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Onsoz

“Akademia’da kadin caligmalar1” son yillarda “umut’ adina yagadi-
gimiz en onemli gelismelerden biri. Universitenin ‘kriz’de yasadigi,
entelektiiellere ““sen bu toplumun dnemsiz bir pargasisin!”’ dendigi bir
donemde yaganan bu geligme, bir siirii caligkan ve yiirekli kadinin eme-
gi ile gerceklesiyor. Elinizdeki ¢aligma da bu siirecin iiriinlerinden biri.
Ruken Oztiirk, iiniversitenin yenilenen enerjisini temsil eden bir kugak-
tan geliyor ve yaptig1 caligma ile bizi gelecekten umutlu olmaya ¢agi-
T1yor.

“Kadin ¢aligmalar1”, bir¢cok alanda oldugu gibi, iiniversitede de ye-
ni bir ses ve ufuk agici bir bakig agisi ile ortaya gikiyor. Tiirkiye’de ¢ok
yeni sayilan bu tiir galigmalar tip alanindan sanata, psikanalizden siya-
sete, bircok alanda dnemli tartigmalar yaratarak geligiyor. Sinema ise
bu alanlarinigindeen ok ilgi cekenlerden biri. Sinemanin*“‘sanal” diin-
yasl ile yagamin “realitesi” arasindaki mesafenin yok olmaya bagladig
bir diinyada, sinemanin kurguladigi “imge”lerin yagamimizi ne kadar
somut bigimde etkiledigini yeniden ve yeniden kesfediyoruz. “Sinema
m1 yagam deneyimlerimizin bir liriini, yoksa yagamimiz m1 sinema im-
gelerinin bir taklidi?” sorusunu sormak artik anlamsizlagiyor. Sanat, in-
sanin kendi hayallerine ve yagama deneyimlerine tuttugu bir ayna ise,
bu aynada kendimizi gormemiz hig sagirtict degil. Elinizdeki bu ¢alig-



ma da boyle bir noktadan hareket ediyor. Sinema uriinlerinin yaratici-
lar1, kendi eserlerinde, kendi yagam deneyimlerinden taganlari anlatila-
diklarinda, acaba kadin ve erkek olmalarindan gelen bir farklihg: da
imliyorlar m1? Bu galigmada bu soruya olumlu bir yanit verildigini go-
receksiniz.

Feminist kuramda giincel tartigmalarin 6nemli bir boliimi toplum-
sal cinsiyet konumlarinin ve bundan tiireyen deneyim. zihniyet ve ba-
kig agts1 farklarinin nasil olugtugunu agiklamaya yoneldi. Feminizmin
tarihsel birikimi goz oniine alindiginda, kadinlarin ve erkeklerin benze-
sen dogasi varsayimindan tiireyen esit haklar tartigmasindan, cinsiyet
temelinde farklilagan ‘praxis’in toplumsal sonuglarini anlama noktasi-
na geldigimizi goriiyoruz. ‘Benzegme’ ve fark’ kavramlarinin etrafin-
da donen tartigmalar moda diigiincelerle ne kadar ilgili olursa olsun.
oziinde cinsiyetgi toplumsal sistemden kaynaklanan ve hala cinslerara-
si egitsizligin kaynagini olugturan toplumsal olgulara gondenme yapi-
yor: Kadinlarin 6zgiirlesmesini engelleyen tahakkiim iligkileri. Kadin-
larin tecrit edilerck ozel alana “kapatilmasi™; cinsel tercihlerinin giddet
dahil, cesitli yollarla denetlenip, erkeklerin gereksinmelerine hizmet
eder hale getirilmesi; toplumsal konumlarinin nesnelegtirilip, suskun-
lagtirilmast bu tahakkiimii yaratan olgularin kokeni olarak tanimlani-
yor. “Cinsiyetcilik™ dedigimiz bu gerceklik, kadinlarin kendilerini, er-
keklerin kurguladigi kurumlar, imgeler ve dilsel anlatilar aracihgiyla
algilamaya mahkdm ediyor. Erkeklerin gereksinmelerini yansitan bir
aynadan kendilerini seyreden kadinlar, kendi yagam deneyimleri ve ge-
reksinmelerinin, yani kendi ‘praxis’lerinin yarattigi ‘biling’ istemi ile
catigmali bir iligki iginde kendilerini buluyorlar. Bu tiir ‘sizofrenik’ ya-
rilmalarin yarattug sorgulamalar ise kadinlart kendi aynalarini yarat-
maya gotliriiyor. Kadinlar, kendilerini kapatmayan, bastirmayan, sus-
kunlagtirmayan yeni yagamlar hayal etmeye caligiyorlar. Bu ‘hayal’le-
rin ¢ogu zaman varolani ‘ters yiiz’ etmekten ote bir anlam tagimadigi
da iddia ediliyor. Oysa ki, ‘hayal etme’, daha 6zgiir ve esit bir diinya
yaratmanin hila tek bilinen yolu.

10



Ruken Oztiirk’iin elinizdeki galigmasi, kadin ve erkek sinemacila-
rin hayalleri arasindaki farki ortaya koyarken, bunun “yaganan gergek-
lik” ile ne kadar da ilintili oldugunu bize gosteriyor. Kendi hayalini ku-
rabilen kadinlan goriiyoruz bu ¢aligmada ve bu hayallerkendi gergek-
liklerimiz haline doniigiiyor. Kadin sinema yonetmenlerinin “hayalleri’
kadini daha 6zgiir, daha mutlu ve daha gii¢lii yapacak kadin deneyim-
lerinden 6mekler sunuyor. Kadinlar kendi gereksinmelerine ve 6zlem-
lerine daha uyan bir diinya tanimina her giin yeni bir boyut katiyorlar.

Simdi bazi okuyucularin gu soruyu sordugunu duyuyorum: Kadin-
larin ve erkekle[in hayalleri farkli ise, ayni diinyada, birlikte nasil ya-
sayaca@iz? Her farklilagmanin bir ¢atigma ile yeniden bir 6zdeglegme-
ye dogru devindigini varsayabiliriz; bu bizi rahatlatabilir. Dahasi, ben
hala bir ‘tarih’in olduguna inaniyorum ve yagayanlarin daha “0zgiir ve
egit birdiinya”’ninumudunuiginde tagimaktan vazgegcmeyecegini diigii-
niyorum.

Serpil Sancar Usiir
21.07.1999
Cankaya, Ankara
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Giris

Bir sorunu agimlamaya caligirken benzetmelerden yararlanmak, ¢o-
gu zaman isi kolaylastirir. Ozellikle sanat yapitlarinda rastladigimiz e §-
retilemeleri (metaforlari), giinlilk yagamda da ayirdina varmadan ¢ok
sik kullaniriz. “Egretileme, aydinlatici ve kugatici olabildigi gibi zihni
de kigkirtabilir.”! Sinema sanati so6z konusu oldugunda ilk akla gelen
benzetme, felsefe diinyasindan (Platon’dan) odiing alinmigtir. Pla-
ton’un magarasi gergekten de tarihteki en aydinlatici, ‘en kugatici ve en
kigkirtict egretilemedir:

Yeraltinda magaramst bir yer, iginde insanlar. Onde boydan boya is1ga ag-
lan bir giris... Insanlar ocukluklarindan beri ayaklarindan, boyunlarindan
zincire vurulmug, bu magarada yasiyorlar. Ne kimildanabiliyor, ne de bu-
runlarinin ucundan baska bir yer gorebiliyorlar... kafalarini bile oynatami-
yorlar. Yiiksek bir yerde yakilmig bir ates panildiyor arkalarinda. Mahpus-
larla ateg arasinda dimdik bir yol var. Bu yol boyunca algak bir duvar...Bu
algak duvar arkasinda insanlar diisiin. Ellerinde tirld tirli araglar, tastan,
tahtadan yapilmis, insana, hayvana ve daha bagka seylere benzer kuklalar
tasiyorlar... Ancak (magaradaki insanlar) arkalarindaki ategin aydinhgiyla
magarada kargilanna vuran golgeleri gorebilirler. Bu adamlarin goziinde
gergek, yapma nesnelerin golgelerinden bagka bir sey olamaz.2

Bu golgeleri ve golgelerden ¢ikan sesleri ‘gercek’ sanan insanlar,
doniip arkalarina baksalar, gercege bir adim daha yaklagacak, gozleri
kamagacak ve gagiracaklar.3



Ya da: Sinema salonundayiz, koltuga yapigmig gibi oturuyoruz. Yii-
ziimiiz dogal olarak beyazperdeye doniik. Arkamizdaki projeksiyon
makinesinden akan goriintiiler ve sesler perdeye yansiyor. Gergek sani-
yoruz bunlari. Koltugumuzdan kalkip digar ¢iksak, ‘gergek’le karsila-
sacagiz ve iceride oldugundan daha ¢ok biiyiilenecegiz. Salonda yasga-
digimiz tam bir yanilsama.

Oysa bu goriintiiler bizi ‘gergeklik’ten uzaklagtirabildikleri gibi
‘gercekligin® altinda yatan asil gergege de yaklastiriyor olabilirler. “im-
geler gerceklik degildir, fakat gerceklige giden yolumuzdur.”’4 Zavarza-
deh’in belirttigi gibi, filmlerin de diger sanatlar gibi gergekligin yansi-
malari. anlatimlar: ya da en azindan yorumlari oldugu kabul edilir.
Ama zaten gerceklik dogal degildir; kiiltiireldir ve yapilandinlmigtir;
toplumun siyasal, ekonomik, kuramsal ve ideolojik pratikleri tarafin-
dan ‘kurulmustur.’$

Wittgenstein’a gore dil, uzlagima dayali olarak kurulur. Dilin ve dil
icinde oriilen eylemlerin biitiiniine, dil oyunu adini veren¢ filozofun
kavramlart filme uygulanirsa, her fimin de bir ‘dil oyunu’ oldugu ve
film dilinin uzlagima dayah olarak yapilandirildigi, sonugta anlamlarin
o dil oyunu ve o dilin kurallari ¢er¢evesinde kuruldugu sonucuna vari-
labilir. Buna gore yonetmenler, hangi ¢erceveden bakiyorlarsa, hangi
dil oyununu segiyorlarsa, filmlerini (ya da film dillerini) o ¢ercevede
anlamlandirirlar. Sozgelimi erkekler, erkek egemcn bir dil ve eylemler
biitiinii i¢inde yagayinca, dogal olarak erkek egemen dil oyunlari ile ha-
reket ederler. Erkek yonetmenlerin de ister istemez erkek egemen dil
oyunlartyla filmlerini bi¢imlendirmesi, aligilagelmis ve yaygin bir dav-
ranigtir. Ayni durum kugkusuz, kadinlar igin de gegerlidir. Ama siyasal
ve kiiltiirel bir hareket olarak feminizmin geligtigi bir donemde, kadin-
larin kendilerine 6getilen dil oyunlar1 ile hareket etmeleri de beklene-
mez.

Michael Ryan ve Douglas Kellner’e gore. temsiller (representati-
ons), icinde yer alinan kiiltirden de devralinir ve igsellestirilerek ben-
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ligin bir pargast haline getirilir. Bu bakimdan bir kiiltiire egemen olan
temsiller, aslinda can alict politik onem tagirlar. Kiiltiirel temsillerin
tiretimi tizerinde s0z sahibi olmak, toplumsal iktidarin korunmasi agi-
sindan kritik onem tagidig gibi, toplumsal doniigiimler amaglayan ile-
rici hareketler icin de vazgecilmez bir kaynak olugturur. Sinema, giinii-
miizde bu tiir siyasal miicadelelerin yiiriitiilmesi agisindan 6zel onem
tagtyan bir kiiltiirel temsil arenasi olugturur. Toplumsal gergekligin oy-
le ya da boyle kurulmasina zemin hazirlayan psikolojik duruglari ve
diinyanin ne oldugu ve ne olmasi gerektigine iligkin ortak diigiinceyi
yonlendirerek toplumsal kurumlari ayakta tutan genig bir kiiltiirel tem-
siller sisteminin bir pargasidir filmler.? O halde filmleri inceleyerek do-
nemin sosyo-politik ortamini anlayabilmek, filmin yagamdan ne aldig1-
ni ve yagama neler kattigin1 gorebilmek, yonetmenin farkinda olmadan
iglettigi bilingalti siireglerini yorumlayabilmek, kurulan ‘dil oyunlari-
nin’ ayirdina varabilmek ve ideolojileri ¢ikarsayabilmek; en azindan
bunlar tartigabilmek olasidir. Toplumsal gergekligin, bir yandan film-
ler (ya da film dili) tarafindan sinemaya 6zgii bir anlatim yoluyla (ye-
niden) kurulmasi, ote yandan filmlerin bu gergeklikten etkilenmeleri
karmagik siireglerin sonucudur.

Diig fabrikasi olarak igleyen, biiyiiklere hoglanacaklari masallar an-
latan, biraz cinsellik, biraz kovalamaca, biraz tehlike, biraz heyecan ve
¢okca hareket eklenerek olusturulan, ama gene de bunlarin toplamin-
dan bagka bir sey olan Hollywood filmlerini bir kenara birakirsak, ge-
nel olarak yagamin daha karmagik ve daha farkh gerceklikleriyle bizi
yliz yilize getirmeye ¢aligan, ¢cogu zaman kendimizle hesaplagmamiza
neden olan (ya da boyle oldugu diisiiniilen) filmler, bu incelemenin
malzemesini olugturmaktadir. Yonetmenlerin kadin ya da erkek olugla-
n da ¢aligma agigindan ayrica 6nem tagimaktadir.

Ivan Illich’e gore, gergekligin gender (toplumsal cinsiyet)® aynmi-
na gore kavranigl. kendi ifadesini dilde bulur. Kadinlar erkeklerden
farkli bigimlerde (tonlamadan sozdizimine kadar) ve farkli konularda
konugurlar. Giiniimiizde erkeklerin kadinsi bigimleri kullanmasindan
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daha ¢ok kadinlar erkeksi bigimleri kullanir.? Oysa yillardir siiren siya-
sal miicadelelerin kazanimlari sonucunda feminist bir bilingle yagadik-
lani diinyaya ve sanatlarina bakan kadin yonetmenler, kisa bir gegmisi
de olsa, feminist film pratiinden aldiklar gii¢le farkl bir dil yaratma-
ya, dillerini bulmaya caligiyorlar. Bir yanda ne kadar ‘entelektiiel’

‘elegtirel’ ve ‘ilerici’ olursa olsun, erkek egemen dili, bakigi ve de bi-
linci filmlerinde siirdiiren erkek yonetmenler, 6te yanda bu geleneksel
dil oyununa karsi duran kadin yonetmenler var.

Cinsiyet rollerinin toplumsal kurumlarla ve yapilarla, geleneksel bir
anlayigla bicimlendirildigi, ¢cogu toplumda kadinlarin digerleriyle olan
iligkileriyle tanimlandig1 (birinin egi, annesi, kiz1 gibi) toplumsal ve
psikolojik baskinin kigilik yapisinda siirdiiriildiigii!? soylenegelir. Co-
cuklar erkek egemen bir toplumda dogarlar; iizerlerine pembe ya da
mavi battaniyeler ortiiliir, kamyonlarla ya da bebeklerle oynarlar, kitap-
lardan cinsiyetgi iletiler alir, okullarda toplumsal cinsiyet agisindan
farklilagirlar. ‘Toplum’ insanlara degerler yiikler ve onlart toplumsal
beklentilere gore davranmaya zorlar. Toplum, kadinlarin basarisiz ya
da edilgen olmalarini bekler; onlar da 6yle olurlar.!! Nancy Chodo-
row’un belirttigi gibi, bazi kuramcilara gore toplumsal cinsiyet, emegin
ve somiiriiniin kapitalist iligkilerinde, devlette, ailede, kadinlar arasin-
daki boliinmelerde, erkekler arasindaki birlesmelerde ya da erkek sid-
detinde, kadinlarin yeniden iiretimlerinin ve cinsel kapasitelerinin de-
netiminde ickindir. Gene kimi diigiiniir ve kuraimcilara gore kadinlar,
yeniden reten anatomileniyle, bedenlerinin nesnelegtirilmesiyle, anne-
lik ya da evlilik iligkileriyle, zorunlu heteroseksiiellikle, kadinin kiiltii-
rel yadaideolojik yapilandirilmasiyla, ev i¢i alana yerlegtirilmesiyle ya
da dogayla kurdugu iligki ile tuzaga diigiiriiliir. Yazara gore toplumsal
cinsiyet farkliliklar1 ve buna iligkin deneyimler, kadinlar arasindaki si-
nif, irk, cinsel tercih, ulus, etnik koken farkliliklar1 gibi toplumsal ve
psikolojik agidan yaratilir. Cocukluktaki cinsiyet roliiniin 6gretimi ve
toplumsal etkilegim, genig olgiide bilingalti geligmeye dayanir ve onu
pekigtirir.!2
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Her insanin (erkegin) bilingdiginda onun (erkegin) tarihine ait tiim
insanlik ‘idealari’ yatar. Freud’un ¢oziimledigi bilingdig, kiiltiiriin ya
da ideolojinin yeniden iiretildigi alan olarak tanimlanir.!3

Psikanaliz tarihine 0zgiin teziyle gegen Jung’a gore yiizyillarin bi-
rikimi, ‘toplumsal bilingdiginda’ toplanir. Jung, erkegin bilingdiginda
kadinin ortak bir imgesinin yer aldigin1 ve onun bu imge sayesinde ka-
dinin dogasini anladigini soylerken, erkekteki bu disi ruha ‘anima ar-
ketipi’ adin1 verir. Bu imge erkegin kadinla asirlar boyu siiregelen de-
ncyiminin bir anlatimidir ve erkegin yagaminin akigi i¢inde gergek ilig-
kileri yoluyla bilingli ve elle tutulur bir hale gelir. Bu kadin imgesi, or-
tak (kolektif) bilingdiginm bir ‘arketipi’dir; dolayisiyla da bu 6zelligiy-
le caglar boyunca erkeklerin kadinlar1 betimlemelerinde siirekli ortaya
¢ikan ozelliklere sahiptir. Dogal olarak bu ozellikler onlarin sanatlari-
na da yansir. Bir yandan saf, iyi ve soylu tanrigalara benzer kigiligi, ote
yandan orospu, bagtan ¢ikarici ve cadi nitelikleri olmak iizere anima-
nin iki yiizii vardir. Anima dogaya daha yakindir; duygu yiikliidiir ve
tutarsizdir. Tersi olan animus ise daha ¢ok tartigtlmaz, akilci, masa ba-
sinda yargilar ileri siiren bir tiir babalar ya da soylular topluluguna ben-
zer.!4

Feminist felsefeci ve tarihgiler, erkekleri siyasal ve akilci, kadinla-
r1 da daha kigisel, duygusal ve bakiciliga egilimli goren diiglincenin ta-
rihsel ozgiilliigline dikkatleri ¢ceker. Liesbet Van Zoonen’in belirttigine
gore Landes, bu diisiincelerin kokenlerini Rousseau’nun ¢aligmalarina
dayandirir. Cumhuriyetgilerin kadinlari eve hapsetmelerinde esin kay-
nagi olanlar ve erkekleri siyaset diinyasindaki dogal gorevlerini yerine
getirmeye ¢agiranlar, Montesquieu ve Fransiz Devrimi’nin diger filo-
zoflaridir.!5 Ancak ileride de tartigildig1 gibi bu konuda ‘Devrim filo-
zoflarin1’ dnceleyen bir¢ok diigiiniir bulunmaktadir.

Goriildiigii gibi kadinin baski altina alinigini agiklamaya caligan ve
onun nasil farkli konumlandigini inceleyen ¢ok sayida sosyolojik, psi-
kolojik ve felsefi goriig birbirini biitiinlemektedir; ilerleyen boliimlerde
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ayrintilandirilacak tiim bu goriiyler, aym zamanda savimin arka planin
olugturmaktadir. Erkekler istedikleri kadar gelismig ya da entelektiiel
olsunlar, gerck onlar1 belirleyen toplum ve gerekse diigiinsel yapi ve
psikolojilerinden dolayr az da olsa kadina olumsuz bir gozle bakan ge-
lencksel anlayiyin kinntilarini tagirlar. Yasamlarmin gegitli alanlarinda,
bu yetigme bigimi yiiziinden. ister istemez kadini toplumsal ve psikolo-
)ik baskilariyla kugatirlar.

Feministlerin medya tizerine yaptiklart aragtirmalar da bu goriigler-
le beslenimektedir. Zaman zaman temel anlayiglan ig ice gegse de, fe-
minizmin ‘liberal’ ‘radikal’ ya da ‘sosyalist’ bakiga uygun bir bicimde
lic kategoriye ayrilmasi egilimi hild ¢ok yaygindir.

Van Zoonen bu g farkh yaklagimin iletisgim diinyasina elegtirileri-
ni g0yle Ozctler: Liberallere gore medya ve aile. cocuklara kendi cinsel
rollerini ogretir ve uygun davraniglar karsiliginda onlari simgesel ola-
rak odiillendirir. Bu kalip yargilarin egemen toplumsal degerleri yansit-
t1g1 ve erkek medya yapimcilarinin da (bu ¢aliyima agiwsindan ‘sanat’ fil-
mi iireten erkek yonetmenlerin) bu kalip yargilardan etkilendikleri dii-
giiniliir. Amerikali aray tirmacilar. bir alanda kadin ¢aliyan sayisinin art-
masinin, o alana olumlu anlamda katki yapmaktan ¢ok, kadinin top-
lumsal konumunun gerilemesine neden oldugunu belirtmektedirler. Or-
ncgin ABD’de kadin gazeteci sayisinin artmasi, medyadaki kadin im-
gelerinin iyilesmesine degil, gazeteciligin meslck olarak degerinin diig-
imesine yol agmaktadir. (Sinemada kadin yonetmenlerin sayisinin art-
mas! her ne kadar sinemanin degerini diigiirmiiyorsa da, en azindan o
yonetmenlerin filmlerinin fazla one ¢ikarilmamasina ve biraz da 6nem-
senmemesine neden olmaktadir; bunun da ornekleri 6zcllikle Hollywo-
od sinema sektoriinde ¢oktur). Radikal feministler. erkeklerin, sosyalist
feministler de tiikctici kapitalizmin kadinlar tizerindeki iktidari siirdiir-
mede onemli ¢ikarlari oldugunu savunurlar. Radikaller. ozgiirlcgebil-
mck i¢in erkeklerle tiim iligkilerin kesilmesinden yanadir. Onlara gore
medya, erkek patronlarin ve yapimcilarin ellerinde oldugu igin alaerkil
toplumun ¢ikarlari dogrultusunda igler (oysa birgok kadin yapimcinmn
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‘erkek’ zihniyetiyle program yaptigi ya da kadin yonetmenin ‘erkek’
zihniyetiyle filmler lirettigi bir gergektir). Sosyalist feministler, yalniz-
ca toplumsal cinsiyeti degil, kadinlarin sinifsal ve ekonomik kogullari-
n1 da goz oniinde bulundururlar. Cocuk biiyiitme, ahlak, egitim ve ev
igleri gibi kadinlarin ailede yaptiklari igler, kapitalizmin siirdiiriilmesi
icin yagamsal oneme sahiptir. Liberal feministler, kadinlarin ve erkek-
lerin temelde ayni olduklarini, ama esit olmadiklarini soylerler; oysa
radikal feministlere gore iki cins arasinda fark vardir ve kadinlar ‘digil-
liklerini’ yitirmeden kamusal alana ¢ikmalidirlar. Sonugta her li¢ goriig
de, medyayi, kadinlar ve digillik hakkinda ataerkil ve egemen degerle-
ri aktaran, kalip yargilan lreten temel araclar ortami olarak goriir.1¢
Ozellikle Hollywood sinemasinin benzer bir bigimde igledigi, sinema
literatiiriinde uzun zamandir benimsenmig bir goriigtiir.

Bu caligmada, “Sanat” sinemasinin da erkek yonetmenler eliyle da-
ha ince ve kapali olmakla birlikte, sonugta ‘popiiler/geleneksel’ sine-
mayla ayni bi;imae igledigini, ayn1 ‘dil oyunlari’ ¢ergevesinde devin-
digini, buna karsilik feminist kadin yonetmenlerin uzun soluklu bir si-
yasal miicadelenin verdigi bilingle farkli bir soylem iirettiklerini gos-
termeye caligacagim.

Sinemada Kadin Olmak: Sanat Filmlerinde Kadin Imgeleri adli bu
kitap, feminist bir yaklagimla ‘sanat’ filmlerine yonelik ¢ok genel bir
dayanak noktasindan, ‘sanat’ filmlerinin son ¢oziimlemede diger film-
lerden farkli olmadig1 noktasindan hareket etmektedir.

Yaygin soylem, her konuda oldugu gibi kadin sorunu konusunda da
‘sanat’ sinemasiun geleneksel sinemadan farkli yonde igledigini one
siirer. Sanat {ilmlerinin kadin1 daha ¢ok diigiindiigii ve onu ozgiirlegtir-
me kaygilari tagidigi kugku gotiirmez. Buna kargi incelemenin temel ar-
giimani, sanat filmlerinin gene de kadinlar iizerinde sonugta geleneksel
filmler ile benzer noktalar gosterecek bigimde, daha incelikli, estetik,
nitelikli ve kapali ideolojik egemenlik kurdugu diigiincesine dayan-
maktadir. Ancak bir farkla: Bu konuda kadin yonetmenlerin erkek yo-
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netmenlere oranla daha duyarl olduklarini 6ne siirliyorum. Bir bagka
deyigle, erkeklerin elinden ¢ikan sanat filmleri, kadim 6zel alana hap-
sederken, kadinlarin elinden ¢ikan sanat filmleri, ya hiyerargik kargit-
liklar1 (0zel/kamusal ayrimint vb.) elestirecek bicimde konumlanir ve
kadini ozel alanda ozgiirlestirir, ya da geleneksel iligkileri yikarak ka-
dini kamusal alana yerlestirir. Kisacasi erkek yonetmenler kadini ozel
alanda kugatirken (bir bagka deyigle onu sinirlandirirken), kadin yonet-
menler onu ézgiirlestirir.

Bu ¢aligmanin genel olarak iki temel ayagindan biri sinema, dige-
ri feminizmdir. En geng ve en etkili sanat dallarindan biri olan sinema-
da ‘sanat’ filmlerinin ayri bir yeri vardir. Tarkovski’lerin, Antoni-
oni’lerin, Bergman’larin ve diger yonetmenlerin entelektiiel liretimiy-
le olugan ‘sanat’ filmlerinin, ele aldig1 konular1 derinlikli ve estetik
acgidan iist diizeyde iglemesiyle, insanin hem estetik egitimine hem de
entelektiiel geligimine katkida bulundugu goz ardi edilemez. Genel
olarak filmler, hem kitlelere kolayca ulagir hem de onlar1 etkilerler.
TV’nin de bu siirece katkilart ve yayginligr unutulmamalidir. Walter
Benjamin’in belirttigi gibi!? diger sanat dallarindan farkli olarak ‘ha-
le’si (aura’si) olmayan sinemanin kitleselligi one ¢ikmaktadir. Genel-
de filmler, 6zelde ise sanat filmleri, ister istemez yaygin sosyo-kiiltu-
rel egitimi gergeklegtirir. Sanat filmlerini anlamlandirmaya caligan iz-
leyici, kigisel olarak ozgiirlesmeye yonelik bir adim atmig demektir.
Bu baglamda en yaygin sanat dallarindan biri olan sinemanin ve bu
alan icinde en derinlikli ve dzgiirlegtirici tiir olan sanat filmlerinin se-
cilmesi rastlanti degildir. Bir bilim dali olarak ‘kadin galigmalari’nin
ozellikle 1980 sonrasindaki hizli gelisimi de dikkate alinarak disiplin-
ler arast bir yaklagimla ‘sanat’ filmlerinde kadinin nerede ve nasil dur-
dugu incelenmigtir.

incelemenin genel amaci, diinya sinemasinda onemli bir yer tutan
‘sanat’ filmlerindeki kadinin 6zel alanina yonelik bakig agisini ortaya
¢itkanmaktir. Bu amaca ulagabilmek igin sirayla su sorulara yanit arana-
caktir: ‘Sanat’ sinemasini klasik/popiiler sinemadan ayiran ozellikler
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nelerdir? Feminizm baglaminda ‘6zel alan’in anlami nedir? Kadin so-
runsali baglam indaki tartigmalar, genelde filmlere, 6zelde sanat filmle-
rine nasil yansimigtir? Sanat filmlerinde kadin ve erkek yonetmenlerin
bakig agilarindaki ayirt edici temel ozellikler nelerdir? Sanat filmlerin-
de kadinin 6zel alandaki durugu bu ayrim goz oniinde bulunduruldu-
gunda ne tiir farkliliklar gostermektedir? Sanat filmleri sonug olarak
kadin: o0zel ve kamusal alanda devindirirken nasil bir ideolo)i tiretmek-
tedir?

Sinemada Kadin Olmak, oncelikle 1960’tan giiniimiize Avrupa
agirlikl sanat filmleriyle sinirlidir. Sinemada kadin sorununun ortaya
¢iktig1 tarih, daha ¢cok 1960’lardan sonraya denk diigtiigii ve ayni tarih-
lerde de sinemada yeni bir anlati dili geligtigi icin, sanat filmlerinde ka-
dinin temsili 1960’lardan giiniimiize kadar incelenecektir. Kadinin ka-
musal alan kargisinda 6zel alanda nerede ve nasil durdugu, sozgelimi
duygusal iligkilerinde cinselligini ne derece ozgiirce yagadigi, evlilik
kurumuna girip girmedigi, aldatip aldatmadigi, ailesi i¢indeki konumu,
karsi cinsle ve hemcinsleriyle iligkileri vb. konulara bakilarak yonet-
men tarafindan nasil bir soylem tretildigi, tarihsel durum ve sosyo-po-
litik ortam da goz oniinde bulundurularak ve ilgili filmler ¢oziimlene-
rek irdelenecektir.

Tartigilan sorunlar ¢ercevesinde ornek olay (case study) olma ozel-
ligine sahip beg ‘sanat’ filmi metin ¢oziimlemesi (textual analysis)
yontemi ile ¢oziimlenmigtir. Van Zoonen’in Prihram’dan aktardig1 gi-
bi psikanaliz, yapisalcilik ve gostergebilimin kavramlarini kullanan
metin ¢oziimlemeleri, ozellikle film incelemelerinde oldukga yaygin-
dir.!® ‘Metinsel ¢oziimleme’, genel bir terimdir ve 6zel bir baglamdan
(elestirel bir etkinlik olarak okuma ve yorumlama yontemlerine yeni-
den yonelen Fransiz yazinsal elestiri kuramindan) 6diing alinmigtir 19
‘Metinsel ¢oziimlemenin’ en belirgin ozelligi, gdsteren unsurlara dik-
kat cekmek ve yontemi siirekli sorgulamaktir.20

Ruby Rich, farkli cografyalarda ve farkli ideolojik baglamlarda or-
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taya cikan iki tip feminist film elestirisinden soz ederken kiginin ken-
di sesi ile tarihin sesi ayrimindan yararlanir. Bu iki tiir feminist film
elestirisinden biri Amerikandir, digeri Ingiliz. Amerikan olani, kiginin
kendi sesinden yola ¢ikar, toplumbilimsel ya da 6zneldir. Tarihin se-
sinden yola ¢ikan ingiliz olani ise yontembilimsel ya da daha nesnel
goriilir. Son yillardaki ¢aligmalar bulaniktir. Sozde toplumbilimsel
olan Amerikan yaklagiminin giigsiizliigii, iggozleminin sinirhiliklarin-
dan ve uygun yontemden yoksun olugundan kaynaklanir. Gostergebi-
lim ve psikanaliz gibi ¢ok ileri elestirel ¢oziimleme araglarindan bazi-
larint kullanan ve sozde kuramsal olan ingiliz yaklagimi, filmin nasil
anlamlandigini arastirir. Bu yaklagimin giigsiizliigii de kigisel olanin
bastirilmast ve c¢ozimleyici araglarin tarafsizlifina yonelik sahte
inangtan kaynaklanir. Bu yaklagimin en onemli liriinlerinden ikisi La-
ura Mulvey ve Claire Johnston tarafindan verilmigtir. Sonugta bu iki
yaklagim, bir yandan fenomenolojik bir temele dayanirken Amerikan
(toplumbilimsel ya da kiginin kendi sesi) ote yandan ¢oziimleyici bir
temelde ilerlerken Ingiliz’dir (kuramsal ya da tarihin sesi). Ingiliz ola-
n1 karamsar, Amerikan olan: iyimser bulmaktadir Rich. Ona gore fe-
minist film elegtirisinde bu arayr kapatmak, bu ¢ekigsmeyle yiizlegsmek
ve buradan olabilecek etkili elegtirel pratigin bir sentezini geligtirmc-
ye baglamak 6nemlidir.2! Elinizdeki iiriiniin, bu farkli yaklagimlarin
bir sentezi oldugu diigiiniilebilir. Diger bir anlatimla, hem bir derece-
ye kadar 6znel, hem de yonteminden dolay: nesnel bir yaklagim segil -
misgtir.

Feminist film gostergebilimcileri, cinsel ayrimin filmde anlamlari
nasil lirettiini inceler. Bagka bir deyigle, filme onceden verilmig bir an-
lamin yansimasi olarak degil, anlamin olugturulmasi olarak bakar.22 Sa-
nat yapiti, Eco’nun sozleriyle ikircikli bir bildiri, bir tek gosterende bir-
likte var olan bir gosterilenler coklugudur. Yazar (ya da yonetmen) yo-
rumcuya tamamianacak bir yapit sunar. Her yapit, belli bir goriiniigiin
otesinde, sayisiz olasi ‘okuma’ya yatkinhk goésterir.2? Mailloux “Oku-
ma anlamin kegfedilmesi degil, yaratilmasidir,” der. Dillon’a gore oku-
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ma algi, kavrayry ve yorum olmak lizere (¢ diizeye sahiptir > Bu calig-
mada filmler, feminist bir bakig agisindan okunmusy. dolayistyla yorum-
lanmigtir.

(oziimlenecck filmleri belirleyebilmek igin sanat sinemasinin ¢n
onemli yonetmenlerinin kadin sorununu derinlemesine sorgulayan ve
tartigan tnlii filmleri belirlenmig, farkl iilkelerin ve farkli donemlerin
dagilimi da goz oniinde bulundurularak segim gerceklestirilmigtir. Bu-
na gore, sccilen lilkeler, erkek yonetmenler ve filmleri sunlar: Fran-
sa’dan Frangois Truffaut nun Jules ve Jim’i (Jules et Jim. 1961), ital-
ya’dan Michelangelo Antonioni’nin Giinhatim (L’ Eclissc, 1962) ve is-
ve¢'ten Ingmar Bergman’in Cighklar ve Fisiltilar’y (Viskningar och
Rop, 1972).

Leo Braudy, 1950’lerin sonu ve 1960 larin bagindan itibaren ulus-
lararasi etkileri olan beg onemli yonetmen sayar. Bunlar Truffaut, Go-
dard, Fellini, Antonioni ve Bergman’'dir.?> Aragtummaya dahil ettigim
yonetmenler i¢inde, yukarida adi sayilan beg onemli erkek yonetmen-
den igii bulunmaktadir.

Dudley Andrew’m da gozlemledigi gibi, biiyilk modemnist aufe-
1r’ler (Hitchcock, Fellini, Bergman. Kurosawa...) estetik agidan gele-
neksel Hollywood yonetmenleri gibidirler: Diiriist degil ve ideolojiktir-
ler.26 Bu galigma en azindan filmlerini ¢oziimledigim yonetmenlerin
kadina yénelik bakis agilarim goriinir kilar ve Andrew ' in soziinii ctti-
81 genel ve biiylik yargiy: da 6zcl bir ¢ercevede (kadinmn 6zel alaninda)
sinar. Truffaut’nun, Antonioni 'nin ve Bergman’in diiriist olup olmadik-
lan sorusunu bir yana birakalim. kadin sorununa yonelik hi¢ dc gorin-
diikleri gibi "safl” olmadiklarini. hatta bu gergevedcki idcolojik durugla-
rinin tarigmall oldugunu ileri sirmek mimkindiir.

Kadin yonetmenlerin filmleri ise Yeni Zelanda 'dan Jane Campi-
on’'un Pivana’su (The Piano, 1993) ve Hollanda'dan Marleen Gorris’in
Antonia’si (19935) ile sinirlidir. Boylece 1960711 yillardan Fransa ve ftal-
ya dan iki crkek yonetmenin filmi. 19707l yillardan isvegli bir erkek
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yonetmenin filmi, 1990’lardan giiniimiize kadar olan filmler i¢indense
Hollandali ve Yeni Zelandali iki kadin yonetmenin filmi segilmigtir.
Her iki kadin yonetmen de 1982'den bu yana film ¢ekmektedir. 1980
oncesinden kadin yonetmenlere yer verilmeyiginin ise, kadinlarin
80’lerden sonra seslerini daha ¢ok duyurmasiyla ve kendilerine daha
saglam yer edinmeleriyle ilgisi vardir.
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I. “Sanat” Filmleri

1- Felsefi ve Tarihsel Bir Arka Plan: Modernizm

Genelde sinemaya, ozelde ise sanat filmlerinin ¢ikigiyla ilgili tartig-
malara gecebilmek ve modemn ¢agin bu en dnemli bulugunu kavraya-
bilmek igin, onun hangi agamalardan gegtigini, hangi donemlerde han-
gi anlayiglarla ¢akigtigini belirlemek gerekir. Feminizmin ne oldugunu
algilayabilmek i¢in de ayni yolu izlemek gerekir.

Belki de sinematografin gelismesinin modernizmin baglangicina
denk diigmesi ve feminizmin modern bir harcket olarak yiizyilimizda
yerini almasi rastlanti degildir. Bu ¢ergevede ‘modernizm’, sinema ile
feminizmi donemsel olarak birbirine baglayan dnemli bir paydadir.

Yaygin kullanim, aligkanhk eseri olarak modernlik’den bir yanda
Ronesans, rasyonalist felsefe ve Aydinlanma yoluyla, 6te yandan mut-
lakiyet¢i devletten burjuva demokrasilere gegigle onii agilan bir ¢agi
anlar. Genellikle modernligin 16. ve 17. yiizyilda bagladig1 kabul edi-
lirken, modernizm, sanatlarda 19. yiizyilin sonunda baglayan bir para-
digma degisikligi olarak goriiliir.27 Marshall Berman, modemligin tari-
hini lige ayirir: 16. yiizyil baglarindan 18. yiizyil bagina dek uzanan ilk
evrede insanlar modemn yasami algilamaya baslar. ikinci evre 1790’ la-
rin biiyiik devrimci dalgasiyla ortaya ¢ikar. Fransiz Devrimi ve onun et-
kileriyle bir anda biiyiik ve modern bir kamu dogar. Son evre olan 20.
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yiizyilda, modernlegme siireci neredeyse tiim diinyay: kaplayacak ka-
dar yayilir, geligmekte olan modernist diinya kiiltiirii sanatta ve diigiin-
ce alaninda goz alici basarlar saglar. Modern olmak, Berman'in sozlc-
riyle, bizlere seriiven, iktidar, haz, gelisme, kendimizi ve diinyayr do-
niigtirme olanaklari vaat ederken; bir yandan da sahip oldugumuz, bil-
digimiz ve oldugumuz her geyi yok ctmekle tehdit eden bir ortamda
bulmaktir kendimizi; Marx’n deyigiyle, “Kati olan her geyin buharla-
§ip gittigi” bir evrenin pargasi olmaktir.28

Octavio Paz’a gore modemnlik, “Higbir zaman kendisi degildir; hep
‘éteki’dir. Modern olann ayirt edici ozelligi yalnizca yenilik degil. ote-
kiliktir. Tuhaf bir gelenek ve tuhaf olanin gelenegi olan modernlik, ¢o-
gulculuga mahkdmdur. Modern olan gegmigi yadsir, kendi gelenegini
kurar; modern ¢ag bir ayrilmadir, bir seyden uzaklagmak. bir gcyden
kopmak anlaminda.”?

Ozellikle 19. yiizyilda sanayi devriminin hizlanmasi, mekanik iire-
timin artmast, el sanatlarinin gerilemesi ve orta sinifin dogugu yeni bir
donemin baglamasina neden olur3? Kapitalizmin iiretim agamalarini
kuramsallagtiran Emest Mandel, “Ge¢ Kapitalizm” adl kitabinda bu
evrimi goyle siralar: “1848°dcn baglayarak buharli motorlarin makiney-
le liretimi teknolojisi, piyasa kapitalizmidir. 19. yiizyilin 90’ larindan bu
yana elektrikli ve yakitla ¢caligan motorlarin tretim tcknolojisi, tekelci
donem ya da emperyalist agamadir. 20. yiizyilin 40°larindan bu yana
elektronik ve nikleer gii¢le ¢cahgan aygitlanin iirctim teknolojisi. pos-
tendiistriyel (gokuluslu ya da geg kapitalist) donem olarak adlandirilir.
Su anda yagadigimiz donem, iglincii makinc donemidir. Mande!'in
agamalarindan esinlenen Jameson, bu li¢ agamaya kargilik gelen kiiltii-
rel tarih donemlerinden s6z eder. Buna gore ulusal ya da bolgesel kapi-
talizm ‘realizmi’ tekelci kapitalizm ya da emperyalizm agamasi gesitli
‘modernizmleri” iiretir. Son olarak genig bir g¢evrede ‘postmodernizm’
olarak bilinen geyin tuhafliklarinin hesabmi tck bagina verebilen alan.
cokuluslu alandir. Bu ii¢ agamanin birbiriyle iligkileri de divalektik-
tir”’3! Jameson yine Mandcl’i izleyerek 1960’larin bagindan bu yana
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1)

kiiltir iretiminin “Genel olarak meta iiretimi ile biitiinlestigi”.yeni bir

¢aga girdigimizi ileri siirer.32

Yiizyitlimizin baglarinda gosterim diinyasinin temelinde ciddi bir
doniigiim yaganir. Ancak bunun felsefi ve tarihsel bir geri plani vardir.
Gegen yiizyillardaki anlayigi ve doniigiimii David Harvey soyle aktarir:
Aydinlanma projesi, herhangi bir soruya verilecek olasi tek bir yanitin
bulundugu varsayimindan yola ¢ikarak sanatta da tek dogru temsil tar-
zinin oldugunu varsayar. Bu, mantiksal olarak su demektir; eger dogru
bir bicimde temsil edebilirsek, diinyayr denetleyebilir ve akilct bigim-
de diizenleyebiliriz. Ama 1848’den sonra ‘tek gosterim tarz1’ diigiince-
si ¢coktii ve farkh gosterim tarzlarina vurgu yapilarak Aydinlanma dii-
slincesi daha ¢ok sorgulandi.3¥ Daha once de belirtildigi gibi Lash’in
modemizmi, modernligin varsayimlarindan bir kopus olarak niteleme-
si, Paz’in modern edebiyatin modem c¢ag1 reddettigini ve modemligin
clestirisi olarak bagladigini soylemesi?4 Harvey’in yukaridaki saviyla
ortiiglir. Berman’a gore, modern sanat modern toplumsal yagamla hig-
bir iligki kuramaz. Modemizm, modem sanatgiyr modern yagamin ba-
yagiliklarindan kurtarmaya yarayan yiice bir ¢aba olarak belirir.35 Boy-
lece sanatlardaki modernizm ile modern diinyanin modern yagami ve
diigiince big¢imi birbirinden ayrilir.

Paz’a gore avangard (onci) sanat, kendinden hemen oOnce gelen
edebiyatta simgecilikle (sembolizmle) ve dogalcilikla (naturalizmle),
resimde izlenimcilikle (empresyonizmle) baglarini koparir; bu kopus,
romantizmin baglattig1 bir gelenegi siirdiriir. Alman digavurumculugu
gibi en ¢ekingen olanindan, italyan ve Rus gelecekgiligi gibi en cosku-
lu olanina kadar, Avrupa avangard akimlar giiglii bir romantik renkle
boyanir. Modern sanatin bigimciligi (kiibizm, konstriiktivizm, soyut sa-
nat), Yunan-Roma geleneginin dogalciliginin ve insancilliginin bir yad-
sinmasidir. Modern ¢ag boliinmenin, kendini yadsimanin ve elegtirinin
cagidir. Modern sanat elegtirel oldugu i¢cin moderndir. Onun elestirisi
iki ¢eligik yoni aciga cikarir: Modem cagin ¢izgisel zamanini ve ken-
dini reddeder. ilkiyle modernligi yadsir, ikincisiyle onu onaylar.



Muodern sanatin modern ¢agi yadsimasi ve modernizmin modemi-
teden kopmast gergek anlamint yiizyilimizin baglarinda bulur.

Ancak sinemadaki modemnizmin diger sanat dallarindaki moderniz-
min tarihiyle gakigmadigini da biliyoruz. Bir bagka deyigle edebiyatta,
resimde, miizikte ve tiyatroda modernizm geligirken, sinema klasik di-
line yeni yeni kavusuyor; kendi olanaklarini geligtirmeye caligiyor ve
sinirlarint yeni yeni taniyordu. Diger sanat dallarinda 1960’ lardan son-
ra postmodernizmden soz edilirken, sinema modern anlati diliyle tanig-
11; postmodemizm sinemaya ancak 1980’lerde ulagabilmisgtir. Bu do-
nem catigmas! nedeniyle sinemada modernizm, belki de “Postmoder-
nizmin tuhafliklarinin hesabim tek bagina verebilen bir alan” olan ¢o-
kuluslu alanla yani ge¢ kapitalizmle ortiigmektedir.

Sanatlarda modernizmin bagladig: tarih olan 19. yiizy1l sonunda,
ozellikle plastik sanatlardaki geligimi izlemek yararli olacaktir.

Lynton,” resimde “modermn sanatin oykiisii”nii izlenimcilerle (emp-
resyonistlerle) ve en ¢ok da onlardan etkilenip 20. yiizyildaki en onem-
li akimlarin onciisii olan izlenimcilik-sonrasi ressamlarla baglatir. Buna
karsilik “Sanatin Oykiisi¢’nii yazan Gombrich’e gore® sorun, tek basi-
na ele alindiginda sanatta yeni sayilmaz. Ciinkii 15. yiizyilda italya’da
doganin kesgfi ve perspektifin bulunugu Ortacag resimlerindeki diizen-
lemeyi tehlikeye atar. izlenimcilerin Ronesans sanatgilariyla amaglari
benzer, ama araglari farklidir.

Hauser de Gombrich gibi “Sanatin Toplumsal Tarthi”’nde modern
sanat! izlenimcilikle baglatmaz. Hauser’e gore izlenimcilik doruk nok-
tasidir ve dort yiizyili agkin bir siireden beri olagelen geligimin sonu-
dur. izlenimcilik-sonrasi sanal, ilke olarak tiim gergekligi canlandira-
bilme ya da yansitma hayallerini terk eden ve dogal nesnelerin bigimi-
ni bozan ilk akimdir. Kiibizm, konstriiktivizm, fiitiirizm, ekspresyo-
nizm, dadaizm ve siirrealizm dogaya bagl olan ve gergegi yansitan iz-
lenimcilikten uzaklagmak gibi ortak bir noktaya sahip olan akimlardir.
Kugkusuz izlenimciligin dogrudan dogruya kendisi boyle bir geligime
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¢ hazirlamigtir.® Ama asil zeminlerden birisini, 19. yiizyilin bag-
lanndan sonuna degin fotografin bulunugu ve bu teknigin siirekli gelig-
tiddmest olugturur; resim sanatina bakig degigir; ‘gergegi’ yansitma, ar-
bk hu yeni sanatin (fotografin) iglevi olur.

Bu tartigmalara dayanarak en azindan modernizmin, plastik sanat-
ladaki ilk kilometre tagi sayilabilecek izlenimciligi goz ardi etmemek
yerekir. 1870’lerden sonraya denk diigen izlenimciligin dogusundan
vaklasik yirmi beg yil sonra resmen yeni bir sanat dali olarak sinema-
nm ortaya ¢iktigini goriiyoruz. Hauser'e gored? geleneksel anlatim yol-
larina kargi agilan sistematik savag ve bunun sonucu olarak da 19. yiiz-
yila ait sanatsal e gilimlerin, geleneklerin yikilmasi, 1916 yilinda dada-
1zmlc baglamigtir. Bu savi kabul edersek, sinemanin ¢ikigt geleneklerin
vikilmasindan yaklagik yirmi yil onceye denk diiger.

Ister o tarih, ister bu tarih olsun gesitli sanat dallarinda geleneksel
anlatinin kirilmasi ve yeni anlatim yollarinin bulunmasi, agagi yukan
19 yiizyilin sonu ve 20. yiizyilin baglariyla ortiigmektedir.

