermayeyi, somiiriiyli simgeleyen ve tiim diizenini, hayat planini buna gére kurgulayan biri
olarak tam bir ¢dkiis yasar: “Buraya adeta yikmak icin geldin. Ozellikle benim agimdan mutlak bir yikim oldu
bu. Ve simdi kendimde eski halime donecek giicli bulamiyorum” der. Ardindan fabrikasini isgilerinin
yonetimine birakarak bir tren garma gelip tiim giysilerini iizerinden ¢ikararak insanlarin arasindan siyrilir. Onu
filmin final sahnesinde ¢6lde aglayarak yiiriirken izleriz. Ailenin tiim bireyleri Isa’nin carmihta soyledigi
meshur climleye gergek ve mecazi anlamda gonderme yapar gibidir: “Tanrim, neden beni terk ettin?”

6. SONUC

Hollywood tiir ve melodram filmlerinden, modern sinemanin kaliplar1 yikan, zamani genlestiren, uzami bu
genlesmeye gore yeniden anlamlandiran, 6zneyi kliselesmis yapisindan ¢ikararak daha bagimsiz, belirsiz ve
0zgiin bir konuma getiren drneklere kadar anlatida eylemi baslatacak bir nedene gereksinim vardir. Her iki
sinemanin film 6rneklerinde bu baslatici neden ve ilk eylem benzerlikler tasiyabilir.
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Rastlanti, karsilagsma, kesigsme gibi i¢ ve dis alanda gergeklesebilecek bir eylem baslatici, dramatik unsurlarin
yani sira 6znenin degisimi, etkilesimi, kopusu, birlesmesi ve doniisiimii gibi farkl: siiregleri gerektirir. Filmde
bireysel 6znenin “olusu bigiminde tarif edebilecegimiz degisim yonii, klasik sinema 6rneklerinde agirlikl
olarak 6zdeslesmeyi, modern sinemada ise diisiiniimii (refleksiviteyi) saglar. Genel bir 6n yargiin aksine,
klasik anlati sinemasina ait tiir ve melodram filmlerinde de hizla akip giden goriintiiniin ardinda
bulgulanabilecek diistiniimsel bir alan, okunabilecek bir alt metin mevcuttur.

Hollywood Sinemasi’na iliskin drnekleri (6zellikle 1950’lerin aile melodramlarini) ¢éziimleyen kuramcilarin
ortaklastig1 “intruder-redeemer” (davetsiz misafir-kurtarici figiir), popiiler sinemanin karakter stereotipi ve
kokeni ¢ok eskiye kadar gidebilen bir “kurtarici arketip” olarak tanimlanabilir. Klasik anlati 6rneklerinde
“digaridan gelen, orta sinifin degerlerinin disinda duran, gayri-mesru, kurtaric1” gibi 6zelliklere sahip olan
intruder-redeemer, Amerikan piiriten ahlakiyla da uyumlanan mesih ve Isa gibi karsiliklari barindirir.
Westernlerin erkek sdylemini siirdiiren filmlerde disaridan gelip bozulan diizeni onardiktan sonra ayrilan
intruder-redeemer, 50’li yillarin aile melodramlarinda (6zellikle Douglas Sirk Sinemasinda) karakterlerin
duygusal diinyalarinin tamamlayicilar olarak sinema dilinin olanaklarini psikanalitik ve ideolojik bir anlama
dogru genisleten ve bu yolu acan “davetsiz misafir” figiirtine dogru bir degisim gosterecektir.

Orta sinifa “6zel” bir miilkiyete giris yapan intruder-redeemer, “ev” ve “aile” ile tanimlanan tiim aligkanliklari,
rutini ve dongiiyli bozan kisidir. Genellikle erkek olarak tanimlansa da, 6rnegin Imitation of Life (Douglas
Sirk-1959)’da intruder-redeemer siyahi bir kadindir. Simifi, yasam sekli, hayata bakigi farklidir. Zaten
catigmayi, farkindaligi, gorece 6zgiirliigii ve 6zgiinliigii de yaratan bu farktir.

Yabancilastiran, kavramlastiran ve goriinenin ardindakine odaklandiran Modern sinemada ise, bu sinemaya ait
olmayan intruder-redeemer kavrami, klasik anlati sinemasmin tim ozellikleriyle birlikte, modern sinema
icinde yeniden yorumlanabilir hale gelir.