Harvey, ylizyil bagindaki doniigiimii goyle anlatir: Gegen ylizyilda
Baudelaire ve Flaubert gibi yazarlar, Manet gibi ressamlar farkl tarz-
lari denediler. Cogu diigiiniir, bu cogkulu deneyciligin 1910-1915 yilla-
rt arasinda modernizmin dogasinda ortaya ¢ikan nitel bir degigimle so-
nuglandigi konusunda ayni goriigtedir. Proust’un, Joyce’un, Lawren-
ce'in, Mann’in inli kitaplari; Matisse’in, Picasso’nun, Duchamp’in,
Braque’in, Klee’nin resimleri; Bartok’un, Stravinski'nin, Schoen-
berg’in, Berg’in atonal miizigi; dilbilimde Saussure’iin ¢ikigi; Einste-
in"in gorelilik kurami ve diger yenilikler, bu tarihlere denk diiger. Gos-
terim ve bilgi diinyasinin temelinde bir doniigiim yaganir. Yaganan de-
gigim, kugkusuz ilerlemenin kaginilmazligina olan inancin yitirilmesiy-
le ve Aydinlanma diigiincesinin kategorik sabitliinin gecgersizligi ko-
nusunda artan kugkularla birlikte biiyiiyen huzursuzlukla ilgilidir. Mo-
dernizmin degigimi, ayni zamanda siyasal-ekonomik yagamda akillara
durgunluk verici bir ¢alkanti, huzursuzluk ve tutarsizlik yagandigi bir
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donemde, Nietzsche’nin tohumlarini cktigi anargi, diizensizlik ve
umutsuzluk duygusuyla hesaplagma ihtiyacindan kaynaklanir. Moder-
nizmin bu ozgiil dalgasi sonucunda diinyay1 tek bir dil ¢ercevesinde
temsil etmenin olanaksizlig1 kabul edilir. Modemizm, ¢ok yonlii baki-
st ve goreliligi, karmagik da olsa.hala biitiinsel ve tek bir temel gergek-
lik olarak kabul ettigi diinyayr yansitmanin bilgikurami olarak benim-
ser.d1

Edebiyata James Joyce ve Virginia Woolf gibi yazarlarla birlikte
gorelilik, oznellik, bilingakisi teknigi girerken Aristocu ilkelere go-
re yaptlandirilmig klasik tiyatro, Brecht’in epik tiyatrosu ile altiist
olur.

Friedberg’e gore modernligi yansitan kentsel ve kiiltiirel degigim-
lerle ayni donemlere denk gelmesi yiiziinden sinemanin “modern” bir
ara¢ oldugu diigiiniiliir. Oysa sinemanin modernizm ile iligkisinin tar-
tigthp degerlendirilmesi. ¢eligen kargit goriiglere sahne olmaktadir. Po-
piiler bir kitle kiiltiirii haline gelen sinemadaki gibi geligmig anlatisal
ve taklit gelenekleri, kesinlikle modernizmin kargi ¢iktig1 temsil gele-
nekleridir. Sinema, “modern” teknolojik kisvecye biiriinmiig, agikga
modern olmayan anlati geleneklerini (son verme-kapalilik, mimesis,
gercekgeilik gibi) bicimlendiren “modern” bir bigim olarak goriilebi-
1ir42 Yine de Jameson’in belirttigi gibi4? sinema tarihinde Hollywood
doneminde “gercekgilikten”; biiylik auteur’ler doneminde ise “moder-
nizmden” soz edilmektedir. Bu baglamda Friedberg’in tanimladigi
“‘modemn teknolojik kisveye biiriinmiig modern olmayan anlati gelenek-
lerini bigimlendiren sinema” Hollywood sinemas: ile temsil edilen
egemen sinemadir. Bir bagka deyigle, artik geleneksel sinemanin karsi-
sinda “modern” anlati bigimlerine sahip bir sinema so6z konusudur.

“Modern” sanat denince, genellikle gegmigin gelenekleriyle tim
baglarini koparmig ve o ana dek hi¢bir sanatginin yapmayi bile diigle-
medigi seyler yapmaya galigan bir sanat diigiiniiliir.44 Ornegin kiibist
ressamlar, o zamana kadar kimsenin diigiinemedigi bi¢cimde nesnelere
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bakular. Ya da Eisenstein kimsenin yapmadig: bir bigimde ¢ekimlen
birlegtirdi.

Olivier, modern sanal akimlarinin, kendilerini kugatan toplumsal
vergeklige elestirel agidan kargt koymaya galigmalarindan s6z eder.43
kavranamaz™

M«

Zizck’e gores6 modern bir sanat yapiti. “anlagilamaz
oluguyla betimlenir ve cgemen ideoloymnin simgesel evreninde; tamam-
lanmig olana karsi koyan ve giinliik siradan yasantimizin rahathiginin
altini kaziyan bir sarsintinin yayilimast gibi, bir gok iglevi goriir. Jame-
son*’” modernizmin belirlcyici ozellikleri olarak bigem (iislup), oykii-
siizlik. roni ve dzncllikten s6z eder.

Modern sanat gibi ‘sanal’ filmleri de genellikle “anlagiiamaz”,
“kavranamaz’’ oluglariyla. hatta zaman zaman bir 6ykilerinin bulun-
mayigtyla, karmagik yapilariyla ya da toplumsal gergeklige ciddi bir bi-
¢imde clegtiri yoneltimeleriyle ve tehdit unsuru olmalariyla betimlenir-
ler.

2- Sinema Tarihi ve “Sanat” Filmi

Bu caligtnada. son derece tartiymal oldugu igin siimekli tirnak igin-
de kullandigim “sanal” sinemast (ast cinema) terimi, kimi diigiiniirlerin
kullandig1 ayni derecede tartigmali olan ‘kargi-sinema’ (counter-cine-
ma), ‘modern® sinema ‘¢agdas sinema’ ‘awureur sinemast’ ‘yapibo-
zumcu-yikict’ (deconstructive) sinema gibi terimlerin kastettigi anlam-
lar igerccek bicimde kullanilmigtir. ‘Sanal’ sinemasini. tiim bunlan
igeren genig ve genel bir katcgori olarak diiglinebiliriz.

Bu terimlerin kargiti olarak sinema literatiiriinde ‘popiiler sinema’
“tecimscl (ticari) sinema’ ‘klasik sinema’ ‘gelenekscl sinema’ ‘ege-
men sinema’ ve ‘Hollywood sinemast’ kullanilmaktadir Kural digi or-
nckler olarak Hollywood da gekildigi/popiiler oldudu/ klasik™** olarak
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adlandinldigr halde, agagida kalin gizgilerle betimlemeye ¢aligacagim
‘sanat’ sinemasi ile benzer o6zellikler gosteren film orneklerine her za-
man rastlamak olasidir. Bu yiizden bu ¢aligma siiresince, eski bir bigi-
mi ve eskimig/geri/egemen olan degerleri ve/ya da bigimi yeniden tret-
tigi anlaminda egemen, geleneksel, klasik ya da popiiler sinema terim-
leri kullanilmaktadir.

Adorno ve Ortega y Gasset gibi farkli filozoflar, modemn sanatin
“temelde popiiler olmadigint” ve aslinda “popiiler kargitr” olmasi ge-
rektigini belirtirler. Bdylece popiiler olan, daha ¢ok popiiler deneyime
ve daha az bilgi gerektiren bir kavrayiga dayali olan alana, kirsch’eS0,
eglenceye ya da popiiler kiiltiir endiistrisine itilir.5!

Agagida ‘sanat’ filmlcrini digerlerinden ayirmaya yarayan ve onu
“oteki” kilan nitelikler lizerine genig bir tartigma bulunuyor. Ancak po-
piler filmler ve ‘sanat’ filmleri arasindaki ayrimlara ve tartigmalara
gecmeden once sinema tarihine kisaca goz atmak gerekiyor.52

Resmi dogum tarihi 1895 olan sinema, fotografla birlikte kiiltiirel
modemizmin en biiyiik atilimidir. Ortaya ¢iktig1 tarihin geg olmasindan
dolayi, modernizm seriivenine dogal olarak diger sanat dallariyla ayni
tarihlerde yelken agamaz. Ama kisa zamanda arayi kapatarak olanakla-
rint geligtirir. 1870’lerden sonra farkl iilkelerde bilim alaninda ¢aligan
bir¢ok insan, ilk sinema araglarini yaratirlar. Ancak sinema tarihinde bu
onur, 28 Aralik 1895°de ilk halk gosterisini gergeklegtiren Fransiz Lu-
miere kardeglere aittir. Yiizyiln ilk yarisinda sinemay iki gelenek ge-
lecege tagir. Biri Mélies nin yolunu agtigi diiglemsel, digeri Lumi-
ere’lerin baglattidi belgesel-gercekgi gelenektir. Bigimci kurama hem
uygulamada hem de diigiinsel boyutta katki getiren Eisenstein, Rus-
ya'’da montaji geligtirirken, Almanya’da digavurumcu film omekleri
(1919-1924) verilir. Bir yanda Fransiz izlenimcileri ve gergekiistiiciile-
ri (1917-1930) varken ote yanda oncii sanatgilar, soyut sanatcilar ve da-
daistler bulunur. Sessiz sinema doncminde klasik Hollywood sinemasi,
ylizyilin ilk ¢eyrek diliminde geligir. Klasik Amerikan filminin ilk or-
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ncgi Porter’in Biiyiik Tren Soygunu (The Great Train Robbery, 1903)
adlt filmidir. 1927°de Crosland’in Caz Sarkicisi (The Jazz Singer) ile
sinemaya ses, 1930’lardan sonra da renk gelir. Griffith’in Bir Ulusun
Dogusu (The Birth of a Nation, 1915) ve Hoggériisiizliik (Intolerance,
1916) adli {ilmleri ile birlikte klasik sinemanin dili de gelisir. italya’da
uzun siire suya sabuna dokunmayan bir film geleneginin ardindan ital-
van sinemast, II. Diinya Savagi’'nin yikintisina, savaga, fagizme, yok-
sulluga en sert yanit1 ‘Yeni Gergekgi Akim’1 (1942-1951) yaratarak ve-
rir. Ve ne olduysa yiizyilin ikinci yarisinda, savag sonrasidonemde olur.

Daha once de belirtildigi gibi 20. yiizyilin baglarinda resimde, mii-
zikte, tiyatroda ve yazinda goriilen degigim, sinemaya yiizyilin ikinci
yarisinda yansir. 1950°li yillarin sonunda ¢ogu kaynakta “sanat” filmi
olarak anilan yeni bir anlati tiirii geligir. Andrew Tudor bu tiire gu beg
filmi 6rnek gosterir: isve¢’len Bergman'in Yedinci Miihiir’ i (Del Sjun-
de Inseglet, 1956) ve Yahan Cilekieri (Smultronstillet, 1957), [tal-
ya’dan Antonioni’nin Seriiven’i (L' Avventura, 1960), Fellini’nin Tatl
Hayat’1 (La Dolce Vita, 1959) ve Fransa'dan Resnais’nin Hirosima,
Sevgilim’i (Hiroshima, Mon Amour, 1959).53 Sorlin, bu yillarda goru-
len Avrupali yonetmenlerin ¢ogunun arkasinda giiclii bir kiiltiirel dona-
nimlari oldugunu ileri siirer.54

Lev’e gore sanat filmi, II. Diinya Savagi sonrasinda yapilan, yiiksek
kiiltiirlii izleyiciyi hedefleyen, igerigi ve bigimiyle yeni yaklagimlar
gosteren filmlere gonderme yapar. Bu filmlerin ¢ogu, Avrupa’da yapi-
Iir ve sonkirk yilin en 6nemli Avrupa film akimlan (Italyan Yeni Ger-
cekgiligi, Fransiz Yeni Dalgasi, Cek Yeni Dalgasi, Yeni Alman Sine-
mast vb.) sanat filmi olgusunun pargasi olarak goriiliir.55

Kugkusuz bu yeni yaklagima yol agan, II. Diinya Savasi’nin sonla-
rina dogru ortaya c¢ikan ve bagini Roberto Rossellini, Vittorio de Sica
ilc Luchino Visconti’nin gektigi ‘Yeni Ger¢ekgi Akim’dir5e ltalya’da
stiidyoyu reddeden, kameray: digar ¢ikaran. giincel konulardan yola
¢ikan, profesyonel olmayan oyuncu kullanan ve bir iletisi olan bu an-
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layis, Fransa'daki dogalciliktan, ltalya’da bir yazin akimi olan Veris-
mo’dan, Ingiltere’deki belgesel sinema geleneginden ve Sovyet sosya-
list sinemasidan etkilenmigtir.

‘Sanat’ filmlerinin tarihini birgok kuramci gibi 1. Diinya Savagi’na
yakin baglatanlardan biri Lev’dir. Bu gergevede uluslararasi izleyiciye
ulagabilen, diigiik biit¢eli. sanatsal agidan tutkulu filmlerle ortaya ¢ikan
Italyan ‘Yeni Ger¢ekgiligi’ bir doniim noktasidir. Yeni gercekgi filmler
satafath ve liks sinemayla baglarimi siddetle keser, olay orgiisiinden
cok toplumsal ¢cvreye ve karakterlere odaklanir.57

Diger sanat dallarinda modernizmin ‘gergekgi’ bicimden bir kopug
olarak da tanimlandigini soylemistik. Omegin gergekgiligi bozdugu
icin resimde kiibizm modern bir akimdir. Sinema tarihindeki tartigma-
larda iki kargit goriig dikkat ¢eker. Gergekg¢i kuramin savunucularina
gore sinema, gerccgi oldugu gibi yansitabildigi, gercegi bozmadigr ve
onu cirtlgiplak gozler dniine sercbildigi igin, sanattir. Bigimci kuramin
savunuculart ise, gercekligin alabildigine pargalanip bozulmasi ile
(montaja dayanarak) sinemanin sanat olabilecegini ileri siircr. ‘Yeni
Gergekgilik’ o giine dek denenmemig bir bigimi denedigi igin ‘yeni’dir.
Bu anlamda sinema tarihinde ‘Yeni Gergek¢ilik’, donemi ve neye karsi
¢ikti@1 digiiniildiigiinde modem bir akim olarak durmaktadir. Ancak
genig anlamiyla aldigim ‘sanat’ filminin tarihini “Yeni Gergek¢i’ akim-
la baglatmiyorum. Kanimca bir {ilm; gergeklige, sanata ya da yagama
hangi agidan bakarsa baksin, hangi kuramdan ¢ikig bulursa bulsun, be-
lirli temel ozellikleri kargiladiktan sonra ‘sanat’ filmi olarak adlandiri-
labilir (bu 6zellikleri bir sonraki ayrimda tartigiyorum). Omegin *Yeni
Gergeker® 1yl bir film ne kadar sanat filmi ise, Eisenstein’in elinden
¢tkma en ‘bigimci’ ve iyi film de o dcnli ‘sanat’ filmidir. Bununla bir-
likte sanat filmlerinin 1950’lerden sonra, yani yiizyilin ikinci yarisinda
yeni bir dili en yetkin bir bicimde kullanarak gelistigi de bir gergektir.

1950’lerin ortalarinda nitelikli Ingiliz belgesel gelenegini canlan-
dirma girigimi olarak 'Ozgiir Sinema’ ortaya gikar. Ayni tarihlere denk
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diiyen Fransiz ‘Yeni Dalga’si bir okul degildir, ama Ingiltere’deki ben-
serinden daha uzun siire dayanir. Cogu zaman birbirlerinden ¢ok fark-
Ii tarzda ¢aligmalarina kargin yeni yonetmenler, temel bir inanci payla-
sirlar. Cekimlerin stiidyoda yapilmasi yerine kameraya tam bir 9zgiir-
lik tanir ve filmin duygusal niteligini artirirlar. Fransa'da o yillarda
‘Cahiers du Cinéma’ dergisinde yazan elestirmenler (Truffaut, Godard,
Chabrol, Rivette, Rohmer...) kuramsal caligmalarinin yanm sira film
yckmeye de baglar.

Boylece ‘Politique des auteurs’ (auteur yaklagimi) adiyla ¢ikan an-
layly kisa zamanda ABD’de Andrew Sarris’in elinde ‘auteur theory’ye
(auteur kurami) doniiglir. Auteur ya da yaratici yonetmen anlayigi. film
yonetmenlerini tipki yazarlara benzetir; bu terim filme bicemiyle dam-
wasint vuran, ayirt edici nitelikleri olan yonetmenler i¢in kullanilir.
Andrew Sarris’e gore, ingilizce’de yayimlanan elestirilerde ‘auteur”’
kuraminin tammi bulunmaz. ‘Autenr’ kuraminin ilk onciili bir deger
olgiiti olarak yonetmenin teknik yeterliligidir. Ikinci énciil yonetmenin
ayirt edici kigiselligidir; tiglincii ve son onciil ise igsel bir anlamla, bir
sanat olarak sinemanin nihai zaferiyle ilgilidir. I¢sel anlam, yonetme-
nin kigiselligi ve malzemesi arasindaki gerilimden ¢ikarilabilir. ‘Aute-
wr’ kuraminin lig¢ onciili, i¢ ice gegmig li¢ daireyle gosterilebilir. Dig
dairede teknik, ortada kigisel bicem ve i¢ dairede i¢sel anlam bulunur.
Her bir nitelige sahip olan kisi, teknikgi, biceimnci ve sonunda bir aute-
ur olur.58 Auteur kurami, en parlak oldugu zamanda, dikkatini sanatgi-
nin bireyselligi, izlegi ya da bicemsel parmak izleri iizerine yogunlag-
urmigtir.s?

1959 yili belki de ‘sanat’ sinemasi tarihinde doniim noktasi olur.
Sanat sinemasinin zaferi, bu tarihle birlikte resmilegir. 1959 Cannes
Film Festivali’'nde en iyi yonetmen odiilii 400 Darbe filmi ile Truffa-
ut’nun olur. Altin Palmiye Camus’niin Siyah Orfe’sine gider. Yarigma
diy1 gosterilen Resnais’nin Hirogima. Sevgilim'i ise en ¢ok konugulan,
tartigilan ve begenilen filmdir.
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Fransa’da bunlar olurken, halya’da Fellini ve Antonioni, Ingilte-
re’de Richardson, Anderson ve Reisz one gikar. Ilgingtir o siralarda
ABD’de Fellini ya da Resnais degil Ve Tanri Kadini Yaratn ile seks
simgesi haline gelen Brigitte Bardot taninmaktadir.60 Her ne kadar
Amerika’da Hollywood endiistrisiyle igin tecimsel yonii one ¢ikiyorsa
da, giiniimiizde ‘sanal’ sinemasi ozellikle ‘bagimsiz’ Amerikali yonet-
menlerden 6nemli olgiide destek gormektedir.

‘Sanat’ filmi tarhinin heniiz yazilmadigini belirten Lev, bunun
uluslararasi bir olgu olmasi nedeniyle 6nemli bir sorun olugturdugunu;
‘sanat’ filminin tam bir tarihinin Dogu ve Bati Avrupa’yi, Birlegik
Devletler’i, Kanada’yi, Japonya’yi, Hindistan’, Latin Amerika’yi, Af-
rika’yt vb. kapsamasi gerektigini belirtir.6!

Sinemanin dogusundan giiniimiize kadar, dnce sinemanin sanat
olup olmadigi. sonra da sinemada ‘sanat’ filmi diye bir tiiriin olup ol-
madi: tartigitlmigtir. Sinemanin, gagimizin en onemli ve en garpicl sa-
nat dallarindan biri olduguna kugku yok. Kanimca ‘sanat’ filminin do-
gusu sinemanin doduguyla bagladi. Kameranin arkasinda oncelikle bir
sanal yapitina imza attigini diiglinen ve yapitini estetik bir duyarlilikla
oren ilk yonetmenler de ilk ‘sanat’ filmlerini yonettiler. Lumiére’den
Mélies’e, Eisenstein’dan Rossellini’ye, Godard'dan Loach’a. Kusturi-
ca’dan Kieslowski’ye, Wertmiiller’den Von Trotta’ya kadar sinema ta-
rihinde yer eden yonetmenler bazen bigimiyle, kimi zaman da segtigi
konuyla izleyicilere yeni bir yaklagim sundular; onlarin yagama farkli
bir gozle bakmalarina yol agtilar. Onlari diger film yonetmenlerinden
ayiran gey, yasama ve sanatlarina bakiglarindaki farkhiliktir; yasama
iligkin bir sorunlarinin ya da sorularinin olmast, insanlara anlatacak (ya
da aktaracak) bir geylerinin bulunmast, bir konuyu dile getirmelerinde-
ki cesaret, o konuyu 0zgiin, diizeyli, 6zen gosteren bir bigimle igleme-
leridir. Kisacast ‘sanat’ filmi yapmak, sinemanin sanat oldugunu bile-
rek, bilingle film tretmektir.



3- “Sanat” Filmi/Popiiler Film Ayrimi

Sorlin’e gore klasik ya da popiiler sinemadan soz etmek, bir anlam-
da Amerika’dan soz etmek anlamina gelir. Klasisizm kolayca tanimla-
namaz ama herkes ‘klasik’ oldnin ne oldugunu bilir. Aslinda 18. yiiz-
yildan beri var olan anlati bigimi sinemaya da yayilmigtir.62 ‘Popiiler
sanatin’ ya da eglencenin kendi gelenekleri vardir ve genis bir izleyici
kitlesince kolayca kabul edilir. ‘Popiiler sanat’ duygusal agidan dogru-
dandir: Insanlar giildiiriir, aglatir, giizel zaman gegirtir. Ahigildig1 sekil-
de yiiksek sanat (highart) ya da giizel sanatlar, resmi, yontuyu, edebi-
bu ayrimin anlamsizligina kargt koysalar da, sinema genellikle popiiler
bir sanat olarak diigiiniiliir. Bununla birlikte, belli tiirden filmler tretil-
mekte ve ‘yiiksek sanatin’ beklentileri i¢inde izlenmektedir.6* Sinema-
nin popiiler bir sanat dali olmasi, onun iriinlerinin ‘yiiksek sanat’ i¢in-
de degerlendirilemeyecegi anlamina gelmez.

‘Yiksek sanat’ ve ‘popiiler sanat’ arasindaki ayrim Richard Shus-
tcrman’a gore sorunludur ve belirsizdir. Shusterman, bu konudaki ay-
rintilt ve doyurucu tartigmastyla ufuk agicidir: Tarih, bize ayni kiiltiir
icinde bile bir yapitin popiiler mi yoksa yiiksek sanat mi oldugunu be-
lirlemenin o yapiti halkin nasil degerlendirdigine bagl oldugunu gos-
tcrir. Popiiler bir iiriiniin yillar sonra yiiksek klasiklere doniigtiigii yaga-
nan olgulardandir. Yazar popiiler kiiltiirii savunmanin giigliiklerinden
soz eder. Ciinkii ‘pop kiiltiir’ taraftarlar bir yandan yabancilagmig, ‘tu-
tucu’ entelcktiiellerin savlarina kargt zevklerini savunmak zorunda ol-
madiklarini diigiiniirler. Ama bir yandan da onun estetik kusurlarini za-
ten kabul ederler. Herbert Gans’a gore yiiksek sanat, ‘yenilik’ ‘yarat-
ma’ ‘bicimde deneme’ ‘toplumsal, siyasal ve felsefi sorunlar1 derin-
likli bir bicimde igleme’ ve ‘gesitli diizeylerde okunabilme’ kapasitesi
yiiziinden daha ¢ok ve belki daha uzun erimli estetik haz saglar. Gans’a
gore, “Yiiksek kiiltiirii se¢mek icin gerekli olan sosyo-ekonomik ve
cgitimsel firsatlardan yoksun,” altsiniflar, bu secimlerinden dolay:
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mahkdm edilemez; popiiler kiiltiir ancak daha iyisini yapamayanlar
i¢in iyidir. Popiiler sanata yonelik suglama, onun yalnizca ‘kar etme-
si’nden (ki bunu yiiksek sanat da yapar) degil, “tiiketici kitlesine doniik
birbirine benzer ve standart lirlinler yaratarak™ kar etmesinden kaynak-
lanir. Shusterman’a gore ise bu yargi, popiiler sanatin yaraticiligina, 6z-
glinliigline ve sanatsal ozerkligine kargi estetik bir suglamadir. Popiiler
sanata yonelik temel suglamalar arasinda, onun gergek estetik doyum
saglamada basgarisiz oldugu iddiasi yer alir. Bu doyumun gegici oldugu
icin gergek olmadigi ileri siiriiliir. Yazara gore uzun siireli doyumda 1s-
rar etmenin de sorgulanmasi gerekmektedir. Popiiler sanat, sik sik her-
hangi bir estetik kargt durug ya da etkin tepki gosteremedigi igin eleg-
tirilir.04 Popiiler sanatin derin gercekler ve yagamsal sorunlarla ilgilen-
memesi, yapay ve bog olmasi, standartlagmasi da ona yoneltilen elesti-
riler arasindadir. Eglenceyi arzulayan bu sanat, siradan insan gereksi-
nimlerine hizmet ederek estetik gegerliligini yitirir, ‘bigimle’ yiiksek
sanat kadar ilgilenmez, bicimsel deneme zevkinden yoksundur. Shus-
tenman’in da belirttigi gibi, tim bu elegtirilere kargi savlar yoneltmek
ve uygun ornekler bulmak olasidir. Omegin popiiler sanat, ‘rock’ ve
‘rap’ miizik gibi yeni tiir ve bigimler icin denemelerini siirdiiriir. Este-
tik olarak yiiksek sanattan ayrilmasina kargin popiiler sanatin da birlik
ve karmagiklik, metinlerarasilik ve a¢ik metin, deneysellik ve aracin
one cikimasi gibi nitelikleri soz konusudur. Yazar bu savini ayrintih or-
nekleriyle temellendirir5 Her ne kadar yazar ¢esitli nedenlerle popiiler
sanattan yana duruyorsa da, popiiler sanata yoncltilimig ¢cok sayida eleg-
tirtyiarka arkaya siraladigimizda (her birine verilecek bir yanitin oldu-
gunu bildigimiz halde) genel bir gergeve elde etmek miimkiin olacak-
tir: Ozetle popiiler ‘sanat’ insanlari daha ¢ok eglendirir, tecimsel armag-
lidir, birbirine benzer iiriinler lireterek yaraticili1 en alt diizeyde kulla-
nir, kisa siireli-gegici estetik doyuin saglar, estetik bir kargi durug gelig-
tiremez, elegtiri getirmez...

Popiiler filmlerin elegtirel olmayigi ile ilgili goriig, ‘tiir’ filmi olgu-
suyla da desteklenir gorinmektedir. Nilgiin Abisel, tir filmlerinin
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(western, korku filmleri, miizikaller gibi) popiiler ve ticari oldugunu,
bir tragedyanin tiim ozelliklerini tagidigini, kurulu diizenin mesrulagti-
rilmasma yaradigini ileri siirmekle birlikte, bir filmin hangi tiir igine
girecegine iligkin bir belirlemenin ¢ok zor ve 6znel olacagini da belirt-
mcktedir.6¢ Tipki ‘sanat’ filmi ve digerleri arasinda yapilacak ayrim gi-

hi.

Bu saptamalarin ve tanimlamalarin hepsi goz oniine alindiginda,
‘sanat’ filmi/popiiler film ayrimini yapmak da dogal olarak giicles-
mektedir. Ancak bir yandan da olgular, ne kadar tersi ornek bulunursa
bulunsun, agirlhigin eglenceden, kar amacindan. yavanhktan. kisa siire-
li rahatlatmadan, verili degerleri oldugu gibi kabul etmekten yana olan
lilmlerin bu ozellikleriyle genig bir kitleye ulagarak “popiiler’ oldugu-
nu bize gosterir. Ote yandan kitleye ulagma anlaminda popiiler olsun ya
da olmasin (igin tecimsel yoniinii one ¢ikarmadan) yonetmenin tavrini
icerigiyle ya da bigcimiyle yenilikten, deneysellikten, elegtiriden yana
koyusu, bir bagka deyigle estetik diizeyden ve kaliteden ddiin vermeyi-
si ile uretilen filmler ister istemez ‘sanat’ filmi dedigimiz, ne oldugu
tartigmalr olan ve bir dlgliye vurulamayan o genig ve belirsiz kategori-
nin i¢ine girecektir.

Herhangi bir ‘sanat’ filmi popiilerlik kazandiginda, sozciiklerin ne
kadar tehlikeli oldugunu goriiriiz. Gergeklen de geleneksel dedigimiz
filmler, kimi durumlarda popiiler olamiyor ve ‘sanat’ filmi olarak ad-
landirdigimiz filmler gige basarisi elde ediyorsa, sanat/popiiler ayrimi-
na dayanmanin olusturdugu sorunlari da bagtan kabul etmek gerekiyor.
Ancak ‘popiiler sanatin’ yalmizca ‘kér’a endeksli olmadigi da agiktir.
Kusgkusuz yonetmenin niyeti ve yapitun kalicili1 6nem tagir bu nokta-
da. Yonetmenin biiyiik bir kitleye ulagmak istemesi dogaldir. Ne yazik
ki, izleyiciyi ozellikle ‘avlayarak’ biiyiik bir kitleye ulagiyorsa ve ilk
amaci tecimselse, bu filmin ‘yiiksek’ sanat icine girebilmesi, estetik dii-
zeyi ustiin bir film olimasi da beklenemez. Estetik diizeyinden odiin
vermeden yapilmasi, sonugta popiiler olsun ya da olmasin. o filmi di-
gerlerinden ayirmaktadir. Sozgelimi Hollandahh yonetmen Marleen
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Gorris’in 1995°dc ¢ektigi ve ¢oziimlenen filmler arasinda yer alan An-
tonia, klasik bir anlati dilini izledigi (bagi, ortasi, sonu olan; neden-so-
nu¢ iligkisi kurulan; geri doniiglerle beslenen vb.) ve popiiler oldugu
halde estetik diizeyinden odiin vermemig ve izleyiciyi yakalamak igin
tiirlii ‘numaralara’ bagvurmak zorunda kalmamigtir. Sanat filmi, ele al-
dig:1 ‘karakteri sergiler’ 67 bir anlamda agimlar. Antonia da, olay orgii-
siinden ¢ok bir dizi kadin karakterle ilgilenmektedir; ¢izgisel anlatisi ve
gorintiileri bu amaca hizmet eder. Bu film, en azindan bigimiyle olma-
sa bile icerigiyle yenilik¢i ve radikal goriinmektedir, giinkii yillarin bi-
riktirdigi erkek egemen degerleri altiist eder ve her geyden dnce sami-
midir.

Bu yiizden her popiiler olan, mutlaka ‘sanatsal’ olandan uzaklas-
maz. Buna kargin sinema sanatinin 6zellikle de Hollywood kaynakl
popiiler tiirlerin. pazarla ne denli i¢ i¢e oldugu ve bunun ideolo jik kar-
siliklarinin bulundugu unutulmamahdir.

Cuinkii Amerikan kapitalist ideolojisi ya da daha 6zgiil olarak de-
gerleri ve tarzlari, klasik ‘Hollywood sinemasi1’ tarafindan gii¢lendiril-
mig ve o sinema icinde bigimlendirilmigtir.8 Ama ayni Amerika’da
varhigini siirdiiren ayriksi yonetmenleri, ‘sanat’ sinemasinin en onemli
kaynaklarindan olan bagimsiz sinemayi ve bagimsiz-entelektiiel yonet-
menleri de unutmamak gerekir. Bu arada ‘Hollywood sinemasi’nm za-
man zaman ozgiirlegtirici degerleri one ¢ikardig ve liberalizmi gesitli
donemlerde Amerika icinde gelistirdigi de Ryan ve Kellner’in o giizel
calismasi (Politik Kamera: Cagdas Hollywood Sinemasuun Ideolojisi
ve Politikast) ile gozler online serilmigtir.

Bu kadar sorunlu bir alanda ¢ok genel de olsa ‘popiiler’ filmin ve
‘sanal’ filminin temel ozellikleri neler olabilir?

Klasik bir anlati olan tragedyalar ile klasik/popiiler sinema arasin-
daki iligki hep dikkatleri cekmistir. Aristoteles Poetika’da®® tragedyala-
r1, ahlaksal bakimdan agirbagl, bagi ve sonu olan, belli bir uzunlugu
bulunan bir eylemin (praxisin) taklidi olarak betimler. Bir eylemin tak-
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hhi oykiidiir. *Oykii denince’ olaylarin orgiisii (plof) akla gelir. Bir tra-
vedyanin altt unsurundan (0ykii, karakterler, dil, diigiinceler, dekoras-
yon ve miizik) en onemlisi ‘oykii’diir, diger bir ifadeyle olaylarin uy-
run bir bigimde birbirine baglanmasidir. Biitiin bu ad1 gegen 6geler yo-
nunden zayif olan, fakat 6ykiisii bulunan ve olaylarin baghlhigina daya-
nan bir tragedya, obiiriinden ¢ok daha iistiin olan bir tragedyadir. Tra-
yedyanin temeli ve ayni zamanda ruhu ‘6ykii diir. Oykiiden sonra ikin-
1 olarak ‘karakterler’ gelir. Kisaca tragedya tamamlanmig, biitiinligi
olan bir eylemin taklididir. Kugkusuz her biitiiniin basi, ortasi ve sonu
vardir.

Popiiler sinemada tragedyanin bu ozelliklerini gormemck olanak-
sizdir. Tragedyanin ruhu olan ‘olay orgiisii’, popiiler sinemayi tek bagi-
na tagtyan bir ozelliktir. Pierre Sorlin’in isabetli bir gekilde dile getirdi-
& gibi. klasik sinema, “yagamin bir taklidi” oldugunu gizlemez. Yakin,
givenilir bir taklittir bu, ama yagamin kendisi degildir.7 Bu ‘giivenilir
ir taklit” olma olgusunu gergekgi yazinda da goriiriiz. Nitekim Metz
dc Hollywood filminin, geleneksel filmin koklerini 19. yiizyil gergekgi
romaninda gorir.”!

Elegtirilerin ¢ogu klasik anlati sinemasinin Hollywood modelini iz-
lcyen bir sinema diigiincesine dayal oldugunu ileri siirer. ‘Hollywood
sinemasi'nin ¢ 6nemli kusuru oldugu diisiiniilebilir: ilki Amerikan
olusu ve bu yiizden siyasal agidan damgalanmasi, ikincisi en bagnaz
19. yiizyll anlati geleneginden gelmesi; lglinciisii de endiistriyel bir ol-
gu olmasidir.”2 Egecmen sinema, hem diinya film pazarindaki iiretimi,
dagitimt ve gosterimi kugatan kurumsal gercevesiyle hem de filmlerin
kendilerindcki ayirtedici ozellikleriyle (neye benzedikleri ve nasil
okunduklariyla) tanimlanabilir.73 Bu ¢aligma i¢in 6nemli olan, egemen
sincmanin (ve aslinda onun karsiti olan ‘sanat’ sinemasinin) ikinci yo-
nii, bir bagka deyigle ayirt edici ozellikleridir.

Modern estetigin sinemaya yansimalarini gorebilmek igin Eugane
Lunn’un kavramlarindan yararlanilabilir. Lunn7¢ su noktalari moder-
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nizmdeki estetik bigcim ve toplumsal bakig agisinin belli bagh yanlari
olarak goriir: Estetik 6z-bilinglilik ya da 0z-diisiiniimsellik;?5 egzaman-
lilik, bitigiklik ya da montaj; paradoks, ¢ift anlamlilik ve belirsizlik;
‘insansizlagtinma’ ve biitiinlegmig tekil 6zne ya da kigilik.

Orneklerini modern sinema baglaminda verecegim bu ozellikler ki-
saca gu anlama gelmektedir: Modern yapit, kendi gergekligini, bilingli
olarak bir yorum ya da oyun olarak agiga vurur. Bu durum, kiginin (es-
tetigin, ornegin f{ilmin diizleminde) ve kendi varliginin bilincine var-
mast anlaminda bir diigiinimi ve bilingliligi gerektirdigi icin, estetik
kategorisi icinde yer alir. Bu kategoriye sinemada en giizel 6mek Fel-
lini’nin "8 1/2" (1963) adli filmidir. Film, hem film ¢ekimi hem de fil-
min yonetmeni izerinedir. Eszamanlilik, bitigiklik ya da montajin 6me-
gi en kolay romanlarda bulunabilir. Cagdag romancilar (Proust, Joyce,
Woolf...) artzamanlilik yerine ge¢cmigi, simdiyi ve gelecegi bitigtiren
eszamanlilid1 yegler. Ayni durum, bagini Braque ve Picasso’nun ¢ekti-
81 kiibist resim akimi i¢in de gecerlidir. Nesnenin yalnizca gozle gorii-
lebilen kismi resmedilmez, ayni zamanda gorilmesi mimkiin olmayan
kisimlar diigiinsel olarak eszamanl bir bicimde tuvale aktarilir. Egza-
manlilifa sinemadan verebilece§im bir 6rnek Resnais’nin Hirogima,
Sevgilim filmindeki kogut (paralel) kurgudur. Filmde bir Fransiz kadin
oyuncu ile bir Japon erkegin sevigme eylemleri, Hirogima’da yaganan
acilarla bitigtirilir. Bu durum, resimdeki gibi esgzamanli olmasa da (tek-
nik agidan), izleyicide eszamanlilik duygusu yaratir; gegcmis ve gimdi,
kurguyla harmanlanir. (Kugkusuz sinemada montaj denince akla ilk ge-
len kigi, montaj kuraminin yaraticisi Sergei Eisenstein’dir.) Paradoksa,
cift anlamhlik ve belirsizlige gelince, modernistler gergekligi farkli ba-
kig acgilarindan goriirken, ¢ift anlamli imgelerin estetik zenginligini kul-
lanmaya ¢aligirlar ve acik uglu paradokslar yaratirlar. Tipki Amerikal
bagimsiz yonetmen Jon Jost’un Uyudugun Yatak (The Bed You Sleep
in, 1993) filminde oldugu gibi. Film bir belirsizlikler yamagidir ve yo-
netmen tarafindan agik kapilar birakilmiguir. Anne. yurtta kalan kizin-
dan mektup alir. Mektupta, kiigiikken sik sik babasinin cinsel tacizine
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ngrayan kizin derin acisi aktarilir. Bir siire sonra kizin intihar ettigini
ogreniriz. Baba ise, taciz suglamasini siirekli reddeder. Anne, kime ina-
nacagnt bilemez. Evlilige giivensizlik kariginca, ailenin sahte mutlu
poriinligli de pargalanir. Anne bilinemezlige dayanamaz ve intihar eder;
hinu goren baba, 6nce bir su kenarinda yiiziinii yikar (arinir), sonra si-
luhla intihar eder. Film Jost’un da dedigi gibi. olaya sahtekéarlik karigin-
ca ncler olacag tizerinedir. Tipki bir Yunan trajedisindeki gibi olayla-
rm Oni alinamaz. Film, “Gergegin her tiirlii ihlali, toplumun sagligina
vurulmug bir darbedir,” sozleriyle biter. Ama ‘gercek’ nedir? Bu belir-
sizlik, yalniz igerikte degil bigcimde de duyumsatilir. Egiyle yaptigi ko-
nuymada erkegin yiiziiniin aynaya yansimasi ve bu yansimanin net bir
big¢imde secilemeyisi, belirsizligi anlatir. Bu film, paradoksa, ¢ift an-
lamhiliga ve belirsizlige ornektir. Lunn, ayrica bir de “insansizlagtirma”
ve biitiinlegmig tekil 6zne ya da kigilik sorunundan soz eder. Howe’a
vore, “Joyce, Woolf, Faulkner gibi modernistler i¢in, karakter, tutarl,
tanimlanabilir ve iyi yapilanmig bir varhk olarak degil, bir ruhsal savag
alani, ¢ozimsiiz bir bilmece ya da algilar ve duygular akigi igin bir fir-
sat olarak goriiliir.”7¢ Howe'un soziini etti3i duruma pek ¢ok film ka-
rakteri ornek verilebilir. Genelde modern sanat, 6zelde de modern sine-
mada karakterler, kigilikler dagilir, ¢oziiliir, yalnizlagir, kendine doner,
yabancilagir, tanimlanamaz, anlatilamaz. Ornegin Kieslowski’nin Ma-
vi’sinde (Blue, 1993) “ruhsal bir savag alani”na donen ve tanimlanama-
yan bir 0zne olan Julie gibi.

Popiiler-klasik filmler, yukarida tartigilan modern estetigin ozellik-
lerine de ters diigerler. Ornegin Sorlin'e gore?” klasik filmler, tek an-
lamli iletilerin aktarilmasina onem verirler. Bunun yani sira, estetik 0z-
bilinglilige ya da oz-diigiiniimsellige yol agmadiklar1 da bir gergektir.
Ayrica Aristocu ilkeler baglaminda neden sonug iligkilerine 6nem ver-
diginden ve olaylari bir dizi bigiminde (girig, geligme, sonug) birbirine
bagladig igin eszamanlilik (zamanin diiz bir ¢izgide ilerlemeyip ig ige
gegigi) ve bu anlamda bir belirsizlik de s6z konusu degildir.

Popiiler sinema/sanat sinemast baglaminda yapilacak bir tartigma-

43



nin en temel ve klasiklegmig metinlerinden biri kugkusuz Peter Wol-
len’in 1972°de Godard’in Dogu Riizgdri (Vent d’Est) filmi lizerine yaz-
dig1 “Godard and Counter-Cinema’ baglikli makalesidir.”8

Wollen’a gore Godard, ortodoks sinemanin kargisinda konumlanan
degerlere sahip bir kargi-sinemayi radikal bir bigimde gelistirmistir.
Wollen, eski/klasik sinemadan ‘Hollywood-Mosfilm’i kasteder; bu tii-
re ozgii yedi oliimciil giinah belirler. Godard’in temsil ettigi yeni sine-
ma ise devrimci ve materyalisttir ve yedi onemli erdeme sahiptir.

Klasik Sinema Karsi Sinema

Gegisli anlati (narrative transitivity)  Gegigsiz anlati (narrative intransitivity)
Ozde§le§me (identification) Yabancilagma (estrangement)
Saydamlik (transparency) One ¢ikma (foregrounding)

Tek diegesis?? (single diegesis) Coguldiegesis (multiple diegesis)
Kapalilik (closure) Agiklik (aperture)

Hoslanma (pleasure) Rahatsiz olma (unpleasure)

Kurmaca (fiction) Gergeklik (reality)s?

Godard’in Hollywood sinemastyla iligkisini kesmesini ve ‘kargi si-
nema’yi olugturmasint Wollen hakli bulur. Bu baglamda ‘kargi sinema’
baghig1 altinda yedi ozellikle kargilagiriz ki bunlar ‘sanat’ filmi igin de
gecerli olur. Fakat bu, klasik sinema baglig: icine girecek herhangi bir
filmin asla ‘sanat’ filmi olmayacagi anlamina gelmez. ‘Kargi sinema’
baghig1 altindaki ozellikler, bizi sadece “sanat” filmlerine gitiirecek
ipugiar: olarak degerlendirilebilir. Bagka bir deyisle, zorunlu ‘olmazsa
olmaz’ nitelikler degildir bunlar.

Wollen’in makalesinde Aristoteles’in adi ge¢mez, ama birgok ilke-
nin tespitinde ondan esinlenilmistir. ilk olarak klasik sinemanin 6zel-
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liklen arasina giren gegigli anlati, 6zdeglegsme ve bunun dogal sonucu
olarak hoglanma duygusu, Aristoteles’in betimledigi tragedyalarin te-
imcl nitelikleridir. Tragedyalar gibi gecigh anlati da, birbirini nedensel
smeirlerle izleyen olay orgiisiine sahiptir; bir gey varsa, mutlaka onun
mantitksal bir agiklamasi, bir nedeni de vardir. Buna karsilik gegigsiz
anlauda bagka bir deyigle ‘sanat’ filmlerinde, aralar, kesintiler, bolim-
lu yapilar, bogluklar, diizenlenimemis ara sozler yer alir. Godard’in si-
nemast, Brecht ve Artaud tarafindan kurulan ¢agdas gelenegin iginde-
dir Duygudaghga (empatiye), karaktere duyulan duygusal bagliliga
tazdeslegmeye) kargt dogrudan seslenme, ¢cok ve boliinmiig karakterler
(vabancilagma 6gesi) soz konusudur. Kargidaki iiriinle izleyici arasinda
nzaklik yaratilir. Brecht’in soziinii ettigi yabancilagtiima efektlerinden
vararlanilmasi, gecigli anlatinin kirilmast icin gereklidir. ‘Sanat’ sine-
masinda filmin/metnin kendisi one ¢tkar. Lunn’un modemizmin dzel-
Iikleri baglaminda soziinii ettigi sey, estetik 6z-bilinglilik, 6z-diigiiniim-
scllik adiyla bu kategoriye girmektedir. Resimde, tuval dne g¢ikarilir,
ltlmde ise filmin kendisi. Daha once bu konuda Fellini’nin “8 7/2” fil-
mi ornek verilmigti. Dordiincii olarak, biitiinliiklii, homojen bir diinya-
ya (tek oykii) karsilik heterojen diinyalar (¢cok oykii) s6z konusudur.
Ilollywood filmlerinde her sey ayni diinyaya aittir. Diiz bir ¢izgide gi-
den tek oykii olgusundan ilk radikal kopus Godard’in Haftasonu (We-
ckend, 1968) filmi ile gergeklegmistir. Cogul oykiiler, tek anlatili diin-
ya yerine ¢ogulcu diinyalarin birbirine kenetlenmesi ve i¢ ige gegme-
«iyle olugur. Beginci olarak, kendi kendine yeten bir nesneye ve kendi
sinirlart icindeki uyumluluga (kapalilik) kargi agik-sonluluk, agiri dagi-
niklik ve imleme, aktarima ve parodiden olugan metinlerarasilik (agik-
l1k) s6z konusudur. Eglendirmeyi ve izleyiciyi memnun etmeyi hedef-
leimeyen (hoglanma) kargi sanat filmlerinde, agirlikli olarak kigkirtma,
izleyiciyi memnun etmemek ve boylece onu degistirmeyi hedeflemek
(rahatsiz etmek) gibi 6zellikler bulunur. Wollen’a gore, eglence sine-
masina yapilacak bir saldiri, tiiketim toplumunun biitiiniine yapilacak
hir saldimmn pargast olmalidir. Son olarak, geleneksel filmlerde mak-
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yajli, boyanmig oyuncular varken ve bunlar bir 6ykiiyii canlandiriyor-
larken (kurmaca); ‘sanat’ filmlerinde, gercek yagam, temsilin ¢okiigii
ve gergeklik (¢rurh)8! bulunur. Ancak bu goriig o kadar tartigmalidir ki,
Elizabeth Cowie’nin de hakli olarak belirttigi gibi, zaten “sinema ger-
cekligi basitge filme almaz; diinyay! betimlemek igin seliiloit iizerinde
onu gergeveler, bu yiizden secer ve diglar,”*2 dolayisiyla 6znel bir se-
cimle ‘o geyi’ temsil eder ve sonugta kurmacadir.

Bizi ‘sanat’ filmine gotiirccek ipuglari arasinda yer alan ve Wol-
len’in ‘kargt sinema’ baghgi altinda belirttigi ozelliklere birkag ornek
vermek yarali olacaktir:

Alain Comeau’niin Diinyamn Biitiin Sabahlart adli filminin yakla-
sik ilk beg dakikasinda hig kesme yapilmadan. oyuncu Gerard Depar-
dicu gosterilir. Depardicu, hicbir sey yapmaz, oysa kargisindakiler ko-
nugmaktadir. Bu tarz bir ¢aligma geleneksel/popiiler filmlerde zor bu-
lunur. izleyici olarak konugan kisinin gosterilmesine, hemen ardindan
kargisindakine gegilmesine, birkag saniye arayla yapilan gekim/kargi
cekime o kadar alhigtirilmigizdir ki, kameranin beg dakika boyunca bir
tek karakterc odaklanmasi izleyiciyi tedirgin eder.

Francois Truflfaut’'nun Komsu Kadin’indaki anlatici kadin kamera-
ya bakar ve “Kamera biraz uzaktan alsa daha iyi olur. Geriye, geriye,
der. Boylcce izleyiciye ‘bir film izledigi’ ammsatilir, kendini oykiiye
kaptirmamasi istenir. Izleyici diiginmelidir. Anlagilacag: gibi filmin
kendisi ‘One gikar’; Wollen’in one ¢ikma dedigi olgu. Lunn’un 6z-dii-
stinimsellik dedigi sey, Brecht’in epik tiyatroda kullandig1 yabancilag-
tirma teknigi ile birlegip 0zdeglesmeyi kirarak ‘sanat’ filmlerinde yeri-
ni alir.

Kieslowski Oldiirme Uzerine Kiigtik Bir Film adli filminde, olim
ve Oliim cezalart lizerine derin bir tartigmaya girer. Mike Leigh’nin Bii-
yitk Umutlar ve Yasam Tatlhidir adli iki filminin de bagkalarina anlata-
cagimiz konular1 yoktur. Ciinkii girig, geligme ve sonugtan olugan kla-
sik anlat diline sahip degildir bu filmler. Ayni durum Tarkovski’nin
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tvnea’st icin de soz konusudur. Tarkovski’nin 6zyagam Oykiisii olarak
anlan Ayna, kink bir aynadir. Kahramanin gecmis, simdiki ve gelecek
samant karigtigi gibi, gergekler ve diigler de i¢ ice gegmigtir.

Daha once de adi gegen Jost’un Uyudugun Yatak adli filminde, ka-
mera sik stk anlattign (daha dogrusu klasik bir bicimde anlatmak iste-
medigi) oykiyi keserek dogaya odaklanir ve yaklagik bir dakika bo-
vunca orada kalir. izleyici, dogal olarak gagirir, rahatsiz olur giinkii go-
nintii duragandir. Dogaya odaklanmak filmin biitiini i¢inde (biiyiik bir
olasilikla) birgok anlama gelebilecegi gibi, belki de yabancilagtirma di-
simda bu sahnelerin hi¢bir anlam ve iglevi yoktur.

Godard. Her Sey Yolunda filminde taraf olmamizi ister ve kahra-
manlar dogrudan bize seslcnerek izleyiciyi sorgulamaya ¢agirir. Ayni
yonetinenin Yagam Yasamaknr adli filminde kamcra. konugan kigiyi ar-
kasindan ¢eker. Bir sahnede de kamera konusan karakteri izlemekten
sikilir ve onu birakip sokaklari kaydetmcye baglar.

Cédric Klapish, Herkes Kendi Kedisini Arar adli filminde. Paris’te
kaybolan kedisini arayan ana kadin karakteri diginda ona bu aramada
yardim eden yagh kadinlara ve diger insanlara da odaklanarak farkl
(yoklu) diinyalari ve yalnizlik duygusunu sicak ve mizahi bir bigimde
onc ¢tkarir.

Wollen'in iki sinema tipi i¢in vurgu yaptigi noktalardan, ¢esitli ku-
ramcilar ve elegtirmenler farkh baglamlarda. ama benzer anlam gerge-
vesi icinde soz ederler.

Ornegin Sorlin’e gore#? klasik olmayan sinemanin yani ‘sanat’ si-
nemasinin birbirine kargit olmayan ve ¢ogunlukla birlikte bulunan iki
yonelimi vardir. Bir yanda bir anlati yapiti i¢inde anlatinin tutarsizlik-
larina ve sinirhliklarina vurgu yapilir. Ote yanda kesin bir anlam ver-
meye kargl koymak ve esnekligi sinamak i¢in anlatim malzemeleriyle
oynama ugragt soz konusudur.

Annette Kuhn, ‘kargi sinema’ya da ‘yikici (deconstructive) sinema’
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demeyi yegler. ‘Kargt sinema’yi genellikle hem gosteren hem de gos-
terilen diizeyde egemen sinemaya kargi olan ve meydan okuyan film
yapitlari olarak tanimlar.84

Kuhn’a gore ‘yikict sinema’, bigimiyle oldugu kadar igeridiyle de
egemen sinemadan ayrilir: Bu sinema siyasal olarak muhalif durumlar-
dan soz eder ya da egemen sinemada bastirilmig ya da goz ardi edilmig
konularla ilgilenir. Muhalif icerik, ‘yikici sinema’ igin gerekli olmakla
birlikte yeterli degildir. *Yikici sinema’, muhalif igerige muhalif bigi-
min de eklenmesiyle tanimlanabilir. ‘Yikicilikla’® esanlamli oldugu sik
stk diigiiniilen ‘kargi sinema’ terimi, bilingli muhalefet anlamini ¢ok iyi
tagir. Brecht’e bagli olan ‘epik’ tiyatro ile ‘yikici sinema’nin siiregleri-
ni ve siyasal amaglarini kargilagtirmak yararlh olabilir. ‘Epik tiyatro’
geleneksel tiyatro bigiminden, anlatinin pargali olmasi, kesintilere ma-
ruz kalmasi, anlati zamaninin dogrusal olmamasi vb. 6zelliklerle ayri-
lir. ‘Epik tiyatro’ ve ‘yikict sinema’ arasindaki benzerlik, ikisinin de bir
‘oyun’ olduklarini gostermeleri ve yabancilagtirma igin kullandiklari
yontemlerdir 85 Epik tiyatronun en onemli ozelligi sahnedeki gerceklik
yanilsamasini onleyecek yadirgatma yontemi kullanmasidir. Boylece
izleyicide hoglanma, 6zdeglesme ve arinma (katharsis) yaratilmayarak;
onun bilingli bir bicimde diigiinmesi saglanir. Epik tiyatronun ozellik-
leri arasinda yer alip ‘sanat’ sinemasinin da etkilendigi bu tarza (anla-
tinin pargalara ayrilmasi ve izleyici ile anlatilan arasinda mesafe bira-
kilmasi, yadirgatma) bagta Godard’in filmleri olmak lizere, birgok [ilm
ornek gosterilebilir. Bugiin ‘sanat’ filmi goziiyle bakilan birgok film,
gergekten de bu odzclliklerin bir kismint iginde barindirir: Yabancilagtir-
ma, oteki deyisle yadirgatma. muhalif bir igerik, muhalif bir bigim, ¢iz-
gisel olmayan bir anlati ve digerleri.

‘Sanat’ filmi ve modernizm arasinda iligki kuran Siska, modernist
anlayist, oznel bakig agisi, gorelilik, oznellik, digtiniimsellik ve agik
mictin tammlartyla 6zetler. Siska’ya gire Wollen'in soziint cttigi ilk
bey ilke. bunlara kargilik gelir. Bu 6zellikler, daha dnce yapilan moder-
nizm ve “sanat sinemast’ baglamindaki tarugmalarla da uyumludur.
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Modernist entelektiiel anlayigin bir anlatimi olan ‘sanat filmi’ derin
diiglinme (tefekkiir, contempliation) niteliklerini tagidig1 i¢in diigtinduiri-
cti ve zihin yorucudur (contemplative). ‘Sanat’ filmi ya da modern an-
laur filmi, Siska’ya gore, soyut ya da kavramsal sorunlarin konu olarak
one ¢ikarildigy, iglendigi bir tiirdiir. Ancak boylesi keskin bir yargiya
karyt bircok ornek bulmak da olasidir. Modernistler igin geleneksel
film, gergekligin konu digi sozler, bolimleme, aktarma, imleme olmak-
stzin biitiinliiklii bir oykiide yapilandirilabilecegini varsayan bir mite
dayanir. Modemizm, geleneksel toplumsal yapilari ya sorgular ya da
tiimden reddeder. izlek agisindan ii¢ genel modernist anlati tipi vardir.
Ilki dinsel ve toplumsal yapiya dayali olan geleneksel ahlaki kurallarin
ctkisizligini, yararsizligini ‘ortaya gikaran’ filmlerdir. Ornegin Bunu-
cl'in Viridiana’s1 (1961) ve Kiyamet Melegi (The Exterminating Angel,
1962), Fellini’nin Tatl: Hayat1 (La Dolce Vita, 1961) ve Bergman’in
Kis Is1.¢r (Winter Light, 1963)... Bu filmlerde geleneksel kurumlarin
degerlerine kahramanin duydugu giiven yikilir. Sonug; bogluk ve umut-
suzluktur. ikinci tipte mutlak degerlerin olmadig bir diinyayr kabullen-
meye ve boslukta yagamaya ¢alisan kahramanlari buluruz. Bergman’in
Sessizlik’i (Silence, 1963), Godard’in Erkek-Kadin’1 (Masculin-Femi-
nin, 1966) gibi. Sonug yine umutsuzluktur. Ugiincii tip. geleneksel ya-
pilarin giivenilmezligini kabul eder ve genellikle devrimci siyasal ey-
lem araciligi ile onlarin yerini almaya c¢ahgir. Godard’in Haftasonu,
Rocha’nin Antonio-Das Mortes’i (1969), Jancso’nun Kizil flahi’si (Red
Psalm, 1971) bu tiire omek gosterilebilir.¥6

David Bordwell’in bigimci ¢oziimlemesinde ‘sanat’ filmi, karakter
lizerine yogunlagmasiyla, neden-sonu¢ mantifinin zayiflatilmasiyla,
olay orgiisiindeki ve ¢oziimdeki bosgluklarla, gergekgilik ve yazara ilig-
kin disavurucu 6zellik {izerine vurgunun artmasiyla belirlenir. izleyici
icin ‘sanat’ filminin temel niteligi belirsizligidir. Birgok ‘sanat” filmin-
de belirsiz malzeme Bordwell’in dedigi gibi, “karakterin 6znelligini,
yagamin diizensizligini, aureur’iin goriigini one siirerek” yorumlara
acik niteliktedir. Bu agiklik ‘sanat’ filmini modern edebiyat ve resim
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akimlarina baglar; tartigilabilir bir bigcimde insansal deneyimleri,
Hollywood’un ¢izgisel olan ve neden-sonug iligkilerine dayanan anla-
tilarindan daha gergektir. Bordwell 'in belirlemeleri sanat filmindeki
‘sanat’ kavraminin otesine gegmesi konusunda bir ilk girigim olmasi
acisindan onemlidir. Steve Neale’nin sanat filmini ‘metinsel’ tanimla-
mast da Bordwell’inkine benzer. Ona gore karaktere ve gorsel biceme
dikkat cekilir, eylem bastirilmigtir ve dramatik ¢atigmalar s6z konusu-
dur. Neale’nin kurumsal ¢oziimlemesinde ‘sanat’ filminin iki amaci
vardir: Avrupa’nin yerel pazarina hilkkmeden Amerika’ya kargi olmak
ve yerel film endiistrisini, film kiiltiirinii desteklemek. Bu amaglara
ulagma gabastyla ‘sanat’ filmi Hollywood ticari sinemasindan farklila-
sir; yliksek sanata ve kiiltiire baglanir. ‘Sanat’ filminin uluslararas: go-
riiniimlerinden biri de gegitli uluslardan olan karakterlerle empati kura-
bilecek, milliyetgi olmayan bir izleyiciyi varsaymasidir. Neale, ‘sanat’
sinemasinin birgok tipi oldugunu vurgular. Savag sonrasi italya’sindaki
"Yeni Gergekgi’ filmler ve Antonioni’nin ‘6znel anlatimer’ filmleri gi-
bi. llgingtir, 1950’lerin sonuna dogru geligen anlati bigimi. artan dere-
cede ‘oznel gergekgilik’ olarak adlandirilmigtir. Dudley Andrew isc
Bordwell ve Neale’nin ‘sanat’ filmi tanimlarina alternatif bir yaklayim
getirir. Andrew’a gore ‘sanat’ filmi, dlgiileri belli bir metnin diginda bi-
ricik ve siirpriz nitelikleri olan bir metne sahiptir. Ona gore ‘sanat” [lil-
minin kimligi tek tek izleyicilere baglidir.87

Sonugta ‘sanat’ filmleri, dyle ya da boyle bir bigcimde gclenck-
scl/klasik/popiiler filmlerden (igerigi ve/ya da bigimiyle) ayrlir. Yuka-
rida tartigtldigr gibi, kuramcilar ve elegtirmenler, ‘sanat’ filminin fark-
It niteliklerine odaklaniyorlar. Ticari kaygilarla yola ¢ikan, klasiklegmig
bir dili siirdiiren (girig-gelisme-sonug ve neden-sonug iligkileri), genel-
likle 6zdeglesmeye, mutlu sona, romantik diiglere, eglenceye, olay or-
giisiine, starlara dayanan, anlam bogluklart yaratmadigi igin edilgen bir
izleyiciyi talep eden ve izleyicisini hemen hi¢bir zaman gagirtmayan,
onu rahatsiz etse bile bunun gegici oldugu izlenimini yaratan, onun bo-
salip rahatlamasina yol agan, var olan degerleri savunan. son ¢oziimle-
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mede tutucu metinlere sahip olan filmler, geleneksel/popiiler/klasik
filmler olarak adlandirilir. Bu ozelliklerin tersi ozelliklere (hepsine ol-
masa bile bir kismina) sahip olan filmler ise, genel bir kategori olarak
‘sanat’ filmleri kapsamina girerler. (Tek tek film ornekleriyle bu gorii-
sti desteklemek ve sinema tarihinde bunun kargiligini bulmak da genel
olarak kolaydir)

Bu ozellikler ashinda olgiit degil birer ipucudur. Sinemada bu an-
lamda keskin bir olgiitiin olabilecegini diiglinemiyorum. Ne kadar ger-
cevesini ¢izmeye ¢aligirsak caligalim, ‘sanat’ filmi o ¢ergeveden tagar,
siirpriz nitelikleriyle ya da daha onceden diigiiniilmemig yonleriyle one
¢ikar. Sanatin dogasindan da kaynaklanir bu. Bir filmin ‘sanat’ filmi
olup olmadigi, her seyden dnce 6znel ve sezgisel bir bicimde belirlene-
bilir. Sezgilerle belirlenmig bir ‘sanat filmi’ tasarimina, somut olarak
olsa olsa daha yakin (6rnegin Tarkovski’nin, Antonioni’nin filmleri) ve
biraz daha uzak (6megin Campion’un Piyano’su gibi) film omekleri
bulmak s6z konusu olacaktir.

Belki en giizel belirlemeyi sinemayi (dogal olarak) aklina getinme-
den sanat i¢in temel bir ilkeden soz eden bir ozan yapmigtir. Kisacasi,
‘sanat’ filminin bir 6zelligi, Baudelaire’in modem sanatgt icin soyledi-
8i sozlerden ¢ikarilabilir. Ona gore bagarili modern sanatgi (bana gore
sanat filmi yonetmeni), “giinlimiiziin anlik, gelip gegcici giizellik bigim-
lerinden” evrensel ve sonsuz olani bulup ¢ikarabilen, “hayat garabinin
buruk ya da bagdondiiriicii tadini imbikten gegirerek damitabilen” sa-
natcidir 88 ‘Sanat’ filmi de buradan siiziilmiigtiir.
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II. Feminizm ve Sinema

Geligen feminist elestiri gelenegi, temelinde 0zgiirliikgii ve demok-
ratik soylemlerin bicimlendigi ‘Aydinlanma felsefesi’ ve Fransiz Dev-
rimi baglaminda ¢agdas siyasal disiincenin temel yapilarinin nasil
(toplumsal anlamda) cinsiyetlendirildigini gostermektedir.8? ‘Aydin-
lanma diiglincesi’ ve ‘Fransiz Devrimi’yle gerceklesen kurumsal yapi-
lanma, kadinlari burjuva kamusal alanindan diglamigtir.20

Mary Wollstonecraft’in, Susan Anthony'nin ve John Stuart Mill’in
de yapitlarinda anlattiklar1 gibi, “devletin ve piyasalarin akilcilagtiril-
masiyla yakindan baglantili, yurttaglik haklarini evrensellegtirmeye yo-
nelik 18 ve 19. yiizyillarin giiglii egilimi ile kadinlarin ev i¢i ataerkil
sistemde tek tek erkeklere tabi olmalari arasinda giderek derinlegen bir
celigki vardi.”?! Nietzsche 'nin de belirttigi gibi, ‘Fransiz Devrimi'nden
bu yana kadinin hak ve yetkilerinin artigiyla orantili olarak Avrupa’da-
ki etkisi azalmigtir.92

Luce Irigaray’a gore ‘Aydinlanma’nin dcgerlerinin kadina uygula-
namayacagi aciktir. Irigaray, ‘Aydinlanma’nin aklini tam anlamiyla eril
bir akil olarak goriir.¥? Ciinkii akil, tarih boyunca erkeklerle iligkilendi-
rilmig, Aydinlanma da rasyonel olmayan 68eleri yadsimigtir.

Seyla Benhabib ve Drucilla Comell’in de belirttikleri gibi, modern
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¢agin en kapsamli kuramlarindan biri 1970’lerden sonra gelisti ve fe-
minist kuramcilar Jirgen Habermas’a ait olan ‘0zel ve kamusal alan’
arasindaki ikiligi ve kurumsal yarilmayi inceleyerek elegtirilerini bu
ayrima yonelttiler.Y4 Kadinlara iligkin bir alan olarak tanimlanan 6zel
alan. hep tartigmali bir konu olarak kaldi.

Bu boliimiin odaginda ‘6zel’ (ve dogal olarak kamusal) alanin diger
disiplinlerdeki yansimalari degil, feministlerin bu soruna nasil baktik-
lar1 ve bunun da filmlerle olan iligkisi ve bu baglamda filmlerde kadin
temsilleri kuramsal ve elegtirel bir gergevede yer almaktadir. Asil tema-
tik ilgimiz ‘ozel’ alan oldugu ve bu sorun da kargitiyla tanimlandigi
icin, ‘kamusal alan’ paranteze alinmigtir.

1- Kadin Hareketine Genel Bir Bakis

1960’larin politik ve toplumsal karigikhklarinin, genglik hareketle-
rinin, siyahlarin bagkaldirmasi, ulusal bagimsizlik hareketleri ve diger-
lerinin arasindan siyrilan ‘Kadin Hareketi’ ile yeni politikalar ve yeni
kavramlar yaratildi. Dort yiizyildir ‘Kadin Kurtulugu Hareketi’ olarak
bilinen ve siirdiiriilen eski bir savagim, 20. yiizyilin sonlarina dogru ye-
ni feminizm olarak hem politik hem de kiiltiirel pek ¢ok yeni ve radi-
kal gii¢ tarafindan big¢imlendirilip canlandirilmigtir.95

20. yiizyihin kiiltiirel ve siyasal hareketlerinden ‘feminizmin’ ve one
¢ikan disiplinlerinden kadin ¢aligmalarinin el atmadig alan neredeyse
kalmamigtir. Bu alandaki literatiirde, temelde liberal, radikal ve sosya-
list olmak lizere lig tiir feminist yaklagimdan soz edilir. ‘Liberal femi-
nizm’ yerine ‘burjuva’ ya da ‘reformist feminizm’ de denilirken, ‘sos-
yalist feminizmin’ i¢ine devrimci marksist feministlerden sosyalist
cko-feministlere kadar birgok tiir girer.

“Kadinlarin tarihi her geyden once baski altina aliniglarinin ve bu-
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nun gizleniginin tarihidir,” der Michel.?¢ Kadinin ilk ¢aglardaki konu-
muna iligkin tartigmalar ¢ok farkli spekiilasyonlarin ortaya atilmasina
neden olmaktadir.”?

Yaklagik olarak. Bati’da cinslerin birinin diglanmasini gerektiren
ataerkil mantik iO. 5. yiizyil ya da Atina demokrasisinde islerlik kazan-
mig. bu mantidin sonunu haber veren geligme de demokrasinin herkes
icin gegerliligini savunan ‘Fransiz Devrimi’yle baglamigtir denilebi-
lir%% Cogunlukla ‘Fransiz Devrimi nin 0zgiirliik¢ii yaninin one ¢ikaril-
dig1 goriiliir. Oysa ikinci boliimiin giriginden de anlagilabilecegi gibi,
bircok feminist i¢in ‘Devrim’ ayni zamanda kadinlari kugatan bir an-
layigla donanmgtir.

Rowbotham’a gore kadinlarin gegcmigte nasil baski altinda tutulduk-
larint dogru olarak saptamak olanaksizdir, boyle bir aragtirma yararsiz
bir koken arayigindan oteye de gitmez. Bu nedenle, kadinlarin beden-
sel bakimdan gii¢siiz olduklari ve gebelik donemlerinde korunmaya ge-
reksinim duyduklari icin erkeklerin istiin konuma gegebildiklerini var-
sayabiliriz ancak;?? Millett’e gore tarih oncesi devirler hakkinda yapi-
lan spekiilasyon, spekiilasyon olarak kalmaya mahkamdur.!®

Bu alanda en tcmel ve tartigmali yapitlardan birinin sahibi Friedrich
Engels’tir. Engels. kadinin toplumsal hayatin baglangicinda erkegin ko-
lesi oldugu yolundaki fikrin ‘Aydinlanma’dan (18. yiizyildan) bize ka-
lan en sagma fikir oldugunu yazar. Engels, tarih oncesindeki ‘anaerkil-
lige’ vurgu yapar. Komiinist ev ekonomisinde de ev iginde kadinlar
agir basarlar. {1k basta erkek onmanda, kadin evde egemendir. Tarihte
kendini gosteren ilk sinif gatigmasi erkekle kadin arasindaki uzlagmaz
kargithigin kari-koca evliligi icinde geligmesiyle ve ilk sinif baskisi da
disi cinsin erkek cins tarafindan baski altina alinmasiyla ortiigiir. Ana-
erkil hukukunun yikiligi, kadin cinsinin biiyiik yenilgisi olur. Ug asa-
maya uygun diigen li¢ evlilik bigimi soz konusudur. ‘ Yabanilliga' grup
halinde evlilik, *barbarliga’ iki bagh evlilik, ‘uygarliga’ da eg aldatma
ve fuhugla tamamlanan tekeglilik kargilik gelir. Aile i¢inde erkek bur-
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Juvadir, kadin proleter roliini oynar. Kadinin kurtulusunun ilk kosulu,
biitiin kadin cinsinin yeniden toplumsal iiretime donmesidir ve bu ko-
sul, kari-koca ailesinin toplumun ekonomik birimi olarak ortadan kal-
dinlmasini gerektirir. Biiylik sanayi, kadini evden kopararak emek pa-
zarina ve fabrikaya gonderdigi ve onu ¢ogunlukla ailenin destegi duru-
muna getirdiginden beri, proleterin evinde, erkek tistiinliigiiniin son ka-
lintist da temelini yitirmig olur. 1!

Engels, doneminin en saygin iki kurumu olan aile ve evlilige karg
ciktigr ve tekegli evliligin de bir aldatmaca oldugunu ileri siirdiigii igin
tepki gekmistir. Ancak yiizyilimizdaki ¢agdag sosyalist feministler. bir
yandan Engels’in hakli oldugu noktalari vurgularken, 6te yandan onun
eksiklerini bulmakta ve yeterli olmadigi i¢in onu elegtirmektedir. “Mo-
dern feminizm, tekegli evliligin ve igboliimiiniin elestirisi noktalarinda
Engels’i agmig olsa bile, Engels’in hala ¢oziim bekleyen bazi can alici
sorunlara parmak bastigi unutulmamahdir.”'02 Cinsiyetgi igbolimiinii
‘dogal’ buldugu ve onu sorgulamadigi, yeniden iiretimin!o? yikimli-
liiklerinin sadece kadinin payina diigmesini elegtirmedigi igin; ayrica
ataerkil ailenin dogusunu agiklamaya ¢aligirken (kadinlarin tekeglilige
olan arzular1 ve erkeklerin miilkiyetlerini kendi kanlarindan gelen er-
keklerc gegirmeye olan iggiidiisel istegi) kullanmasi ve toplumsallasgti-
rilmig iglerin, yalnizca kadinlar tarafindan yapilmasi geleneginin sona
erecedi konusunda herhangi bir ipucuna rastlanmamasi nedeniyle. En-
gels’in (ve Marx’in da) kadinlar konusundaki bilgilerinin hi¢ denecek
kadar az olduguna yonelik elegtirilere, ilgili literatiirde ve tartismalar-
da sik sik rastlanmaktadir. Ayrica Engels’in kapitalist kogullar altinda-
ki proleter ailesine atfettigi ayirtedici 6zelliklerin bugiin igin gegerli ol-
madig1 da belirtilmektedir. 104

Marksistlerin elestirilmelerine gagirmamak gerekir; ¢iinkii Anne
Phillips’in de belirttigi gibi, ‘feminizm’, zaten Marksizme yonelik gii-
ven kaybina bir katkida bulunmug ve toplumsal cinsiyete iligkin talep-
lerin siniftan bagimsiz olarak isledigini ortaya koymustur.103

Nitekim ‘Yeni Sol’ igindeki kadimnlar, 1960’larda kadin haklarini
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‘kadin kurtulugu’ adi altinda daha kapsamli bir tartigmayla giindeme
getirdiklerinde erkek yoldaglarinin korkulariyla, diigmanliklariyla ve
Marksist politik kurami bu tepkilere destek olarak kullanmak isteyen
egilim ve cabalarla kargilagtilar. ‘ Yeni Sol’ erkeklerinin ¢ogu, toplum-
sal cinsiyet sorununun ikincil olduguna inandilar; onlara gore ‘toplum-
sal cinsiyet’, sinif ve ik gibi temel baski bi¢imlerinden sonra geliyor-
du.l06

Shulamith Firestone, Cinselligin Diyalektigi'nde Marks ve En-
gels’in kadinlar iizerine yazdiklarindan degil de kullandiklari ¢oziimle-
yici yontemden (diyalektik materyalizmden) yararlanilmasi gerektigini
yazar. Engels’in, “Tarihsel maddecilik, tarihin akigina, tiim tarihsel
olaylar1 doguran biiyiik itici giicii ve bu olaylarin en son nedenini top-
lumun ekonomik geligmesinde, iiretim ve takas yollarinin degigmesin-
de, bunun sonucu olarak, toplumun siniflara bolinmesinde, bu sinifla-
rin birbirleriyle miicadele etmelerinde bulan bir goriigle bakmakutir,” di-
yen actklamasiyla radikal bir bigcimde oynar. Nitekim ‘radikal feminist-
leri’ ‘sosyalistlerden’ ayiran da bu sozlerdir:

Tarihsel maddecilik, tiim tarihsel olaylarin biiyiik itici giiciini, bu olaylarin
en son nedenini, cinselligin diyalektigine baglayarak tarthin akigina bak-
makur: Toplumun lireme amaciyla iki ayrn biyolojik sinifa bolinmesi, bu
siniflarin birbiriyle kavgasi, bu kavgalarin sonucunda evlilik bigimlerinde.
iremede ve gocuk bakiminda meydana gelen degisiklikler, buna bagh ola-
rak fiziksel bakimdan farkhlagmis simiflarin meydana gelmesi (kastlar);
cinslere dayanan ve sonra geliserek sinif sistemine doniisen ilk (ekonomik-
kiiltiirel) isbolimi.!07
Feminizm cephesinden Marksizme yoneltilen tiim hakl elestiriler,
yalnizca Marksist goriige kan kaybettirmemisg, bir yandan da giincel
soylemlere ayak uydurabilmek igin, Marksistlerin goriiglerini gozden
gecirmelerine ve gozlerini marjinal gruplara yoneltmelerine yol agmis-
tir. Ancak bu konuda Marksist anlayigin yeterince bagarili oldugu ileri
sirilemez.

ilgili literatiirde ve cinsel devrimin birinci agamasinda (1830-1930)
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Millett’e gore!08 ii¢ ayn tepki goriilmektedir. ilki gergekgi ya da dev-
rimmci tavirdir. Engels’den Stuart Mill’e, Ibsen ve Shaw’dan Dickens ve
Meredith gibi thmhlara kadar genig bir koktenci ¢oziimlemeden soz
edilebilir. ikincisi, Ruskin gibi amaci kurulu diizeni korumak olanlarin
savundugu govalye tavridir. ‘Fantezi ekoli’ diye tanimlanabilen tgiin-
cli gruptakiler, erkeksi bir bakig agisint kullanirlar. Bu goriistekiler, ge-
nellikle ‘digi gseytan’ dedikleri cinsellie kargi bilingalti bir kargithg:
temsil ederler. Tamamen kendi benligiyle ilgili bir erkek davranigidir
bu.

Giiniimiizdeki adiyla ‘feminizm’ 17. yiizyilda ingiltcre’de kendile-
rini yeni toplumun ilke ve dgretilerinin tiimiiyle diginda birakilmig ay-
r1 bir sosyolojik grup olarak goren kadinlarin bir dizi istemleri ve go-
riiglerinin bir karigimi olarak dogdu.!% Ortacagdan 20. yiizy:lin ikinci
yarisina gelene kadar kadinlarin, giyotin altina gitme hakki varsa. ko-
nugma kiirsiisiine ¢itkma hakkinin olmasi gerektigini ileri siiren, diren-
dikleri i¢in ‘cadi’ ilan edilip yakilan, kadinlarin egitilmediklerinden ya-
kinan, kamusal yagamdan diglanmig olmalarini elegtiren, cinsel iligki-
lerdeki ¢ifte ahlaki reddeden, evlilik diginda da cinsel haz haklarinin ol-
dugunu savunan, orgiitlenen, oy hakki i¢in ya da sekiz saatlik iggiinii
icin savagan, kadinlarin kurtulugunun biitiin emekgilerin kurtuluguyla,
yani erkeklerin de kurtuluguyla ilintili oldugunu savunan, bununla bir-
likte ““dans edemiyorsam devriminizi ne yapayim’ diyerek bagkaldiran,
“kadin dogulmaz, kadin olunur” soziiyle one ¢ikan pek ¢ok direngli,
ilerici kadin bulunmaktadir.

Feminist literatiir 1960’1ardan sonra hizla canlandi. 20. yiizyilda
Bati’da ortaya ¢ikan ve her gesit renkten goriigleri tagiyan feministler,
varoluggu bir ¢izgiden sosyalizme, oradan sinif miicadelesiyle kadin
kurtulugu miicadelesinin ig ige yiiriitilmesi gerektigini savunacak bir
agamaya gelen, ama “Sartre’in sevgilisi” olarak anilmaktan bir tiirli
kurtulamayan Simone de Beauvoir’nin ¢ocuklaridir aslinda.

1980°li yillardaki feminist politikalara iligkin uygulamalar, iistanla-
tilara (meta-narrative) kargt durdugu halde, yeni bir baski mekanizma-
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st liretir. Son yillarda beyaz olmayan kadinlar, yoksul ve ig¢i sinifinda-
ki kadinlar ve lezbiyenler, yagamlarini iyilegtirme ve sorunlarini iletme
konusunda bagarisiz kalan feminist kuramlara kargi yonelttikleri itiraz-
larina daha ¢ok dinleyici bulmuglardir. Bu kadinlar, kadinin “ev igi ala-
na” hapsedilmesine ve bagimhligina iligkin evrensel varsayimlara sa-
hip yar ustanlatilarin, ikinci dalganin baginda etkili olmug heterosek-
siiel, orta sinif ve beyaz kadinlarin yagantilarindan yola ¢ikan yanhg ¢i-
karsamalara dayandigini gozler oniine serdiler.!!0

Ayni sekilde Mary Mellor da, bir¢ok kuramciya gonderme yaparak
feminizmin, orta sinif ve ev kadininin deneyimini hatali bir anlayigla
evrensellegtirmesinden dolayi, biitiiniiyle hakli elegtirilere ugradigini
soyler.1'l Ayni sorunu bir bagka yoniiyle Berteke Waaldijk dile getirir
ve biyolojik cinsiyet/toplumsal cinsiyet ayriminin Avrupa ve ABD’de
“beyaz, orta ve alt siniftaki kadinlar icin gegerli ve birincil dereceden

)

belirleyici oldugunu,” ama ornegin Amerika’da kolelik kosullarinda
yagayan siyah Amerikalilar i¢in anlamsiz bulunacagini 6ne siirer.!12
Sandra Harding’e gore “Erkeklik ve kadinlk, her sinif, irk ve kiiltiire
ve ayrica bireylere gore degigen kategorilerdir; bir anlamda evrensel bir

kadin ya da kadin deneyimi yoktur.”!13

Marksist bir antropolog olan Eleanor Leacock, kadinlarin evrensel
diizlemde tabi kilindiklar1 ve boyun egdirildikleri varsayimini elegtirir.
Daha once feminist yazarlarca one siiriilmiig iki tartigmaya da karg ¢1-
kar. Buna gore: “1- Kadinlarin konumunun dogrudan dogruya ¢ocuk
dogurma ve bakma biiyiitme iglevleriyle iligkili oldugunu ve 2- ‘Ev i-
¢i’/’kamusal’ ayriminin, toplumsal cinsiyetci iligki ¢oziimlemelerinde
kiiltiirler arasi gegerli bir ¢gergeve oldugunu” reddeder. Bir bagka deyig-
le, bazi feminist antropologlarin tersine, kadinin konumu, ne onun an-
nelik roliine ne de ‘ev i¢i” alana hapsedilmesine baglidir. Leacock’a go-
re kadinlarin durumlari *1- Olanaklarin artmasini; 2- Kendi ¢aligma ko-
sullarint ve 3- Kendi emeklerinin iiriinlerinin dagitimini” denetleyip
denetleyemediklerine baghdir. Ayrica Leacock, ‘ev i¢i’ ve ‘kamusal’
ayrimintn, hane liretimi ve yonetiminin ayni anda ‘kamusal’, ekonomik
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ve politik yagami temsil ettigi kiiglik olgekli topluluklarda anlamli ve
gegerli olmadigini da belirtir.!14

Feminizme en onemli destek ve elestiri, postmodern kuramcilardan
gelmektedir. Best ve Kellner’in belirttii gibi, ¢ogulculuk, farkhlik,
otekilik, marjinallik ve heterojenligc postmodernizmin verdigi 6nemin,
kendilerini marjinallegtirilmig, ‘Akil Hakikat’ ve ‘Nesnelligin’ alanin-
dan diglanmig gorenler icin ¢ekici gelmesi gagirtict degildir.!!S Hiima-
nist soylem, toplumsal olarak kurulmug eril 6zellikleri ve etkinlikleri
(aki1l, Uretim, iktidar istemi gibi) insan oziine ait nitelikler olarak, insan
varligini olusturan evrensel bir 6z olarak kabul edip ortaya atar. Ozne
kimliklerinin onceden verili birer 6z oldugunu belirten 6zcii goriige
kargi, 0znelligin gesitli toplumsal ortamlar i¢inde toplumsal olarak ku-
ruldugunu vurgulamasi ile postmodern feministler 6ne ¢ikar. Best ve
Kellner’a gore postmodern politika. hem ‘kimlik politikas’ hem de
‘farklihk politikas1® catisi altinda kuramsallastirihir. Farklilik politikasi.
daha onceki modern politikada irk, toplumsal cinsiyet, cinsel tercih ve
etnik koken gibi ihmal edilmig olan kategorilerle yeni siyasal gruplag-
malar kurma projesi olarak ortaya ¢ikar. ‘Postmodern feminist kuram’
Nancy Frascr ve Linda Nicholson’a gore, evrenselci olmayacak, tarihin
oznesi diigiincesinden vazgegecek, liniter ‘kadin’ ve ‘disil toplumsal
cinsiyet’ kimligi yerine ¢ogul toplumsal kimliklere bagvuracak, sinif,
itk, etnik koken, yag ve cinsel yonelim gibi ¢gizgileri de goz ardi etme-
yecektir.!16 Feministler bu elegtirileri gormezden gelmezlerse yeni ara-
yiglar igine girerek hareket alanlarini genigletebilirler.

Bu galiymada filmler ¢oziimlenirken, kadin deneyimini evrenselles-
tinme iddiasi taginmamisg, ¢aligma daha ¢ok 6zel/kamusal alan ayrimi-
na odaklanmigtir. incelenen filmler tam da Avrupali, beyaz, orta simif
kadinlardan soz etmektedir. Bu baglamda soruna onlar ig¢in onemli bir
katcgori olan ‘6zcl/kamusal alan’ ayrimi agisindan bakilmigtir. Filmler-
le ilgili tarigmalar, evrensel bir kadin deneyimi varsaymadigi ve oteki-
leri (siyah, yoksul, lezbiyen kadinlari...) iceitmedigi i¢in. dogal olarak
yalnizca adi gegen filmlerdeki kadinlari baglamaktadir.
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2- Feministler ve ‘Ozel Alan’ Sorunsali

Ortacag fermanlarinda ‘publicus’ (kamusal) ‘hiikmetme’ ile ilgili
kullanilir. Almancada ‘privat’ sozciigiine (Latince privatus’tan gelme,
ingilizcesi private, Fransizca’st privé) 16. yiizyil ortalarinda rastlanir.
‘Privat’ (6zel), kamusal gorevi olmayan anlamina gelir. ‘Ozel” devlet
aygiinin diginda olmay anlatir; ¢iinkii ‘kamusal’ bu arada mutla-
kiyetgilikle birlikte egemenin kisiliginden bagimsizlagarak nesnelleg-
mekte olan devlete iliskindir. “Sorun, kadinlarin aynen isggiler, koyli-
ler ve diger erkekler gibi burjuva kamusal alanindan diglanip diglan-
madiklandir,” der Habermas. Ona gore kadinlarin diglanmasi, temel
toplumsal haklardan mahrum olan erkeklerin diglanmasina benze-
mez.!7

Ozel/kamusal hiyerargik kargithgini, ilk ¢caglardan baglayarak ku-
ran bircok diigiiniir bulunmaktadir. *Polis’ yasamina ne kadar kars
¢iksalar da biitiin Yunan filozoflari 6zgiirliigiin siyasal alanda yer aldi-
gin1, zorunlulugun da aslen 6zel haneye 0zgii siyaset oncesi bir goriin-
gii (fenomen) oldugunu; zorunlulugun hakimi olmanin ve 6zgiir olma-
nin tek araci oldugundan, zor ile giddetin bu alanda haklilik tagidikla-
rin1 sorgusuz kabul ettiler. Biitiin insanlarin, zorunluluga tabi olmala-
rindan dolayi bagkalarina kargi siddet kullanmaya haklar1 vardir; gid-
det, kiginin kendini, dzgiir bir diinya ugruna yagamin zorunlulugundan
kurtarmak igin girigtigi siyaset oncesi bir eylemdir. Polisin dzgiirligii-
niin kogulu, ev iginde yagam zorunluluklarina egemen olmaktan ge-
cer. 118

Aristoteles, erkekleri yonetim konusunda digilerden daha yetenekli
bulur.''*? Platon ve Aristoteles, politikanin kamusal diinyasini, evin dzel
diinyasinin kargisina koymugtu; ev, bu noktada hem tliretimin hem de
yeniden iiretimin alaniydi.120 Hegel, agikga kadinsi olani, kamusal-ozel
ayriminin 6zel tarafina yerlegtirirken, kadinin siyasal yagamdan diglan-
masini da rasyonalize etmeye ¢aligmisur.!2! Bir bagka filozof Ortega y
Gasset de, bir bagka agidan meslek sahibi olmanin (kamusal alanin) er-
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kegin en erkeksi ozelligi oldugunu soyler. Oyle ki “isi giicii olmama-
y1”, bir meslegi bulunmamayi, erkekte bir kadinlagma belirtisi olarak
gortir. 122

Bir etkinligin 6zel mi yoksa kamusal alanda mi1 yerine getirildigi
kayitsiz kalinabilecek bir sorun degildir.!23 Cogu toplumdaev igi ve ai-
lesel diinya, kadinlarin diinyasiyken, kamusal ve politik diinya erkekle-
rin diinyasidir.124

Sonugta kamu alani toplumsal iligkilerin, degerlerin, savagimlarin
gerceklegtigi bir yagam alani iken, ozel alan kiginin ailesiyle, yakin
cevresiyle, dzel igleri ve segimleriyle betimlenen bir alandir. Kisaca
ozel alanin cinsiyeti de ‘kadin’dir.

Pateman’a gore feministler ve liberaller, ‘kamusal’ ve ‘Ozel’ alan
arasina ¢izilmig olan ayirma ¢izgisinin nereden ve nigin gegtigi konu-
sunda ayni fikirde degildirler. Hatta bazi ¢agdag feministler boyle bir
¢izginin ¢izilip ¢izilemeyecegini de tartigmaktalar. ‘Liberal feminizm’
liberal kuram ve pratige temel olugturan 6zel ve ‘kamusal alan’ arasin-
daki ayrim ve kargitliga da en azindan meydan okuyan radikal icerim-
lere sahiptir. Feministler, liberalizmin, sinif iligkilerine oldugu kadar
ataerkillik tarafindan yapilandirildigini ve ‘6zel’ ile ‘kamusal’ arasin-
daki ikiligin goriiniigte evrensel, siyasal ve toplumsal egitlige inanan,
bireyci bir diizen i¢inde kadinin erkege tabi oldugunu gizledigi gorii-
stindedir. Kadinlarin ve erkeklerin farkli bigimlerde 6zel yagam ve ka-
musal diinya iginde yerlerini almalari karmagik bir durumdur; ancak bu
karmagik gercekligin altinda yatan gey, kadinlarin dogasinin boyle ol-
duguna, erkeklere tabi olduklarina ve yerlerinin de 6zel, ev igi alanlar
olduguna duyulan inangtir. Erkekler uygun bir bigimde her iki alanda
ikdmet ederler ve her iki alana egemendirler. Temel feminist argiiman,
liberal kuramin goriintigteki bireyciligi ile toplumsal ve siyasal alanda-
ki esitlikgiliginin, toplumsal esitsizligin ataerkil gergekligini ve erkek-
lerin kadinlara hilkmettigini gizledigi yoniindedir.!25

Rosaldo’ya gore ‘ev i¢i’ en alt diizeydeki olugumlara, annelerle ¢o-



cuklari ¢evresinde orgiitlenmig etkinlik tarzlarina, ‘kamusal’ ise anne-
cocuk gruplarini birbirine baglayan, hiyerarsik bir kademeye sokan,
diizenleyen ya da siniflandiran kurulug bigimlerine, kurumlara ve et-
kinliklere igaret eder. Bu karsitlik, cinsiyetlere deger bigilirken kiiltiirel
kalip yargilarin temelini olugturur, ¢ok genel bir bigcimde kadini ev igi
yagamla, erkegi ise kamusal yagamla ozdeglestirmeye katkida bulu-
nur.126

Kadinlar ¢ogunlukla, Judith Williamson’in sozleriyle, tarihin digin-
daymig (mutlak ve degigmezmig) gibi goriinen yagam alanlarim (kigi-
scl iligkiler. agk ve cinsellik) temsil ederler; oyle ki yagamin bu yiizle-
ri gergekten “kadinlarin alani” haline gelmig gibidir. Eger ‘kadin’ ev,
ask ve cinsellik anlamina geliyorsa, anlamina gelmedigi seyler, genel-
de para, ig. sinif ve siyasettir. Bu durum, yagsamda aile ile ilgili, kigisel
ya da cinsel boyutlarin siyasal olmadigi anlamina gelmez.!27 Ciinkii bir
alandaki etkinlik, diger alandaki etkinlige baglidir.! 28

Ev yagami alaninin kadinsi ilkeyle temsil ediliginin nedeni, yalniz-
ca kadinlarin kamusal yagama girmelerinin engellenmig olmasi degil,
daha ¢cok modern aileyle ilintilendirilen 6zelliklerin kadinsi olarak an-
lagilip kavranmasi ve bu ozellikler bazinda bir kadinlik kavraminin ku-
rulmug olmasidir. Erkeklik ve kamusal alan arasindaki baglanti da yal-
nizca iretim, dagitim ve yonetim diinyasina biiyiik dl¢iide erkeklerin
cgemen oldugu gergegiyle degil; kadinlar bunlara sahip olsalar bile ka-
musal yagamin gerektirdigi kapasitelerin eril kapasiteler olarak anlagi-
lip kavranmasi ve kamusal yagam tarafindan kurulmug kimlik bigimi-
nin bir eril kimlik bigimi olmasi gergegiyle agiklanabilir.!29 Buna en iyi
ornek — lilkemizde de goriildiigii gibi — diinyada ¢esitli iilkelerde baga
gecen kadin bagbakanlarin, gorevlerini ‘erkek kimligi’ ile siirdiirmeye
zorlanmalari ya da bu kimligi zaten igsellegtirmig olmalaridir.

Carole Pateman’a gore de kadinlar, kadinlik ve kadin bedeni ‘6ze-
li* temsil eder, kamusal alandan diglanir. Kadinlar kamusal diinyanin
kurumlarina katilmaktan tamamen diglanmazlar, ama erkeklerden
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farkl1 bir tarzda kamusal yagama dahil olurlar. ‘Ozel/kamusal’ ayrimi,
feminist literatiir ve politik miicadelenin neredeyse iki yiizyildir mer-
kezindedir. Siyasal kuramda sui generis!30 var oluyormusg gibi algila-
nankamusal alanin, 6zel cinsel iligkileri ve ev i¢i yagami etkilemeden
kendinde anlagilabilecegi varsayilir. Cinsler arasindaki iligki yapisi
onemsenmez ve cinsel iligkiler 6zel ya da politik olmayan paradigma-
ya dayanir. Oysa ‘Ozel’ ve ‘kamusal’ kargilikli olarak birbirine ba-
gimlidir. Pateman’a gore iki alanin birbiriyle ilgili olmasi, gelecekte-
ki demokratik feminist toplumsal bir diizenin zorunlu boyutlarindan-
dir.131

Feministler, kadinlarin ‘kamusal alan’ ve ‘0zel alan’ arasina keskin
bir ayrim ¢izgisi ¢eken bir dizi gii¢lii uzlagim sonucunda politika digin-
da tutulduklarini ileri siirerler. Bu ayrim, kamu sorunlarinin igerigini ve
kapsamini 6nemli 6lciide daraltir ve siradan yagamin kiiglik kaygilar
oldugu diigiiniilen her geyi ‘6zel’ olana havale eder.!*2 Anne Phillips’e
gore her seyden once kadinlarin kamu yagamina katilmalarini en bagta
engelleyen etmen, 6zel yagamlarinin yaganma big¢imidir. Kadinlar ve
erkekler arasindaki igboliimii, ¢cogu kadin igin ¢ifte bir ¢ahgma yiiki
anlamina gelir (kald1 ki ornegin ¢ocuk yetigtirmenin kendisi bile Fra-
ser’tn iddia ettigi gibi ¢ifte gérrimimlii bir etkinliktir).'*% Ancak ozel
yagamlarimizin diizenlenme bigimi, erkeklerin katilimini 6zendirirken
kadinlarin katithmini azaltr. Cocuklart kimin okuldan aldig1 ve yemegi
kimin hazirladigi onemli derecede politik bir sorundur. Bir zamanlar
kigisel varolusun mahremiyetinde gizlenen geyler birer kamu sorunu-
dur ve olmalidir. Bu nedenle ‘kigisel olan politiktir’ feministlerin kul-
landig1 bir slogandir. Phillips, 6zel ve kamusal arasinda bir ayrima ih-
tiyacimiz oldugunu ve bu ayrimdan vazgecmek yerine onu kadinlar ile
erkekler arasindaki farklhiliklardan ayirmanin vurgulanmasi gerektigini
ileri siirer.i3 Zorunlu olarak 6zel ile kamusal alana boliinmiig durum-
da yagariz. Phillips’in de belirttigi gibi en azindan bu alanlari bir an 6n-
ce cinsiyetlerinden arindirmamiz gerekir.

Farkl1 bir goriig Judith Mayne'den gelir. Ona gore ¢ogu feminist ku-
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ramcinin lizerinde onemle durduklar1 ozel ile kamusal varolug alanlar
arasindaki bolme, yanlig bir ikiye bolmedir. Bu konuda Mayne, Sheila
Rowbotham’1 drnek verir. Gergekten de Rowbotham'a gore erkek/ka-
din rollerinin ayrilmasi, hem maddesel hem de ideolojik bakimdan ka-
pitalizmin korunup siirdiiriilmesinin bir geregidir. Mayne de, kapitalist
Bati toplumlarinda ev ile iy arasindaki boliinmeyi, 6zel/kamusal alan
arasindaki iligkiyi oteki tanimla, mal iiretimi ve ataerkil aile iginde de-
neyimlenen ideolojik bir iligki olarak tanimlar. Geleneksel ve tarihsel
olarak kadinlarin alani aile, ev ve kigisel iligkileri kapsayan ozel alan
iken, erkeklerinki resmi ig ve liretimin alant olan kamusal alandir. “Oy-
sa kadinlar her zaman galigtilar ve erkeklerin de hep ozel bir alani var-
di; bu yiizden ‘6zel’ ve ‘kamusal’, ¢ok derin baglari gizleyen ideolojik
ayrimlardir.”135

1960’1arda ve 70’lerde feministler, kadinlar ve erkekler arasindaki
rol dagiliminin dengesiz tablosuna kargi ¢iktilar. Bu tabloda, annelik ve
ev igleri kadina ayrilmigti; onlarin yazgisiydi ve bagka hirslari olan ka-
dinlar; yagamlarini politikaya, ige, sanata ya da bilime adamak isteyen
kadinlar, patolojik olsun olmasin anormal sayilmaliydi.!3 Cinsiyetler
arasindaki bu igboliimii, ayni zamanda bir otorite paylagimidir: Kamu-
sal alandaki roli sayesinde erkek; baba, koca, evin reisi olarak karisi
dahil ailenin iyeleri iizerinde otorite sahibidir. Kamusal alanda kadin-
lara en uygun goriilen ig tiirdi, igerigi ve statiisii agisindan kadtnlarin ev
ici rollerinin bir uzantisidir. Sonug sekreter, hemgsire, ¢ocuk bakicisi
olarak her yerde bulunabilecek kadin imgeleridir.!37

Sanayi toplumu, bir yanda ig, ticaret, politika ve kiiltiirden olugan
kamusal diinya ile obiir yanda aile, cinsellik ve ev isinden olugan 6zel
diinya arasinda boliinmiig durumdaki kadinlari, toplumsal diizlemde si-
zofrenik hale getirir. Erkekler 6zel dinyadakadinlarin hizmeti sayesin-
de yagarlarken, kamusal diinyaya da egemendirler. Kadinlar, kamusal
diinyaya, yalnizca kendi 6zel diinyalarindaki sorumluluklarini reddede-
rek (‘fahri erkekler’ olarak) girerler. 19. yiizyilin ‘ilk dalga’ feministle-
ri, kamusal diinyaya esit bir temelde girmek i¢in miicadele yiiriitmiig-
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lerdi. 20. yiizyilin ikinci yarisina gelindiginde ise kadinlar kendi ya-
samlarindaki bolinmeleri yikmanin, 6zel diinyayr kamusal diinyayla
birlestirmenin zorunlu oldugunu artik fark etmis durumdaydilar.!3 Bu
baglamda, kapitalist diizendeki toplumsal igboliimii ¢ercevesinde, me-
ta ireticilerine, yani ¢aligan erkege bakma gorevi, kendileri de meta
tiretimi alanina girseler bile biiylik ol¢iide kadinlara verilmigti; kadinin
evde ¢ocuk dogurmak ve erkeklerle ¢ocuklari besleyip biiyiitmek igin
harcadigi emek, meta iiretiminde harcanabilecek kadin emegi miktari-
ni da belirler. Ailc, kadinlarin ig yaptiklari yerdir. Ev igi, genel kabul
goren caligma anlayigina uygun diigmedigi icin, gizemli bir bigimde ig
olmaktan ¢ikar; hi¢ goz oniine alinmaz. Ev kadini galigmayan kadin
olarak tanimlanir. Kadin ige gitmez, uyanir uyanmaz igbagi yapar;ev, ig
demektir, igse ev.13Y

Oysa Rosalind Delmar’in da belirttigi gibi.!40 “Kadin, bir erkegin
her yaptigin1 yapabilecegi gibi. bir kadinin her yaptigini da erkek yapa-
bilir.”” Kadinin ezilmesinin 6ziinii kadinin 6zellesmig ev ekonomisi ala-
niyla sinirli olmasi olusturur.