Aile Melodramlar1 ve modern sinema anlatisi iginde intruder-redeemer’in “diizeni bozan” eylemi, goreceli
olarak kendisinde fakat agirlikl olarak diizeni bozulan 6zne(ler)de goriiniir hale gelir. Bu diizen bozma ve yeni
bir mecra bulma hali, felsefenin temel sorularindan “olus” diisiincesi baglaminda gelisir. Varlik-olus-yokluk
hem birbirinden farkli, hem de biri olmadan digerinin diisiiniilemeyecegi kavramlardir.

Filmlerde intruder-redeemer disaridan gelerek degisimi gergeklestiren yeni kisidir. Gerek fizik yasasinda,
gerek felsefi “olus” diislincesinde ve gerekse toplumsal yapida “yeni” olan, maddeyi parcalayarak i¢indekini
ortaya cikaran giic olarak tanimlanir. Diisiiniirlerin fizik ve doga yasalarindan alarak felsefeye, sinemaya
uyarladiklar baglam “fizik yasanin, metafizigi” gibidir. Bu da perdede goriinenin ardindakini yorumlayan bir
kanaldir.

Aile Melodrami 6rnegi olarak 1950’lilere damgasini vurmus olan Douglas Sirk, Brechtiyen ge¢misi nedeniyle
Hollywood’da “mecburiyetten” ¢ektigi filmlerde dahi tiim kliselere ragmen zengin bir artalan yaratir. All That
Heaven Allows onu zirveye ulastiran filmlerin basinda gelir. Bu filmde intruder-redeemer olarak bahgivan Ron,
Olen esinin miilkiyeti, cocuklari, soyadi ve gevresiyle kendi hayatini sinirlandiran bir déngii i¢inde yasayan
Cary’nin ezberini bozacak, kafasim karigtiracak atilim gerceklestirir. Her melodramin sistemin ongordiigii
tarzda sonuglanacagini 6n kabullenerek de olsa, “disarlikli” bir karakter olarak Ron’un, ait olmadig bir sinifa,
miilkiyete, aileye “davetsizce” girmesi Ron’dan ziyade, Cary’nin olugunu baslatir.

Losey’in The Servant’indaki intruder-redeemer Barrett ise, Ron’la karsilastirildiginda gergek bir diizen bozucu
ve sistem ¢oOkerticidir. Deleuze’un yersizyurdsuzlasma kavrami baglamindaki mindr dil goriiniir kilinir.
Barrett’in geldigi iist sinifa ait olan Tony’nin evi ikili (Tony-Barrett, Tony-Susan, Tony-Vera, Barrett-Vera,
Barrett-Susan) ve ticlii (Tony-Barrett-Susan, Tony-Barrett-Vera) iligskilere mekan olan Victorien mimarinin bir
karaktere donlismesini saglar. “Olus” karakterler ve evin yapist ile gorsel ve diisiinsel bakimdan esitlenir.
Intruder-reedemer’in restore edilecek bir eve usak olarak gelmesi, karakterlerin degisimi kadar bir makro
“objektil” olarak mekanin degisimini de yorumlar.

Pasolini’nin Teorema’sinda ise, “degisen ve degistiren” kalibini1 yikan bir intruder-redeemer ile karsilasiriz.
Diger iki filme gore ¢cok daha minimalist ve alegorik olarak tanimlanan Teorema,’da Geng Adam, belirgin bir
sekilde Isa’y1 simgeler. Filmdeki diger karakterler de Hiristiyan mitolojisinin simgeleri, kavramlastirmalari
olarak okunabilir. The Servant’daki kadar acimasiz, All That Heaven Allows’daki kadar psikolojik ve 6znel
olmasa da Teorama’daki orta sinif algis1 daha soyut ve minimalist diizeydedir. Ancak sdylem analizi diger iki
filme oranla daha keskin bir yerde durur.

The Servant’'da evi bir karakter haline getirip 6zneyi “belirsiz” bir “olus”a terkeden intruder-redeemer; All That
Heaven Allows 'da bir siireligine kafa karigtirip, ezberi bozarak “olus™u bir akisa birakir. Degisimi “beklemek”
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lizerinden kuran yonetmen, koma halindeki Ron’un basucunda Cary’i bekleterek, “belirsizlige” ve
diisiiniimsellige bir kap1 acar. Teorema’da ise, cinsel ve dinsel ayartmay1 bir burjuva ailesi iizerinden baslatip
intruder-redeemer’in yok-olus’u lizerinden devam ettirir.
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