Ann Kaplan!4! farkli bir yaklagimla, ev i¢i alanin, anneligin ve ka-
dinlarin dostlugunun heniiz erkekler tarafindan somiirgelegtirilmemis
alanlar1 temsil ettigini belirtir. Bu anlamda, bu alanlar kadinlarin dire-
nebildikleri egemenlik alanlaridir; yine de bu alanlarin sanki yalnizca
kadinlara aitmig gibi kurulmasi tehlikelidir. Bunlarin yeni bir diizende
kadinlari tanimlayan alanlar olmayacaginda israrci olunmalidir; yeni
bir diizen olugturmanin temeli budur. Kaplan, kadinlarin sahip oldukla-
r1 tek alanda — sanki alanin tek sahibi olmak zorundalarmig gibi — di-
rendiklerini soylerken, McCormick!42 bu konuda bizi uyarir. Evin si-
caklig1 ve igtenligiyle iligkili olarak (¢linkii 6zel alan, politikanin kotii-
liklerinden uzakta, keyifli ve mutluluk dolu sicak bir yuvadir) kadinlar
bu alanda ‘ayricaliklidir’ bu ‘ayricalik’ onlarin iktidar alanindan dig-
landiklar1 gergegini de gizler.

‘Ozel alan’, yalnizca liberal ilkelerden ve politik sorumluluktan dis-
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lanmakla kalimaimakta; ayni zamanda bu alandaki etkinliklerin ve ¢alig-
imalarin sivil toplum agisindan tagidigi deger de bilinmemektedir.!43
Oysa kadinlarin egemen olduklart ve her zaman kiiglimsenen ‘ozel
alan” Poole’a gore!44 kamusal diinyada temsil edilmekten men edilmig,
ama toplumsal yagam i¢in zorunlu niteliklere sahip bir alandir. Kaldi ki
Rowbotham’in da belirttigi gibi, ‘ozel alan’ yani en kisisel ve en ozel
deneyimlerimiz bile dig toplumsal iliskilerden etkilenmektedir.!45 Iste-
sek de istemesek de 6zel ve kamusal alani 0yle kolayca birbirinden ayi-
ramayiz, ayirsak bile onu cinsiyetlendirmemeliyiz; bunun yani sira 6zel
alan sanildig1 gibi toplumsal yagsam icin gereksiz ve dnemsiz bir alan
degildir, biitiin sorun bu alanin hiyerarsik agidan ikincil sirada konum-
lanmig olmasidir.

Biitiin bir kadin tarihi, bu boliinmenin hiyerargik bir kargitlik oldu-
gunu da ortaya ¢ikarir. Waaldijk'in bu noktada hakli bir sorusu var: Ne-
den ‘0zel alan’ tarih kitaplarina girme konusunda yeterince onemli bu-
lunmamigken politikanin, ekonominin, bilimin ve sanatin kamusal alan
tarihi cok iyi kaydedilmigtir.!46 Bu anlamda kaydedilen yalnizca politi-
kanin, bilimin ya da sanatin tarihi degil. ger¢ek anlamda “erkeklerin”
tarihidir.

Bu alan kargilagtirmasini postmodern feministlerin elestirilerini
dikkate alarak bitirmek yararli olabilir: Genel bir kategori olarak her
seyin dzel/kamusal alan ayrimiyla agiklanamayacagini, bu yonde 6z-
ciiliik elegtirisi yapmanin gart oldugunu, bunun yani sira irk ve sinif ol-
gusunun en az toplumsal cinsiyet sorunu kadar 6nemli bir genel katc-
goriyi temsil ettigini ve bir de orta sinif, beyaz, ve hetcroseksiiel ka-
dinlar: dikkate alan her genellemenin bu baglamda bir elestiri siizge-
cinden gegirilmesi gerektigini animsatmak yerinde olacaktir. Bununla
birlikte 1970’lerden sonra feminist literatiirde ortaya ¢ikan 6zel/kamu-
sal alan aynminda bir sorun oldugunu diigiinmekteyim. Ozcl alan, bir-
¢ok feminist kuramcinin sandiginin aksine, yalnizca cv i¢t alana esit
degildir. Kaldi ki, ev i¢i alanda bile 6zel/kamusal alan kargithigint bul-
mak olasidir. Pratik yagantimizdan yola ¢ikip diigiinecek olursak. ev-
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lerin kadinlara, sokaklarla igyerlerinin de erkeklere ait olmadigini go-
riiriiz. Clinkii evlerde de mutfaklar kadinlara, salonlar erkeklere aittir.
Boylece mutfak bir 6zel alan olarak kurulurken, televizyonun izlendi-
i, gazetenin okundugu ve politik tartigmalarin yapildig1 oturma oda-
lar1 erkekler igin kamusal alan olarak kurulmustur. Ayni odada oturan
kadin (kadin) arkadaglariyla duygusal iligkilerini konugurken erkek
(erkek) arkadaglariyla spordan, ig yagsamindan ve siyasetten soz ede-
bilmektedir. Bunun yani sira erkek de mutfaga girer. Ancak erkegin,
kadindan farkli bir bicimde mutfaga girdigi de kesindir. Evde ¢ocuk-
lar ve onlartn her tiirli bakim: kadinlara, telefon faturalari ise erkekle-
re aittit. Ornekleri uzatmak olasi. Kisacasi istesek de istemesek de, ya-
gsamlarimiz 6zel ve kamusal olarak ayrilmig ve kadinlar hep ‘6zel’ ta-
rafta konumlandirilmigtir. Ama ‘6zel’ ev icinden de ote bir geydir.
Ozel alani yalmizca ev igi alan olarak gormekten kurtarip, kadinlarin
kurduklari her tiir duygusal iligkileri, agklar1 vb. olmak lizere tim ki-
sisel iligkileri igceren bir alan olarak tanimlamak ve ornekleri bu yone
de yaymak gerekiyor.

Genig capta cinsiyetgi bir kiiltiiriin tiriinleriyiz. Cinsiyetgilik toplu-
mumuza niifuz eder, tutumlarimizi etkiler. Cinsiyetgiligin cn itici giici
yasal engeller degil, bilingaltinda kalmg giiclerdir. Egemen kiiltiir TV,
sinema, kitaplar ve miizigi iggal etmig durumda olan cinsiyetci kalipla-
r1 sirekli yaymaktadir.147

Williamson’in da yazdig1 gibi, kadinlar genig anlamiyla “kitle kiil-
tirii”’niin arenasidir. Kitle kiiltiiriiniin biyiik bolimii bog zaman, aile
yagami, 0zel yagam ve ev gibi ‘kadinsi alanlar’da gergeklesir ya da tii-
ketilir; ayrica kadinlar yogun olarak bu alanda temsil edilir.!4¢ Omegin
en ¢ok kadinlara seslenen, sonugta ev i¢i ve kigisel olanla iligkilen-di-
rilerek gostenlen ‘pembe’/‘sabun kopiigii*- diziler (soap opera’lar) ge-
leneksel bir bigimde kamusal ve ozel, ig ve bog zaman, akil ve duygu
arasindaki yarilmaya dayanir.!49

Sanat rtinlerinde, sanatsal pratiklerde kadinin sadece cinsel nesne
olarak ya da sadece ozel alana sahipmig gibi gosterilmesinde kugkusuz
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bir sorun var. Farkl: temsiller (6rnegin kadini kamusal alanda, erkegi
ozel alanda devindiren bir film), bireyin yagama farkli bir gozle bakma-
sin1 saglar. Ancak filmlerde kadinlar, 6zel alan yerine kamusal alanda
gosteriliyorsa, bu tek bagina ‘olumlu’ bir temsil olmayabilir. Onemli
olan, kadin hangi alanda gosterilirse gosterilsin anlatilmak istenilen
olayin niteligidir. Omegin mutfaga her girisinde, cocuklariyla her ilgi-
leniginde kadinin “6zel alana hapsedildigi” anlami ¢ikarilamaz; iligki-
ler ve olgular bu kadar mekanik ve yiizeysel yorumlanamaz. Yada soz-
gelimi “kadin kahramanlar agk yerine igi seciyorlar, bu ¢cok olumlu bir
tercihi gosteriyor” gibi bir bakig agisi da olmamalidir. Bu ikili katego-
riye (agk/ig) bircok filmde rastlamak olasidir. Genellikle sevdigi insani
yegleyen kadinlarin bu eylemleri de baglamlarina gore degerlendiril-
melidir. Ciinkii agk ozeldir, ig kamusal; ama bu, agkin agagilayici, igin
yiiceltici bir niteligi oldugu anlamina gelmez. Bu yiizden her sey bag-
lami iginde degerlendirilmelidir. Ciinkii biz, bir yandan kadinlarin yal-
niz ozel alanda yagiyorlarmig gibi gosterilmelerini elegtiriyorken, ote
taraftan dahil olduklari (mahkdm edildikleri) 6zel alanin da degerini bi-
liyoruz.

3- Filmlerde Kadin Imgeleri
A) Geleneksel Filmlerde Kadinin Temsili

Bireyi kurulu sisteme rahatlikla eklemleyebilen ve cagimizin en et-
kili sanat dallarindan biri olan sinemada da kadinin temsili ataerkil ide-
olojiyle uyumludur.

Sharon Smith, kadinlarin filmlerde cinsel nesne olarak on plana
¢itkmasinin yavag bagladigini ancak hizli geligtigini 6ne siirer.!50 Aslin-
da seriivenimiz sinemanin bulunuguyla baglamigtir diyebiliriz.

Christine Mohanna ilk ornek olarak Mélies’'nin Aya Yolculuk (Le
Voyagc Dans La Lunc, 1902) adli filmini verir. Aya gitmek igin yola ¢i1-
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kan seriivenci erkek bilim adamlari, yolculuk sirasinda yildizi animsa-
tan, goz kirpan, igveli, albenili kadinlarin bulundugu yildiz kiimelerinin
oniinden gegerler. Méliés’nin filmi donemin cinsel kligelerini yansitir.
Sanat olarak sinemanin kendi diline kavugmasinda biiyiik katkilar1 ge-
¢en Griffith’in kadin kahramanlar1 da kirilgan ve naziktir. Hatta Bir
Ulusun Dogusu (The Birth of a Nation, 1915) filminde irkgilik ve cin-
siyetcilik i¢ igedir; bu filmde kadinlik, siyahlardan uzak tutulmasi ve
korunmasi gereken bir ¢icek olarak sunulur. Ama bu donemlerde kadi-
nin giiclii oldugu ve cinsel nesne olarak sunulmadig filmler de bulun-
maktadir. (Omegin Carl Dreyer’in 1928’°de cektigi Jan Dark’in Cilesi
“The Passion of Joan of Arc” gibi. Mohanna, “Ka¢ erkek onun gibi
ateste yakilmayi goze alabilir” diye sorar). Mohanna’ya gore 1971°e
kadar. kadin ve erkek rolleri yiizyilin baginda sinemanin baglamasindan
beri hemen hemen ayni, belli, kesin ve kirilmaz kaliplar iginde kalmig-
tir. Erkekler hala basarilariyla, giic ve eylemleriyle, kadinlar ise erkek-
lerle olan iligkileriyle tanimlanmaktadir.!51

Ancak sinema ve kadin iligkisi baglaminda bakildiginda sorun, yal-
nizca kadinin nasil temsil edildigi , kadina nasil bakildig1 boyutuyla de-
gil, ayn1 zamanda sektor iginde caligan kadin sanatgilarla ve onlarin
(kadin olmaktan kaynaklanan) sorunlariyla da iligkilidir. Amerika’da
yapilan bir aragtirmada 1949°dan 1979’a kadar yapilan 7.332 konulu
filmin yalnizca 14’iiniin kadinlar tarafindan yonetildigi ortaya ¢ikmak-
tadir. Yonetmen Barbra Streisand boguna dememis “‘Kadinin hatasi ka-
piy1 sonuna kadar kapatirken, bagarisi ayni kapiy: sadece bir parga ara-
lar,” diye.152 Kadin sanatgilarin sorunlari ¢esitlidir ve sektor iginde ¢ok
az temsil edilmektedirler, ama bu incelemede sorunun bu yanina degi-
nilmemisgtir.

Dakovic, Derman ve Ross, Gender and Media’nin girigine yazdik-
lar1 yazida Christine Gledhill’in, geleneksel sinemanin nigin ve nasil
ataerkil ve burjuva oldugunu, dolayisiyla ataerkil, burjuva bir izleyici-
nin iiretilmesine katkida bulundugunu gostermeye galigtigini belirtirler.
Eril egemenlik, klasik sinemay1 ve anlatilan biitiinliyle planlamakta;
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metinler genellikle ataerkil biling ve bilingdisiyla yapilandirilmig kadin
izleyicinin zevkine gore organize edilmektedir. Digil imgeler ve karak-
terler eril diiglemin, korkunun ve imgelemin iirlinidiir. Kadin, eril ol-
mayan ‘oteki’ dir. Sinemanin baglangicindan beri bu boyledir. Lumi-
ere’in ilk filmleriyle birlikte kadin, bakigin nesnesi konumundadir.!5?3

Klasik Hollywood filminin, kadinlan ‘zaptetmek’ i¢in geleneksel
bicimde temsili bir sistemi kullanmak isteyen ataerkil bir tarza sahip ol-
dugu kesindir. Tecimsel film elegtirisi, kameranin, kadini kurban konu-
muna indirgeyen, bakigin nesnesi yapan, seyirlik hale getiren bir arag
oldugunun ortaya ¢iktigini ima eder.154

Linda Williams’in da belirttigi gibi, kiigiik kizlar ve yetigkin kadin-
lar, flort ettikleri erkegin omuzlarinin arkasina gizlenir ya da gozlerini
kaparlarken, kiiglik erkek ¢ocuklari ve yetigkin erkekler bakma ayrica-
ligina sahiptirler. Kadin izleyici gibi kadin kahraman da ¢ogunlukla
bakmaysi, kendisini arzulayan erkegin bakigina kargilik vermeyi becere-
mez. Klasik anlat: sinemasinda bakmak, arzulamaktir. Sessiz sinemada
¢ogu ‘iyi gen¢ kiz' kahramanin genellikle egretilemeli olarak hatta
diizanlamda bile kor olmasi bu bakimdan gagirtict degildir. Bu baglam-
da korliik tam bir arzu yoklugunu gosterir. Kadin kahraman diizanlam-
da kor olmasa bile yagadig: baganisizlik ve hayal kiriklig1, cinsel safli-
ginin en onemli igareti olabilir. Williams’in da aktardigi gibi, Mary
Ann Doane “Kadinin etkin ve inceleyen bakigi, yalnizca kendi kurban-
lagtirilmasiyla eszamanl olabilir” der. Kadin bakigi filmlerde cezalan-
dirilir 155

Wood’a gore klasik anlatinin sonu — 6megin Hollywood’daki ‘mut-
lu son’ bunun tipik bigcimidir — ataerkil diizenin eski haline getirilmesi-
ne yardimci olur; giinahkar kadin ya bagiglanir ve bu diizene bagh ka-
lir ya da ¢ogunlukla 6liim yoluyla cezalandirilir.156

Robin Wood, klasik Hollywood filmlerindeki iki ideal figiirden soz
eder.
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1- Ideal erkek: Erkeksi (giiglii) bir seriivenci, kuvvetli, tuzaga diig-
meyen adam.

2- Ideal kadin: Es ve anne, mikemmel bir arkadag, sonsuza dek yu-
vasinin ve evinin giivenilir dayanagi.

ideal ciftin sagirtici aykirihgmnin birlegmesinden ¢ikan kadin/erkek
yansimalari gunlardir:

1- Evine bagli bir koca/baba. giivenilir, ama sikici.

2- Erotik kadin (seriivenci, kumaroynayan kadin, salonkadini), bii-
yiileyici ama tehlikeli, kahramani aldatir ya da yirtic1 bir panter ke-
silir.

Omegin giiglii-seriivenci erkek aile gevresine girince hemen yansi-
mastyla yer degigtirir; hem The Searchers’da (Ford. 1956) hem de Bir
Kuskunun Galgesi’nde (Shadow of a Doubt. Hitchcock. 1943) evine
baglh bir koca/baba olur.}57

Lynne Segal’e gore erkekler 1950’lerde evcimenlegir. Bu durum,
Hollywood’a da yansir. Sert erkekler gozden diiger, genelde aile, ig ya-
samindan onde tutulur. Savag sonrasi bu evcimenlik kiiltiiriinde kadin
yildizlar, erkekleri uygarlagtirmakla megguldiir. Ellili yillar. mutlu ev
kadini simgesinin yaninda Hollywood’un (bagtan ¢ikarici kadinlardan
¢ok) ig kadinlarini femme fatale olarak canlandirdigi bir donem degil,
ayni zamanda egcinsellige baskinin da oldugu bir donemdir. 1980’lerle
birlikte, Kramer Kramer’e Karsi (Kramer vs. Kramer. 1979) ve Sira-
dan Insanlar (Ordinary People, 1980) gibi filmlerde Hollywood, uysal
evcimenliklerinin sonucunda benmerkezci hirsli karilarindan daha
duygulu olan ve gocuklarina daha iyi bakan babalar haline gelen erkek-
ler yaratir. Leonard Nimoy’un U¢ Adam ve Bir Bebek (Three Men and
a Baby, 1987) filmi de boyle bir filmdir. Goriiniige gore babalik yapma-
ya ve babaliga karsi her yerde yeni bir ilgi dogar.!s% [yi babalarla dolu
filmlerde ¢esitli nedenlerle gorevini yerine getiremeyen, bagarisiz an-
nelerin varlig1 duyumsanir.
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*Hollywood sinemas1’ aileyi korumayi da siirdiiriir. Geleneksel ev-
lilige ve aileye karg! alternatif arayanlarin segimleri kisitlanir, daha tu-
tucu bir cinsel iklim yaratilir. Tiim diinyada ahisilmadik ani bir bagar
kazanan basmakalip gerilim filmi Oldiiren Cazibe’de (Fatal Attraction)
bekar bir kadinin saghkli, mutlu, saglam gekirdek aile igin yarattigi
olimciil tehlike anlatilmaktadir; filmin gordigii ilgi, aileyi one gikaran
lutucu cinsel iklimin bir kaniti sayilabilir.159

Marilyn French’c gore filmlerdc kadinlara oylesine haksiz davrani-
lir ki, New York Times elestimenlerinden, Janet Maslin bile feminist
olmadi@1 halde dayanamayip Dick Tracy’de Madonna’nin, Braokiyn'e
Son Cikis ve Miami Blues’da Jennifer Jason Leigh’in, Pedro Almodo-
var'in yonettigi Baéla Beni’de Victoria Abril’in ve Teldeki Kugs’ta Gol-
diec Hawn’in diigiiriilmiiy olduklan kiigiiltiicii duruma isyan etmekten
kendini alamaz. Hawn, avukat rolindedir, ancak akli havada olmakla
kalmaz, filmin biiyiik boliimiinde yan ¢iplak dolagir. Bagrollerdeki ka-
dinlar, film reklamlarinda yar ¢iplak ya da Gerard Depardieu’nun om-
zundan sarkarken giilimsemeyi beceren Andie McDowell gibi (Yesil
Karr), erkege kendini teslim etmig kimseler olarak gosterilir. Uzun yil-
lar Hint filmlerinde ¢ok seyrettigimiz tecaviiz ya da cinsel taciz, artik
ABD’deki siddet filmlerinin vazgegilmez unsuru olmusgtur. Buna, film-
lerdeki meslek kadinlarinin igten pazarlikli ve bencil (Calisan Kiz) ya
da inanilimayacak kadar kot (Oldiiren Cazibe) olanlarini da eklersek,
durum korkung boyutlara ulagir.160

Geleneksel sinemada bu baglamda ¢ok sayida omek bulabiliriz.

Ornegin Robin Hood filminde Hood’un sevgilisinin gozleri gor-
mektedir ve kendisini koruyacak kadar da geng ve giiglii bir kadindir.
Oysa kor ve yagh bir adamin korumasi egliginde bir yerden bagka bir
yere gider. Bir anlamda erkek ne kadar kor ve yagli olsa da geng ve go-
ren bir kadindan daha giiclii, daha giivenilirdir. Ciinki ‘erkektir’

Ozel Bir Kadin’daki (Pretty Woman) sevimli fahige, mucize eseri
kargilagtig1 erkek tarafindan birinci sinif bir kadin gibi yetistirilmeye
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calisilir. Erkek ogretmendir, kadinsa basarisiz bir 6grenci. Filmin ko-
mik yanlarini kadinin bagarisiz oldugu sahneler olugturur. Kadin bir
kez daha cinselligini kullanarak sinif atlar.

Birgok popiiler filmde kadinlarin nasil ikincil goriildiigiinii. ana ka-
rakter olsalar bile edilgen ve yardima muhtag kimseler olarak yansitil-
diklarini, filmlerin erkek bakig agisindan iiretildigini orneklerle agikla-
yan Sharon Smith, kadina yiiklenen rolii ¢ok kati sinirlar i¢inde gore-
rek ayni soruna toplumca uygun goriilen, kabul goren, olgiild, iyi film-
lerde ve hatta miikemmel olarak nitelendirilen ve begenilen filmlerde
bile rastlandigint belirtir. Ciinkii filmler yaraticilarinin (genellikle er-
keklerin) diiglemlerini ve bilingaltlarini yansitirlar.16!

Robin Wood, ilerici Hollywood filmlerinde bile “Kadin Hareke-
ti"nden soz edilemeyecegini, yalnizca kendilerini sintrlanmig hisseden
bireysellegmig kadinlarin bulundugunu ileri siirer ve Hollywood femi-
nizmini temsil etmek igin Paul Mazursky’nin Evii Olmayan Bir Kadin
(An Unmarried Woman, 1978) ile Martin Scorsese’nin Alice Artik Bu-
rada Oturmuyor (Alice Doesn’t Live Here Anymore, 1974) adli film-
lerini ornek gosterir. Ancak yine de temkinlidir. Ona gore feminizmin
Hollywood tizerinde hig etkisinin olmadigini soylemek yanliy olacak-
tir. 162

Bununla birlikte feminist hareket, Hollywood’da destekten gok mu-
halefetle kargilanmigtir. 70’lerde feminist elegtirmenler, sinemasal tem-
sillerin kadini; duygusal, eve bagh ve bagimli bireyler olarak yansitti-
gina dikkati gekerler. Kadinlar, erkek arzularinin nesnesi, fetigi ve er-
kek iktidarinin edilgen dogrulayicilaridir. Erkek yonetmenlerce kadin-
lara en sik uygulanan ikili yapi, kariyer veya agk ya da kariyer veya ev-
lilik temalarinda kargih@ini bulur. Hollywood geleneginde bagimsiz
kadinlar genellikle evcillegtirilir. Olay orgiisti ve diyaloglar genellikle
kamusal degil, kigisel sorunlar ¢evresinde doner, olaylarin gectigi me-
kanlar siklikla ailenin sinirlandiriciligmi anlatacak gekilde kapatilmig-
tir. Filmler ¢ogunlukla geleneksel aile diizeninin yeniden kurulmasiyla
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son bulur ve kadin dzgiirlegmesini geleneksel olarak erkege ait olan ig
ve kamu yagamina girig hakkinin kazanilmasi olarak yorumlarlar. Ka-
din filmlerinin ¢ogu orta ya da Ust orta siniftan kadinlara egilir. 70’le-
rin baglarinda, kadinlarin digaridaki diinyada erkeklerin yol gostericili-
8i olmadan tutunamayacaklari savunulurken, 80’lerde az da olsa kadin-
larin 6zgiirlesmesine ve gii¢ kazanmasina izin verilmistir. Kadinlar ta-
rafindan yazilmig ya da yonetilmig filmlerde, aile igi giddet gibi top-
lumsal sorunlara deginilir. Bu filmlerde kadina bakig daha 6zneldir; ka-
dinlar fethedilmeyi bekleyen nesneler olmaktan ¢ok, yagama miicade-
lesi iginde yer alan bireyler olarak konumlanirlar.!¢3 Bu sav da, kadin
ve erkek yonetmepler igin ileri siirdiigiim savi destekler goriinmektedir.
Ancak yazarlar bu diigiinceleri ‘sanat’ filmlerini degil Hollywood film-
lerini gozlemleyerek one siiriiyorlar..

Tirlerle ilgili ilging bir belirlemeyi Schatz ve Rowe yapar. Thomas
Schatz, popiiler film tiirlerini ‘western’ ‘gangster’ ‘dedektif® filmi gi-
bi erkek egemenliginde olan ve olay ve kahramanlari tek, bireysel er-
keklerce temsil edilen filmler ile miizikal, komedi, aile melodrami(*) gi-
bi kadin egemenliginde olan ve film kahramaninin hem erkek hem de
kadin tarafindan temsil edildigi (gift/ortak kahramanli) filmler olmak
lizere ikiye ayirir. Kathleen Rowe’a gore boyle bir saptama kugkusuz
yerindedir. Ayrica Rowe, tragedya ve komedya arasindaki farklari sira-
larken kamusal alani (savasg, hukuk, devlet, egemenlik) tragedyaya,
ozel alani (ev, aile) ise komedyaya dahil eder. Rowe aragtirmasinda;
boyun egmeyen (¢ok gisman, cok komik, ¢cok yaygaraci, ¢ok yagsli, cok
isyankdr) asi kadinlarin toplumsal hiyerarsileri rahatsiz edip diizeni
bozduklarini diigiiniir ve asi kadinlarin gesitli toplumsal pratiklere ve
estetik bigimlerin sinirlarina kargi ¢iktigini gosterir.104

Aslinda 6megini yiizyillardir tiyatro tarihinde gordiigiimiiz ve gii-
niimiize kadar gelen bir belirlemeden soz edilebilir. O da, tiir olarak
xYuylnevimizce yaywina hazirlanan Kalbin Pornogrdfisi, Melodram Sinemasinin Tarihi ve Mitolojisi,

(G. SePlen. B. Rollaff) popiiler kiiltiir ve sinemada "kadinin konumunu ¢ok ayrintili bir ¢6ziimleme-
nin nesnesi yapiyor. (Yayina hazirlayanin notu.)
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tragedyanin hep daha istiin tutuldugu, komedyanin ise ikincil diizey-
de goriilmesi aligkanhigidir. Tragedya ciddidir, biiyiik erdemlerle ilgi-
lenir ve egiticidir; komedya ise her geyden once eglendirir. Rowe ¢ok
onemli bir saptama yapmaktadir. Konularindan ve iglevinden dolay1
asil ve temel olan tragedya kamusal alana, yani erkege ait; ikincil olan
ve giindelik yagamin siradan ayrintilaniyla insanlari giildiiren komed-
ya ise 0zel alana yani kadina aittir. Boylece biitiin taglar yerine oturur.
Tiir olarak degersiz ve ikincil olan (komedya), tipki hiyerargik bir be-
lirlemeyle ikincil duruma diisen cinsin (kadinin) alanina (6zel alana)
girer.

Bu kisimda agirlikli olarak ‘Hollywood filmleri’nden ornekler ve-
rildi, simdi de genel olarak kadinlarin ‘sanat’ filmlerindeki imgelerine
ve feminist film orneklerine bakilacak; ilerdeki kisimda feminist film
kuramina aynntili bigcimde deginilecektir.

B) “Sanat” Filmleri ve Feminist Film Pratigi

Yeni bir yiizyila girerken feminizmin birinci biiyiik dalgasi, agag
yukari sinemanin bulunuguna denk gelmigti. 1960’lar ve 70’ler boyun-
ca geligen ikinci dalga, elegtirel/kuramsal olan etkili bir yap: ve biraz
da miikemmel avangard/alternatif filmler tretti.!65 Bir anlamda ilk bo-
liimde de belirttigim gibi, oncelikle ‘modern’ sanatlarin geligmesi, si-
nemanin bulunugu ve feminizmin ‘birinci dalgasi’, sonra da ‘modem’
sinemanin (‘sanat’ sinemasinin) geligmesi, feminizmin ‘ikinci dalgasr’
ve ‘alternatif’ filmler ayn1 doneme denk diistii.

Feminizmin ikinci dalgasi geligirken, dogal olarak sinemada da er-
kek ve kadin yonetmenlerin kadinlara bakiglarinda giderek daha ¢ok
farkliliklarin ortaya ¢iktig1 ileri siiriilebilir. Aslinda dogumla birlikte
biitiin erkek ve kadinlar farkli bigimlerde toplumsallagir; yine de her iki
cins dmiirleri boyunca ataerkil diizeni ve egemen ideolojiyi ayakta tut-
maya ve siirdiirmeye yonelik ortak egitim alirlar. Sorunu ciddi bir bi-
¢imde duyumsayan kadin yonetmenlerin, kadinlarin o6zellikle ozel
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alanda yasadiklar sorunlara daha duyarl baktiklarini soylemek abart
olmaz. i1k bakista nitelikli feminist film ¢eken kadin yonetmenlerle yan
yana durdugu diigiiniilen yonetmenler, ‘sanat’ filmi ¢ceken ve daha ¢ok
Avrupa’da caligan erkeklerdir. Ancak goriiniig aldatici olabilir.

Radikal yonetmenler ve elestirmenler, filmin ideolojiyi nasil yeni-
den drettigini anlamaya caligirlar.166 ‘Sanat’ sinemasindaki yonetmen-
ler de filmlerde kadinlara kargi ataerkil ideolojinin nasil yeniden kurul-
dugunu ve buna kargi ne yapilabilecegini aragtirirlar. Elisabeth Badin-
ter, yillar once baglayan olaganiistii degigsime karginerkeklerin hala ko-
ruduklari sessi&ligi gagirtict bulur. Onlar (erkekler) yeni durumlariyla
ilgili ne bir kitap yazdilar, ne bir film ¢evirdiler, ne de dige dokunur bir
diigiince trettiler. Bu arada erkegin bebekle olan yeni iligkisi iizerine
diigiinen bile bir kadin yonetmen (Coline Serreau) oldu.!67 Erkekler
kendi yeni durumlarina eski tarz ve yollardan bakimakla kalmayip, ka-
dinlari da eski bigimler aracilidiyla temsil ettiler.

Ornegin bu konuda en ¢ok ve en tartigmali iiriinleri veren ve hak-
kinda zaten ¢ok yazilip ¢izildigi icin de ozellikle bu baglamdaki her-
hangi bir filminin ¢oziimlemesini bu ¢aligmaya almadigim Godard’a
kisaca bakmak yararl olabilir: Godard’in beden imgesini, 1srarla somii-
riicii olmayan bir bigimde kullandig, tartigmahdir. Mulvey ve MacCa-
be’ya gore Godard’in i¢ mekanlari, kadinlarin giindiiz diiglerinden olu-
san diinyasini sinirlamak i¢in hem kurinaca hem de egretilemeli iglev
goriir. Godard kadini toplumsal formasyonuyla iliski i¢inde ¢oziimle-
mek igin bu kiigiiltiilen mekan; (evi) kullanir. Godard kadini ‘igerde’
betimleyerek onemli bir ige kalkigir; bu imge ‘kadin’a gonderme yap-
maz, ama eril bilingdiginin bir kuruntusudur. Ci/gin Pierrot’da (Pierrot
le Fou) Marianne, gsiddetin kaynagidir. O, gizemli, anlagilmasi zor, bii-
yiileyici ve yikicidir. Godard, kadini eril kahramanin arzusuna ve kor-
kusuna dayali bir diiglemde, eylem diinyasinin diginda betimler. Evii
Bir Kadin (Une Femme Mariée) filminde Charlotte milkemmel bir im-
gedir, ama bu filmde kadin, verili toplumsal formasyonda (kadin=cin-
sellik) sunulur. Godard’in ekonomi baglami iginde kadini algilamasi
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hem aydinlatici hem de bilgiden yoksun birakicidir. Onemli bir kusuru
vardir; cinsellik ve ekonomik sistem arasindaki yakin iligkiyi goster-
mesine kargin, sonugta kadin ve cinsellik arasindaki denkligi yeniden
tiretir. Bir dizi Godard filmi kadin bakig agisini takiniyorsa da bu bakig
acis1, kadinin cinselligiyle belirlenmigtir. Godard filmleri kadini ve cin-
selligi birlegtirir. Godard Her Sey Yolunda (Tout va Bien) adli filmi di-
sinda, kadini asla (cinsel iglevin ya da onun toplumsal rasyonalizasyo-
nu olan evliligin s6z konusu olmadig1) ekonomik ya da toplumsal rolii-
nii listlenmig bir konumda tasarlayip gostermez. Sanki kadin yalnizca
cinselligiyle ilgi cekebilir. Evii Bir Kadin ve Ona Dair Bildigim iki Ug
Sey’de (Deux ou Trois Choses Que Je Sais D’elle) Godard kadinlari
toplumsal bir formasyon iginde, ekonomik bagin bir halkasi olarak cin-
selligiyle gosterir. /ki Numara’da (Numero Deux) cinselligin ve ailenin
radikal sunumuna kargin Sandrine’in bedeni, egemen imge iiretim bi-
cimleri icinde cinsel ¢ekiciligin ve digil giizelligin geleneksel kullanim-
lar1 sorgulanmadan gosterilmektedir. Disil ¢iplaklik, kadinin somiiriil-
mesinin ¢agrigimlarini tagir. Sonugta Godard’in kadin betimlemelerin-
deki acik geligkiler, yani cinselligi gostermek igin bir yandan disil bigi-
mi kullanmasi, ama bir yandan da kendi i¢inde film bi¢imini siddetli
bir tarzda sorgulamas: arasindaki celigkiler, kadin imgelerini kugatan
sorunlarin ve gagkinligin bir ifadesidir.!68

Bir baska erkek yonetmenden farkli ve carpici bir 6rnek daha: Un-
lu ispanyol yonetmen Carlos Saura’nin Tatli Saatler (Dulces Horas,
1981) adh filmindeki bir sahnc, erkek yonetmenlerin feministlerle bir
sorunlart oldugunu belli eder. Saura da Avrupa ‘sanat’ sinemasinin
onemli temsilcilerindendir. Filmde erkek kahraman evine kiz arkadagi-
ni getirir. Kadin incecik, gik, deckolte bir gece elbisesi giymigtir. Erkek
mutfakta viski koyarken kadin da mutfaga girer ve ortalidin ¢ok kirli
oldugunu goriir (¢iinkii hizmetgi kadin gelememistir). Boylc bir giysi
icindeki bir kadin asla mutfakta ¢aligirken diigiiniilemez; oysa izleyici-
nin bagina tam da diigiinmedigi scy gelir. Kadin bir onliik ister, gece
giysisinin lizerine Onliigii takar, crkegin yardim teklifini reddeder, bu-
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lagtk yikamaya baglar. Kamera kadini arkadan ¢eker, boylece kadin si-
radanlagir; evinde bulagik yitkayan herhangi bir kadin gibidir. Nege
iginde, sarki soyleyerek mutfakta ¢aligan kadin ironiktir de: “Feminist-
lcr beni gorseler ¢ok kizarlardi.” Saura ¢ektigi sahnenin bir yandan gii-
nahm gikarirken, ote yandan hemcinsleri araciligiyla feministlerlc dal-
ra geger.

Oysa feminist biling tagiyan sanatgilar, ne kadinlar: cinsellikleriyle
ozdeglegtirerek sunar, ne feminist miicadele ile dalga geger, ne de var
olan ataerkil diizeni ‘gaktirmadan’ siirdiirmeye e gilimlidir.

Sanatsal iriinlere yoneltilmig kadinca bir ‘bakigin’ gerekliligi orta-
dadir. Clinkii Denzin’in de belirttigi gibi, kadinst, egcinsel ve etnik ‘ba-
kig' tarafsizlik ve akilcilik normlariyla yonetilen beyaz erkeksi bakigin
gozlinden kagan seyleri gorir. Nesnellik normlarina ve biitiinsel, nihai
perceklik iddialarinin kargisina, bu Ortodoks olmayan bakig muhalif bir
tepki olarak gikar.!® ‘Otekiler’ yani kadinlar, etnik azinlik, gay’ler ve
cmekgi sinif kendi kimliklerine ve bir sese kavugabilmek igin istemle-
rini dayatmaktadirlar.!70 Bu yonde yapilacak her kiiciik katk: ‘onlar'in
miicadelesine destek verir.

Annette Kuhn feminist dilden ¢ok, digil dile yonelik bir ilgiden soz
eder ve bu alanda 1970’lerde ortaya ¢ikan film ornekleri olarak Thril-
ler (Potter. 1979), Lives af Performers (Rainer, 1972), Daughter Rite
(Citron, 1978) ve Jeanne Dielman, 23 Quai du Commerce, 1080 Bru-
velles (Akerman, 1975) adh filmleri gosterir.!7!

Julia Knight, kadinlari ve Yeni Alman Sinemas:i’ni inceledigi kita-
binda Helke Sander, Ulrike Ottinger, Helma Sanders-Brahms, Ula
Stockl ve Margarethe von Trolta gibi Alman kadin yonetmenlerin ya-
pitlarinin (Fassbinder, Herzog gibi), erkek meslektaglarininki kadar
“alternatif goriintiiler ve kargi temsiller” aracilidiyla ortaya ¢iktigini ve
bu kadin yonetmenlerin filmlerini sosyo-politik agidan yogun bir bi-
¢imde sorgulayici buldugunu yazar.172
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Sonya Michel, Amerikan ¢alisan kadinin kamusal tarihine iligkin tig
filmden soz eder. Julia Reichert ve Miles Mogulescu’dan Union Maids
(1976), Lyn Goldfarb ve Lorraine Gray’den With Babies and Banners
(1978) ve Connie Field’den The Life and Times of Rosie the Riveter
(1980).17% Bu anlamda, gegmiste Amerika'da gekilen iki onemli filmi
de John Hess animsatir. Jo Ann Elam’in Rape’i (1974) ile Michelle Cit-
ron’un Daughter Rite (1978) adli filmleri, kadinlar arasinda giddetli ki-
sisel ve politik tartigmalar utretmigtir. Bu filmler ¢ok fazla sinif bilinci
yansitmamalarina kargin, ataerkil toplumda kadinlari baski altinda tu-
tan ev ici ve toplumsal ideolojileri agikga betimleyerek qt’)ziimlerﬁekte
ve bu ideolojileri destekleyenlerin (erkeklerin ve annelerin) fiziksel gui-
clinii gostermektedir. Bu filmler, ortaya dokiilen iktidar iligkilerinin
devrimci toplumsal degigmeyle degigtirilebilecegini gosterirler.174

Chantal Akerman’in Jeanne Dielman (1975) adli filmi ev kadini,
dul, anne ve ayni zamanda fahige olan bir kadinin yagamindan ii¢ giinii
kronolojik olarak anlatir. Bu film, savag sonrasi Avrupa’sinin ekonomik
kosullari altinda g¢ekirdek ailcde kadinin yabancilagmasini anlatmak
icin, gergek siiresi iginde evdeki kadin etkinliklerini gosteren, ev igini
irdeleyen ilk filmdir. Ug saatten uzun olan bu film, diyaloglardan da ka-
¢inir. Film, bilingli feminist bir duyarlilikla, kadinlar tarafindan yazil-
mig, yonetilmig, goriintiilenmig ve kurgulanmigtir. Akerman, kamerayi
kadinin yiiksekligini ortaya ¢tkarmak igin bilingli olarak algak bir yer-
de konuglandirmay segtigini soylemistir.!75

Laura Mulvey Peter Wollen’la birlikte yonettigi Penthesilea (1974)
ve Riddles of the Sphinx (1976) filmleri ile Chantal Akerman’in film-
lerini psikanaliz ve melodram gelenegi arasindaki bir bulugma olarak
goriir. Akerman’in.Jeanne Dielman’y, glinliik yinelemeler ve ev igi ay-
rintilar lizerinde inceden inceye durarak, bir kadinin ii¢ giinden fazla
bir zaman kesiti igindeki yagamini gosterir. Riddles of the Sphinx, ata-
erkil toplum icinde yaganan anneligin ¢ikmazlarini sergiler. iki yasin-
daki kiziyla birlikte once evli olan ve evinde yagayan, sonra ayrilmig ve
caligan bir kadinin 6ykiisiinii anlatir.176
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Ann Kaplan’a gore yeni filmler dncelikle kadin kahramanin alinya-
zisina ve sesine sahip olmaktan ¢ok, nasil ‘konusturuldugunu’ ve son-
ra da, ataerkil amaglar ugruna kadin kahramanin nasil kurban edildigi-
ni gostermek igin (bu ikincisini Thrifler bagarir, Dora ise kismen ger-
¢eklestirir) ataerkil amaglar ugruna ataerkilligin kadin kahramani nasil
kurban ettigini agiklamak i¢in melodrami ‘yapibozumuna’ ugratir. La-
ura Mulvey ve Peter Wollen’in filmleri Penthesilea (1974), Riddles of
the Sphinx (1976) ve Amy! (1980), dislamanin 6zel bir bigimi olarak
kadinlarin erkek kiiltiiriinden ve dilinden diglanmalarinin soyut ve ge-
nel bir incelemesinden hareket ediyor gibidir. Her ig film de, filmi er-
kek izleyici icin yapilandinnaktan, yani kadin bedenini erkek bakiginin
nesnesi yapmaktan kaginmak igin kadinin temsili sorunuyla karg! kar-
stya kalir. Onceki aragtirmalar, kadinlarin sinirlt bir baglam iginde, sa-
dece kirilgan oldugunu ve ozel alanlarinda ozerklik ve bagimsizlik aga-
masina erigebildiklerini gosterdi. Amy! adli film, Amy Johnson’in iinli
Amerikali kopyast Amelia Earhart iizerine yapilan Christopher Strong
adl1 klasik Hollywood filmine bir bakig sunar. Amy!/, kadinlar kamusal
alanda ne kadar bagarili olursa olusunlar ataerkilligin kadinlarin eylem-
lerinde de etkisini gosterecek kadar genigledigini gosterir.!77 Mulvey ve
Wollen’in Amy Johnson’in egemen kiiltiire meydan okumasina iligkin
yaptiklari ¢oziimlemeleri, Cynthia Darington’in Christopher Strong’da
“alle yapisinda ve Yasa’da bir gatlaga” nasil yol acgtigini gormemizi
saglar. Cynthia iki noktada sisteme kargi ¢ikar; ilki bagarili bir pilot ola-
rak ve ikincisi Strong'la yagadig1 zina iligkisinde. Strong’la kargilagma-
dan once mutludur ve kendi kendine yetmektedir, ama sonugta erkegin
baskisi altinda ugmayi birakir. Ancak film, Cynthia’nin denetlenmesi-
ni, zaptedilmesini ve sonugta giinahlari nedeniyle cezalandirilmasini
gosterir.!”7 Dorothy Azner’in 1933 yapimi bir Hollywood filmi olan
Christopher Strong, Laurie Shrage’ye gore, ataerkil tekegliligi dogal
kabul eden anlayiga karsi ¢ikar. Film, dikkatlerimizi hem geleneksel ol-
sun ya da olmasin birtakim amaglara ulagmay1 bagaramayan kadinlara,
hem de ataerkil evlilik gibi onlari engelleyen toplumsal sistemin sorun-
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larina ¢eker. Christopher Strong, eril soylemin her yerde mevcut oldu-
gu savina da karsi gikar. Shrage’ye gore Christopher Strong feminist
bir bakig agisindan biitiiniiyle doyurucu bir [ilm olmayabilir, ama ka-
dinlarin gonliinii okgayacak kadar da ataerkil duyarliliklara zarar ve-
rir. 178

4- Feminist Film Kurami ve Elestirisi: Farkli Yaklagimlar

Rich’e gore yonetmenlik ve {ilm elegtirisi alaninda kadin galigma-
larinin giintimiizdeki durumu istikrarsizdir. Yonetmenlik ve film elesgti-
risi alani, kadinlara ait ¢galiymalan tanimlayabilecek adlandimmalardan
yoksundur. ‘Kadinlar tarafindan yapilan filmler’ ‘feminist film’ *film-
de kadin imgeleri’ ya da ‘kadin filmleri’ olarak ¢esitli bicimlerde ad-
landirilmalarina kargin, sinema ve kadin hareketi arasindaki ortiigme-
nin nasil nitelendirilecegi belirsiz ve sorunludur.!7?

Laura Mulvey’e gore, ‘kadin ve film’ ile ‘filmde kadin’ olgusu
yaklagik bir on yildir elegtirel bir kavram olarak varligini siirdiiriiyor.
Feminizm ile film arasindaki ¢arpigma, feminizm ve ataerkil kiiltiir
arasindaki patlayici bir bulugmanin pargasidir. ‘Kadin Hareketi’, kiil-
tiriin siyasal onemine dikkat ¢ekerek kadinin sanatta ve edebiyatta
yerini almayigini elestirdi. Yaratici geleneklerden genig odlgiide dig-
lanmig; edebiyatta, popiiler sanatlarda ve gorsel temsilde ataerkil ide-
olojiye maruz birakilmig kadinlar, kiiltiirel cinsiyetgilige kargi dur-
mak ve varoluglari adina ¢ogunlukla yaraticiligin erkeksi anlayigina
bagh olan bir sanati kiracak yeni anlatim yollar1 bulmak zorundaydi-
lar. Tarigma “Kadinlarin kiiltiirel pratigi nasil olmali?”” *“Kadinlar
baski altina almayacak bir ideoloji igindeki sanat ve edebiyat nasil ol-
mal1?” sorulari ¢evresinde dolanir. Bir yanda hem bastirilmig disil an-
lami kegfetmeye, hem de ataerkillige bir yamar gibi inen kadin dilini
ve bir polemigi one siirmeye hem de kendini tanimadaki hazza doniik
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bir istek soz konusudur. Diger yanda suya batirilmig bir siinger gibi

egemen ideolojiyi emen dile ve temsile saldiran bir estetigi ilerletme

istegi vardir. 180
Artik duymaktan usandigimiz o “Erkekler bagyapitlar yaratirken kadinlar
ne yapiyorlardi?” sorusunun basmakalip yanitini degistirmek gerekir: Ka-
dinlarin kiiltire katilmasi yasaklanmisti, annelik rolinde somiirilmekteydi
kadinlar. Ya da bunu tersine gevirelim: Cocuk yarattiklarina gore resim ya-
ratma gereksinmesi yoktu kadinlarin. Sevginin, kiiltiirle baglantisi ¢ok da-
ha derinlere iner. Erkekler diigiiniiyor, yaziyor ve yaratiyorlardi, ¢iinkii ka-
dinlar tim giiglerini bu erkeklere akitiyorlardi; kadinlar kiiltir yaratamuyor-
lardi ¢iinkii sevgiden baslarini kaldiramiyorlardi.

Shulamith Firestone, bu sozlerini (eril) kiiltiiriin, kadinlarin sevgisi
iistiine ve kadinlarin pahasina kuruldugunu soyleyerek ozetler. Ustelik
bu kiiltiir evrensel degildir, yan tutmaktadir ve hayatin yalnizca bir ke-
simini yansitmaktadir.!8! Bu noktada Firestone ile ayni goriigleri pay-
lagmaktayim. Sanat filmi yoneten entelektiiel yonetmenlerin nasil yan
tuttuklarini ve hayatin yalmzca bir kesimini yansittiklarint orneklerle
goriiyoruz. Ama ornegin Antonia’da hem agik olan, hem annelik yapan,
hem de resimle (ya da matematikle) ugragan kadinlarin oldugunu gore-
cegiz. Bunlari yapabiliyorlar, ¢iinkii bu bakig agisina gore enerjilerini
alip gotiiren ya da onlari tiiketen erkekler yok. Firestone’a gore kadin-
lar erkek kiiltiiriine katildiklarinda her geyi erkeklerin kurallarina gore
yapmak zorunda kalmiglardir. Oysa gercek bir “kadin” sanati ortaya
koyabilmek icin, kadinlarin biitiin bir kiiltiir gelenegini yadsimalari ge-
rekecektir.!#2 Boylece “Antonia” ve “Ada” gibi gizilen siradigi kadin-
lar diinyamizi genigletir.

Erkek egemen kiiltiir adina ve bu kiiltiir tarafindan geligtirilmig an-
lat1 gelenekleri ve tiirleri araciliiyla ataerkil bir endiistri icinde eklem-
lenmig feminist olmasi gart olmayan disil bir soylemin var olma ola-
naklari nelerdir?!83 1976’da Silvia Bovenschen “Digil bir estetik var
mi1?” sorusuna farkli nedenlerle hem “evet” hem de “hayir” yanitini ve-
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rebiliyordu: “Eger estetigin farkinda olmaktan ve duyugsal algi tarzla-
rindan s6z ediyorsak kesinlikle var. Ama olaganiistii sanatsal liretimler-
den ya da ozenle yapilandinlmig bir sanat kuramindan soz ediyorsak
kesinlikle yok.”!® Bugiin, bu sozlerin ne kadar: gegerli olabilir? Femi-
nist bir estetigi fark etmeninde otesinde uzun siiredir cok 6zenli sanat-
sal lretimlere ve feminist bir sanat kuraminin varlidina tanik olmakta-
yiz.

Nitekim Andreas Huyssen de, kadinlarin ortaya koyduklari sanat,
edebiyat ve elestirinin 1970’lerin ve 1980’lerin postmodern kiiltiiriiniin
onemli bir parcgast ve bu kiiltiiriin canlhilik ve enerjisinin bir olgiitii ol-
dugunu ileri siimmektedir.185

1970’lerin ortalarinda iiretilen feminist film kiltiird, birbiriyle anla-
samayan iki film tiiriiniin ve kadin hareketinin iki yonii arasindaki iki-
ligi vurgulamaya yonelir. Tiirlerden biri, temsilde yer alan ideolo jik
amaciyla ligmalarda, ya da daha dogrusu, toplumsal bir teknoloji ola-
rak anlagilan sinemasal araglarda 1srar eder. Digeri ise siyasal eylemli-
ligi, biling yiikseltmeyi, kendini ifade etmeyi ya da kadinin “olumlu
imgelerini” aragtirmay! amagladid i¢in dogrudan belgeler.186

1970’lerin baglarindaki feminist film elestirisine ve festivallere ba-
kilacak olursa, dogrudan biling yiikseltme ve propaganda karigimi olan
‘Kadin Hareketi’nden gelen kadinlar tarafindan iretilen filmlerin ilk
birlesik dalgasina tanik olunacaktir. Filmler, toplantilardaki kadinlarin
deneyimleriyle ve diigiinceleriyle etkilegsim kurabilsinler diye, kadinla-
rin konugmalarini ve sonra tartigmalarim kaydetmekte kullanihir. [lk
donemlerde bile filmler diger kadinlar i¢in kadinlar ve feminist politi-
kalar lizerine, yalnizca kadinlar tarafindan yapilirdi. Bu filmler belirli
feminist konular ¢evresinde biling yiikseltme ve ajitasyon ideolojisiyle
yakindan iligkilidir. Onlarin giigleri buradan gelir, giigsiizliikleri ise
gergekgi sinema geleneginin sinirl olugunda yatar. 187

Kadinlarin gii¢leri yeni ve farkli enerjilerinden kaynaklanir. Sezgi-
nin ve olumlu bir giiciin sinemasi, simdi egemen sinemanin dayanakla-
r1 haline gelmig olii bir gegmigin yeniden diriltilmesine kargi gikar.
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Rich!®8 feminist film ¢aligmalarinin baglangicindan ve gelismesinden
bu yana Kuzey Amerika’da ve Biiyikk Britanya’da 70’lerin en onemli
olaylarinin tarihsel sirasinin aragtirilmadigini one siirmektedir. Bu an-
lamda li¢ bilgi tiirii goz ardi edilir: 1) Bazilari son derece onemli olma-
stna kargin Avrupa festivalleri ve yayinlarr; 2) 1980-90 yillar: arasinda
kadtnlar tarafindan yapilan yiizlerce film ve 3) Bu filmlere kuramsal
gii¢ ve arka plan olugturan, anunsanmasi gereken Sexual Politics, The
Dialectic of Sex ve Sisterhood is Powerful gibi 1969-70’lerde yayim-
lanmig onemli feminist kitaplar. Bu baglamda birkag tarih vermek fe-
minizm ve sinema bulugmasini anlamak igin yararl olabilir. Daha dog-
rusu Jane Campion ve Marleen Gorris gibi feminist yonetmenlerin ne-
relerden beslendigini gormek acisindan da onemlidir bu: 1971°de ilk
kugak feminist belgeseller gekilir. 1972 6nemli bir tarihtir. 1lk ‘New
York Uluslararast Kadin Filmleri Festivali’ yapilir ve ‘Edinburgh Film
Festivali’nde konu ‘Kadin Sorunlari’na ayrihir. ilk dergi Women and
Film 1972°de ¢ikar. 1973’de kadinlari konu alan festivaller artar. Ka-
dinlar izerine ilk film kitabini Marjorie Rosen Popcorn Venus adiyla
yayimlar. Ayni yil Claire Johnston’in derledigi Notes on Women's Ci-
nema ¢ikar. 1974’de Jump Cut dergisinin ilk sayist okura ulagir. Molly
Haskell From Reverence to Rape’i ve Joan Mellen Women and Their
Sexnality in the New Film’i yayimlar. 1975°de New York ve Los Ange-
les’da Medyada Feministler iizerine bir konferans diizenlenir. Olumsuz
bir gelisme olarak Women and Film dergisi yayimini durdurur. Yine
Johnston’in derledigi The Work of Dorothy Arzner ve Sharon Smith’in
Women Who Make Movies adli kitaplari basilir. 1976 yine festivaller yi-
11 olur. 1977°de Camera Obscura’nin ilk sayisi ¢ikar.!89 Kadin ve film
tizerine ilk elegtiri antolojisi Karyn Kay ve Gerald Peary’in Women and
the Cinema’sidir. 1978’de Ann Kaplan Women in Film Noir’1 derler.
1979°da Patricia Erens Sexual Stratagems: The Word of Women in
Film’i ¢ikarir ve festivaller, dergiler, derlemeler, kitaplar, konferanslar
giderek artan bir bicimde ortaya ¢ikmaya baslar. 1980’lere hizli bir bi-
¢imde on yillik bir birikimle girilir.
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Estetik dil sorununa ve imge politikalarina duyduklan ortak ilgide
birlegen film kurami ve feminizm, gostergenin boliinmiis dogasi (gos-
tergebilim) ve temsildeki bilingdigi patlama (psikanaliz) konusunda
hem son zamanlarda yapilan entelektiiel tartigmalardan. hem de Louis
Althusser’in Marksist felsefesinden etkilenmigtir. Feminist bakig ag1-
sindan onemli bir miicadele, ideoloji ile ya da ideoloji i¢inde siirdiirii-
len miicadeledir. Ataerkil ideoloji. cinsel farkliliklarin anlami, kadinin
toplumdaki yeri, kadinsiligin gizemi ve benzer konular hakkindaki
‘gercekler’den olugan onkabullerin arkasina gizlenir. Feminist harcket
icin burjuva ya da ataerkil ideolojinin geligkilerini yakalayip kavramak
cok onemlidir; ebedi ve ezeli degildir.!90 Kisaca feminist film kurami
ve elegtirisi, var olan alanlari (gostergebilim. psikanaliz, yeni — Mark-
sist ve yeni — Freudcu yaklagimlar1) kendine uygun bir bigimde doniig-
tlrdr.

Sanatta kadindan soz edilince bu olgunun iki boyutu oldugu belir-
tilmigti: Kadin sanat¢inin erkek sanatgidan farkli olarak ¢ektigi gigliik-
ler ve (varsa) yapitlarindaki farkliliklar. Bir de yaraticisi ister kadin is-
terse erkek olsun. sanatta kadinin temsili ve kadin imgeleri. Feminist
elestiri ve feminist kuram, filmlere bu nokialan dikkate alarak farkl
gozlerie bakmamiz igin bize yol gosterir.

Anneke Smelik’e gore kadin filmleri festivallerinde kadinlar. unu-
tulmug olan kadin filmlerini. kadin yincimenleri, senaristleri ve oyun-
culari yeniden kegfetimigler ve 1970’ lerin baglarinda bu durum. film ta-
rihine yeniden bakilimasina yol agmigtir. Tarihsel ve toplumbilimsel bir
yaklasim sinemada esitligi ve ozgiirliigii arar. ik feminist film elestir-
menlerinin elestirisi klasik ya da egemen sinemaya, yani ‘diig fabrika-
s1” olan Hollywood’a doniiktiir. ‘Hollywood filmleri’ perdede ‘gercek’
kadini dedil, kalip yargi kadin imgelerini gostcrir. Oysa feminist film
pratigi ‘gergek’ ve siradan kadinlann, gercek yagamlarini ve giinliik so-
runlarini igler. Gostergebilim ve psikanaliz. feminist film kuraminin
hizla geliginesine yeni bir gii¢ kazandimaktadir. Marksist feministler
satilimas! gereken bir liriin olarak filmin ideolojik ve ticari yonden one-
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minc ve film liretimine dikkatleri ¢eker. Gostergebilimsel bir bakig agi-
sindan elegtilmenler, kameranin igleyisi ve kurgu gibi film gereglerinin
donemli roliine agirlik vermeye baglarlar. Psikanalitik bir bakig agist ise,
I1lm kuramcilarini 6znellik, arzu ve gorsel haz gibi yeni kavramlarla ta-
nistirir. Bu yeni kuramsal yaklagimlarla feminist film kuram tasarist
tcmelden degigir. Smelik, gostergebilimsel ¢oziimlemeyi Johnston’a
(1973) dayanarak tartigir. Johnston, klasik sinemada ‘kadin’a yiiklenen
anlamla ilgilenir ve sinemada kadin karakteri bir ‘gosteren’ olarak ge-
leneksel bicimde kodland:igint belirtir. Gosteren konumundaki ‘kadin’

yalnizca erkegin ideolojik anlamini-onemini temsil eder. Sinemada ka-
din erkeklerle iligki icinde kalarak bir geyi gosterir: yani kendi bagina
bir hig(lik)i. Johnston’a gore kadinlar *erkek olmayan olarak’ olumsuz
bir bigimde gosterilir, ‘kadin olarak kadin’ film metninde yoktur. ‘Ka-
din’1n bu ideolojik temsili, klasik sinemanin gergekgi gelenekleri saye-
sinde gizlenir. Johnston i¢in bu anlamlandirma siireci, sinemada kadi-
nin baski altina alinmasmin ve diglanmasinin bir maskesidir. Ancak si-
ncmada kadin imgesinin gostergebilimsel coziimlemesi hald kadinin
nigin nesnelegtirildigini kavramamiza yetmedigi gibi, sinemanin ‘bii-
viisiinli’ de agiklamaz. Bunu anlamak i¢in feminist film elegtimienleri
psikanalize yonelirler. (En ¢ok aktarilan ve en etkili makale olan Mul-
vev i 1975 tarihli klasik yazisina. Fiyane adh filim tartigihrken donii-
lecektir).!?! Filmde lig tiir *bakiy’ s6z konusudur: Kadin karakteri kont-
rol eden izleyicinin, kameranin ve film igindeki erkck karakterin ‘baki-
51" Deneysel kadin sinemasindaki sanatgilar, geleneksel anlat yapila-
rim ve bakigtan kaynaklanan gorsel hazzi kirarken yikici bir pratik ya-
ratirlar. Feminist yonetmenler gercektlen yapibozumcu iken, feminist
Kuramctlar cinsel ayrim sorunlarina dikkat gekmek igin klasik sinema-
ya odaklanmayi igtenlikle siirdiirmektedirler. 1980’lerde feministler
pek cok psikanalitik ve gostergebilimsel sinema yapitlar: yayimlarlar.
Omegin argiimanlarimi Freudyen bir yeniden okuma iizerine dayandi-
ran Teresa de Lauretis’in (1984) kuramina gore. geleneksel film anlati-
s1 digil 0zneye zavalli bir yagam ve ayni derecede acikh bir arzu verir.
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Gergekte bir 6zne bile degildir o. Ama kadinlarin ¢ektigi ¢cogu filmde,
disil karakterin 6zne degilken 0zne olmaya dogru geligtigini de gori-
riiz.192 Hem Piyano’da hem de Antonia’da 6zne-kadin karakterler 6ne
¢ikar.

Claire Johnston, Pam Cook, Laura Mulvey ve digerleri tarafindan
feminizm baglaminda yeni-Marksist yapisalct kurama bagh bir grup,
klasik Hollywood metninden ve film iiretiminin egemen *‘gercekgi’ tar-
zindan bir kopugu dile getirdiler. Pam Cook ve Claire Johnston’in an-
latiginda sinemasal imge, bir seyirlik olarak kadin bedenini erotik eril
bakiga sunar, ayni zamanda kendisini “‘eril olmayan™ olarak gdsterir 0y-
le ki. kadinin imgesi fallusia'¥} yer degistirebilir. Bu yiizden temsil ey-
lemi, sirf bu nedenle kadinlarin nesnelestirilmesini ve digil cinselligin
bask: altina alinmasi durumunu igerir. Ataerkil ideolojinin muhtag ol-
dugu “eril olmayan” ya da “fallusun yerine gecenin” yananlami, kur-
maca ya da anlatisal kodlardan ¢ok, ikonik bir sistem icine yiiklenir ve
bu yiizdenkadinlar konugsmayan ya da eylem durumunda olmaktan ¢ok
“bakilan™ imgeler olarak kargimiza ¢ikarlar.194

Gledhill’e gore!¥S feminist {ilm elegtirisinin en onemli amaci ‘ka-
dinlarin sinemada kadinlar olarak’ temsil edilmedikleri, scslerinin ¢ik-
madig1, digil bakig acisindan duyulmadigr gergegini aragtirmaktir. Sha-
ron Smith, Women and Film’in ilk sayisinda goyle yazar: “Bu roller
(¢ocuk/kadin, fahige, orospu, eg, anne, sekreter, meslek sahibi soguk
kadin, vamp vb.) hep yanlig ve tek boyutlu olarak betimlendiler.” Cla-
ire Johnston’in da Karst Sinema Olarak Kadinlarin Sinemas: adl yazi-
sinda belirttigi gibi, cinsiyetci bir ideoloji ve erkek egemen bir sinema
icinde kadinin temsil ettigi sey kendisi degil, yerine gectigi, yer degig-
tirdigi eril fallustur. izleyici olarak kadina sinemada ¢ok vurgu yapil-
mig olmasina kargin, kadin olarak kadinin ¢ogunlukla gorilmedigini
soylemek daha dogru olur. Feminist film kurami, hem hegemonik hem
de radikal talepleri kucaklayan 19. yiizyil sonu ve 20. yiizyilda egemen
olan gercekgilikle kaginilmaz olarak kargilagmali ve onunla savagmali-
dir. Gledhill’in aktardigi gibi, Elizabeth Cowie 1977 de Screen Educa-
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tion"da sunlari yazdi: “Bir goriintiideki cinsiyetgiligi goriintiideki renk-
lerin ya da nesnelerin olugturdugu diizanlamsal unsurlar gosterebilir
ama cinsyelgilik icerikte somut olarak gosterilemez... Siyasal feminist
bakig agis1 yananlamsal okumanin ileri bir diizeyini lretir.”” Cowie’ye
gore “1giklandirma, kamera agilari, aktorler ile yakin ¢ekim/uzun ¢eki-
min kullanilmasi arasindaki kesme, yani film sirecindeki tiim teknik-
ler, perdede erkeklerin ve kadinlarin temsilini radikal olarak birbirin-
den koparip farklilagtirir.”

Laura Mulvey klasik yazisinda ataerkil sinemanin geleneksel haz-
zint kirmak ister. Claire Johnston da kadin sinemasinin geleneklerle ve
bigimlerle baglantisini radikal bir tarzda kesmek i¢in hazirhk yapmasi
perektidini soyler.!9¢ Belirli bicemci gelenekler anlati sinemasiyla bir-
likte geligir. Bicim dili, ykiiniin 6zgiir akigina karigmamali ya da onu
golgede birakmamali ve icerigin sivrilmesine izin vermelidir. Iste femi-
nist film elegtirisinin ilk adimi, bir imge olarak kadinin somiiriilmesi ve
sinemasal anlatinin cinsiyet¢i igerigi lizerine yogunlagmak olmalidir. 197

Mulvey’in 1975'deki makalesi Gorsel Haz ve Anlati Sinemasi “Vi-
sual Pleasure and Narrative Cinema” feminist film kuramini geligtir-
mek i¢in Lacanci psikanalizi kullanan ilk yazidir. Feminist film kurami
icinde onemli bir yer tutan Lacanci goriiste, ““Bilingalti ruhsal yagamin
temelidir’’; dilsel olarak olugturulmusgtur ve bu kurulan bilingalti, bizim
cinselligimizdir.!%8 Claude Lévi-Strauss gibi Lacan da insan gergekligi-
ni li¢ diizleme ayirir. ilki doga, liglinciisiL k#ilriirdiir; ortadaki diizlem
doganin kiiltiire doniigtigii (sembolik) diiziemdir. Sembolik diizen,
hem dili hem de anlam iireten diger sistemleri igerir, ama temelde dil
tarafindan yapilandirihr.'¥? Lacan’in 6zgiin kuramina gore ¢ocuk, on-
celeri kendini ayri1 pargalar dizisiymig gibi algilar, beden biitiinliigi al-
gist yoktur. Kendi govdesini annesinin govdesinden ayirt edemez. 6-18
aylikken ayna yardimiyla biitiinliik duygusu kazanir. Ayna ile gergek-
lesen ilk 6zdeglesme onemli bir sorun yaratir; ¢iinkii 0zdeglestigi ken-
disi degil, (aynadaki sureti) imgesidir ve bu 6zdeglegme anne-¢ocuk 6z-
deglesmesini de igerir. Annenin egemen oldugu ayna evresinde baba
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yok sayilir; bu evre imgesel diizende gergeklesir (‘ayna evresi’ denen
bu donem, diizanlamiyla algilanmamaldir). ilk 6zdeslesmeden sonra
devreye baba girer ve cocugu anneden ayirir. Bu ayrim, ¢ocugun son-
radan dzdeglegecegi ‘Baba’nin Yasasi’yla ilk kargilagmasini da olugtu-
rur. Dilin kazanildig1 bu ddipal evrede, anne yok oldugundan ¢ocuk
onu temsil etmek i¢in anlamli dilsel kargithiklara bagvurur (gitti-geldi,
var-yok gibi). Cocuk, gercek babayla degil ‘Baba Yasasi’ ya da Ba-
ba’'nin Adi ile o6zdeglesir. Dilin ve kiiltiiriin diinyasina giren ¢ocuk ar-
tik simgesel diizendedir.2® Bu durum gematik olarak gsoyle de ifade
edilebilir:

Ayna Evresi Odipal Evre

ilk bzdeslesme  ikinci dzdeslesme
Anne’nin 6nemi  Baba’nin 6nemi
ikili iliski Ugl iligki

imge Dil

imgesel diizen  Simgesel diizen

Chodorow’un belirttigi gibi, bu kurama gore kisi, ‘0zne’ olarak
diinyadaki yerini ancak ‘simgelerin’ alanina, bir bagka deyigle anneye
duyulan arzuyu (ensesti) yasaklayan ve igdig edilme (kastrasyon) teh-
didini sembolize eden dil ve kiiltiiriin alanina girince alabilir. Bu sem-
bolik miidahaleyi fallusuyla simgesellegtirilmig baba gergeklegtirir.
Fallus, simgesele girigi temsil eder. Bu goriige gore, 6znellik cinsellik-
tir ve cinsellik yalnizca fallusun yoklugu ya da varlifiyla, cinsel farkli-
likla betimlenir. Dolayisiyla cinsel yapilanma ve 6znellik, fallusa sahip
olan erkek ve olamayan kadin igin farklidir.20! Mulvey’e gore cinsel
farkliligin Lacanci temsili, kadina, ataerkil iktidar iligkilerini betimle-
yen bir kuram iginde tuzak kurar ve onu “erkek-olmayan’ bigiminde ta-
nimlayarak olumsuz bir durumda birakir.202

Mulvey’in klasik metninden iki y1l once Claire Johnston Women's
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Cinema as Counter Cinema’da eril Narsisizm ve Freud’un simgesel
yer degistirme kuramini izleyerek fallik cinsellidin yerine gegen fetig-
legtirilmig digil imgeyi ¢oziimlemigti. Son zamanlardaki tim gelenek-
scl dil ve resimsel temsile iligkin psikanalitik kuramin varsayimlari, ¢o-
cuk cinselligi psikolojisinin kokenindeki nedenlerden dolay: eril egi-
limlidir. Egemen sinemay: biitiiniiyle dikizlemeci (voyeuristic) olarak
anlamak ve kadinin tiim cinsel temsilini fallik yer degistirme iginde be-
lirlemek igin siyasal ¢oziimleme sarttir. Giinliik bakigimiz bile, dergi
sayfalarinda kadinlarin betimlenmesiyle yeniden iretilen ataerkil ikti-
dar iligkileriyle diizenleniyorsa o zaman hepimiz ideolojik agidan birer
tutsagiz. Dahasi, hepimiz eger ideolojik olarak ‘kusatildiysak’ eger
burjuva toplumunda liretilen tiim dil ve tiim imgeler, ataerkil ideoloji
icinde demleniyorsa o zaman digilligi ‘sessizlik’ olarak kuramsallagti-
ran Freudcu ¢oziimlemeyi ddiing alan feministler igin bir avantaj soz
konusudur. Kendimize siirekli, erkek egemen bir kiiltiirde kadinlarin
kendilerini anlatabilmelerinin imkansiz oldugunu hatirlatiyoruz. Kad:-
nin diglanmasina dayali bir kuram, kadin bedeninin fotojenik kullani-
minin siyasal yanlarini desifre edip yorumlayan ya da alternatif temsil-
ler yaratan feminist yonetmenlere kargt durur. Bu temelde bazi femi-
nistler elegtiride tiimiiyle Freud’un kullanilmasina karsi ¢ikarlar. Psika-
nalizi kullanan Ingiliz feministleri, Freudcu kurami toplumsal cinsiyet
yapisinin konumunu aydinlatan ya da ideolojik bir betimleme ¢egidi
olarak alip yeniden okuyan Juliet Mitchell’i izler. Marksistlere gore
psikanalizin kullanilmasi iki agidan sorun yaratir, ¢iinkii 6zerk bir ala-
na cinsellige ayricalik tanir ve toplumsal siniftan ya da tarihten kopar-
tilmamig 6zneyi hayrete diigiiriir. Bu arada Ann Kaplan’in sinemasal
gozetlemecilik (scopophilia) tanimlamasi da Mulvey’inkine dayanur.
Sinemada haz, dogal olarak gozetleme yoluyla yaratilir. Mulvey ve
Johnston tarafindan onerilen feminist kargt sinema, devrimci bir sine-
ma adina Godard’in amaglarinin siirdiiriiciistidiir. Kla-sik siirekli kur-
guyu yikan yeni kurgu anlayigi, 6znel bakig agtsi yapisi ve anlati birli-
ginin bogunalig1, reddedige dayali olan yeni bir estetie oncii olur. Kla-
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sik anlatinin kesintiye ugramasi, mainstream eglencesinin kodlarinin
yikilmasi anlamina gelir. ‘Kargt sinema’ Brecht’in elegtirel uzaklia
dayali epik anlatim diigiincesini 6diing alir.204

Annette Kuhn, feminist ‘karg sinema’ adina birbiriyle iligkili iki
noktayi tartigir. Ilki tiim yanilsama bigimlerinin ideolojik olarak ise ka-
rigtirildiini ileri siirerken, ikincisi, egemen sinema, dzellikle de klasik
Hollywood anlatisi tarafindan kurulan aynamsi iligkilerde205 iretilen
haz bigimlerine odaklanir. Film imgesi diizeyinde egemen sinemanin
ideolojik soylemi kapitalist oldugu kadar cinsiyetgi de goriiniir.206

Feminist politikalar bir yandan her seyde oldugu gibi sanatta da de-
mokratik, seckinci olmayan pratikleri gerektirirken, ote yandan agir1 ra-
dikal olan feminist film kurami, “fallus merkezli” olan geleneksel soy-
lemi reddeder ve biitiiniiyle yeni bir sinemasal dilin yapilanmasini is-
ter. Lesley Stern tarafindan bu ikileme onerilen bir ¢oziim, yeni bir dil-
le birlikte yeni bir izleyici olugturmaktir. Bu da elegtiriler, elegtirel ma-
kaleler, film kurami lizerine yapilan tartigmalar gibi, diger sinemasal
etkinlik ve malzeme yoluyla yapilabilir; ancak boyle bir hareket yiik-
sek derecede motive olmusg, belki akademik ve bilingli bir izleyiclyi ge-
rektirir.207

Feminizm, kadinlarin yaratici ve sanatsal alanlarda olumsuz iligki-
ler i¢inde sunulduguna dikkat cekmektedir. Feminist film elegtirisi im-
geleri, erkeksi ve kadinsi arasindaki sahte dengenin arkasina gizlenmig
iktidar iligkilerini ortaya ¢ikaran, popiiler kiiltiirde ve mitolojideki cin-
sel farkliligin kiistahligin1 agiga vuran ve otekilik oriintiilerine dikkat
ceken politik bir konu olarak ele alir (kamusal/ozel alan, gogebe/yerle-
sik. giineg/ay, zihin/beden, yasal olan/cinsel olan, kiiltiirii olugturan/do-
gaya yakinlik gibi).208

Cinsiyetgilik elestirisi de, feminist kiiltiirel caligmalar icinde gelig-
mektedir. Feminist elegtirmenler, erkekler tarafindan yaratilan kadm

imgelerinin evrensel temsiller bigiminde metinlerde ve toplumsal pra-
tiklerde iiretildigini gosterirler. Gercek ve yagayan kadinlarin deneyim-
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leri, kamusal alanda tartigilmadikga gerceklikte kargiligi bulunmayan,
hayal ve diiglem liriinii kadin, erkekler tarafindan iiretilen sanatin 6zne-
si olur. Feminist kiiltiir elegtirmenleri, erkek sanati icinde kadinlarin
kullanilmasina hem kargi ¢cikar hem de bu sanati ¢oziimlerler.209

Rowbotham’a gore bizler, erkekler tarafindan yaratilan kadinlar
aracilifiyla ogreniriz kendimizi. Erkek, erkek film yonetmeni ya da er-
kek yazar degildir; o yalnizca bir yonetmen ya da yazardir.2!? Oysa ka-
dinlarin filmlerinden soz edilirken ozellikle ‘kadin yonetmen’ vurgusu
yapilir. Erkek yinetmenlerin yalmzca yénetmen olduklari tam bir al-
datmacadir.

Huyssen’e gore feminist elestirinin elestirel bakisi olmasaydi ‘tal-
yan feminizminin’, ‘Rus konstriiktiivizminin’, ‘Yeni Nesnelcilik’in
(Neue Sachlichkeit) ya da siirrealizmin eril sinirlamalarini ve sabit fi-
kirlerini algilamayacak, bunlarin farkinda bile olamayacaktik. Dolayi-
siyla Marie Luise Fleisser’in ve Ingeborg Bachmann’in yazilari, Frida
Kahlo’nun resimleri hdld yalnizca ¢ok az sayida uzman tarafindan ta-
niniyor olacakt1.2!! Kuskusuz Jane Campion't ya da Marleen Gorris’i
bize gosterip dikkatlerimizi onlarin lizerine ¢eken etmen de feminist
kuram ve elegtiridir.

Sorlin’e gore sinemanin kadin kahramanlar: toplumsal goriiniimle-
riyle cogu zaman ortiigmezler. Kadinlarin imgeleri agik degil, kismen
soluktur.2!2 Kadin imgeleri ‘soluk’ olmadigi zaman da ‘6zel’ alana si-
kigtirilmig ve bastirilmig durumdadir. Ama kadin yonetmenler belirgin
bir bicimde gii¢lii kadin imgelerini perdeye tagir. Bir kadin bakigi olma-
saydi, kadin elegtirmenler ve kuramcilar olmasayd: kugkusuz bu kadin
yonetmenler sinema tarihine gegemezlerdi.

Kadin ve erkek yonetmenler arasindaki fark’, kadinlari ve erkekleri
gosterme bigimlerindeki farklardir.

Molly Haskell’e gore, ister Avrupa ya da Amerikan filminde olsun,
isterse toplumbilimsel bir iiriin ya da sanatsal bir yaratma olarak goriil-
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siin ‘Bati toplumu’ yasalari ve film yapimi mantig: tarafindan kadinlar
genellikle eril degerlerin yansiticilar1 olarak ortaya ¢ikarlar. Bir aute-
ur’liin ya da sistemin Uriinii olarak kadinlar, erkek diigleminin aract, or-
tak eril bilingdiginin ‘anima’si ve eril korkunun sorumlusudurlar.2!?

Ticari sinemanin ‘kadin imgesini’ ‘sanat sinemasi’ndan daha ¢ok
maniplile ettigi goriigline, her geyden once sinema kargi ¢ikar. Kalip
yargilarin daha kapali ve ince sunulmalari, Avrupa ‘sanat sinemasi’ n-
da ticari, popiiler sinemadakinden daha az cinsiyetgi ideolo ji bulundu-
gu anlamina gelmez. 214

Coziimledigim ilk film, perdeye ‘olumsuz’ kadin imgeleri tagiyan
bir yonetmen olarak asla anilmayan Antcnioni’ye aittir. Sonugta Anto-
nioni gibi ‘en olmayacak yonetmen’in Giinhatimu gibi ‘en olmayacak
film’inde bile ortak bilingdiginin animast perdeye yansir, kadin kahra-
man, ¢oziimlemede goriilecegi gibi ‘bagka tiirli’ bir 6zel alana yerleg-
tirilir.
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ITI. Giinbatimi’nda (L’ eclisse, 1962) Vittoria

|- Michelangelo Antonioni

1912 dogumlu italyan Michelangelo Antonioni, agdag sinema ta-
rihinde kendine 6zgii, kigisel bir yer edinmig ve ‘sanat’ filmleri tarihin-
de onemli bir kilometre tag: olmusg, kirk yili agkin bir siiredir film ya-
pan, dzellikle kadin ve ¢evre sorunlarina duyarly, ele aldigi konulari fel-
sefi bir derinlikle igleyen onemli entelektiiel yonetmenlcrden biridir.

Filmlerinde kadinlar ve erkekler arasindaki iligkiyi, daha dogru bir
ifadeyle, insanlar arasindaki iletigimsizligi, yabancilagmayi, kimlik so-
rununu ve yagami sorgulamayi kendine 6zgii bir bigimle igler. Bir ‘ka-
din yonetmeni’ olarak da taninan Antonioni, kadin kahramanlarini ¢o-
Sunlukla ¢evrede amagsiz bir bigcimde dolagtirir. Kadin karakterler, ya-
samlarini yeniden anlamlandirabilmek i¢in aslinda bir “i¢ yolculuga”
¢ikarlar.

Sayisiz filmleri arasinda ilk akla gelenler Seriiven (L’ Avventura,
1960), Gece (La Notte, 1961), Grinbatimi (L’Eclisse, 1962), Kizil Cél
(Il Deserto Rosso, 1964), Cinayeti Gardiim (Blow-up, 1966), Zabres-
kie Noktasi (Zabreskie Point, 1970), Yolcu (Profession: Reporter/The
Passenger, 1975) ve Wim Wenders’le birliktc 1995°de ¢ektigi Bulutla-
rin Otesinde’dir (Al di la delle Nuvole).
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Siska’ya gore Antonioni'nin ilk dort filminde (L’ Avventura, La
Notte, L'Eclisse, 11 Deserto Rosso) kadinlara eslik eden erkekler, kadin-
larin uymak zorunda olduklari modern diinyay: temsil ederler.2}5 Serii-
ven (1960), Giinbatimi (1962) ve Kizil Cél'de (1964), iiretimci etkin-
likten ayrilan anomiyi, tikketim anomisini betimlemek i¢in kadin kah-
ramanlar kullanilmigtir.2!® Antonioni’nin Kizif ¢éil adli filminde kadi-
nin i¢indeki karmagik, 1stirap dolu diinyast iki saatlik film boyunca ye-
terli bigcimde iglenmigtir. Kadin aci, 1stirap ¢eker; ancak bunun nedeni
erkek degildir. Kafasindaki onu rahatsiz eden, onun sinir sistemini bo-
zarak ona aci veren ve eskiden beri siregelen kimliksizlik sorunu en
onemli nedendir.2!7

Antonioni’den segilen film, 1962 yilinda Cannes Film Festiva-
li’nde Jiiri Ozel Odiilii alan L’ Eclisse’dir. Vermilye, Antonioni igle-
mesine (Seriiven, Gece, Giinbatimu) en yakin girig olan Grinbatimi’nu.
“var olugsal kederin ve can sikintisinin igaretinin bir gezintisi” bigi-
minde “duygu ve iletigim yoklugu iizerine” “kolay olmayan, mutlu da
bitmeyen” bir film olarak niteler.2!8 Giinbatimi, olaylarin en aza indir-
gendigi ve soyutlandig, incelikli ve zengin cagrigimlara yol acan bir
filmdir.

Filmin senaryosunu Antonioni ile birliktc Antonioni senaristlerin-
den Tonino Guerra yazmigtir. Filmin kadin oyuncusu, Antonioni’nin
birgok filminde oynayan Italyan Monica Vitti’dir. Molly Haskell’e g6-
re Antonioni gibi ¢ogu yonetmen igin gorsel bir varlik olan kadin. ay-
ni zamanda gorsel bir ara¢ olan film estetiginin ilk ilkesi, idolii, ikonu
ve sanat nesnesidir. Antonioni, Monica Vitti’nin sarigin giizelliginden
cikardig “tedirginlik” duygusunu etkili bir bigimde “kullanmgtir.””219
Erkek oyuncu Fransiz Alain Delon’dur, film siyah beyaz cekilmig-
tir.220

Ancak film ¢ozimlemesine ge¢cmeden once ‘Ozel alan/kamusal
alan’ sorununun arkasinda bulunan doga/kiiltiir ikili kargithg: incelene-
cek ve yorumlar bu temel iizerinden gelistirilecektir.
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2- Ikili Kargithiklar

A) Doga ve Kiiltir

Herkese esit bir bigimde agik olan kamusal alan ile bireysel agka,
sevgiye dayali 6zel-mahrem alan arasindaki. ayrim ve kamusal, genel
cikarlar ile ozel, tikel ilgiler arasindaki kargithk modemn Bati toplumla-
rinin yalnizca kurumsal yapisini olugturmakla kalmaz, ayni zamanda
onlarda egemen olan mantik ve rasyonalizm anlayigini da bi¢imlendi-
rir.22! Ayni rasyonellik, modem ¢agin onu pekistirmesiyle kargimiza
her yerde somut, kanli canli, hiyerargik bir diizeni ¢ikarir.

Yakindan bakildiginda tiim Bati felsefesinin temelde ruh/beden ve
timel/tikel kargithgina indirgendigini goriiriiz.

Zihin/beden kargithg), diger egemen kargithklarin arasinda (si-
yah/beyaz, somiirge olan/fetheden, koylii/soylu, burjuva/proleterya) gi-
bi en tipik olanidir ve her durumda bask: altinda olan, ezilen dogayla
(bedenle ilintiliyken), egemen olan, kiiltiire (zihne) baghdir.222 Willi-
amson’a gore kendisi dogal olan cinsel farkhilk, ideolojinin i¢inde ‘do-
ga’ ve ‘kiiltir’ farklili1 dahil bagka 6nemli farklhihklan ‘tagimak’ iize-

re kullanilir.223

Hélen Cixous ve Catherine Clément hakli olarak sorarlar:

Kadin hangi tarafta?

Etkin/Edilgen

Giineg/Ay

Kiiltiir/Doga

Giindiiz/Gece.224

Kamusal yagamin erkeksi ve ev yagaminin disil diinyasinda biri de-
gerli, digeri degersiz olan iki diinya deneyimi, ¢iftler dizisinin oziinde
yatar: Soyut/somut, akil/beden, kiiltiir/doga, ideal/gergek, duragan/de-
gigen. Bu ikilikler toplumsal cinsiyetle yiiklenir, boylece her kavramsal
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ciftin ilk terimi eril bir karaktere biiriiniir. Doga ve kiiltiir arasindaki
ikilik sonucunda, toplumsal etkilesim yerine zorunlu olan/oncelikli
olan (ornegin ev isi) degerden diiger ve bu emek ikincil durumda ka-
1ir.225 Boylece yagamimizi sirdirebilmemiz igin gerekli olan igler (ye-

lendirdigi icin dogal olarak o cinsin de degeri diiger.

Jane Flax'e gore dogay: (kendimizden) korumak i¢in ¢agdag Ba-
t'da bircok insan, seks (biyolojik cinsiyet) /biyoloji/doga/gender’
(toplumsal cinsiyeti) birbirine esitler ve bunlari kiiltiirel/toplumsal/in-
san (human) olanin kargisina yerlestirir. Bu egitlemelerin toplumsal ek-
lemlenmesi seks/biyoloji/doga/kadin: Kiiltiirel/toplumsal/erkek anla-
mina gelir.226 Doga, cinsiyctlendirildiinde ‘kadin’a doniigiir. Kiiltiirel
alanda var olan insan (human) ise ‘erkek ‘tir (man).

Ne kadar cegitli ve heterojen olurlarsa olsunlar, cinsel farkliliklarin
her yapilanigi, kadini erkege tabi bir kutup olarak kurmaktadir. Bu ne-
denle bir cinsiyet/siniflama sisteminden (sex-biyolojik cinsiyet/gender-
toplumsal cinsiyet sisteminden) soz etmek miimkiindiir.22? Iste bu cin-
siyet/siniflama sisteminde toplumsal cinsiyet, hiyerargik kargitliklarla
yiiklenerek kurulur.

Kadin ve erkek arasindaki farkhliklar bir dizi kargitlik olarak diigii-
niilebilir. Kadinlar “agag1” diizlemde, "sol”” konumda. “‘al¢ak’ nitelikle,
“doga’ya iligkin olanla ve “gii¢siizliik’” ozclligiyle iligkilendirilirken,
erkeklerkadina gore “‘yukar1” diizlemde, “sag” konumla, yiiksek” nite-
likle, “*kiiltiirel” olanla ve “gii¢liilik” ozelligiyle iligkilendirilir. Bu ilig-
kiler ne biyolojinin iginde. ne de cinsiyetlerin toplumsal olarak doga-
sinda yer alir, yalnizca hem belirleyen hem de onlar tarafindan belirle-
nen toplumsal etkinlikler aracihgiyla giiclendirilerek kiiltiirel olarak
kurulur.228

Omekleri gesitlendirmek olasidir. Carole Patemana gore popiiler
ve akademik anlayigta. erkek-kadin ikiligi, liberal ayrimlar ve zithklar
dongiiselliginin olugumuna hizmet eder: Buna gore disil (female) doga
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ile, kigisel-olan ile, duygusal olmasiyla. agkla, ozel alan ile, sezgisel
alanla, ahlakla ve dogumla?? kendine 6zgii ve bagimh olmakla ilgili-
dir. Eril (male) ise kiiltiir, siyaset, akil, adalet, felsefe, iktidar, bagari ve
ozgiirlik diinyasiyla ilgilidir; kamusal alandadir ve evrenseldir 230 Go-
rildiigi gibi felsefe de erkeklerin payina diigmektedir, akil da. iktidar
da, kiltiir de.

Kiltiiriin kargisinda yalnizca do8a bulunmaz. Sabri Biiyiikdiiven-
ci’nin belirttigi gibi, insanlarin ‘6znel diinyalar1’ da kiiltiiriin kargisin-
da yer alir. Bu noktada insanin kendi degerlendirmesi, secimleri, cos-
kulari ve duygulariyla kargilagiriz. Bu yiizden ‘igsel alanlar’ (inner re-
alms), gevresel ve davranigsal kogullardan uzak kalarak kigisel kimlik-
lerin olugmasina yardim eder.23! Dogaya yakin olduklan ve kiiltiirel
alandan diglandiklari i¢in, kadinlarin da igsel alanlar1 sayesinde kigisel
kimliklerine erkeklerden daha ¢ok yaklastiklari diigiiniilebilir. Bir an-
lamda kadinlar kendileriyle bag baga kaldiklar: i¢in daha ¢ok ‘kendile-
ri* olmaktadirlar. Bu agidan bakilirsa, kadinlarin dogaya yakin durma-
lar1 olumlanir. Bununla birlikte eko-feministleri saymazsak, kadinin
dogaya yakin durmasini elegtiren ve onu kiiltiir alanina gekmeye ¢ali-
san bircok feminist bulunmaktadir. Clinkii kadinin kiiltiir’e dahil edil-
mesi, ayni zamanda felsefeye, akla, ozgiirliige ve iktidara dahil edilme-
si anlamina gelmektedir.

Antropolog Sherry Ortner, 1974’te yazdig: iinli makalesinde (“Do-
Fa kiiltiir i¢in ne ise, kadin da erkek igin o mudur?”) her kiiltiiriin ortiik
olarak doga ve kiiltiir (insan bilinci ve onun liriinleri) arasinda bir ayri-
mi varsaydigini ve tanidigini ileri siirer. Kadinlarin biitiin kiiltiirlerde.
crkeklerin altindaki diizlemlerde yer aldiklari yolundaki kiiltiirel deger-
lendirmelere igaret eden Ortner’a gore erkek, doganin kargiti olarak in-
sanlarin yarattigi her seyi igeren kiiltiirle 6zdeglesmekle kalmaz, ozel-
likle insan diiglincesinin — ge¢migte verilmig anlami ile —en giizel ve en
yiiksek boyutlarini (sanat, din, hukuk gibi) iceren kiiltiirlc de 6zdcsle-
sir. Kiiltiir, hep dogayi iceren ve onu agan bir gey olarak diigiiniiltir. Ka-
dinlar da doganin bir parcasi olarak diigiiniildiigiinde o zaman kiiltiir.
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kadinin tabi kilinmasini “dogal” bulur ve onlar iizerindeki baskidan soz
etmez. Oysa kadinin dogaya erkekten daha yakin bulunmasinin neden-
leri vardir. “Kadinin fizyolojisi” (bedeni ve onun iglevleri), “toplumsal
roli’”” ve bunlardan kaynaklanan farkli “ruhsal yapisi”’ndan dolayi kadin
dogaya yakinmig gibi durur.232 Pateman da aym gorisii paylagir. Kiil-
tiir erkek diinyas: ve yaratisi olarak anlagilir ve tanimlanir; ¢linkii kadi-
nin biyolojisi ve bedeni dogaya erkekten daha yakindir. Cocuk biiyiit-
meleri, ev icindeki gorevleri, toplumsallagmamig ¢ocuklarla ve kaba
malzemelerle ilgilenmeleri kadinlari dogaya daha yakin bir yere koyar.
Boyle olunca da kadinlarin ve ev i¢i alanin, kiiltiirel alana ve erkek et-
kinliklerine gore daha agagi diizeyde yer aldig1 kabul edilirken, kadin-
lar erkege zorunlu olarak bagimli goriiniirler.233

Biiyiik kentlerin cografyasi, dogal olani 6zel olan ile kiiltiirii de ka-
musal ile 0zdeglegtirerek doga ve kiiltiir iligkisi iizerinde diiglinmemizi
kolaylagtiracak bir olanak sunaftlar. Doga ve kiiltiir arasindaki karsitlik,
ozel/kamusal kargithg1 yoluyla somut hale geldikge. aile de giderek do-
gal bir olgu olarak algilamir. Bu algilamanin 1g181nda aile, sokak ya da
tiyatro gibi bir kurulug dcgil, ‘doganin kucagidir’ Buradaki diigiinceye
‘gore, dogal ve odzel olan bir ve ayni geyse, her insanin kurdugu aile ilig-
kileri onun doga ile kurdugu iligki anlamina da gele-cektir.2** Gergek-
ten de lLitle kiiltiriniin 6nemli gostergelerinden olan kirsch resim or-
neklerinden biri, aileyi, doganin kollarindaki sicak bir kug yuvasina
benzetmcktedir.

Boylece genel uzlagim sonucunda, dogadan soz edildiginde ozel
alan. kiiltirden soz edildiginde kamusal alan anlagtlr. ?

B) “Erkek” Felsefe Diinyasinda Anti-Feminizm

Feminist literatiir, erkeklerden yeterince destek alamadigi gibi, bir
erkek alanr’ haline gelen felsefe diinyasindan da destek bulamamigtir.

Felsefe tarihi, bir bakima kadinlarin baski altina alinmalarinin or-
nekleriyle doludur. Bir yanda kadin filozoflar gormezden gelinirken,
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ote yanda kadinlar kiigciimseyen pek ¢ok erkek filozofun varligi bilin-
mektedir.

Genevieve Lloyd’un Bati felsefesinde iki cinsi ¢oziimledigi yapitin-
da?3s bu konuda ¢ok sayida ormek bulmak olasidir. Buna gore kadinlik,
felsefi diiglincenin dogusundan beri simgesel olarak aklin diginda kal-
di181 varsayilan geylerle eg tutulmugtur. Kurulan bu simgesel ¢agrigim-
lar, akil idealleri ve ideast iizerinde yapilan daha sonraki diizenlemeler
strasinda da oldugu gibi korunmug; erkeklik, diigiincenin agik ve kesin,
kadinlik ise muglak ve belirsiz bigimleriyle iligkilendirilip durulmustur.
10. 6. yiizyilda Pisagor’un diizenledigi kargitlar tablosunda kadinlik,
acik bir bigimde sinirlanmigin (tam ve acik olarak belirlenmigin) kargi-
i1 temsil eden, sinirlanmamig olanla (muglak ve belirsiz olanla) bir
tutulur.

I0. 6. yiizyilda ya da 20. yiizyilda da felsefe diinyasinda kadina ba-
kizin degismedigini gosteren ne yazik ki hald bir siirli ornek gosterile-
bilir. Ortega y Gasset, yiizyilin baglarinda “‘ozii geregi erkek berraktr,
kadin belirsizdir” demigtir. Ona gore, erkegin i¢ diinyasmda her geyin
cizgileri sert ve kesindir. boylelikle erkekler kaskati kenarlarla bezeli
bir varlik olur ¢ikarlar. Kadinsa sonu gelmez bir alacakaranlikta yagar;
istiyor mu istemivor mu, yapacak mi1 yapmayacak mi, pigman mi dcgil
mi, bir tiirlii bilemez kadin. Iginde ne 6leiistii vardir nz geceyarisi: O
bir alacakaranhk varliidir.23¢

Bu siirsel ifadeler bizlere ister istemez felsefe tarihinde ayri ve 6zel
bir yeri olan Friedrich Nietzsche'yi anmimsatir. Azgin kadinin diigiine
girmektense katilin eline diigmeyi yegleyen; kadinlari dostluga yeterli
olmadiklar i¢in kedilere, kuglara ya da olsa olsa ineklere benzeten; ka-
dinda her seyin bir bilmece oldugunu soyleyen; en tatli kadini dahi aci
bulan ve erkekleri 1srarla kadinlara kargi uyaran {ilozofumuzu, bu yiiz-
den yagli kadin uyarir: “Kadinlara m1 gidiyorsun. Kirbacint unutma!”
Kadinin en biiyilk sanatinin yalan oldugunu yazan Nietzsche goyle
der:2%7
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Kadinda sayg1 ve yeterince korku uyandiran sey, onun dogasidir; erkekten
daha ‘dogal’ olan, sahiciligi, yirticihig, aldauci oynakhgi, eldiven igindeki
kaplan pengeleri, bencilligindeki gocuksuluk, egitilemezligi ve igindeki
vahsiligi; kavranamazhgi, genigligi ve kaypakhifi arzularinin ve erdemleri-
nin...

Kadinin yazgisinin “erkegin varhigint hesaba katarak var olmak” ol-
dugunu soyleyen, ne var ki bunun (nasil oluyorsa) hi¢bir bi¢cimde onun
Ozgiirliigiinii agindirmadigini da 6zenle ekleyen, kadindan “zayif cins”
olarak soz eden ve bu zayiflid1 yiiziinden “bizi mutlu eder, kendi de
mutlu olur,” diyen ise Nietzsche degil Gasset’dir. Bu anlamda Gas-
set’nin, Nietzsche’nin yolunu son derece bagarili bir bigimde izledigini
soylemek abarti olmaz. Dahasi, kadin zihninin yagamin her evresinde
yalnizca bir tek geye yonelebildigim, erkek zihninin ise ¢ok merkezli
oldugunu; kadin imgeleminin erkede oranla gii¢siiz oldugunu ve deha-
nmin neredeyse kadinlari dehgete diigiirdiigiini soyleyen Gasset’in2%8
Antik Yunanli Philo’dan da yararlandigi belli olmaktadir. Erkek kadin-
dan nasil daha stiinse, zihin de duyudan istiindiir ve istiin tiir olan er-
kege ozgiidiir. Zihin ve akilla iligkili olan rasyonel, erkek soyundandir;
duyunun galigma alani olan irrasyonel ise kadin soyundand:f.2¥

Bu gergevede felsefe tarihinde mimli olan filozoflardan biri de
Schopenhauer’dir. Kadinlar Hakkinda adli denemesinde, kadinin akil
ylriitme giiciinden yoksun olugunu dogugtan gelen bir olgunlagmamig-
lik olarak niteleyen Schopenhauer, kadinlarin oldukga sinirl tiirden bir
akil yiiriitme becerisi kazanabileceklerini ve “omiirleri boyunca biiyiik
bir ¢ocuk olarak” kalacaklarim diigiinmektedir.240

Belki bu yiizden Fraser ve Nicholson’in24! belirttikleri gibi, femi-
nistlerin tipk: postmodernistler gibi geleneksel fetsefi dayanaklara gii-
venmeyen yeni toplumsal elegtiri paradigmalari geligtirme yollarini
aragtirmalar hi¢ de boguna degildir.
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3- Giinbatimi: Doga Kadina Yakigir242

Film, Vittoria'nin sevgilisinden (Riccardo) ayrilmasini, ardindan
borsa binasinda annesini ararken bir borsaciyla (Piero) tanigmasini ve
onunla iletigim kurma ¢abalarini anlatir.243

Acilig sahnesinin mekani, ayrihiin yaganacagi bir ev i¢i alandir.
Ozel alanda mutsuzluk ve tedirginlik yaganir. Film, masanin iizerinde-
ki yanan bir lambayla agilir. Lamba, filmde 6nemli bir imgedir; Giin-
batinu, masa lambasini goriintiileyerek acilir ve bir sokak lambasina
odaklanarak biter. Adamin kolu, lambanin hemen yanindaki kitaplarin
tizerindedir ve kanmera adama yoneldiginde, onun huzursuz bir bigim-
de kargisindakini izledigini goriiriz. Filmdeki ilk bakig erkege aittir.
Adamin solunda lamba, kitaplar, saginda ise yine bir masa lambasi
(agtk) ve bir vantilator bulunmaktadir. Bogucu bir ortamla karg: kargi-
ya oldugumuzu anlariz. Vantilator sik sik kargimiza ¢ikacak ve kisir-
dongiiylii somutlagtiracak nesnelerden biridir. Siyah, kolsuz bir elbise
giymig sarigin kadini (Vittoria) perdeleri kapali bir pencerenin oniinde
goriiriiz. Heniiz doga ile arasinda bir perde bulunmaktadir. Pencerenin
oniinde cam sikilan kadin, masanin tizerindeki nesnelerle (vazo, kiillik,
bog gergeve...) oynar. Bir heykeli bog ¢ergcevenin ortasina yerlegtirerek
resim/fotografla, yani temsille ilgili ilk iligkisini kurar. Ardindan du-
varda asili duran gehir fotografina bakar. Vittoria, odada dolagirken ka-
mera sadece kadinin bacaklarini arkadan ¢eker. Ayaklardan biri yerdey-
ken digeri hafifce yukar: kalkmigtir. Bu sahnede ‘Hollywood sistemi-
nin’ opiigme kodu ters ¢evrilir. Kamera bacaklardan yukari kaydiginda
bunun bir dpiigme sahnesi olmadig: anlagilir. Tam tersine bu bir ayrilik
sahnesidir. Vittoria pencereye yiiriir ve dogayla ilk kez iligkilendirilir,
perdeyi hafifce aralayip agaglara bakar.

Antonioni’nin filmlerinde pencerelerin g¢ergevesi, kapilarin kenari,
direkler, dikey nesneler, ugcurumlar ve ufuk ¢izgileri mekéna, nesneleri

ve govdeleri yerlegtimek icin kullanihr. Grinbatiru’'nda bu durum o
kadar belirgindir ki, filmin baginda Vittoria bog bir ¢er¢evenin igini dii-
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zenlerken sanki biiyiilenir ve kendisine digaridan bakma olanagi bu-
lur.244

[an Wiblin’e gore Antonioni’nin bir¢ok filminde balkonlardan ya
da pencerelerden ya da agagidan yukariya, evlere bakan ve tek basina
cergevelenen karakterlerin anlamli ¢ekimleri vardir. Yukaridan bakildi-
ginda caddedeki insanlar ¢cogunlukla kiigiik, yalitilmig ve soyutlanmig
gibi goriiniir. Monica Vitti, Antonioni tarafindan Seriiven filminde dc
Claudia karakteri olarak boyle ¢izilmigtir.245 Yonctmenin Monica Vit-
ti'yi bir¢ok filminde ayni bigcimde kullanmas: yiiziinden (duvara dayan-
di1g1, pencereden baktigi, bagint yukari kaldirip evleri seyrettigi... sah-
neler), bu tiir goriintiiler, oyuncunun bu hareketlerini neredeyse fetig-
legtirmigtir. Vitti’nin sariginhiina, Haskell’e gonderme yaparak dikkat
cekmigtim. Sinemada geleneksel ‘sariginhiga’ iligkin kodlar, Vittoria
lizerine aktarilmig ve Vitti bir kez daha fetiglegtirilmigtir. Freud'un fe-
tigizm lizerine 1927°de yazdigi makalede, fetigin egretilemesel olarak
annenin kayip penisinin yerine gegtidi bilgisi yer alir: “Fetig, kadinin
penisinin temsilcisidir.” Normal cinsel nesne yerine gegen nesne, cin-
sellikle iligkilidir, ama cinsellik iglevini tam olarak ycrine getiremez.246
Vittoria’nin govdesinden ayn ¢ckilen bacaklari, yerdeki parkede yansi-
masint bulur. Daha ilk sahnelerde Vittoria’nin bacaginin, topuklu ayak-
kabilarinin gosterilmesi, kadin bedeninin nasil pargalandigini, belli or-
ganlarinin nasil fetiglegtirildigini gosteren iyi bir ornektir de.

Glnkii Claire Johnston’in da belirttigi gibi:

Kamera (aslinda) egemen ideolojinin ‘dogal’ diinyasini yakalar... Kadinla-
rin baski altina ahnma ‘gercegi’, kameranin ‘masum’ goriinmesi yiiziinden
filmde ‘yakalanamayabilir’; bu (gergek) (aslinda) yapilandiriimakta/uydu-
rulmaktadir.247

Kamera, bir bagka deyigle, ataerkil ideolojiden yana durdugu igin
Johnston’in vurguladig1 gibi, gercekten de masum degildir. Daha bag-
larda kadin bedeninin parcalanmasina yol agan gey, erkegin (Riccar-
do’nun) bakig agisidir.
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Kadin, adama yonelir. Riccardo ¢aligma masasinin yaninda, “Bir
karar verelim,” der. Vittoria kararini zaten vermigtir, “Gidiyorum Ric-
cardo.” Ne yapacagini bilemeyen Vittoria kahve fincanlarint mutfaga
gotiriir, sadece vantilator sesi duyulur. Kadin gittikge uzaklagir, arka
arka gider, aynada kendine bakar, lirker ve geri doner.

Dayanamaz, perdeleri acar, erkeklik organini animsatan bir kule go-
ririiz. Riccardo yeniden onunla birlikte olmak ister, onun her istedigi-
ni yapacagini, onu mutlu etmek istediini soyler; kadin reddeder.
Adam banyoya girer. Vittoria diger perdeleri acar ve boydan boya bir
doga manzaras: goriiliir; lambalari tek tek kapatarak evin i¢ini karartir,
boylece yalmzca giinigigi, doga ve kendisi goriintiide one ¢ikar. Giini-
s181/lamba kargithig1 baglaminda digiinecek olursak, Vittoria dogadan
yana olan tavrini giinigiZim yegleyerek gosterir. Daha sonraki sahneler
de bu sahnelerle uyumludur. Omegin filmdeki ilk gekimlerde bile, ma-
sa lambasiyla aynm ¢ercevede goriintiilenen kisi erkektir (Riccardo).

Vittoria, giindelik yagama iligkin hig¢bir iy yapmaz, yalnizca nesne-
pamayacagini soyler, (cevirmen oldugunu anlariz). Aralarinda goyle bir
diyalog gecer:238

V: *Gidiyorum”

: “Bekle”
: “Neyi bekleyim?”
: "Biraz daha bekle”

A < A

: “Beni seviyor musun? Yoksa artik evlenmek istemiyor musun?”
: “Bilmiyorum”

: "Beni sevmekten ne zaman vazgegtin?”

< ® g™

: “Bilmiyorum.”

Adam nedenini sorar, kadin mutlu olmadigini séyler, hayatinda bag-
ka biri de yoktur. Kendisini arayip arayamayacag sorusuna kadin ke-
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sin ve net bir yamit verir: “Hayir.” Tek kesin yanit budur ve Vittoria ay-
rilma konusunda kararlhidir. Bu baglangic sahneleri disinda kadinin ken-
dinden emin oldugu, kararli oldugu bagka bir durumla ne yazik ki kar-
silagmayiz. Vitloria en onemli sorulara ii¢ kez “Bilmiyorum,” yanitini
vermigtir.

Simone de Beauvoir’a gore, hepimiz boliinmiig durumdayiz ve be-
lirsiziz; ama kadinlar bu 6zellikleri daha ¢ok tagiyorlar. Kadin temelde
belirsizligiyle tammlanir; Ozne yerine Nesne ve Biri yerine Oteki ola-
rak toplumsallagmasinin sonucunda, 6zgiirliik ile yabancilagma, agkin-
lik ile her yerde bulunma, 6zne-varlik ile nesne-varlik arasinda aci ge-
kerek pargalanir. Insamin genel varlikbilimsel (ontolojik) belirsizligi-
nin, kadinlar izerindeki toplumsal baskilar araciliiyla yinelenmesin-
deki ve gii¢lendirilmesindeki temel celigki ya da yarilma, ataerkil bas-
ki ve tahakkiim altindaki kadina 6zgiidiir.24*

“Karakterlerim belirsizdir. Onlar icin re derseniz aldutniyorum.
Kendim belirsizim. Kim degil ki,”250 diyerek karakterlerini savunan
(bir anlamda yaptid1 igi rasyonalize eden) Antonioni, biitiin film boyun-
ca belirsizligi, bilinemezligi, kararsizligi, bulaniklig1 kadina yiikleye-
rek felsefe tarihi boyunca sahncye ¢ikan filozoflarin goriigiine destek
vermektedir ncredeyse. Bir onceki ayni boliim igin de soziinii ettigimiz
gibi, “0zii geregi erkek berraktir, kadin belirsizdir,” diyen Ortega y
Gasset'in diiglinceleri, Michelangelo Antonioni’'nin Giinbatimi’yla or-
tigmektedir. Kadin karakter, bir ‘alacakaranlik varlig1’ olarak bu kez de
sinema perdesinde kargimizdadir. Yiizy:illardir degismeyen bir anima,
Antonioni tarafindan yeniden kurulur.

Vittoria evin digina ¢ikar, yiiriir; goriintiide bir kule varken miizik
devreye girer. Kahramanumiz agaclarin arasindan, genig alanlardan, so-
kaklardan gegerken kiigiiciik kalir. Belli ki Vittoria tek bagina yiiriirken
huzurludur, ama Riccardo arabayla peginden gelir, Vittoria arabaya bin-
mek istemcz. erkek arabadan iner, ona cglik eder, elini tutmak ister, ka-
din istemez.
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Antonioni (olumlu bir bigimde) bu filmde ¢ocuklari erkek kahra-
manlarla iligkilendirir. Riccardo yanindan gegen kiigiik gocugun bagini
oksar. Riccardo, “Kahvalti etmek ister misin?” diye sorar. Vittoria iki
kez vurgular: “A¢ degilim Riccardo, a¢ degilim.” Burada bir yer degig-
tinme s0z konusudur. Riccardo’'nun yemek yeme istegi ve sorusu, ero-
tik-cinsel taleplerinin yerine geger. Claude Lévi-Strauss, diinyanin her
yerinde, insan diiglincesinin ¢iftlesme edimi ile yeme edimi arasinda ta-
sarlar goriindiigi derin benzerlige birgok ornek verir. Bu benzerlik oy-
le bir noktaya gotiirmiigtiir ki, cogu dilde iki edim aymi sozciikle belir-
ulir. Ornegin Yorupa dilinde, ‘yemek’ ve ‘evlenmek’, genel anlami ‘ka-
zanmak, elde etmek’ olan tek bir eylem sozciigiiyle ifade edilir. ‘Tiiket-
mek’ eylemini hem evlilik, hem de yemek i¢in kullanan Fransizcayla
simetrik bir kullanimdir bu. Yazar, giinimizde de (Fransizca’da) ‘ki-
zartmak’, ‘tavadan gegirmek’ anlamina gelen deyimlerin argoda cinsel
anlamlarda kullanildigini belirtir.25! Vittoria, Riccardo’nun cinsel iligki
kurma istegini daha once agik¢a geri ¢cevirmigti. $imdi egretilemeli an-
lamiyla iki kez reddeder.

Kadin apartmandan igeri girer, adam vedalagmak zorunda kalir; ar-
kasina bakmadan bahce kapisini kapatir ve gider. Kapali demir par-
makliklar bize bu iligkinin gelecegi olamayacagini gosterir.

Filmin ilging nesnelerinden biri de tuglalardir. Kadin dairesine gi-
derken ve pencereden digar1 bakarken apartmanin duvarindaki tuglala-
ra odaklaniriz.

Vittoria taksiden iner, kalabaliga karigir ve borsa binasinin igine gi-
rer. Borsada erkekler cogunluktadir. Koyu takim elbiseli, sigara igen,
ellerinde kagit kalem olan bir erkek topluluguyla kargilagiriz. Bir bor-
sacl (broker) olan Piero’nun bir milyon liret kazandigini 6greniriz. Vit-
toria’nin annesi, bir kadinla birliktedir. Piero ile Vittoria'nin gans eseri
bulugmalari, Adams Sitney’in de belirttigi gibi kapitalizmin simgesi
olan gans salonunda, ama olim s6z konusu oldugunda gergeklesir.252
Bir borsaci 6ldiigii igin, hareketli kalabalik bir dakikalik saygi durusu-
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na davct edilir. Bir dakikalhk film zamani iginde kalabaligin giiriiltiisii
kesilir, ama ¢alan telefonlarin ve vantilatoriin sesi araciligiyla ne kadar
yapay bir ortam yaratildig1 vurgulanir. Filmin en giizel egretilemesi bu
sahnededir. Saygi durugu sirasinda Vittoria ve annesi biiyiik bir siitunun
sol tarafinda kalir, Piero ve diger erkekler ise sag taraftadir. iki diinya,
erkeklerin ve kadinlarin diinyasi keskin bir bicimde ayrilmigtir.253

Antonioni sik sik, gorkemli bir klasik mimari ornegi olarak Roma
borsasinin igine odaklanir. iginde ¢ogunlukla erkeklerin bulundugu is
merkezinde, siitunlar dikkat geker. Vittoria ile Piero’yu ayiran dev sii-
tun one ¢ikar. Siitunlar erkeklerle iligkilendirilir; ayni dikey durum ka-
dinlarin diinyasinda agaclara kargilik gelir. Agaglarin dogal olusuna ve
siirekli Vittoria ile iligkilendirilmesine kargilik siitunlar yapaydir ve er-
keklerin dayandigi bir nesnedir (Vittoria da sik sik alan degigtirmek is-
termiggesine siitunlara dayanir). Erkeklerle iligkili olarak i¢ mekandaki
siitunlarin yerini dig mekanda direkler (hatta ilk sahnelerdeki erkeklik
organina benzeyen kule) alir. Birgok sahnede titregen agaglara, calilara
karsilik titregen direkler gosterilir. Boylece kule-siitun-direk 6zdegligi
kamusal mekanin ‘gosterenleri’ olurlar. Kadinlarin diinyas: dogayi, ya-
ni 6zel alani temsil ederken, erkeklerin diinyasi kiiltiirii, yani kamusal
alani temsil eder.

Kamusal yagam, rasyonallegmig kapitalist liretim kurumlarindan,
piyasadaki degis tokugtan ve biirokratik yonetimden olugur. Weber’in
de belirttigi gibi, bagat piyasa etkinligi, kapitalist liretim ve biirokratik
yonetim anlayiglari; ailevi, cinsel yagamin ozellikleri olan duygulars,
iligkileri ve bagliliklar1 diglar. Bu durum, duygu, baghlik ve cinsellik
icin uygun bir yer olugturan ayri bir toplumsal uzam olarak bir ev ya-
sam1 anlayig1 yaratir. Giderek duygular, sadakat ve cinsellik, insan ha-
yatinin akilct olmayan — Weber’e gore akildigi — yanlariolarak kavra-
nirlar; duygularla ilintili olan geyler liretim, dagitim ve toplumsal or-
giitlenmeye iligkin daha genig sorunlardan hem ayrilir hem de onlara
dayanirlar.254 Vittoria sol tarafta kaldig: halde, ilgingtir, yiiziinin yarisi
goriiniir, diger yarisi siitunun arkasinda kalmigtir. Bu durum uyum sag-
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lumak istedigi (ya da anlamak istedigi) halde kapitalist sisteme yaban-
ctlagmis, sistemin uzagina diigmiis bir kadina gonderme yapar. iki diin-
yanin farkliligi, yalniz goriintiide degil, diyaloglarda da dile getirilir.
Vittoria, Piero’ya olen borsaciyi tantyip tanimadigint sorar. Piero’nun
yanit1 ilgingtir, “Elbette. Ama burada bir dakika milyarlar demektir.”
Aslinda kahramanimiz yalnizca kiiltir alanimi temsil eden Piero’dan
ayrilmaz, ayni zamanda annesi de onun farkli diinyasini agikga ilan
cder ve kizina, “Neden beni digarida beklemiyorsun?” der. Vittoria’nin
yeri borsa binasi degildir. Kamusal yasami olusturan her sey (kurum-
lar, iligkiler) ona yabanci gelir. Digarda beklerken dolar satan insanlar:
ve bir pazar yerini gozlemleriz. Annesi gelir ve iki bin dolar kazandi-
gin1 soyler, ama pazarda armut alirken pazarhk eder, kizi bu duruma ga-
sirir. Para iligkilerinde son derece ince diisiinen anne, Vittoria’'nin, “Sa-
na bir gey soyleyecegim,” soziine kayitsiz kalir. Vittoria, sevgilisinden
ayrildigini annesine soyleyemez.

Vittoria filmde resimle liglincii iligkisini kurarak (ilkinde bog ¢erge-
venin i¢ini diizenlemig, ikincisinde gehir [otografina bakmigti) kitapli-
ginin arasina bir fidan resmi yerlestirir ve ona bakar. Her tiirlii doga
temsili, daha sonra da gorecegimiz gibi onun ilgisini gekmektedir. Isi-
81 yakar ve duvara ¢ivi cakar. Ancak komsusu Anita gelerek eginin ¢e-
ki¢ seslerinden rahatsiz oldugunu, uyandigini ve giiriiltii yliziinden her
zamanki gibi ona kizdigin: soyler. Anita, eginin siirekli ucak igleriyle
ugrastigindan ve ii¢ giindiir bagka bir gey konugmadigindan yakinir. Er-
kek, erkeksi bir igle ugragmaktadir ve bir kez daha mesleginden dolay
kamusal yagam icinde algilanir. Komsu kadin, ugaklara ve esinin mes-
legine (kamusal yagama) ilgisizdir ve hatta bu durumdan (kamusal ya-
samdan soz edilmesinden) rahatsiz olmaktadir. Vittoria, biitiin gece
uyumadigini, kavga ettiklerini, yorgun oldugunu ve ne yapacagini ga-
sirdigin1 soyler; yine ne yapacagini bilememektedir. “Bir giysiye, bir
igneye, bir kitaba, bir adama sahip oldugun anlar vardir, hepsi de ayn:
seydir,” der. Sitney’in dedigi gibi, Vittoria profesyonel bir ¢cevirmen ol-
dugu halde, dokunugunu ve bakigini cezbeden seyleri ifade edecek bir

109



nitelemeden yoksundur255 ya da Arrowsmith’in vurguladigi gibi, Vitto-
ria artik hi¢bir gey duyumsamamaktadir.256 Telefon galar ve kargi kom-
su (Marta) onlari ¢cagirir. Yeni komgulari Marta, uzun yillar tropik bir
orman i¢inde Kenya’'da yasadiktan sonra iilkeye donmiigtiir. Kadinlar
iceri girdiklerinde Marta, “Kocam burada yokken uyuyamiyorum,” der.
Diger komgu kadin ise en rahat kocas: yokken uyuyabildigini soyler.
Evde Naorobi’deki bir goliin fotografi ve Klimanjaro’nun karl dagla-
rini gosteren fotograf Vittoria’'nin hemen ilgisini ¢eker (resim-fotograf-
la kurulan dordiincii iligki). Bu arada “Klimanjaro’nun karli daglari, bi-
liyorum,” diyerek Hemingway’in kitabina gonderme yapar. Marta
Kenya’y: anlatir. ona gore orasi Afrika’nin en giizel yeridir; ¢iinkii ¢ok
biiyiik agaclar1 vardir. Birlikte agag resimlerine bakarlar. Bir ara Vitto-
ria uzaklagarak bir Afrika miizigi koyar. Doganin i¢inde, dogal diinya-
nin ve dogal yagamin en agik temsillerinden biri olan yerlilerin fotog-
raflarina bakar. biyilenmigtir. Kilik degistirir (bir havluya sarilir, ko-
lunda ve boynunda tasma, kulaklarinda kocaman kiipeler) ve yerel
danslari taklit eder. Deger siralamasinda (beyaz erkek, beyaz kadin, si-
yah erkck, siyah kadin) son sirada bulunan siyah kadina oykiinilmesi
ilgingtir.

Vittoria, cgzotik dansi sirasinda malzeme olarak eline bir mizrak
alir. Psikanalitik kuramda tiim uzantili nesneler, uzun ve keskin silah-
lar, erkeklik organi yerine gegebilir, nuzrak gibi.257 Vittoria gergek ya-
saminda agkini bulamamigtir, ama dans ederken fuflusu ele gegirmig ol-
maktan mutludur. Ama ev sahibi tarafindan engellenir. Tipki bir diger
simge olan ¢ekici eline aldiginda komgusu Anita tarafindan engellendi-
gi gibi. Ev sahibi miizigi kapatir ve zencilerin taklit edilmesinden ra-
hatsiz oldugunu soyler. Oysa yatagin iizerinde yaptiklari ve ozellikle
Vittoria’nin da katildig1 konugmada rk¢ilhigin belirtileri vardir. Ev sahi-
bi, herkesin silahlandigini, orada yetmis bin beyaz ve alti milyon zen-
cinin oldugunu soyleyerek siyahlarin-yerlilerin egitimsizlikleriyle alay
eder ve onlan maymunlara benzetir. Evde kopegin kagtiZinin anlagil-
masi herkesi hareketlendirir. Kopegin degeriyle ve siyahlarla (maymu-
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na benzetilerek) alay edilmesi bir kargithk yaratir. “Kocam dondiigiin-
de onu evde bulamazsa ¢ok kizar,” der. Vittoria'nin her iki komgusu da
Arzgin kocalarindan yakinir. Antonioni, kadinin evlilik kurumu iginde-
ki czilmigligini ve edilgenligini, erkedin bir korku nesnesi olarak ka-
dinlar lizerinde kurdugu egemenligi gosterir. Buna kargin kadinlar bu
durumun bilincinde degillerdir ve kamusal diinyayla da ciddi anlamda
bir ilgileri yoktur. Vittoria kugkusuz bu agidan sanshdir. Marta’yla yap-
tiklart konuyma sirasinda burada her geyin, hatta agkin bile karigik ol-
dugunu ileri siirer. Ama kesin olan bir gsey varsa o da agk konusunda
Vittoria'nin kafasinin karigik oldugu gergegidir. Marta’nin siyah kanig
kopegi sonunda bulunur (Marta bu sahnelerdeki konugmalar boyunca
cvinin babasina ait oldugunu ve babasinin Kenya’da da bir ¢iftliginin
bulundugunu sdyler: Baha her gseye sahiptir). Vittoria, gece sokakta do-
lagirken irkek ve tedirgindir. Filmde kamusal-crkek diinyasinin bir
gostereni olan titregen direkler (siitunun ince hali), sanki Vittoria’yi
tehdit eder. Anlami genigletirsem, kentin ve erkeklerin onu tehdit etti-
gini sciyleyebilirim.

Eski sevgilisi Riccardo, Vittoria'nin kapisi (demir parmakl bahge
kapisi) oniindedir, ama apartman kapisi Riccardo’ya kapalidir. Vitto-
ria giyinir ve Franco adindaki arkadasina tclefon eder, ona Riccar-
do’dan ayrildigini (kargi taral buna sevinir). onun bu yiizden kotii du-
rumda oldugunu ve onu yalniz birakmamas: gerektigini soyler. Bu ko-
nugmada Vittoria erkek arkadagi tarafindan rahatsiz edilir. Franco “Se-
nin yaninda olmayi ¢ok isterdim, goriigemez miyiz?” der. Vittoria te-
lefonu kapatir. Filmde buraya kadar bu ayrilik olayindan erkegin
olumsuz bir bigimde etkilendigini, bu karari paylagmadigini, ¢ok iiziil-
diigiinii ve kendisine yeniden verilecek bir gans i¢in ¢abaladigint go-
riiriiz. Kadin erkegin iziintiisiiniin farkindadir, ona arkadagi (Franco)
araciligi ile yardim etmek ister. Ama kendisinin bu ayrihiga iligkin ne
bir pigmanligi, lziintiisi s6z konusudur, ne de yeniden Riccardo’yla
goriigmek ister.

Kanattan yapilan ¢ekim bizi uzun siire ugaklarla kargi kargiya bira-



kir. Ugaklarla ilgili sekans yaklagik beg dakika siirer. Verona’ya yapi-
lan yolculukta ugag: dnde iki erkek kullanir, arkada ise Vittoria ve ar-
kadag: vardir. Bulutlarin arasinda kentin iizerinde algaktan ugarlar. Vit-
toria ucak kullanmayla ilgilenir ve bu igin zorluklarini sorar. Adam
“Gitmek istedigin yere gitmen, der. Ugabilen insan her istedigini ya-
pabilmektedir. Ugmak, ozgiirliik anlamina gelir. Freud’a gore de ug-
maktan “bir kug gibi olmak™ anlam ¢ikarilabilir.25% Arrowsmith’e go-
re Antonioni’deki tiim kurtulug diigleri, agkinlifa duyulan 6zlemin; bi-
reysel varolug acisini, yalnizhigr ve sorumlulugu ortadan kaldirma ag-
liginin; gegmigin cennetine, ¢ocukluga, uzaya ya da erotik agka donme
achginin, ama her seyden once tiim diger cennetlerin (ge¢mis, ¢ocuk-
luk, doga, iggiidii ve bilingalti) agiklamasi olan Eros’un cennetine don-
me agliginin agik bir igareti olan ugma hayalidir.2%9 Yere indiklerinde
Vittoria uzun siire ugaga bakar, sonra gokyiiziindeki ugaklari izler. O da
erkekler gibi her istedigini yapabilecek kadar ozgiir olmak ve erosun
cennetine donmek ister. Oysa kiigiik bir sorun vardir: Ne istedigini tam
olarak hilememcktedir Uzak, genel bir planda ugagin yaninda ve genig
alanin i¢inde Vittoria kiigiiclik kalir. Diinya ona hep biiyiik gelmekte,
genig planlarda iyice yalnizlagmakta, teklegmekte, kiigiilmektedir. Vit-
toria indikleri havaalaninda bir eve girerken iki siyah erkege bakar.
Sonra iki beyaz erkegin kargisina tek bagina oturur.260 Arkasinda doga
manzarast vardir ve arkadagina kendisini iyi hissettigini soyler. Doga
icinde hep huzurlu ve mutludur.

“Havanin sicak” oldugu filmde zaten vantilatorler aracih@iyla du-
yumsatiliyordu. Borsa binasinda sicagin insanlar1 bogdugu bir kez da-
ha animsatilir. “Cok sicak” der bir borsaci. Borsadaki hareketlilikte his-
se senetleri satin alinir. Piero, giiriiltiiye kargin telefonda konugmaya
caligir. Borsaya giiriiltii, sicak ve yabanci olan bir insanin anlayamaya-
cagi jestler ve erkekler egemendir. Anne borsaya girerken “Oda spreyi
siksaniz iyi olur” diyerek hognutsuzlugunu dile getirir. Bu ¢ekim, kadi-
na ve kadinlifa 6zgii ev i¢i alana dahil olan bir temizlik-titizlik anlayi-
sinin kadinca bir aligkanlikla kamusal yagama tagindigini gosterir; ama
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bu s6z aym zamanda ¢ift anlamlidir. Anne, felaket ve ¢iiriik kokular: al-
digini soyler, boylece kotii bir sey olacagi duyumsatilir. Anne, ugur ge-
tirccegini soyleyerek yere tuz doker ve tuza basar, sonra Piero'yla ko-
nusur.

Borsa biitiin canlihgiyla igler;20! hisse senetlerinin yazildigi 151kl
pano goz alicidir ve yukarda biiyiik bir pervane goze carpar. Vittoria
annesini ararken bir kosugturmaca baglar ve borsada hisse senetleri di-
ser. hareketlilik artar. Anne “Hep sosyalistler ortalig: kariguriyor,” di-
ycrek sosyalist politikacilarin borsaya miidahale ettiklerini ileri siirer
ve onlan suglar. Vittoria sakindir, olayin ciddiyetinden ve heyecanin-
dan uzakur: “Herkes bilir, borsa iner ve cikar,” der. Oysa kiiciik yati-
rimcilar icin kiiciik kayiplar bile biiyiik anlam tagir. Borsada sosyalist-
lere kargi kendiliginden bir yiirliylig orgiitlenir.

Piero ona ¢ok biiyiik miktarda para kaybetmis bir yatinmciyr gos-
terir. Higbir anlami olmadig1 halde Vittoria adamu izler. izleyiciye, ada-
min intihar edecegi duygusu yagattirilir. Vittoria da belki boyle diigii-
niir. Oysa adam once eczaneye girip bir yatigtiric1 alir, sonra bir yere
oturur ve maden suyuyla ilacini icer. Bu sirada elindeki kdgida bir gey-
ler yazar. Vittoria adam kalkinca masaya yaklagir ve kdgid: alir, bu ka-
81d1 barda Piero’ya gosterir, “Bak, ¢icek ¢izmig, der.

Kapitalizmin tannsi paradir. Yalnizca para bir erkege mevki, agk ve
mutluluk saglayabilir.262 Para erkek igin iktidar anlamina gelir, fallik
bir gii¢ gibi islev giriir. Ancak giiciinii (parasin) kaybheden erkek ¢igek
resmi gizebilir, boylece kadinlara yakinlaswr, kadinsilagir. Vittoria daha
sonraki sahnelerde annesinden so6z ederken, “O (para) kaybedince ¢i-
cek cizenlerden degil” der. Bu soz, toplumsal cinsiyet acisindan erke-
gin ayirt edici bir 6zelligine (para, iktidar ve erkek birlikteligine) gon-
derme yapar.

Piero barda da ¢ok hareketlidir. Bir yandan bir seyler yer, bir yan-
dan telefon eder; ote yandan Vittoria ile konugur. Vittoria borsayi, bir
bagka deyigle kapitalizmin igleyig bi¢cimlerinden birini anlamaya ¢ali-
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§1r,203 bir cocuk gibi sorular yoneltir Piero’ya. Hatta borsada kaybedi-
len paranin nereye gittidini iki kez sorar. Piero, “Higbir yere,” der.

Birlikte annesinin evine giderler, fotograflara. ozellikle babasinin
askeri iiniformal fotograflarina bakarlar. Vittoria babasini ¢ok kiiglik-
ken kaybcttigini ve annesinin en korktugu seyin yoksulluk oldugunu
soyler. Piero’ya gore yoksulluk, herkesi korkutur. Vittoria, “Ben Oyle
diigiinmiiyorum, zengin olmayi da diigiinmiiyorum,” diyerek kapitalist
sistemde ayakta kalmak i¢in yapilan oyunlardan uzak kalmak istedigi-
ni ima eder. Piero’nun kendini 0pmesine izin vermez. Anne, mutsuz bir
sekilde eve girer. Bu sahnelerde ev i¢inde duvarlara asilmig ¢icek ve
agac resimleri dikkati ¢eker.

Aract kurumda patron, miigterilere kotii haberi verir. Patrona gore
borsa saglikli bir endiistriye igaret etmektedir. Piero da kadin miigteri-
sine bunun (para kaybetmesinin) kendi hatasi oldugunu soyler. Diger
bir miigteriye ise, “Bu sizin sugunuz, sonuglarina da siz katlanacaksi-
nz” der. Agagida kiz arkadagiyla bulusur; onunla konugtuktan kisa bir
siire sonra kadin ayrilir. Piero arabasiyla Vittoria’nin evine gelir. Tipki
daha once Riccardo’nun yaptig1 gibi agagida, demir parmaklikli bahce
kapisinin oniindedir. Bu defa Vittoria Piero’yu gozier. Ayni anda sarhog
bir adam, pencerenin oniinden gegerken Vittoria’ya selam verir. Piero
demir parmakliklara asili halde Vittoria ile sohbet eder. Kadin geviri
yaptigini soyler. Sarhos adam, Piero’nun arabasini ¢alarak hizla uzak-
lagir. Piero karakolun yerini sorar. Vittoria filmde dordiincii kez “Bil-
miyorum” der, ama taksi ¢agirmak icin telefon eder.

Ertesi giin arabay golden ¢ikarirlar. Vittoria olay yerine gelir, be-
yaz gomleginin iist diigmeleri agiktir. Vittoria ile Piero kalabaligin ara-
sinda kalirlar. Arabada bir de 6li bulunmasina kargin Piero kaportanin
durumunu merak eder. “Ne yani gimdi sen kaportay! 1 diigiiniiyor-
sun?”” sorusuna “‘Hayir, motoru da diigiiniiyorum,” yanitini verir. Vitto-
ria gagirmigtir. Piero arabayi satinayi planlamaktadir.

ikisinin agaclar arasinda yiiriidiikleri sahnelerde Vittoria’ya sorulan
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“Ne oldu, iyi misin?” sorusuna Vittoria “lyiyim,” yanitim verir (O, an-
cak agaclar arasinda iyidir). Kamera onlari ¢ogunlukla yukardan geker.
Piero, Vittoria’'nin diigmeleri agik gomlegine bakar. Parkta kogarlar.
Miizik sesi duyulur. Piero’nun “Piyanist kim acaba?” sorusuna Vittoria
dogal olarak yine, “Bilmiyorum,” diye kargilik verir.

Genel ¢ekimlerde caddede ikisini goriiriiz, kogarlar. Vittoria ¢ocuk-
¢a bir gey yapar. Agacin arkasina gizlenerek bisikletli adamin arkasin-
dan 1slik galar, bisikletli doniip bakar. Marta’nin evinin yaninda balon
ucururken Marta’dan ateg etmesini ister. Marta balona ateg eder. Piero
Vittoria’'nin gitmesini istemez. Vittoria diigmesini ilikler. Piero “Kargi-
ya gecince seni opecegim” der. Yolu yarilarlar ve kadin durur: “*Simdi
yolu yariladik” Riizgdrda ugusan agag dallarina bakar. Kargida opiil-
meyi bekler, opiigtirler, geri ¢cekilir ve gidecegini soyler. Giderken yan-
da bulunan bidonun igindeki suya kiigiik bir tahta pargasi birakir. Ka-
mera onun gidigini arkasindan ¢eker. Gozlendigini anlayan kadin kah-
ramanimiz geri doner ve arkasina bakar, kimseyi goremez.

Aksam Piero’ya telefon eden Vittoria, konugmayarak telefonu ka-
patir.

Vittoria bir arazide yi1gili duran tuglalara bakar. Elektrik direkleri,
agaclar, bina, bidonda biraktig1 tahta pargasi... Tek tek nesneleri izleriz.
At arabasi gecer. Kadin beyaz, adam siyah giyinmigtir. Renklerle kar-
sitlik yaratilir. Vittoria kendisine yoneltilmig “Nasilsin?” sorusuna bir
kez daha “lyiyim,” der. Piero bir BMW satin alacagimi séyler. Adamin
onerisiyle onunevine gitme karari alirlar. Kadin, tanimadigi bir adamin
arkasindan bakar “Cok hog bir tip degil mi?” der. Garip davraniglariy-
la Piero’yu hep sagirtir. Piero daha dnce Riccardo’nun yaptigi gibi bir
cocukla ilgilenir ve bebek arabasindaki ¢ocuga bakar, kadin ¢ocuklara
ikinci kez kayitsiz kalir.

Piero evini agmakta zorlanir. Boylece Vittoria ile iligkisinde de
zorlanacaginin igaretini verir. Adamin evinde resim ve heykeller var-
dir. Vittoria portrelerle degil her zamanki gibi bir manzara resmiyle il-
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gilenir ve “Bu ne?” diye sorar. Piero ressamini soylemek yerine “O,
hep oradadir,” yanitini verir. Piero, sorulan sorulara uygun yanitlar ve-
remez (entelektiiel olmadig1 kesindir). Vittoria igki istemez, Piero ik-
ram edecedi ¢ikolatanin bittigini goriince giiler. Birbirlerine akgam
(Vittoria’nin arayip da telefonu kapattigi aksam) nerede olduklarini
sorarlar ve her ikisi de yalan soyler. Kadin, “Yoksa telekizlarla yeme-
ge mi gittin?” diye sorar. Adam “Telekizlarla yemege gidecek vaktim
yok. Ben zaten bir telekizim, der. (Giilerler). Piero kapitalist diinya-
da broker olarak iglevini bilir ve bundan dolay! mutludur. Vittoria ka-
ranliktan rahatsiz olur, pencereye yiiriir ve digariya bakar. Birbirlerine
cok soru sorduklarini, birbirlerini sevmek i¢in tanimaya gerek olmadi-
gin1, belki sevmeye bile gerek olmadigini soyler. Hild agsk konusunda
ne yapacagini bilemez durumdadir. S6z yine doniip dolagip borsaya
gelir. Kadin borsayi bir tiirlii anlamadigini soyler ve “Gerekli bir yer
mi?” der. Borsada elini kaptiranin kolunu alamayacagini sdyleyen Pi-
ero’ya anlamli bir soru sorar: “Kolunu kapan kim?” (““What grabs hold
of you, Piero?”). Sesi tizgiindiir ¢linkii pazarin, Piero'nun yagaminda-
ki yonetme tutkusuna kargilik geldigini bilir.264 Bir camin iki tarafin-
dan dudaklarini yapigtirir ve opiiglir gibi yaparlar. Adam opmeye kal-
kigirken kadinin elbisesi yirtilir, oziir diler. Vittoria, Piero’nun odasi-
na girer. Bir gemi maketi ve masanin tizerinde bir kalem vardir. Kale-
mi ¢evirince g¢iplak bir kadinla kargilagir. Kalem fallik bir simgedir,
ama bu kez erkege aittir. Piero duvara oyun kagitlar: (sinek kiz, kupa
papazi) asmigtir. Vittoria odaya girer, soyunacakken durur, biiyiik bir
olasilikla Piero’nun annesi ve babasi olan bir kadin ve bir erkegin du-
vardaki portrelerine bakar, dayanamaz_(daha dogrusu bir aile fikrine
dayanamaz, belki de gozlenmek hosuna gitmez), pencereden digariyi
gozler, yabancilagir. Adam odaya girmek igin izin ister, kadin izin ver-
mez, adam obiir kapidan girer. Opiisiirler, oyun oynarlar, yataktadirlar
ve kadin ilk defa direnmez.

Kadin agacin altina uzanmigtir. Aralarinda gegen diyalog, ilctigim-
sizliklerini su yiiziine gikarir:

116



P: “Biliyor musun kendimi yabanci bir iilkede gibi hissediyorum.
(Alain Delon gergekten de yabanci bir iilkededir)
V: “Ne garip ben de ayni seyi hissediyorum.”
(Monica Vitti'nin canlandirdigi karakter diinyaya ve sisteme yabancidir)
O halde evlenelim.”
“Evliligi 6zlemiyorum.
“Hig evlenmemigsin ki, nereden bileceksin!”

P:
V:
P:
V: “Soylemek istedigim bu degildi.”
P: “Agikgasi seni anlamiyorum.”

V:

“*Anlayacak bir sey yok.”

Vittoria bu diyalog siiresince bir kez daha “Bilmiyorum,” der. Ona
astk olmak istemedigini de soyler.

Ofiste, koltukta opiigiirler. Bankta oturan sevgili taklidi yaparlar,
wonra da camdan opiigenleri (kendilerini) taklit ederler. ¢ok eglenirler.
yere diigerler, giilerler, zil ¢alar. Kadin adamin igini ima ederek, “Geg
oldu, senin i¢in, benim igin degil,” der. Ertesi giin ve daha sonralari i¢in
birbirlerine goriigme sozii verirler. O aksam saat sekizde ayni yerde
randevulasirlar. izleyici bu randevuyu filmin sonuna kadar bosuna bek-
leyecektir.

Vittoria merdivenden yavag yavag iner, apartman boglugundaki tah-
talar (onarim nedeniyle oradadir) dikkatimizi ¢eker. Freud, basamakla-
r1, merdivenlerden inip ¢tkmay! (ama daha ¢ok da ¢ikmayi) cinsel ey-
lemin temsili olarak goriir.265 Vittoria merdivenleri ¢cok yavag ve siirek-
li arkasina bakarak indiginden bu durum, kararsizligint imleyebilir ve,
Piero ile iligkisini nereye oturtacagini bilemedigi seklinde yorumlana-
bilir.

Adam biiroda kalir. izleyiciyi giiliimseten bir sahnede, biitiin oda-
larda agik birakug bir siirii telefonu tek tek yerine koyar ve telefonlar
calmaya baglar. Oysa adam etkilenmigtir ve telefon zilini uzun siire fark
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etmez. Antonioni’nin yorumuna gore, Piero’da goriilen degigim ve
farklilik, riizgdr imgesiyle agiga ¢ikarilir. Arkasindaki ve masasindaki
kagitlar, sonra saclari riizgdrda ugugur. Kapitalizmin ¢arklart arasinda
kiigiik bir digli olan Piero’nun degigimi, Vittoria’dan etkilenmesi kug-
kusuz ¢ok hosgtur.

Vittoria digar1 ¢iktiginda tedirgindir, yolda yiiriiyenlerle garpigir,
yiiriimesini beceremez; tel orgiilii yerin oniinde durur. Cagdag diinyaya
uyum saglayamamakta, ne yapacagini bilememektedir ve mutlu degil-
dir. Onun mutlu oldugu tek yer dogadir. Nitekim kameranin agagidan
yukariya ve sonra kesme ile saga dogru ¢evrinmesiyle once yalnizca
agaclari, sonra da ayni kare iginde agaclarla birlikte sarigin kadinin ba-
sin1 goriirliz. Kadin agaglara bakmaktadir, sirt1 bize doniiktiir, sonra bi-
ze doner ve belli belirsiz agagidaki kameraya bakar.

Bundan sonra alu dakika siirecek sahnede, film boyunca hig yaban-
cist olmadigimiz bir mekdni tarariz: At arabasi, bebek arabali kadin,
ayni sokaklar, agaclar, kargidan kargiya gegig geritleri, otobiis duragi.
bog sokaklar, riizgar, otobiis, delinmig bidon, suyun akigi, bir yolcunun
elinde tuttugu ve bize de gosterilen L’ Espresso gazetesinde “Barig ¢cok
uzak” yazisi (Kenya’da da insanlar silahlaniyordu. Kimbilir gazete ne-
den soz ediyor?), insanlar, agaclar, giinegin yavag yavag batmasi, bir
dairenin digtan goriiniigii, binanin tizerinde iki giivercin, giinbatimi ve
nihayet, yanan sokak lambalari. Karanlikta “Son” yazisi bir sokak lam-
basinin gozii rahatsiz eden soguk 15181inin tizerinde kalir.

Filmin ana karakteri, son alti dakikada ortadan kaybolur. Vitto-
ria’nin son bakisi, Piero ile bulugtuklar1 yerde ¢esitli bigcimlerde diizen-
lenmig nesnelerin ¢ekimlerinin kurgulanmasina yol agar ve orada var
olanlar betimlenir. Antonioni’'nin topladigi bir¢ok goriinti, fotograf
duygusu yaratir.266 Kugkusuz filmin sonunda herhangi bir insanin ba-
kig acisinin olmamasinin, yalnizca saf bir bigimde nesnelere odaklanil-
masinin, insanlarin sirtlarinin ¢ekilmesinin ve her gseye kentin egemen
olmasinin. insansiztagtirilmig karamsar bir ¢evre yaratilmasina katkila-
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1 vardir. Yine Wiblin’e gore mimari, Antonioni sinemasinin onemli bi-
lesenlerinden biridir. Antonioni’nin goriintiiyli kurgulamasi, bitmemig,
husurlu bir kent ¢evresini one ¢ikarir. Binalarin bitmemis ve yiiziistii
hirakilmig gorintiileri, insan iligkilerinin durumunu yansitir.267

Antonioni bu film i¢in sunlar1 sdylemis:
Size Giinbanni’nin 6ykiisiini nasil anlatabilirim ki? Birkag so6zciikle, hap-
sedilmis duygularin 6ykiistidiir bu. Her sey anlamin yitirir. Giinhatini’nda

geng ve galisan bir kadin artik sevmedigi bir adamdan ayrilir, sonra hala
sevdigi bir bagka adami terk eder.

Diinya bugiin para hirsiyla ve korkusuyla mahvoluyor. Bu da tinsel sorun-
lara yonelik tehlikeli bir edilgenlige yol agiyor. Ask bundan etkilenir. Fil-
mimde koti bir iligkiyi bitiren Vittoria, bir borsaci olan Piero ile tanisir; Pi-
ero, Vittoria'nin biricik aski olabilecekken, yatirimlar ve spekiilasyonlar
diinyasina baglanmistir. Piero pazarin sarsict gahsmalart ginde yitip git-
mistir. Pazar, onun her eylemini, hatta aska bakig bigimini de ctkiler.268

Arrowsmith, Antonioni’nin “hapsedilmig duygular” soziinden yola
cikarak goriintiideki ¢itlere, kapilara, engellere, pencere gergevelerine
vc bir de kapali yerde kalma korkusuna (6rnegin Vittoria’nin agilig sah-
nesinde Riccardo’nun evindeki huzursuzluguna) dikkatleri ceker. Mah-
kam kafesleri ¢ogul bir imgeye doniigiir. Hiicre benzeri-odalar, Riccar-
do’nun, Piero’unun, hatta Marta’nin (Marta duvarlarina Afrika’daki
agaclarin, daglarin vb. resimlerini asarak kendi sinirlanmighgindan
simgesel olarak kagsa bile) daireleri birer yalnizlik igareti olabilir, ama
Antonioni imgelerini boyle belirgin okumanin tehlikeleri de vardir. Bu
arada Antonioni’nin kadinlari, bagkalar yiiziinden giderek yabancilag-
tiklar, sikigtiklari ve hapsedildikleri i¢in evlilige direnirler. Piero ev-
lenmek ister, Vittoria bundan kagar. Ciinkii evlilik, cinsel bir kafese do-
niigecektir.269

Gilles Deleuze’a gore Antonioni’nin filmlerinde, giinliik siradanh-
gin gagirtici dongiisii ortaya ¢ikar. Nitekim Giinhatnmi’ nda karakterleri,
insansizlagtirilmig manzaralara, bog mekanlara iten durumlar s6z konu-
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sudur. Cografya betimlenirken filmdeki her tiirli yer, bog ya da ¢ole
benzeyen 1ssiz mekanlara doniigiir. Bu bog mekanlar, karakterleri ve
eylemleri yutup tiikketiyormus gibi goriiniir.270

P. Adams Sitney 1995 yilinda yayimladigi Vital Crises in Italian Ci-
nema: lconography. Stylistics, Politics adli kitabinda, Antonioni’ye bir
boliim ayirir ve onun Giinbatinn adl filmini psikanalitik agidan ¢o-
ziimler. Film gosterime ¢iktiktan sonra o donemde (1962-1963) ente-
lektiiellerin yaptiklari tartigmalar ve yazilan kitaptan izlemek olasi:
Omegin Milano Universitesi 'nde felsefe profesorii olan Enzo Paci sun-
lar1 yaziyor: “Bana oyle geliyor ki film, degigebilmemiz, insan olabil-
memiz ve geylerin ya da nesnelerin iginde dgiitiilmekten kagmmamiz
icin bizi. nesnelegtirilmenin farkina varmaya zorlar. Bize, 6zneye din-
meyi ogretir.”” Sol egilimli I/ Contemporaneo dergisinin editorii Carlo
Salinari de Giinbatinun’nin Antonioni filmlerinin “en ilerisi” olabilece-
gini belirtir ve soyle yazar: “ideolojik agidan... ¢iinkii agikga kisiligin
dagilmasi, duygularin tilkenmesi ve olani ifade etmedeki yetersizligiy-
le kapitalist topluma gonderme yapar.” Giairo Daghini, kapitalist top-
lumda nesnelerin iktidarinin yani sira tekrar olgusuna da vurgu yaptigi-
n1 soyler; Giinbatin’ny Antonioni’nin onceki ¢aligmalarindan ¢ok da-
ha lst diizeyde bulur. Paolo Gambazzi, filmin 6ziindeki erotik-duygu-
sal dramanin, psikolojik olmaktan ¢ok siyasal bir bakig agisin1 merke-
ze aldigim belirterek Daghini’nin goriiglerini genigletir.27!

Filmi yorumlamadan once Sitney’in Giinhanmu ile ilgili 6zgiin go-
riiglerine de yer vermek yararli olacak: Sitney’e gore filmin baghg:
(I'eclisse)?72 niikleer savag boyunca insan yagaminin potansiyel olarak
yok olmasini betiiledigi gibi, iki insanin ¢ok kisa bir siire birlikte ol-
mastyla da ortiigmektedir. L’eclisse sozciigiiniin erotik ve ekonomik
‘tutulmanin’ yok olmanin egretilemesi olugu, kozmik tarihin bir anlik
agamasinda var olabilecek insan yagamina denk diiger. Borsanin tarih-
sel doniigiimiiniin de tartigildigi Giinbatimi, mimariyle ve Roma’nin
biiyiimesiyle ilgilidir. Piero zamani ve nesneleri paraya ¢evirirken film,
Vittoria’'nin bellek, bilgi vc bilmeyle ilgili sorunlarina odaklanir. Sit-
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ncy'c gore psikanalitik bir bakig agisindan Vittoria’daki bilgi, nostalji
ya da ani yoklugu, cocuklugunda babasini yitirmesinin igareti olabilir.
Aslinda babanin yokluguyla yaratilan giiclii bir bogluk, filmde ¢ok gi-
rcmli ve gagirtict bir sahnede yerini bulur. Final boyunca terk edilmig
randevu yerinde duran beyaz sagli bir adam ozellikle gosterilir, adam
sanki umutla birini bekler. Yakinlagarak siiren pegpege ¢ekimlerle yag-
I adamin tam bir goriintiisi filmde yalnizca bir kez goriiliir. Bu kisa be-
timlemede bilinmeyen adamin yasi, gozliikleri ve soru soran durugu
vurgulanir. Finaldeki bu yagli adamin yani sira, Riccardo ve Vittoria ile
Piero’nun bulugmalarini kolaylagtiran olii borsa broker: da Vittoria’nin
cocukken II. Diinya Savagi’nda dlen babasinin temsilleri olarak iglev
eorebilir.273

Enzo Paci’nin Vittoria karakterine yonelik bir yorumu da gudur:

Vittoria sonu gelmez tartismalari reddeder, kendilerinin bir dizi tekrar igin-
de kaybolmalarini ¢oziimler. Piero kisiliginde tartigan degil, eyleyen bir
adam arar. Ancak Piero’nun farkinda olmadan, kendi eylemlerinin bir dizi
halinde olmasindaki yanilsamah dzgiirligiini ortaya gikaran sey, bir tartis-
manin yoklugudur. Vittoria nesnelere yaklasir ve onlara dokunur, onlarda
neredeyse kendini kaybeder. Kendilerini sonsuzca tekrarlayan ve gergek
olmayan konugmalardan kagmak igin sanki bir kiillik ya da soyut bir hey-
kel olmak ister.274

Rohdieye gore Piero. ailesinin evinde bir yabanci gibidir (tuttugu
cikolata kutusu bogtur, kendisine ait olmayan egyalarla, resimlerle ¢ev-
rilidir). Yalnizca Piero degil Vittoria da annesinin evinde bir yabanci-
dir, otekidir ve gariptir.275 Umberto Eco, borsadaki iglevinden, bilgisiz-
ligini kabul etmesinden ve denetimi altina almaya ¢ahigtigi durumun
tam baskisi altinda oldugundan dolayr dzellikle Piero’yu yabancilag-
manin kusursuz bir 6rnegi olarak gosterir.276

Bir yandan filme yonelik kapitalist sistem elegtirisine ve yabanci-
lagma sorununa iligkin yorumlara katilirken, ote yandan kadin bakig

acisi ve feminist bir elestiri ile (filmi anlatirken de ipuglarini verdigim
gibi) filme ¢ok farkli yaklaginay: deneyecegim:
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Giinbatimi, bir onceki ayrimda da kismen yorumlandigi gibi do-
ga/kiiltiir celigkisi iizerinde durmaktadir. Vittoria dogal alanlar iginde
dolagirken gosterilir ve kapali mekanlarda da siirekli doga resimlerine
ilgi duyar. Dogaya ilgi duyan birinin yapay lambalara karg1 dogal giini-
s1gin1 yeglemesi de dogaldir. Filmin bir masa lambasiyla agilmas: ve
bir sokak lambasiyla kapanmasi anlamlidir. Vittoria’nin siirekli giinigi-
gina yonelmesi, Piero'nun evinde karanlktan rahatsiz olup pencereye
yiirlimesi ve hatta ilk sahnede evin i¢indeki tiim lambalar1 kapatip yal-
niz giinigig1 ve dogayla bag baga kalmasi, lambalar1 dogaya karst bir
kiiltiir temsilcisi olarak one ¢gikarmaktadir. Filme son noktayi bir sokak
lambasinin soguk 15181 koyduguna gore, filmin sonunun agik bir bigim-
de umutsuzluk ve kararsizlik iginde bittigi ve kiiltiirc (kamusal alana)
ait olanin olumsuzlandig1 soylenebilir.

Filmde hem bina i¢indeki (duvarlardaki) tuglalara dikkat ¢ekilmesi,
hem de Vittoria’nin digarida bir arazide y131h tuglalarin 6niinden geg-
mesi, kanimca yalniz kirik dokiik insan iligkilerine degil, farkli bag-
lamlarda nesnelerin anlam degigtirmesine de denk diismektedir. Vitto-
ria’nin nesnelerle kurdﬁgu iligki sik sik vurgulanir. Daha ilk sahnelerde
(bos ¢ergevenin i¢inde Vittoria’'nin diizenlemeler yapmasi, nesnelere
anlam vermeye caligmasi, onun yagamindaki anlam sorununu one ¢i-
karmaktadir). Hatta komgusuna “bir giysinin, bir kitabin, bir erkegin
aslinda ayni gey,” oldugunu soylemesi de, bu yorumu pekigtirmekte ve
nesnelerin anlamlarini yitirmelerine, yeniden anlamlandirilmalarinin
ne denli gii¢ oldugunun bilincine varmamiza yol agmaktadir. Bog ¢er-
cevenin iginde nesnelerle oynamasi. aslinda sinemanin kendisine ve
oyuncu Monica Vitti’ye yonelik ince bir egretileme olabilir ve izleyici
bunun ayirdina varirsa, daha once tartigtiZimiz 6z-diigiiniimsellik (izle-
yicinin olup biteni kendine yansitarak iizerinde diigiinmesi) olgusu 6ne
¢ikar. Diigiinen izleyici, Monica Vitti’nin kendisinin de Vittoria olarak
bir ¢ercevenin igine yerlegtirildiginin ve bir anlamla donatildiginin (ve
sonugta bir film izlediginin) ayirdina varir.

Arrowsmith, filmde erkeklerin ve Vittoria’nin ¢evresindeki nesne-
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lere dikkati ¢eker: Antonioni’nin erkekleri, giiriiltiilii bir diinyada yaga-
maya egilimlidirler (ussal ve geometrik nesnelerde ve ¢ogunlukla insa-
ni olmayan soyutlamalarda). Kadinlari ise ruhsal ya da kiiltiirel agidan
scssiz bir diinyada yagarlar ve kendilerini agaclar, ¢icekler gibi organik
yapilara e gilimli olarak tanimlarlar. Vittoria, Riccardo ve Piero’nun ter-
sine kendini organik yapi ve bigcimlerle kugatmigtir.2’7 Daha once de
belirttigim gibi, Vittoria ‘dogal’ olan dikey nesnelerle (agaclar, calilar
vb.) kusatilirken kargisinda yapay olan dikey nesneler (kule, siitunlar
ve direkler) yer alir. Kule ve direkler, sokaktadur; siitunlar da erkek me-
kani olan borsa binasinda.

Piero’nun ve dogal olarak erkeklerin temsil ettigi, 6zelde kapitalist
sistemin simgesi olan borsa ve genelde kamusal alan zekice elegtiril-
mektedir. Yonetmenin elegtirel bakigi nedeniyle olumsuz gosterilen bu
olgunun kargisina ¢ikarilan segenekte Vittoria bulunur. Vittoria, siirek-
li olarak doga ile, ham olan seylerle, dogal olanla iliskilendirilir. [lging-
ur bir tek ev igiyle (sevgilisinden ayrilma karanm aldiginda durup du-
rurken birden kahve fincanlarini mutfaga tagimasi diginda) ve g¢ocuk-
larla iligkili gosterilmez. Ama zaten ‘kiiltiirel olanin’ kargisinda ‘dogal
olani’ temsil etmesi onu ister istemez dogayla sinirli bir alana, temelde
ozel alana hapsetmektedir. Williamson’in da belirttigi gibi biiyiik olgii-
de ig/bog zaman, kamusal/ozel, siyaset/aile, ekonomik yagam/duygusal
yagam gibi boliinmiig alanlarda yagiyoruz.27¢® Kiiltiir/doga karsithgr gi-
bi birgok kargitlik buna eklenebilir. Ama bu durum, her bir ikiligin “ay-
11" yagandigr anlamina gelmez. Ciinkii ‘0zel alan’ kendisini ‘bog za-
man’ olmadan. “duygusal alan” olmadan ya da “doga’” olmadan kura-
maz. Bu kavram ciftlerinin birinci terimleri birbiriyle yakindan iligkili
oldugu gibi, ikinci terimler de birlikte var olurlar. Vittoria her ne kadar
ev iginden. ¢ocuklardan ve bir aileden uzak konumlandirilmigsa da ka-
nimca onlarin yerini egretilemeli olarak alan (somut anlamda) doga ile
iligkilendirilmigtir. Aslinda Vittoria ¢ogunlukla kamusal alanda dolagir
(sokaklar, parklar...). Ama 0zel alan (doga) kamusal alani yer yer iggal
etmig ve kahramanimizi mutlu edecek bir bigimde kamusal alana yayil-
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mustir. Her agag, cigek. doga resmi/fotograf1 Vittoria’nin ilgisini geker.
Vittoria yalnizca doga ile sinirli degildir, aym zamanda ozel alani igin-
de kadina yiiklenen ¢ok sayida olumsuz nitelikle de sinirhdir. Vittoria
kendini tanimakta ve anlamakta gii¢liik cekmekte, ‘seyleri’ anlamlan-
dirmakta bagarisiz olmakta, siirekli belirsiz, kararsiz, ne yapacagini bi-
lemez, gizemli, tedirgin, irkek durumda gosterilmektedir.

Michael Ryan ve Douglas Kellner “Erkekler tarafindan iiretilen kli-
seler, kadini, diinyay! rasyonel olarak kavramaktan aciz gosteriyordu;
bu psikolojik olgunlagmamighga igaret eden imgelerle canlandirilan bir
eksiklik, nesneleri ayiramamak ya da dig diinyayla nesnel bir bag kura-
mamak biciminde ortaya ¢ikan bir ycteneksizlikti,”27Y derken sanat fil-
minden degil Hollywood geleneginden soz ediyorlardi. “Sanat” filmle-
rinin, kadin s6z konusu oldugu zaman popiiler/klasik filmlerden ¢cok da
farkl1 bir yerde durmadigina iligkin savimi destekleyecek bigimde bu
sozler. aym zamanda Giinhatinu’yla ortiigmekte ve Vittoria'y1 betimle-
mektedir; dig diinya ile herhangi bir bag kuramayan ve nesneler arasin-
daki iligkileri kavrayip onlari yerlerine koyamayan Vittoria ile...

Vittoria dogrudan bir yagamla degil, ikinci elden bir yagamla (doga
temsili olan resim ve fotografla ya da eylemlerin taklidiyle) iligkilidir.
“Vittoria”, italyanca’da zafer, yengi iistiin gelme anlamina gelse de ka-
din kahramanimizla bu anlamin higbir iligkisi yoktur. Vittoria iligkile-
rinden zaferle ¢ikmadigi gibi yagama karg da zafer kazanmig gibi bir
hali yoktur. Vittoria’nin sistemc uzakligi, isminin anlamiyla kargitlik
yaratarak one gikar; ¢linkii kapitalizm, hep kazanmak gerektigini bilin-
¢altimiza kazir.

Antonioni, bizi agir1 duyarli olan Vittoria’ya karg ya da akilcihgin
kargisindaki organik olanin, kentin kargisindaki Rousseaucu doganin
temsili olan Vittoria'nin dogalligina ve huzuru aramasina (idyllically)
kars: dikkatli olmaya ¢agirir.280

Sitney, ilging bir gibzlemde bulunur: Vittoria, Riccardo ile karmagik
iligkisi bittiginde nedenini bilmeden Piero’nun cinsellikle ilgili 1srarina
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teslim olur. Ancak Piero ile kalemi (¢evrildiginde ¢iplak kadin resmi-
nin ¢iktig1 kalemi) gordiikten sonra sevigir. Piero nun odasinin gocuk-
¢a dogenmig olmasi ya da bu kalem, onun olgunlagmamigliginin, yetig-
memisgliginin bir kamti olur.28! Bu sav da yorumumu gii¢lendirir. Vit-
toria ikili iligkilerinde daha karmagik, daha entelektiiel biradamdan ay-
rilmig ve onu reddetmig; ama daha gocukga, daha ham, daha olgunlas-
mamig bir adamin ¢ekiciligine kendini kaptirmig; boylece kiiltiirden
yana degil dogadan yana tavrini koymusg; sonug olarak kamusal alanda
degil 6zel alanda var olmayi segmigtir.

-

Pierre Sorlin, Vittoria’nin meslek ve ev sahibi, evinde tek bagina
oturan, evlenmemig ve arkadaglari olan bir kadin oldugunu animsatir
ve 1960’lar Roma’sinda bunun siradigi bir durum olmasina dikkat ge-
ker.282 Bir anlamda ‘0zgiir kadin’ imgesi belirgindir. Antonioni’nin ka-
dinlara klasik sinemacilardan (6rnegin Hollywood sektoriinde galigan-
lardan) farkli baktigina kugku yok. Ancak sorun (Vittoria’nin yaninda
yer almasina kargin) filmin bagindan sonuna kadar Antonioni ‘nin onu
yagamla baga ¢ikamaz, ne yapacagini bilemez, kararsiz, yabancilagmusg,
iletigim kuramayan ve mutsuz bir kigi olarak betimlemesindedir.

Geoffrey Nowell-Smith, Vittoria ile Piero’nun gozledikleri ¢iftleri
ve kendilerini taklit etmelerinde derin bir yabancilagma duygusu bulur.
Ama film yabancilagma hakkinda degil, Vittoria hakkindadir ve “te-
melde uyumlu bir iligki eksikligi s6z konusudur.”283

Kadinin ‘dogal olarak’ bu niteliklere sahip oldugu ve ‘dogal ola-
rak’ dogaya yakin bulundugu anlayiginda temellenen bir mitten soz et-
mek olasidir. Roland Barthes, “Mitlerin dogal islevinin, tarihi dogal-
lagtirmak oldugunu,” ileri siirer. Mitlerin yaydiklar1 anlamlar tarihi be-
raberinde tagirlar, ancak mit olarak igleyebilmeleri i¢in yaydiklari an-
lamlarin tarihsel ya da toplumsal degil, dogal oldugunu vurgulamalar
gerekir. Barthes, “Mitlerin normal iglevlerinin egemen siniflarin ¢ikar-
larina hizmet etmek,” oldugunu da inandirict bir bigimde gosterebil-
migtir.28 Kadinlara iligkin bu mitler, kugkusuz ve her seyden once
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egemen cins olan erkeklerin igine gelmekte, ataerkil ideolojiye hizmet
etmektedir.

Diger Antonioni kahramanlari gibi, Vittoria da iletigimsizlikle, ba-
sarisizlikla ve uyumsuzluk duvariyla kargilagir;, bagarisizlidin 6tesinde
uzakta bir bagari umudu bile yoktur.285 Sorun, Vittoria'nin kamusal ya-
gsamda herhangi bir igi, hatta yagamay1 bagaramamasindadir.

John Keane'nin de belirttigi gibi kadinlarin gocuk bakma, biiyiitme
ve ev iglerini siirdiirme iglevlerinin, onlarin mantiksizligina, diizensiz-
ligine ve dogaya yakinligina kargihik geldigi diigiintiliir. Kadin ve ev igi
alan, sivil toplumun erkek egemen kamusal diinyasina ve onun kiiltii-
riine, miilkiyetine, toplumsal giiciine, aklina ve ozgiirliigiine oranla
ikinci derecede (agagilik) bir diizlem olarak algilanir.2%¢ Vittoria’nin so-
mut anlamda dogaya yakinlig1 ve saflig1, cocuk biiyiitmese de, ev isi
yapmasa da bu iglere kargilik gelecek bigimde ideolojik olarak kodlan-
mig ve neredeyse onlarin yerine ge¢cmigtir.

Vittoria’nin {ilmde goriindiigii son sahnelerde (Piero ile birlikte
ofisteyken ve digari ¢ikip tek bagina dolagtiginda) boynunda tagidigi iri
zincir halkalarindan olugan uzun kolye, filmdeki her nesne gibi ¢ok bi-
lingli segilmigtir. Oyuncunun kolyesiyle oynamas: da dikkatlerimizi
dogrudan bu nesneye ¢eker. Kadin kahramanimiz boynunda bir zincir
tagir. Tutsaklik ya da kusatilmighk gorsel olarak neredeyse her yerde-
dir. Coziimsiizliik agir bir kolye gibi boynumuzda asili durur.

Kisaca Antonioni, ¢gogul bir okumayla bakildiginda hem kamusal
ve erkek alaninin bir 6rnegini, daha dogrusu kapitalist sistemi elegtir-
mig. hem de ¢agimizda bir iligkiyi sonuna kadar yagamanin ne denli
gii¢ oldugunu anlatmak istemigtir. Ama bunlari, kadini kamusal alan-
dandiglayarak, dogayla sinirlayarak, gorsel olarak kugatarak ve onu ge-
leneksel agidan kadinlara iligtirilmig bircok olumsuz nitelikle betimle-
yerek yapmasi sorun olugturmaktadir.
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['V. Piyano (The Piano, 1993) ve Ada

1-Jane Campion

Cannes Film Festivali, Altin Palmiye’nin kapilarini ilk kez 1993 yi-
linda bir kadin yonetmene acti. Sweetie ve Masamdaki Melek (An An-
gel at My Table) adli filmlerinden sonra ligiincii filmi Piyano’yu (The
Piano) ¢ceken Yeni Zelandali (ya da kimi zaman yazildig1 gibi Avustral-
yali) Jane Campion, adini diinyaya biiyiik dlgiide bu filmiyle duyurdu.
Oysa diger iki filmi de onemli odiiller kazanmig ve kiigiik bir sanatse-
ver ¢evrede popiiler olmadan iyi bir izleyici kitlesi edinmigti. Campion,
Piyano’dan sonra g¢ektigi filmlerinde de kadinlarla ilgilenmektedir.
Henry James uyarlamasi olan Bir Kadinin Portresi (The Portrait of a
Lady 1996) gibi.

Jane Campion sinema ile ilgili e8itimini Avustralya’da aldi. 1982
yilinda Peel adli kisa filmiyle Cannes’da 6diil aldi. 1989°da cektigi ilk
uzun filmi Sweetie’de gizofren bir kadinin ailesiyle iligkilerini anlatti.
1990’da yazar Janet Frame’in 6zyagam Oykiisiine dayanarak c¢ektigi
Masamdaki Melek’de gizofren oldugu (yanlig) tanisiyla bir klinige ka-
patilan Frame’in trajik oykisiini betimledi. Campion zaman zaman
kendisini Avustralyal olarak tanimlasa ve bazi kaynaklar Piyano’yu
bir Avustralya yapimi olarak gosterseler de Piyano sonucta Yeni Zelan-
da’da, Yeni Zelandali bir yonetmen tarafindan gekildi. Ekipteki Avust-
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ralyali ve Yeni Zelandali yaraticilari nedeniyle olsa olsa popiiler olma-
y! bagarmig “karigik bir yapim’287 olarak tanimlanabilir.

Kendini feminist hareketin bir pargasi olarak goren Jane Campion,
Piyano’yu hem yazdi hem de yonetti. Ozgiin senaryosu 1994 yilinda
Oscar ald1.2®8 Filmin kurgusunda (Veronika Patterson) ve kostim tasa-
riminda (Janet Patterson) iki kadinin emegi gecti. Ama Campion’in en
biiyiik yardimcisi kugkusuz filmin bagkadin oyuncusu Holly Hunter’d1.
Filmi bagindan sonuna kadar tek bir sozciik dahi konugmadan siiriikle-
yen ve ¢ok bagarili bir oyunculuk drnedi gosteren Holly Hunter (Ada),
Cannes Film Festivali’nde en iyi kadin oyuncu ddiiliini aldi. 1994 Os-
car’larindan en iyi kadin oyuncu ddiilii Holly Hunter’in, en iyi yardim-
c1 kadin oyuncu ddiilii ise, filmde onun dokuz yagindaki kizini canlan-
diran Anna Paquin’in payina diistii. Filmin iki onemli erkek oyuncusu
Harvey Keitel ve Sam Neil’di. Miizikler Michael Nyman’a, goriintii ise
Stuart Dryburgh’a aitti.289

2- Dénemin Cifte Standart Ahlak Anlayisi

Piyano’nun konusunun 19. yiizy1l Victoria doneminde gectigini be-
lirterek, kisaca o donemdeki ahlak anlayigina bakalim:

“Kamu” sozciigiiniin ingilizce’de bilinen ilk kullanimi, ‘kamu’yu
toplumun ortak ¢ikari ile bir tutmaktadir. 17. yiizyil sonlarina gelindi-
ginde ‘kamu’ ve ‘0zel” kargithginin bugiinkii kullanimlarina benzer bir
bicim almakta oldugu goriiliir. ‘Kamusal’ sozciigii herkesin denetimine
acik olan anlamina gelirtken ‘6zel’ sozciigii kiginin ailesi ve arkadagla-
n ile sinirlanan gizli bir yagam bolgesi anlamindaydi. 18. yiizyilda ka-
musal ve 6zel arasinda ¢izilen ¢izgi, 6z olarak drnegini kozmopolit, ka-
musal davranigta bulan uygar talepleri; 0megini ailede bulan doganin
talepleri kargisinda dengeleyen bir ¢izgiydi. 18. yiizyillda kamusal ya-
sam ile aile yagami arasina belirgin bir sinir ¢izilmigti. insan kendini
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kamusal alanda kurarken, 6zel alanda oncelikle de aile yagantisi iginde
dogasint gerceklestiriyordu. 19. yiizyilda degigim bagladi. 19. yiizyil
boyunca aile tikel, kamusal olmayan biralanin merkezi olmaktan gide-
rek cikarak, kamusal alandan daha yiiksek ahlaki degerler tagiyan, salt
kendi basina bir diinya, idealize edilmis bir siginak goriintiisii veriyor-
du. Burjuva ailesi, otorite ve diizenin tehdit altinda olmayan, maddi var
olusun giivenliginin gercek bir evlilik i¢i agka eglik ettigi ve aile liyele-
ri arasindaki iglere bagkalarinin burnunu sokmadigi bir yagam bigimi
olarak idealize edildi. Kamusal alan insan yaratimiydi, 6zel alan ise in-
sanlik durumu.290 Bir bagka deyigle, kamusal alan erkedin yaratmasi
sonucu olugtu, 6zel alan ise kadinin dogal olarak icinde yagadigi, igin-
de bulundugu bir aland1.

19. yiizyilda ahlakdigi bir alan olarak kamu, kadinlar ve erkekler
i¢in ¢ok farkli geyler ifade ediyordu. Kadinlar igin, kirlenerek ve ‘kar-
gaga dolu, almig bagint giden bir girdap’ (Thackeray) icine siiriiklene-
rek erdemlerini yitirme tehlikesine girdikleri bir yerdi. Kamu ile reza-
let fikri yakindan iligkiliydi. Bir burjuva erkek igin ise kamu farkli bir
ahlaki 6zellik tagityordu. Erkekler kamusal yagamin ahlakdigi olusunu,
kadinlar gibi onun sadece bir rezalet alani oldugu seklinde degil, alttan
alta bir 6zgiirliik alani sundugu seklinde yorumluyorlardi. Ornegin 19.
ylizyil lokantalarinda saygin bir kadinin, aralarinda kocasi bulunsa bi-
le bir grup erkekle birlikte yemek yemesi sansasyona yol acgardi. Erke-
gin diisiik seviyeden bir kadinla yemek yemesi ise gegistirilirdi. Ayni
nedenle, Victoria devri erkeklerinin evlilik digt iligkileri bazen gegmis
icin hayal edebilecegimizden daha agiktan yiiriitiiliirdi, ¢linkii bunlar
hala aileden ¢ok uzak bir toplumsal alanda, digarida ve bir anlamda bir
ahlak cehenneminde yaganiyordu.29! )

) 13, yizyithn baginda burjuva simifi heniiz evriminin bagindayken. kamusal alamin onemli kurucu
mekanlarindan olan “salon”larin sahip ve igleticileri kadimlardi. Bu mekinlar. Hobbes pibi dnlilerin
bile "omrimi orada gegirebilirim™ demelerinc yol agacak kadar etkileyici, kiiltiirel. ama kaclin-erhek
iliykisini aile digr alanda da adetameyrulagtiran mekinlardi. Yaymevimizde cikacak olan “Modcrnli gin
Formasyvonlari” 1. Cild. 1. Kitapta. bu konuda geniy bilgi bulabilirsiniz. (Ed. notu.)
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Sennetl’in soziinii ettigi 19. yiizyildaki anlayig, giiniimiiz diinyasin-
dan o kadar da farkli degil; olsa olsa bugiin kinadigimiz ve ayipladigi-
miz bagka geyler var. Modern diinyada gecerli olan; biri kamusal yaga-
ma, Obiirliyse 6zel yagama uygun diigen iki ahlak anlayigindan soz eden
Poole’a gore; erkeklere kamusal diinyada is gormek i¢in gerekli nite-
likler atfedilirken, kadinlara 6zel yagama uygun diigen nitelikler atfedi-
lir, bu kimlikler erkeklerin ve kadinlarin oldukga farkli ahlak anlayigla-
riyla kugatildiklart anlamina gelir.292 Cifte standardi en giizel yansitan
orneklerden birisi de, evli bir erkekle birlikte olan kadin ile evli bir ka-
dinla birlikte olan bir erkege giiniimiiziin belli bagh bir ¢ok toplumun-
da ayni gozle bakilmamasidir (her iki durumda da yalnizca kadinlara,
‘namus’ gibi toplumsal degerlerin kisitlayici ve denetleyici gozliikle-
riyle bakilir). Kiiltiirden kiiltiire degigen ayrimlar soz konusu; ancak
kadina yiiklenen oyle olumsuz degerler var ki. bazen ¢aglarin ve farkl
toplumlarda yasiyor olmanin hi¢gbir dnemi kalmiyor. Bir bagka deyisle,
Piyano’ya ister giinlimiiziin ¢ifte standart ahlak anlayigini dikkate ala-
rak, istersek de 19. yiizyil ahlak anlayigina odaklanarak bakalim, (ne
yazik ki) ayni sonuglara ulagmak olasidir.

3- Ataerkillik ve Ozel Alanda Cinsel Siddet

1968°de Kate Millett Cinsel Politika adli doktora tezini yayimlar.
Cinsel Politika’nin ortaya ¢ikigi feminist literatiirde onemli bir doniim
noktasi olugturmaktadir.

Tezinde D. H. Lawrence, Henry Miller, Norman Mailer ve Jean Ge-
net’'nin yapitlarindan ornekler vererek edebiyatta kadinin temsilini in-
celeyen Millett’e gore cinsel politika, her iki cinsin de gerek ruhsal ya-
pilarinin, gerekse toplumsal yerlerinin ve durumlarinin, ataerkil anlayig
ve tutuma bagll kalinarak ‘toplumsallagtirilmasi’ sonucunda goniilli
destek bulmaktadir. Erkeklerde saldirganlik, zeka, gii¢ ve etkin olug;
kadinlarda bilgisizlik, giigsiizliik, ‘iffet’ ve edilgenlik, beklenen ve ka-
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bul edilen niteliklerdir. Toplumsal diizenimizde farkina bile varilmayan
bir 0zellik, erkeklerin kadinlar iizerindeki egemenliginin dogugtan hak
cdilmig bir Ustiinliik olarak goriilmesidir. Bu diizen her tiirlii irk ve si-
nif ayrimindan daha kesin, daha kati ve daha siireklidir. Cinsel egemen-
lik hala en yaygin ideolojidir. Oysa cinsler arasindadogugtan bir ayrim
yoktur. Ruhsal-cinsel kigilik, dogumdan sonra 6grenilmis ve edinilmig
bir niteliktir. Ataerkillik, benzeri olmayan bir egemen ideolojidir. Ata-
crkil diizenin temel kurumu ailedir; evlilikler ekonomik birlegmelerdir;
her ev, bir girket gibi ekonomik varlik gosterir. Ataerkillik 6ylesine kok
salmig bir diizendir ki, her iki cinste yaratugi kigilik yapisi, politik bir
sistem olmaktan ote, bir diigiince ve yagam tarzidir.2%3

Ingiliz sosyalist-fcministi Juliet Mitchell, 1971°de yazdig1 Kadinhk
Durumu’nda Millett'i elegtirir. Ona gore ataerkillik kavramini kendi
bagina bir siyasal sistem olarak almanin 6ziinde yatan bir sorun vardir.
Genel sistem diye bir sey olamaz. Ataerkillik evrenselmis gibi goriile-
bilir, ancak bu evrensellik yanilsamasi ataerkilligi ayakta tutan ideolo-
Jinin bir parcasidir. Ataerkillik liretim tarzinin ayrilmaz bir pargasi ol-
masina kargin, kendi basina bir lretim tarz1 degildir; her ekonominin
gerekli bir yoniidiir, ama ekonomiyi belirlemez. Mitchell’e gore, Mil-
lett, ataerkilligi bir sinif sistemiyle 6zdes gorerek sosyalist bir ¢oziim-
lemeden uzaklagip feminist bir ¢oziimlemeye yaklagmaktadir.294 Mitc-
hell’e gore “Cagdas Bati toplumunda iki 6zerk alanlabirden iligki ha-
lindeyiz: Kapitalizmin ekonomik tarzi ve ataerkilligin ideolojik tar-
21,7295

Ayni ataerkillik Carole Pateman’a gore,2% kadin ve erkegin dogal
niteliklerinden yola ¢ikarak hiyerargik bagimhilik iligkileri one siirer.

Ataerkilligi ayakta tutan kurum olarak aileyc ve onun ayrilmaz bir
parcasi olarak da giddet olgusuna yakindan bakmakta yarar var.

Althusser29? devletin ideolo jik aygitlarindan biri olarak gorduigii ai-
lenin, yalnizca lretim iligkilerinin yeniden liretimine. yani kapitalist
somiirii iligkilerinin yeniden liretimine degil, buna ek olarak emek gii-
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cliniin yeniden iretimine de katildigini soyler. Waaldijk’e gore2%® gii-
niimizdeki ¢agdag cekirdek aile, liretimin kamusal diinyasi ile tiiketi-
min, yeniden iiretimin, yani cocuk bakiminin ve ¢ocuk yetigtirmenin
Ozel alani arasindaki bolinmenin sonucunda ortaya ¢ikmigtir. Emek
giict, yani ¢ocuk dogurup bakma ‘igi’ i¢in bu anlamda kadin emegi
olarak licret ddenmez ve bu ig, ailesi i¢in ekmek kazanan erkegin yap-
t181 igten daha diigiik statiliidiir. Bu yoruma gore, kamusal alan ve 6zel
yagam arasindaki boliinme Bati’nin kapitalist toplumlarinda endiistri-
legmig yagamin bir sonucudur. Bu siire¢ de kadin igini marjinal kilmig-
tir. Ayni bakig acisindan yorumlandiginda, kadin rolii ve igi biyolojik
ozelliklerinin bir sonucu degil, toplumsal ve ekonomik etkenlerin bir
tirtintidir.

Ataerkil ideoloji tiim sosyo-ekonomik ve siyasi kurumlarimiza, hat-
ta kullandigimiz dile girmigtir. Cagdas aile ideolojisi, evliligi, birbirini
seven bir kadin ile bir erkek arasindaki egit ortaklik olarak sunmakta-
dir. Ancak modem sanayi toplumunun toplumsal, siyasal ve ekonomik
yapisl, evlilikte eglerin egit konumda olmalarina ¢ok seyrek olanak ta-
nir. Aile idelojisi mevcut toplumsal, ekonomik, siyasal ve toplumsal
cinsiyetgi sistemleri bir arada tutup megrulagtirma yoniinde onemli bir
rol oynamigtir ve oynamaktadir; bu ideolojiye kargi ¢ikmak da, biitiin
toplumsal sisteme kargi citkmak anlamina gelir.2% Mitchell’e gore, stra-
tejik amag ailenin ortadan kaldirilmasi degil, cinsiyetler arasi egitligin
saglanmasidir. Juliet Mitchell, ailenin oncelikle doniigtiirilmesinden
soz eder. Aile gerceklen de hem ilerlemenin oniindeki tek engel, hem
de kapitalizm i¢in kugkusuz gerekli oldugu halde, onun bile agmig ol-
dugubir ‘geriligi’ korumanin tek araci gibi goriiniir.3% Ataerkil ideolo-
Ji, ailenin yani sira, tiim popiiler kiiltiir iiriinlerine de sizmigtir.

Reklamlarda ‘erkegine’ severek hizmet eden ve siirekli ‘mutfak’la
iligkili olarak gosterilen kadinlar®, giiler yiizli anneler, giiler yiizld,

(*) Bu konuda yayinevimizde gikan “Reklamiarda Kadina Yonclik Sidder s bakabilirsiniz. (Ed. Notu)
S. Biiker-A Kiran, Ekim, 1999.

132



bagimli egler, hemen her geleneksel filmde giiclii bir erkek tarafindan
korunan ya da ‘iyiligi i¢in’ doviilen kadinlar, yazili ve gorsel basinda
scrgilenen kadin bedenleri, seksi kadinlar, hep ‘giizel’ olmasi hep ‘in-
ce’ olmasi beklenen kadinlar, ‘evinin kadint’ ve annesi olan kadinlar;
lahigelere kargt ‘namuslu kadinlar’; kisacasi kitaplardaki, gazetelerde-
ki, televizyondaki ve her seyden onemlisi sokaktaki soylem bilingli ya
da bilingsiz olarak kadinin ailede, igyerinde geleneksel roliinii siirdiir-
mesine yonelik, aga8ilayict bir dil kullanarak statiikocu, tutucu iletiler
sunar. Erkeklerin beklentileri, bu soyleme gore bigimlenir. Birlikte ol-
duklar kadinin bagarth bir ‘ig kadini’, evinde ‘iyi bir ev kadint’, ¢ocuk-
larina kargt ‘iyi bir anne’, kendisi i¢in hep hazir bir ‘eg’ olmasi bekle-
nir. Boylece kadinin kisiligi. birbiriyle uyusmaz kimliklerle siirekli par-
calanir.

Yetigkin bir kiz ¢ocugu, erkenden hareketlerini sinirlamayi, goze
carpmayacak gekilde yiirimeyi ve asla kogmamasi gerektigini 6grenir.
Kadinlar, bir erkegin gozlerine dogrudan bakarsa bunun ¢ogunlukla
saldirtya davet ¢ikarmak anlamina gelebilecegi endigesini tagirlar. Eg-
ler, anneler, cadilar, ebeler, rahibeler ya da fahigeler olarak kadinlar, he-
men hemen sadece cinsel iglevleriyle tanimlanmigtir.30! Feminizm, ka-
dinlarin cinsel ihtiyag ve isteklerini yansitip, su ya da bu gekilde dile
getirdiklerinde ¢esitli yontemlerle denetlenmelerine, asagilanmalarina
ve somiirilmelerine kargi ¢ikar; agsagilanma bi¢iminin en acik olani
‘orospu’ gibi cinsellikle ilgili sdzciikleri siralamaktir.302

Kadin bedeni ne yazik ki yalnizca kadina ait degildir; toplumun
lizerinde baski kurdugu, ‘ahlak’a ait de8erlerle dizginlemeye ¢aligtigi
ve siirekli denetledigi bir bedendir bu. Kadinin her tiir davranig ve tu-
tumu (yiiriyiisi, bakisi, giilligt, tavirlar) goz hapsine alinir. Giyinme-
si (0rnegin eteginin boyu), siislenmesi bile erkekler tarafindan denetle-
nir. Bagkasinin suglanmasi ya da utanmasi gereken yerde suglanan hep
o olur. “Oyle giyinmeseydin bakmazlard” “Oyle oturmasaydin rahat-
siz etmezlerdi” sozleriyle sik sik kargilagilir. Uyarildig, tehdit edildigi
yetmiyormug gibi, her tiir siddet edimiyle de cezalandirilir. Yagaminda



bir bicimde babasindan, evdeki diger erkeklerden, sevgilisinden ya da
kocasindan dayak yemeyen kadin sayisi ¢ok diigiiktiir, olaylarin ¢ogu
da istatistiklere yansimaz. Kadinlarin bu ¢irkin davraniglarn i¢csellegtir-
dikleri ya da rasyonalize ettikleri de ¢ok sik goriiliir. “Oyle giyinmesey-
dim bana kizmazdi, ben de ileri gittim, ben de onu kizdiracak sekilde
davrandim...” Siddetin en agin ise kugkusuz kadinin bedenini, duygu-
sunu ve bilincini hige sayan tecaviizdiir.

Godenzi’ye gore cinsel siddetin uygulanmasinda aslolan, siddete
dayali cinsellik degil, cinsellik giriiniimlii siddettir. Cinsellik yalnizca
siddetin etkin olarak kullanilabildigi bir alandir. Aragtirma sonuglarina
gore bu konuda beg yaygin 6nyargi belirlenmigtir.

1- Kadinlar cinsel siddeti tahrik ediyor.

2- Higbir kadina istegi diginda zaten tecaviiz edilemez.

3- Kadinlar aslinda gizli gizli tecaviize ugramak istiyor.

4- Tecaviiz, i¢giidiisel bir ciirlimdiir.

5- Saldirgan, hep tanimadigimiz bir kisi, bir yabancidir.

Bu mitlerin hepsi Godenzi tarafindan tek tek ciirtitiilmektedir. Bu

mitlerin hepsi ayrica Piyano filmi tarafindan da ciiriitiliir. Filmdeki
Ada, kocasi tarafindan iki kez tecaviize ugrar.

4- Piyano: Ozel/Kadin ve Kamusal/Erkek Iligkisi Yikiliyor

Piyano, Ada’nin kiziyla birlikte, mektupla evlendirildigi Stewart’in
lilkesine, Yeni Zelanda’ya gelmesiyle baslar. Bir kadin ve iki erkek ara-
sinda gegecek olan trajik bir iligkinin sonucunda kocasini terk edip sev-
digi adamla oradan ayrilmasiyla son bulur.

Oykii oldukga tamidiktir. Klasik bir konuyu 19. yiizyilda isledigi
halde Carmnipion, son derece yenilik¢i ve kural tanimayan bir icerigi bi-
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¢imlendirir ve simdiye dek ahigtirildigimiz, bize dogal gelen kodlar al-
tist eder.

Genellikle klasik-popiiler filmler, daha ilk planda insanlari rahatla-
tirlar; onlara tanidik gelen nesnelerle ya da genel ¢ekimlerle acilirlar.
Piyano'nun ilk planinda kamera, Ada’nin yiiziine kapanmig ellerinden
(kameray! Ortmiig parmaklardan), parmaklarin arasindan diinyay: seg-
meye ¢aligir; izleyici parmaklarin arasindan baktigini bir siire sonra an-
lar. Saclarini sikica bagina yapigtirip arkadan topuz yapmig, donemin
kabarik eteklerini giyen, ama hep siyahi tercih eden Ada’nin i¢ sesin-
den, alt1 yagindan beri hi¢ konugmadigini anlariz, ama bu suskunlugun
nedenini filmin sonuna kadar 6grenemeyiz. Ada, babasi tarafindan hig
tanimadi11 Yeni Zelandali'bir ingilizle evlendirildigini, adam igin ken-
di suskunlugunun sorun yaratmadigini, ama kendisini piyanosu yiiziin-
den zaten hi¢ sessiz diisinmedigini, kiziyla birlikte Yeni Zelanda’ya
gitmek zorunda olduklari i¢in yolculuk boyunca piyanosunu dzleyece-
gini bizlere bu i¢ ses aracilifiyla soyler.

Campion yolculugu hi¢ gostermez. Ada, erkeklerin ellerine tutuna-
rak dalgali bir denizde hi¢ bilmedigi bir iilkenin topragina ¢ikar. Dag-
lar ve denizle kugatilmig doga goriintiileri insanlar kiigiiciik birakir. Pi-
yano sahile taginirken Ada, erkekleri yonetir. Adamlarin israrlarina
karsin Nelson’a gitmeyi reddeder. Elinde acik bir gemsiye tagiyan Ada,
sahilde yalniz kaldiginda dnce kizinin bagini okgar (aralarinda ¢ok 6zel
ve derin bir iligki vardir, bunun nedenlerinden biri, Ada’nin Flora ara-
citligiyla kendini ifade etmesidir), sonra piyanonun iginde bulundugu
sandigin on tahtalarini kirarak piyano ¢almaya baglar. Boylece ilk sah-
nelerde piyano ¢almadan duramadi3i, piyanoya tutku derecesinde bag-
Ii oldugu pekistirilir.

iceteginden gadir yapar ve igine girerler. Ada kizina bir sey anlatir,
Flora, “Ona asla baba demeyecegim” der.

AZaclar arasinda uzun sagh yerlileri ve beyaz adami (Stewart) go-
ririiz. Adam once kadinin resmine bakar, sonra aynada sagini tarar.
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Belli ki Ada’nin kocasi Stewart’tir. Yerli-beyaz karigimi arkadagi (Ba-
ines) “Duracak miyi1z?” diye sorar, hep birlikte yola devam ederler.
Ada ve Flora kendilerini kargilayacak olanlarin geldiklerini anlayinca
saclarini diizeltir ve ¢adirdan cikarlar. Yerliler kadina dokunur. Stewart
sandik sayisini ¢ok fazla bulur, i¢lerinde ne oldugu sorusuna Ada kar-
silik vermez. Stewart biiyiik sandiZ1 merak eder, Flora, “Annemin pi-
yanosu” der. Yalnizca diger kutular tagininca Ada telaglanir ve kdgida
piyanonun gotiiriilmesini istedigini yazar, Stewart reddeder ve “Giysi-
lerinin, mutfak egyalarinin gelmesini istemiyor musun?” diye sorar.
Ada ¢ok uziliir, bir tepenin iizerinden, tek basina kalmig piyanosuna
bakar. bu sahneye piyano sesi eslik eder. Heyecan verici bu uzun ge-
kimde Harvey Greenberg’in de belirttigi gibi piyano, giirleyen dalgala-
ra kargi oli gibi resmedilmigtir. Piyano, kiiltiirel ¢arpismanin, tirkiitii-
cii yabanct bir dogada dnemsiz bir aile yagamina teslim ediliginin,
Add’ min sesinin bir kez daha bastiriligiun canli bir tkonudur 304 Kame-
ra a8aclari tepeden geker, kiiciik kiz ve kadin yiiriirken zorlanir, gamu-
ra batarlar. Yerliler, Ada’'nin galina bakar ve onu iizerlerinde denerler.
Ada’nin beyazligi, yerliler arasinda dikkat ¢ceker. Yagmur yagar.

Stewart’in evinde akraba kadinlar1 (ve Morag teyzeyi) goriiriiz. Bir
kadin gelinligin iginde kosturur. Kiiciik k1z, evdeki diger kadinlara geg-
migleriyle ilgili masallar uydurur. Diigiin fotografinda yer almak istedi-
gini soyleyerek huysuzluk yapar. Diigiin ve evlilik o kadar sahte ve e 8-
retidir ki, egretilik gelinligin geligigiizel siyah elbisenin iizerine gegiril-
mesiyle ortaya ¢ikar. Yagmur yagar. Stewart’in cvindeki kadinlar dyle-
sine saftirlar ki, Flora’nin uydurdugu yalana (“Yagmurda garki soyler-
ken yildirim diistii, babam oldii, annem dilsiz oldu’) inanir ve dehgete
diigerler.

Ada gelinlikle iceri girer, kizgindir; gelinligi parcalayarak ¢ikarir.
Yagmura camdan bakar (bakig, kesme, piyano). Piyanosu i¢in kaygila-
nir.

Ada, Flora ile (isaretlerle) konugurken Stewart gelir ve birkag giin-
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ligline bir arazi igi i¢in uzaga gitmesi gerektigini soyler. O ¢iktiktan
sonra anne ve kiz sevgiyle birbirlerine dokunurlar.

Ada bu durumu firsat bilerek, kendilerini kargilamaya geldiklerinde
Stewart’in yaninda gordiikleri yerlilere benzeyen beyaz adamdan (Ba-
ines) yardim ister. Baines’e istegini yazdi1g1 kagidi uzatir. Sagirtict bir
yanit gelir: “‘Ben okuma bilmiyorum.” Flora kendilerini sahile gotiir-
mesini ister. Baines bunu yapamayacagini soylemesine kargin daha faz-
la direnemez ve onlari piyanoya gotiiriir.

Ada kendinden gecerek piyano calar, bu mutlu sahnelerde Flora
dans eder, Baines de Ada’y: gézler. Zaman zaman Flora piyanoda an-
nesine eglik eder. Flora deniz kabuklariyla denizati yapar. Bu sahnenin
bitiminde Ada kumsalda iz birakarak yiiriir, bir siire sonra Baines’in
ayak izleri de o izlere karigir. Boylece aralarinda olugacak yakin iligki
onceden izleyiciye sezdirilir, kumda ayak izlerinin birlesmesi agkin eg-
retilemesi olur.

Ada’nin piyano ¢alma arzusu inanilmaz derecede yogundur, oyle
ki, evdeki masayi piyano olarak kullanir ve Flora garki soyler. Stewart
bu duruma sasirir, evdeki kadinlar Ada’nin deli olabilecegini diigliniir-
ler.

Her sey bir takas sonucu baglar. Aslinda Ada, 6nce rizas1 alinmadan
babasi ve Yeni Zelandali kocasi arasinda, ikinci kez de piyanosu lize-
rinden kocasi ve Baines arasinda takas edilmigtir.’05 Baines, piyanoya
kargilik arazisini verebilecegini, piyano dersleri almak istedigini soyle-
diginde, Stewart onun miizik hayranhgiyla dalga geger, ama boyle bir
lrsat da kagirmak istemez; takas: kabul ettigi gibi, Ada’nin Baines’e
ders verebilecegini de soyler (Ada’nin yerine karar verir). Bu konugma
sirasinda Stewart'in elinde balta bulunmaktadir. Balta, erkeklik organi
simgesi olarak, iktidarsiz olan Stewart'in elinde sik sik gosterilir.

Ada bu pazarhktan hi¢ hoglanmaz, Baines'in cahil oldugunu soyler,
ofkesinden her geyi kirar doker. Piyanonun kendisine ait oldugunu ya-
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zar. Stewart da sertlegir, Ada’'nin piyano dersi vermesi konusunda dire-
tir. Bu, Stewart’in kendini ikinci kez dayatmasidir (ilkinde kumsalda
piyanoyu tagitmayarak ataerkil-otoriter niteligini agiga vurmugtu). Yer-
liler piyanoyu Baines’in evine tagirlar.

Baines kentten akortgu getirir ve piyano akort edilir.

Kamera Ada’ya yukardan yaklasir. Ada iizgiindir, gozleri dolar.
Akordu bozuk bir piyanoya dayanamayacagi icin iceri girmek istemez,
Flora piyanoya dokundugunda onun akortlu oldugunu anlar, gasirir, ge-
ri doner. Baines ilk kez Ada’yr sagirtir. Baines, calmasi istendiginde,
dinleyerek 0grenmenin daha iyi oldugunu soyler. Baines’in cahilligi,
Ada gam caldi3inda, onun parca oldugunu sanip, “Cok giizel” deme-
siyle vurgulanir.

Akgsam evde Ada, Flora'ya babasini anlatir. Flora gagirir. “O bir 6g-
retmen miydi? Ni¢in evlenmediniz?” diye sorar. Kuzey Avrupa’da 19.
ylizyilin tutucu ortaminda Ada, evlenmeden ¢ocuk sahibi olmay: goze
alabilmigtir; bu onun cesaretini de gosterir. Kapi agilir, Stewart igeri gi-
rer, iyi geceler diler, ¢cikar. Ada kizina sanlir. Bu sahneden Ada ile Ste-
wart arasinda bir iligki olmadigini anlariz.

11k piyano dersinde kiigiik k1z digarida kopekle oynarken, Ada piya-
no calar. Ada’nin arkasinda olan Baines aniden Ada’nin boynundan
oper. Ada kalkar, Baines pazarlik onerir. “Sen ¢alarken yapmak istedi-
gim geyler var. Her tug icin bir ziyaret,” der. Ada, ilk sagkinlig1 gectik-
ten sonra siyah elbisesini gostererek her siyah tug i¢in kendisine doku-
nulmasini kabul eder. Boylece piyano dersleri, erotik oyunlara dondigiir.
(Bupazarhigin ¢irkinligi Harvey Keitel’1n oyunu sayesinde olabildigin-
ce giderilmigtir; izleyici rahatsiz olmaktan ¢ok merak eder.)

Evde yilbagi i¢cin hazirlanan bir gosterinin ¢aligmalar siirer. Balta
ikinci kez sahneye ¢ikar. Evdeki kadinlardan Nessy’yi ¢agirirlar, once

gelmez. Oyundaoynayacak adam baltay! Nessy’nin eline vuruyormug
gibi yapar; duvara vuran biyiik golge, olayr gercekmis gibi gosterir.
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Adam kadina “Bak, bak, parmagin kopacak,” der. Daha sonra yagana-
cak trajik durumun hazirhiidir sanki bu.

Ikinci piyano dersinde erotik seriiven baslar (Flora iceri girmek is-
tedigi halde annesi izin vermez). Baines once uzakta oturarak dinler,
kalkar. piyanonun Oniine gecer ve sonra yatagina uzanir. Yalniz kaldigi
bir cekimde ¢iplak bir halde gomlegiyle piyanonun tozunu alir, 151k er-
kegin ¢iplakligini vurgular. Baines piyanoyu okgar. Piyano-Ada dzdeg-
ligi kurulur, dolayisiyla Baines Ada’y: arzular.

Ugiincii piyano dersinde Ada’nin etegini kaldirtir, yere uzanr,
Ada’nin ¢orabindaki kiigiik bir yirtiktan onun tenine dokunur.

Luce Irigaray'a gore kadin cinselligi coguldur. Onlarin seks organ-
lar1 her yerdedir. Onlar hemen hemen her yerden zevk alabilirler. Kadi-
nin zevk cografyasinin, diigiiniildiiglinden daha ¢ok cesitlenmig, ¢ok
yonlii, cok karmagik ve ¢ok gizli oldugu soylenebilir.06 Ada’nin baca-
gindaki kiigiiciik bir alana dokunulmasi, yillardir bastinilan cinselligi
uyandirir; Ada zevk alir.

Yerlilerle Baines’in yaptiZ1 konugmalarda, evlilikten soz edilir. Yer-
li kadinlar Baines’in bir karisi oldugunu, ama onun ingiltere’ye gittigi-
ni soylerler. Yerliler Baines’i evlendirmek ister. Bu sahnelerde yerliler
¢iplaktir ve Baines de camagir yikar. Bize kadinlarinkendi aralarinda ig
yaparken dogal bir bicimde 6zel yagamlarini konugmalarinin bir 6rne-
gi verilir. Baines erkektir, ama tipki kadinlar gibi kadinlarla konugmak-
ta ve tipki kadinlar gibi camagir yikamaktadir. Her gey o kadar dogal-
dir ki, izleyici rahatsiz olmagz, tersine 6zel ve icten bir konugmaya tanik
olur. Baines’in konumu, filmlerde aligik oldugumuz erkek imgesinin
diginda kurulmugtur.

Dérdiincii piyano dersi: Kadin siyah uzun kollu gomlegini ¢ikarir,
adam da i¢ gomlegiyle kalir. Kadinin kolu ¢iplaktir, adam dokununca
kolunu ¢eker, iki tus karsilifinda koluna dokunulmasina izin verir,
adam yukarilara ¢ikar ve ¢iplak omzuna dokunur, uzaktan ona bakar.
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Baines, Stewart’in merakli sorularina kargilik piyanoda ilerledigini
soyler.

S: "Ne galiyorsun?”
B: “Onemli bir sey galmiyorum.”

Gergekten de heniiz 6nemli bir gey yapmamaktadir. Beginci piyano
dersinde kadin yine i¢ gomlegiyle kalmigtir, arkasina doniip bakar, ada-
min siyah gomlegini oksadigini goriir. kadin kizginlikla kalkar, adam
onu opmeye kalkigir, beg tug kargilifinda yanina uzanmasini ister, tek-
rar opmek isteyince kadin piyanonun yanina gider, adam piyanonunka-
pagini kapatir.

Kilisede beyazlarin diizenledigi ve kadinlar1 6ldiiren bir canavarin
anlatildig1 “Mavi Sakal” oyunu baglamak iizeredir.}7 Bu arada beyaz-
lar Baines’in miizisyenligiyle alay ederler, ondan piyano ¢almasini is-
terler. Stewart, Baines’e yanlarina oturmasint soyler, Ada elini sandal-
yenin iizerine koyarak bunu engeller. Baines yanlarindaki koltuga (bir
ara vererek) oturur. Ikisi de birbirlerine yan gozle bakarak birbirlerini
kollar; sonugta Baines kalkar, Ada sevinir. Tiyatro sahnesinde irkiiti-
ci bir oykii anlatilir. Perde arkasindaki adam baltay: ¢ikarir, kadina sal-
dimak lzereyken yerliler tedirgin olur, oyunu gergek sanarak sahneye
saldirirlar. Daha sonra yerlilerin gcfiyle oyuncular tanigtinlir, sorun ¢o-
ziilir.

Altinci piyano dersinde kadin giyiniktir, adamin bir sey istemedigi-
ni goriince arkasina bakar. adam ne isterse ¢alabilecegini soyler, kadin
miizigi keser, yine doner ve adami yerinde bulamaz; kalkar adamin ya-
tagini odadan ayiran perdeyi aralar, adam ¢iplaktir, kadindan da giysi-
lerini ¢ikararak uzanmasini ister. on tug kargilifinda anlagirlar. Digari-
daki kiigiik kiz miizigin kesildigini fark eder ve onlari tahtalarin arasin-
dan izler.

Flora aaclarla sevigme oyunu oynar. Oyun arkadag! yerli ¢ocuklar-
dir. Stewart, “Bir daha asla bir yerli gibi davranma. Bu ¢ok ayip,” der
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ve ona ceza verir, Flora sabunlu suyla agaclar siler. Kugkusuz bu ceza-
ya kargilik olarak Stewart’1 incitmek ister ve ilk ispiyonculugunu yapar.
Baines’in hi¢ piyano ¢almadigini, bazen annesinin de calmadigini soy-

ler.

Yerliler piyanoyu tagir, kadin telaglanir. Baines “Bu anlagma seni
lahige, beni agagilik yapiyor. Beni sevmeni istemigtim. Piyano senin,
der; kadin gikar. Asil telaglanan Stewart’ur, topragi kaybetmek istemez
ve Baines’in evine gider. Ona notalarla caligmasi gerektigini soyler.

S: “Anlagma ne olacak?”
B: “Sadece geri verdim. Zaten karina geri verdim.”

Evde Stewart Ada’dan ¢almasini ister (tipki Baines gibi), onun ye-
rine Flora galar, sarki soyler. Ada ¢almagz, diigiincelidir, digar1 ¢ikar, do-
lagir. Kamera onu arkadan goriintiiler ve topuzuna odaklanir. Stewart
piyanosunu ¢ok istedigi halde Ada’nin ¢almamasina gagirir. Ada ye-
mekte de dalgindir. Piyanoda tusglara dokunur. Calar, aliskanhkla geri
doner bakar, ama Baines yoktur, calamaz.

Ada onde, kiz1 arkada kogar. Flora annesine soylenmekte ve gitme-
sini istememektedir. Ada’yr goren Baines sasirir: “Ben mutsuzum.
Ciinkii kafamda yalnizca sen varsin, ¢ok aci ¢cekiyorum, senin 6zlemin-
le yagiyorum. Bana kargi bir sey hissetmiyorsan liitfen git,” der. Kapi-
y1 agar, “Defol buradan, git!” Ada 6fkeyle tokatlar onu, orada oturur,
sonra sarilir ve oplistirler.

Stewart kopegiyle oraya gelir, sapkasini ¢ikarir, sesleri duyar, go-
zetler, kopek onun elini yalar, adam eline bakar. Bu bir piyano dersi de-
gildir, icerdekiler arzuyla soyunur. Ada giyinirken diigmesini disiirir,
diigme kuliibenin altinda olan Stewart’in boynundan igeri girer. Ada
sevigme sirasinda acik olan saglarini daha sonra toplar. Saglar gece yi-
ne agiktir, bu defa kiziyla oyun oynar, ¢cok mutludur.

Ada sevgilisine giderken yolda Stewart karsgisina ¢ikar, ona zorla
sarilir, pesinden kosar, etcginden ceker, tecaviize kalkigir, bagaramaz.
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Yerliler piyanoyla oynar. Flora oyundan kalma kanatlarini takmigtir
(bir melek gibi oldugu diisiiniilemez). Babayla igbirligi yapar ve ilk kez
Stewart’a, “‘Baba,” der. Ada aynada kendine bakar ve kendini 6perken
Stewart tiim pencerelere ve kapilara tahtalar ¢cakar. Sozciigiin gercek
anlamiyla Ada’yi 6zel alana hapseder. Flora “Oraya gitmemen gerekir-
di, hoguma gitmiyor, babamin da dyle, der. Ada sirtin1 doner ve yatar.

Gece Ada uykulu halde piyano calar, Stewart elinde lamba ¢ikage-
lir, Ada’nin saglar agiktir, kizi, “Su anda uykuda,” der.

Ada’nin erotik isteklerinin uyanmasi [azla gecikmez. Gece kizina
arzuyla sarilirken uyanir. Kocasinin yanina gider, adam uyumaktadir.
ona dokunur, yorgani agagi ceker, gomlegini agar, adam birden geri ¢e-
kilir.

Evdeki biiyiik teyze, Baines’in tagindigini, Nessy’nin onu sevdigini
siyler. Ada piyano ¢alar.

Bir bagka gece Ada, Stewart’a yine dokunur, arkadan kalgalarini
acar, adam pijamasini geker, rahatsiz olur. Bu kez Stewart Ada’ya do-
kunmak istedigini soyler, Ada izin vermez. Ada-Stewart iliskisinde ka-

din etkin, erkek edilgendir. Erkek etkin olmak istediginde kadin bunu
reddeder.

Sabah evin pencerelerindeki tahtalar sokiilir. Adam, giivenimeye
karar verdigini soyler.

S: “Baines’i gormek istiyor musun?”’

A: "Hayir’ isareti.

S: “Belki zamanla beni de sevmeye baslarsin.
Ada aynada kendine bakar.

Uzerinde kalp isareti olan tusu ¢ikarir ve Baines’i sevdigini yazar.
Kiigiik kiz1 ikna edip onu Baines’e gondermeye cahgir. Kizi reddeder.
sonra zorla yola ¢ikar. Flora yol agzinda once bir yola sonra {ikir degis-
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tircrek diger yola sapar. Citleri yapan Stewart’in elinde yine balta var-
dir. Flora, Ada’yr ikinci kez ispiyonlar. Yagmur yagmaktadir.

Stewart eve gelir, Ada evde kitap okurken baltay1r masaya ve piya-
noya saplar, kadini sarsar, neden kendisini sevmedigini sorar. Ada’nin
clinden ¢ekerek onu digari ¢ikarir. Baines’i sevip sevmedigini sorar.
Itora “Yapma baba!” diye bagirir. En can alici sahnede, odun kesilen
kiitiigiin tizerinde baltasiyla Ada’nin parmagini keser. Elinden kan fig-
kiran, yiizii gamurigindeki Adayiirimeye ¢aligir ve diiger.

Stewart, kesik parmagi Flora aracilifiyla Baines’e gonderir. Agla-
yan Flora’ya en ¢ok gefkati Baines’in yanindaki yerli kadin gdsterir.
Baines, Stewart’in kafasini koparacagini soyler.

Stewart yatakta yatan Ada’nin basindadir. Onun bacagini acar, ilk
kez onu odper, ona dokunur ve onunla birlikte olmak i¢in girigimde bu-
lunur (Ada bu sirada uyumaktadir, ansizin gozlerini agar, bakar). Ste-
wart bir kez daha tecaviiz girisiminde basarisiz olur, geri gekilir.

Gii¢ ve giddet tiim tahakkiim diizenlerinin pargasidir. Tecaviiz fal-
lus egemenliginin gergekligini gosterir. Erkegin cinsel giddeti ataerkil
tahakkiimiin devami olmaktan ¢ok, artik dnemli oranda giivensizlik ve
yetersizlikten kaynaklanmaktadir.308 Stewart, yetersizligini Ada’ya sii-
rekli saldirarak gidermek ister.

Baines, Flora ile uzanmaktadir. Stewart silahiyla onu uyandirir.
Ada’nin onunla konugup konugmadigini sorar. “Hayir,” yanitini alinca
“Ben onu duydum, kafamin iginde bir ses duydum. ‘Arzularimdan kor-
kuyorum, o kadar giicliiler ki, nereye varacagini bilemiyorum. Birak
gideyim, Baines beni gotiirsiin,” dedi. Kegke gitseler,” der. Stewart
elinden bagka bir sey gelmeyecegini anladig1 igin kararini degigtirmig
ve gitmelerine izin vermisgtir.

Flora’nin kanatlari suda yiizer.

Saclari agik, kolu sargili Ada evden ¢ikar. ik goriistiiklerinde Ba-
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ines onu oper. Yerliler piyanoyu tagir. Baines sapkaldir, tipki bir ingi-
liz gibi giyinmigtir, ama Stewart’in tersine piyanonun taginmasini o is-
ter.

Piyano iplerle sandala baglanir, deniz dalgalidir. Ada piyanonun su-
ya atilmasini ister, Baines reddeder. Ada kalkar. sonunda atmaya karar
verirler. Ada, ani bir kararla ayagini piyanonun ipinin i¢ine koyar ve pi-
yanoyla birlikte denize diiger.

Okyanusun altinda ipe bagh ayakkabisindan kurtularak su yiiziine
¢ikar, onu yukari ¢ekerler.

Ada bize yagami sectigini, simdi Nelson’da piyano dersleri verdigi-
ni, metal bir parmaginin oldugunu. konugma alisurmalari yapti§ini an-
latir. Feona Attwood’a gore Ada’nin konugma diinyasina girme karari,
basitge sesini kazanmasi yada onu terk etmesi anlaminda dykiiniin so-
nunu igaret etmez; burada, iletisim kurabilecegi birini bulabhilmenin,
bir dinleyici bulmanin daha karmagik bir siireci sdz konusudur3" Ada
ve Baines’in mutluluklarini goriiriiz. Ada ilk kez agik renk bir elbise
giymistir. Bazen kendini okyanustaki mezarinda piyanosunun tepesin-
de diisiindiigiini, her geyin tekdiize ve sessiz, ¢ok garip bir ninni oldu-
gunu, yalnizligin derinliklerinde sessizligin bulundugunu soyler.

Film mutlu sonla bitmesine karsilik, diger olasi mutsuz son (deni-
zin dibindeki piyanonun tepesinde asili duran Ada’nin cesedi) bize
animsatilarak filme son damga vurulur.

Tom O’Regan’a gore bir kadinin miizige ve askina olan tutkusunu
anlatan Piyano’da “kadinin kurban edilmesi” reddedilir. (Sagirtict bir
bicimde) kadin, yagami ve agki segerek erkegi nesnelestirir ve erotik-
legtirir.310

Barbara Quart, konugmayan, sesi olmayan bir kadindan dolay: Pi-
yano’'nun feminist film elegtirisinin ve film yonetiminin ana mantra-
sl olarak ele alinabilecegini belirtir. Quart elestirisinde, Ada’nin gal-
maya duydugu aglia ve sanatgl imgesine vurgu yaparak, sonugta bir
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tabut gibi goriilen ve denize atilmasi gereken piyano araciligiyla tiike-
lici bir sanat saplantisina igaret eden filmin ¢ift anlamliligin1 6nemser.
Filmin geleneksel bir film ve Ada’nin da geleneksel bir kadin kahra-
man olmadigim birgok bakimdan belirtir 312

Ada’nin sesi parmaklari arasindadir. Bir piyano tuguna agk mesaji
yazar. Kalem tutmaktadir. Sevgilisinin ve kocasinin viicudunu oksar,
onlarin derilerine tutkusunun taslagini ¢izer. Kocast bu dokunusu teh-
dit edici, gagirtict, akil ermez bulur; sevgilisi ise heyecan doludur. piya-
no olmak ister, “¢calinmak” ister.3!13

Bir gece, Ada’nin Stewart 1 yataginda uyandirmasi, ona dokunma-
st, Stewart’in onu reddetmesi sahnesinde kocasi (Stewart), tipki piya-
nosu ve aynada yansiyan ben’i gibi bir yer degistirme nesnesi olarak
kullanilir. Hepsi (kocasi, piyanosu, aynada yansiyan ben’i) Baines’e
delicesine tutulmasinin diizdegigsmeceleridir (metonimi). Ada’nin giig-
li kigiliginin bir ornegi de, ligii iginde (Ada, Stewart. Baines) ‘Eros’la
miicadelede en gozii karasi, en yiireklisi olmasinda goriiliir.314 Filmle
ilgili yapilan birgok elegtiride, Ada’'nin giiclii ve bagimsiz bir karakter
olusu vurgulanmigtir.?15

Ada, evlilik dig1 ¢ocuk sahibi olmug bir kadindir ve miizige (piya-
nosuna) delicesine tutkundur; agki i¢in en tehlikeli yollardan geger, ki-
tap okur, duyarlidir ve sevgi doludur. Genellikle erkeklere mal edilen
kiiltiir-sanat alaninda (kamusal alanda) var eder kendisini.?!¢ Oysa
partneri (Baines) son derece sevecen bir kisi olarak 6zel alanda hareket
eder.

Bu béliimde ¢ifte standarth ahlak anlayigindan soz edilmigti. Ayni
anlayig yalnizca erkek-kadin kargithginda degil, birgok yerde oldugu
gibi, beyaz-yerli kargithiginda da ilk terim lehine kendini gosterir. Gre-
enberg’e gore, filmin tutucu ve gerici ortaminda arzu hem kasvetli Vic-
toria doneminin kadinca bir saflig1 ya da geytanli1 ifade eden kavram-
larinin i¢inden ¢tkar gelir; hem de olimiin soguklugundan, doganin
vahsi belirleyiciliginden ve ilkel, bozulmamig bir bolgenin biiyiileyici
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ortamindan siiziiliir. Bir sahnede Stewart, Flora’yr ve onun Maorili ar-
kadaglarini mastiirbasyon benzeri bir oyun i¢inde goriince dehgete dii-
ser. Kugkusuz Stewart’in ahlaksizliga temel aldig1 ey, Maorili ¢ocuk-
larin Victoria donemi ¢ocuklugunun cinsel baskisindan yoksun olugla-
richr. 317

Campion, filmdeki “‘bakig”la ilgili sorunu da geleneksel kodlar1 ya-
pibozumuna ugratarak ¢oziimler. Laura Mulvey, iinli Gorsel Haz ve
Anlat Sinemasi adli makalesinde daha once de belirtildigi gibi. psika-
nalizi politik agidan kullanirken Freud ve Lacan’dan yola ¢ikarak pe-
nisten yoksun olan kadinlarin bu halleriyle igdis edilme endigesini
(kastrasyon korkusunu) ve tehdidini simgelediklerini belirtir.}!# Kadin-
lar, bakigin etkin denetleyicisi olan erkeklerin bakigina sunulmak ve er-
kege zevk vermiek lizere tesghir edilirken, ayni zamanda igdig edilme en-
digesinin simgesi olarak da tehdit edicidirler. Boylece erkege iki ¢ikig
yolu kalir: 1) Sug¢lu nesnenin degersizlegtirilmesi, cezalandirilmast ya
da kurtarilmasi ve onunla ortistiiriilen ilk travmanin yeniden yaganma-
styla zihni meggul etmek. 2) Kadinin yerine ya fetig nesneyi koyarak,
ya da sunulan figiiriin tehlikeli olmaktan ¢ikip rahatlatici olmasini sag-
lamak i¢in onu fetige doniistiircrek igdig edilme endigesi ve tehdidini
tiimiiyle yok saymak. Ikinci yol olan fetisistik gozetlemecilik. nesnenin
fiziki giizelligini yiiceltirken birinci yol olan dikizlemecilik (rontgenci-
lik), sadizmle baglantilidir. Haz, igdig edilmeyi ¢agrigtiran sugta; suglu
kiginin cezalandinilma ya da bagiglanmasi yoluyla denetim ve boyun
eddirme uygulamasinda duyulur.?!?

Greenberg'in de lizerinde durdugu gibi?29 Ada’ya talip olan iki er-
kek, onu bu dlciitlerle “nesnelegtirmeye’” kalkigir. Nitekim Stewart, bal-
ltayla Ada’nin parmagini keserek onu cezalandirir. Cyndy Hendershot,
bu sahne ile Lacan’in iinli geleneksel heteroseksiiel agk tanimlamasi-
nin (sozcigiin gercek anlamiyla) gerceklestigini belirtir ve bu s6zii ak-
tarir: “Seni seviyorum, ama anlatamayacagim bir bicimde, senden da-
ha ¢ok sendeki bir seyi — objet petit a — sevdigim igin seni sakat bira-
kiyorum.” Gergekten de yaralama yoluyla Ada’nin eksikligi animsati-
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hir- O (kadin) artik igdig edilmigtir.32! Mulvey’e gore, sinemanin sun-
dugu olasi hazlardan biri de gozetlemeciliktir. Bakig yoluyla bir bagka-
s cinsel uyarim nesnesi olarak kullanilirken, narsisizm ve egonun ku-
rulugu aracihi@iyla da bakigin nesnesi olan imgeyle 6zdeslesilir. Dolayi-
styla bigimsel olarak haz verici olan bakma, i¢erik acisindan tehdit edi-
¢1 olabilir ve bu paradoksu temsil-imge halinde billurlagtiran kadindir.
Mulvey’e gore cinsel dengesizligin yonettigi bir diinyada bakmadaki
haz, etkin-erkek ve edilgen-digi arasinda boliinmiigtiir.322 Piyano, san-
ki Mulvey’in makalesindeki goriigleri yitkmak igin yapilmig bir filmdir
(Mulvey’in geleneksel filmlerden soz ettigi unutulmamali). Piyano’da
Ada, hem Stewart 1 gecenin bir yarisinda bir nesneye doniistiirerek, ona
hakarak ve ona dokunarak, hem de Baines’in nereye kayboldugunu an-
lamak i¢in piyanosunun bagindan kalkip onun yatagini odadan ayiran
perdeyi aralayip Baines’i gozetleyerek etkin-erkek ve edilgen-disi bo-
linmiigliigiinii ters ¢evirir. Geleneksel teshirci rolleri iginde, kadinlar.
rontgencilik mesajini veren, giiglii, gorsel ve erotik etki uyandirmak
amaciyla kodlanmig dig goriiniigleriyle, ayni anda hem bakilan hem de
teghir edilendirler. Egemen ideolojinin ve ona dayanak olan psigik ya-
pilarin ilkelerine gore erkek figiir, cinsel nesnelegtirilme yiikiinii tagi-
maz.*23 Piyano’da ise dogal bir sevigme sahnesi diginda Ada ¢iplak
gosterilmez. Oysa Baines, Ada’ya duydugu arzuyu digavurmak igin,
tek basgina oldugu bir sahnede (piyanoyu elindeki giysiyle oksadigi za-
man) hi¢ de alisgik olmadigimiz bir bigimde (¢irilgiplak) teshir edilir.

Filmdeki iki ana erkek karakterden biri olan Baines, Hendershot ta-
rafindan “fallik olmayan erkek 6zne”, “‘geleneksel olmayan Avrupa er-
kegi” bigciminde tanimlanir. Ona gore Campion, geleneksel olmayan
Ingiliz erkek 6znesinin arzusunu 6ne gikarmig ve bu arzuyu savunmus-
tur. Baines topragini yalniz piyanonun kendisiyle degil, aslinda
Ada’nin arzusu igin degistirir; bir anlamda malini (topragini) haz ile
degistirir. Ciplak oldugu sahnede diizdegigmeceli olarak piyano, Ba-
ines i¢in Ada’nin govdesi olmaya baglar. Bu sahnede eril viicudun ero-
tiklegtirilmesi, yazara gore geleneksel fallik erkeksiligi (ve ozellikle
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geleneksel Hollywood filmini) yerinden eder. Ciinkii geleneksel film-
lerde fallusu korumak i¢in penis 1srarla gizlenir ve erkek govdesinin
erotiklegtinlmesine izin verilmez. Karacahil olan ig¢i sinifi gibi Baines
de Avrupa hiyerargisinde kadinlarin ve ‘yerlilerin’ konumuna benzer
bir diizeyde konumlanir. Egemen bakig agisindan degerlendirildiginde,
Baines’in tipki Maoriler ve Ada gibi bir ¢cocuk oldugu goriiliir. Hen-
dershot’a gore Baines, gerek sahip olan — sahip olunani gerekse de ege-
men olan — boyun egeni iceren erkek-kadin iligkilerindeki geleneksel
anlayigt ortadan kaldiran siradigt bir erkektir. Bu bakimdan Piyano.
‘Oteki’ nin korkung olmadigr yerde, heteroseksiiel iligkinin miimkiin ol-
dugunu dne siirer ve birbirlerini karsiikli yok etmeksizin disil ve eril
oznelerin birlikte var olabilece éi yeni bir sembolik diizen tasarlar.32%
Baines, Ada ile esit diizeydedir. Filmde heteroseksiiel bir iligkinin egit
diizeyde yaganabileceginin alt1 ¢izilir. Filmde olumlanan ve sempatiy-
le cizilen geyler, simdiye degin bir¢ok kiiltiirde agagilanan seylerdir.
Demek ki “kadin” olmak da, “yerli” olmak da, “¢ocuk™ olmak ve hat-
ta “dogal” olmak/“dogaya” yakin olmak da ayiplanacak, kiigiimsene-
cek geyler degildir. Demek ki egit diizeyde cinsel iligki kurabilmek bi-
tiin zoruklara kargin miimkiindiir.

Attwood’a gore sevigtikten sonra Ada, zevkle kendine dokunur ve
bakar; nesnelestirilmeyi reddederek kendi bedenini geriye almig, onu
kazanmigtir. Baines de satin alma hakkini bir kenara birakir; kendi be-
denini ve haz duygusunu kazanir; kendini fallik mantik ve iktidardan
ayirir. Diinyay: ‘biri’ ve ‘oteki’ olarak keyfi bir bicimde bolen keskin
karsithklar ve belli sinirlar, artik birbirine karigmigtir. Burada kargihk-
It hazzin bulundugu bir alan vardir. Campion’in Ada ve Baines arasin-
daki erotik kargilagmay: adim adim kurup anlatmasi daha ¢ok bir dans
diizenlemesine, bir miizik pargasinin bestelenmesine benzer. Bu, kiiltii-
rel bir olaydir, toplumsal bir kargilagmadir. Attwood, Ada’nin bir kar-
silagma talep ettigini ve sonugta bunu kazandigini belirtir. Ona gore
Ada, ne erkeklerin sorularina verilecek bir yanittir, ne de onlarin arzu-
lar1 igin bir aynadir.325
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Campion, Stewart ve Baines’i Ada’nin bakigina, Ada’nin arzusuna
qaresizce teslim olmus nesneler haline getirir. Yine Greenberg’e gore
Stewart, Baines’in kuliibesinin altinda Ada-Baines sevigimesini izler-
ken, baski altina alinnug bir gozetlemeci gibi goriiniir.326 Stewart, ront-
vencilige olan baghhgindan dolayi feminist diinyadan yalitilmigtir. Pi-
vano’da iki sahne Ada’y1 dolaysiz bakmanin nesnesi olarak konumlan-
dirir. Baines’in ¢inlgiplak bir durumda Ada’nin fetig temsilcisi olan pi-
yanoyu oksamasi, izleyiciyi dogrudan geleneksel olmayan bir erkeksi-
lik sunumu ile karg kargiya birakir, o, digi dolaysiz ‘bakma’nin hetero-
scksiiel erkek nesnesidir. Bu sahnede erkek tenini ¢ekici kilan sarimsi
bir 151k ve akici bir kamera kullanilmigtir. Ada’nin ikinci tecaviizii en-
gelleyen sabit bakig: (yatakta ansizin uyandiinda), tecaviizii engelle-
mekle kalmaz, Stewart’in utancini yansitan bir ayna iglevi de goriir. Er-
kek bakiginin edilgen, gii¢siiz ve davetsiz oldugu kadinlagtirilmig bir
diinyada (Piyano’da) izleyici fetigistik erkegin dolaysiz ‘bakma’sindan
kurtulmug ve film, etkin, dogrudan ‘bakma’y: erkek 6zneden uzaklag-
tirmigtir 327

Klinik psikiyatri alaninda profesor olan Harvey Greenberg
Ada’nin i¢inde bulundugu durumu goyle yorumlar: Suskunlugu seg-
mek, genellikle erken ¢ocuklukta ve erkeklerden ¢ok kiz ¢ocuklarda
goriilir: Sessizligi secen ¢ocuk soyle nitelenebilir; giiclii ve tahakkiim
eden bir yetigkin olur, utanga¢ ya da ¢ok inat¢i ve olumsuz bir kigilik
gelistirir; kendi sesini korkung bulur, tecaviiz ya da tecaviiz kadar ko-
tii niyetli olmayan hasarlarla ortaya ¢ikan bir sarsinti ge¢irmigtir; edil-
gen-saldirgan bir sessizlik i¢inde ailenin giinahkegisi olmak i¢in sava-
sir. Ada’nin kigisel karakterinin belirtisi otistik geri ¢ekilmeden ¢ok,
etkin bir yonlendirme ve denetlemeyle sergilenmektedir,328 ki bu da
onu giiglii kilar.

Duras ’a ve bir¢ok Fransiz feministine gore kadinlar1 baski altina al-
mak i¢in bagvurulan ana silah, erkek egemen dil ve buna dayali olarak
erkek merkezli kiiltiirdiir. Kadinlar bu baskinin ayirdina vardiklarinda
baskiya direnme stratejisi olarak, susmay: tercih ederler.32? Ada, Victo-
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ria doneminde kadinlara (ve kendine) yonelik baskinin bilinciyle, bu

baskiya direnmek i¢in susmay! secmig, susma Ozgiirligli onu giiclii ve
etkin bir kigi olarak yeniden yapilandirmigtir.

Piyano’da beyazlik, sirayla saldirganli3in (somiirgesel saldir), so-
mirgesel erkek viicudunun potansiyel gehvetinin (Baines ve Stewart’in
yakin ¢ekimleri) ve solgunlugun (Ada) temsil edildigi bir gosterge-
dir.330 Somiirgesel saldiri, kadin bedenine yonelik saldiriyla (tecaviiz-
le) ortiigir. Filme yonelik elestiriler Piyano’yu 19. yiizyil cinselliginin
feminist bir kegfi olarak kurar, oysa Lynda Dyson’a gore filmde top-
lumsal cinsiyet ve cinsellik agikga ana temayi olugtururken filmin so-
mirgesel gorinimi onemlidir. Filmde siirekli yinelenen motif,
Ada’ningilth yiiziiniin, beyaz teninin ve piyano ¢alarken gozlerini ka-
pattgr anki mutlulugunun yakin ¢ekimidir. Ada’nin erotiklegtirilmis,
kirilgan ve temiz imgesi olusurken, Maorili kadinlar bakimsiz saglari,
digsizlikleri ve bildik kadinsi gostergelerden bile yoksunluklari ile fi-
ziksel bakimdan cinselliklerinden arindirilmiglardir. iki sisman beyaz
kadin da, Maorili kadinlar gibi cinsel alanin digindadir, ayrica da dii-
zeysizligi temsil ederler. Ama Maorili kadinlar cesur ve igeridi cinsel
olan sohbetleriyle “uygarlagma’ ugruna kaybedilen degerleri yansitir-
lar. 331

Sue Gillet, feministlerden gelen ilging tepkileri goyle siraliyor: Fil-
min sonunda Baines, Ada’nin yiiziindeki ortiiyii kaldirirve giillimseyen
agzim oper. Bu, kendi halinde bir mutlulugun goriintiisiidiir. Feminist
elegtimenler filmi bu tarz bir cinsel gelenege geri doniigiinden dolay1
kinamiglardir. Omegin “inanilmaz zayif bir son” diye yazar Carmel
Bird. Oysa bu evlilik digeri gibi olumsuz bir evlilik degil, yeni ve bag-
kaldiran bir evliliktir. Evcil bir sonla biten filmin kapanigi gegicidir.
Ani bir kesmeyle bagka bir goriintii (Ada’nin viicudu piyanoyla birlik-
te sular altinda) perdeye yansir. Bu ikinci goriintiiye yapilan doniis.
Ada’nin bogulmaktan kurtulmasindan sonra yaganan (ve yasanacak
olan) sonsuz mutlulugu golgeler niteliktedir. iki goriintii arasinda pck
yiiksek bir genllim yoktur, denge olugturmak icin bir ¢oziim aramir. Ada
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yasaimi secmig ve bu se¢imi zevkle kucaklamigtir; ama st sesinin de-
digi gibi piyano-tabut, incelikli batiginin katiksiz imgesi olarak oliimiin
hald bu se¢imin iginde ya da altinda yatmakta oldugunu anlatir. Bir di-
Ser sorun da “Ada kendine tecaviiz edene agik oldu ve tek istegi, Ba-
ines'in bastirilmig cinselligini uyandirarak kendini tahrik etmesiydi”
yoniindeki elestirilerdir. Bu anlamda filmi cinsel taciz 6ykiisi olarak
degerlendirenler de ¢oktur. Oysa Baines’in arzuladigi Ada’nin arzusu-
dur. “Sana piyanoyu geri veriyorum. Bu anlagma seni fahige yaparken
beni sefil duruma diigiiriiyor.” Ada ile Baines arasindaki anlagmanin,
Ada’y: “onceden planlanmig™ evliligine gotiiren anlagmadan daha ga-
sirtict (ve irkiltici) oldugunu ileri siirenler olmugtur.?32 Sorun, Ada’nin
seciminin nasil okunacagidir.

Savimi destekleyen goriislerden en onemlileri, Chumo II'e ve Hen-
dershot’a ait. Chumo 1I’a gore Ada, bu anlagmanin kurbani degil, tersi-
ne daha ¢ok miizigiyle bu iliskinin yonlendiricisidir.?33 Hendershot da,
piyano araciligi ile konugan Ada’nin iletigimi kontrol ettigini ileri si-
rer.’3 Bu ozelligi ile de etkin bir karakterdir. Sonugta Piyano ataerkil
soylemle ve fallik iktidarla oynar; onu ¢ozer ve bize daha farkli, daha
lyi bir geyi gosterir.335

Ugiincii bolimde de incelendigi gibi, Antonioni Giinhatmi’nda
bambagka bir geyi anlatmak isterken sonucta kadini dogayla (ozel alan-
la), erkedi ise olumsuz anlamda olsa bile kiiltiirle (kamusal alanla) ilig-
kilendirmigti. Bu caligma i¢in onemli olan da kamusal alanin niteli g
degil kadvmun yerlestirildi ¢ alan ve onun niteligidir

Piyano, Giinbatinu’ndan yaklagik otuz yil sonra cekildi. Belki de
Piyano’nun yaraticisinin kadin olmasi bu sorunlara bagka agilardan ve
kadinsi bir duyarlilikla bakmasina neden oldu. Ryan ve Kellner’e go-
re kadinlar temsil araglarina ulagma gansini ele gegirdiklerinde. kendi
yagamlarini erkeklerce betimlendiginden ¢ok farkli bigimlerde temsil
etmislerdir.336 Campion, filmindc kadin karakterini olumlu anlamda
kiiltiirel diinyayla. erkck karakterlerini isc dogal diinyayla iligykilendir-
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di. 19. yiizyilda gecen oykiide Ada, piyano calan, kitap okuyan, agki
icin her tiirld tehlikeyi goze alabilen, yigit ve etkin bir kadin karakter-
ken, filmdeki iki erkek karakterden iyi-olumlu olani (Baines) okuma-
yazma bilmeyen, miizikten anlamayan, yerli kiiltiiri 6ziimsemig, 6zel-
likle yerli kadinlarla 1yi anlagan, onlarla yagsayan, onlarin dilini konu-
san, onlar gibi giyinen ve onlar gibi yiizii dovmeli kaba saba bir insan-
dir. Agaglar arasinda bir kuliibede yagamasi da anlamlidir. Bir siirii
olumsuz nitelik (okuma-yazma bilmemek, kaba saba olmak) Baines'in
kotii ve olumsuz bir tip olarak ¢izilmesine yol agmaz. Tersine sonugta
son derece sevimli ¢izilen bir kigidir o. Kotii-olumsuz karakter (Ste-
wart), ataerkilliZi ve otoriteyi simgeleyen, edilgen, iktidarsiz bir aile
reisidir.

Maoriler, beyaz karakterin ‘kiiltiiri’ne kargt ‘do8a’yr oynar.
Dyson’a gore eger Piyano’yu Ada McGrath’in iskogya’nin alacakaran-
ligindan gelip aydinlifa dogru yol alabilmek i¢in, engelleyici kurallar-
la miicadelesi olarak okursak, Yeni Zelanda’nin da doga/kiiltiir ayrimi
celigkisi ile temsil edildigini sdyleyebiliriz. Filmde sag, doga/kiiltiir iki-
leminin onemli bir gosterenidir. Yapili sac, estetik ve kadinsilik agisin-
dan kiiltiiriin gostergesidir, ayrica Ada'nin cinsel uyanigini ve dzgiirle-
simini simgeler. Kamera siirekli olarak sagindaki siislii tokalar: fetigles-
tirir; bir sahnede bizi dogrudan Ada’nin duygusal diinyasina tagircasi-
na bagindaki tokaya yoneltir. Sonugta Baines ile ilk cinsel iligkisinden
sonra ‘artik sagint agar.” Ada ve Flora'y! bir sonraki sahnede parlak
saglart agik bir gekilde yatakta yatarken goriiriiz.337 Kocasindan ayrilan
ve sectigi erkekle birlikte evinden ayrilan Ada’nin saglari, bu son sah-
nelerde de acikur.

Lynda Dyson’in iki yorumuna kargi ¢ikacagim.3¥® Piyano’yu dogru
bir bigimde Avrupa burjuva kiiltiiriiniin simgesi olarak okuyan Dyson,
piyanonun okyanusa atilmasiyla Ada’nin, imparatorlugun merkezi ile
olan iligkisini kopardigini ve ¢coktan ‘yerlilegmis’ bir adam ile yeni bir
yagama bagladigint ve bu ikisinin yeniden *Yeni Zelandalilar” olarak
dogduklarini ileri siirer. Oysa piyanonun okyanusa atilmasi ge¢miste
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yaganmig acilardan kurtulma anlami tagir. Nitekim filmin biitiiniinde ve
sonunda miizikten vazgegme, piyanosuz kalma gibi bir durum soz ko-
nusu degildir. Ada, yeni esiyle birlikte mutluluga dogru yol alirken
Nelson’da piyano dersleri vermeyi de ihmal etmez. O, kiiltiiriin simge-
sinden kendini ayirmaz.

Umberto Eco’nun da belirttigi gibi, bir metnin bir¢ok anlami ola-
bilir, ama bir metin her anlama gelemez ve bir yerde yorumu sinirla-
yan Olgiitler vardir. Eco, Popper benzeri bir yaklagimi kabul eder. Bu
ilkeye gore hangi yorumlarin ‘en iyi’ oldugunu belirleyecek kurallar
yoksa da, en azindan hangi yorumlarin “k6ti” oldugunu belirleyecek
bir kural vardir. Eco, eski bir diiglinceden Aziz Augustinus’un diigiin-
cesinden yararlanir. Bir metnin belli bir bolimiiniin belirli herhangi bir
yorumu, ancak metnin bir bagka bolimiince dogrulandiginda kabul
edilebilir; metnin bagka bir bolimiince ciiriitiildiigiinde ise reddedil-
melidir.?* Filmin son sahnelerinde yeniden piyanosunun bagina don-
digii icin Ada’ nin, Lynda Dyson’in ileri siirdiigii gibi imparatorlugun
merkezi ile olan iligkisinden koptugu, Avrupa burjuva kiiltiiriiyle, do-
layisiyla ‘kiiltiir’le de iligkisini kestigZi yorumunu Eco’ya dayanarak
kabul etmiyor ve Dyson’in agiri-yorum hatasina diigtiigiini diigliniiyo-
rum. Dyson kiiltiir/doga boliinmiigliigii baglaminda Baines’i hem kop-
rid olarak gorir — bir anlamda Baines arada kalmigtir, ne tam Maorili
gibidir, ne de Ingiliz — hem de “Ada’y: tahrik edebilmektedir, giinkii
dogaya Stewart’tan daha yakindir” demektedir. Baines dogaya Ste-
wart’tan daha yakindir, bu kesin, ama Stewart kiiltiir alanini temsil et-
memektedir. Olsa olsa toprak sahibi oldugu ve evin ekonomik diize-
ninden sorumlu oldugu i¢in kamusal alandadir, ama bu da olumsuz bir
alandir; ¢iinkii sonugta ataerkil ve otoriter nitelikleriyle, aggozliiligu
ve para hirsiyla o alanda var olur. Baines Stewart’la doga/kiiltiir bag-
laminda ¢eligmez. Stewart’a oranla ¢ok daha yumusgak, feminen, sev-
gi dolu, cahil olmasina karsin ince ruhlu bir agiktir o. Stewart ise oto-
riterdir ve ataerkil diizenin temsilcisidir. Oysa Ada, Baines’i secerek
oncelikle dogay: degil agki seger. Dogal ve saf olan Ada’ya yabanci
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degildir, ama onu asil ¢eken agktir. Bagindan sonuna kadar kendisini
kiiltiirel alanda yapilandirir.

Stewart ve Baines arasinda sanata yonelik tutum konusundaki bir
kargithgi Chumo Il soyle yorumlar: Genig 6lgekte diigiiniilecek olursa
filmde ‘sanat’, Ada’nin miiziginde, Flora’nin diigsel oykii anlatiminda
ve Mavi Sakal oyununun sahneye konmasinda agikca ortaya ¢ikan bir
6gedir. Baines, Ada’nin diinyasina girebilir, ¢linkii onun sanatina karsgi-
lik vermigtir. Buna kargilik Stewart bu sanatsal itkiyi durmadan bastir-
maya galisir ve ‘sanat’ yapan kisilerle empati kuramaz. iligkiyi 6grenip
Ada’ya baltayla saldirdig1 sirada Ada kitap okumaktadir; o balta az
sonra piyanoya saplanir. Kitaplar da piyano da Stewart’in sahip olama-
dig1 sanatsal yagamin simgeleridir. Ada’nin ve kizinin yaratici diiggiici
her yerde ag13a ¢ikar. Omegin son sahnede Ada’nin kendisini okyanus-
ta piyanonun tepesinde hayal etmesi, onun yaratici giiciinii gosterir. Bir
bagka sahnede ev i¢i ile (dogal olarak kadinlarla) ilgili bir egyay1, mut-
fak masasini piyano olarak kullanmasi da ¢ok anlamhdir.340 Yagamin-
da yer almamasina kargin Baines bu yaraticilifa ve sanatsal ¢abaya say-
g1 duyar; hayran olmakla kalmaz, agik da olur. Onlari bulugturan da sa-
natin giiciidiir belki. Ciinkidi Baines, Ada sahilde piyano ¢alarken ona
ilk kez anlaml1 bir bicimde bakmugtir.

Bir kez daha anumsatmak istersek, doga/kiiltiir kargithig Baines-
Stewartdiizeyinde degil Baines-Ada diizeyinde kurulur. Her iki alanin
(doganin da kiiltiiriin de) olumlu kurulmasi, bu iki alanin birbirini etki-
ledigini ve bir arada olmasini savunan feministleri akla getirir. ki alan.
Ozgiir bir birliktelik sonucu yan yana getirilir. Campion kiiltiir-erkek ve
doga-kadin 6zdcsligini kirarken Hendershot'un yazdidi gibi, hetero-
seksiielligi, cogu Gotik donem edebiyatindan (ve genelde Bat kiiltii-
rinden) kalan egemen olma/boyun egme kargithgindan da kurtarmaya
caligir.341 Ozel iliskilerinde Ada boyun egmez. teslim olmaz, kurban
cdilmez.

Campion. basian beri kiltiri kadina, dogayi erkege baglayarak ge-
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leneksel anlayigi yikar ve kadin karakterini 6zel alana hapsetmez, ikili
iligkilerinde boyun egen tarafa yerlegtimnez. Onu 6zel alaninda sanati
ve agki se¢mesiyle dzgiirlegtirir. Sonugta her ikisinin de (Ada ve Ba-
ines) tutkuyla ve agkla birbirlerini segmesi, egit diizeyde var olmalari,
Ada’nin mutlu olmasi (sesini kazanmasi), kadinin geleneksel bicimde
degil, son derece ¢agdag, ¢arpict ve olumlu bir yaklagimla temsil edil-
digini gosterir.
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V. Antonia

1- (Marleen Gorris-1951)

Hollandali Marleen Gorris, ilging bir rastlanti sonucu ilk filmini tip-
ki Yeni Zelandal Jane Campion gibi 1982 yilinda gekti.

Gorris, yazdi31 senaryolardan birini iinlii Belgikali yonetmen Chan-
tal Akerman’a gosterdikten sonra Akermman’dan aldigi cesaretle Bir
Sessizlik Sorgusu’nu (A Question of Silence) ¢ekti. Bu filmde birbirine
yabanci li¢ kadin, kadin giysileri satan bir magazanin (erkek) sahibini
vahgice oldiirmekten tutuklanirlar. Dava siiresince mahkeme, sanikla-
rin zihinsel durumlarini belirleyebilmek igin bir kadin psikiyatr gorev-
lendirir. Kadin, cinayeti igleyenlerin akilli olduklarini 6ne siirerek o ka-
nisiklik iginde davayi diisiiriir. Ikinci filmi K1tk Aynalar (Broken Mir-
rors) 1984 tarihlidir ve feminist elegtirmenler tarafindan radikal bulu-
nan bu film, genelevde caligan kadinlar ile bir kadint dldiimeye susa-
mig seri cinayetler igleyen bir erkedin 0ykiisiinii paralel bir bigimde an-
latr. Ugiincii filmi olan Son Ada (The Last Island, 1990) Ingilizce ge-
kilmigtir; Sokak Hikdyeleri (Tales of the Street, 1993) ise Hollanda te-
levizyonu igin ¢ektigi beg boliimliik bir dizidir.

Gorris’in Hollanda dilinde gektigi iigiinci filmi Antonia’ dir.342
Hollanda, Ingiltere ve Belgika ortak yapimi olan bu film 1996’da To-
ronto Film Festivali’nde izleyici odiilii, Uluslararasi Chicago FF'nde
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en iyi senaryo 0diilii, Uluslararasi Hamptons FF’nde en iyi yonetmen
odiilii ve aymi yil yabanci dilde en iyi film Oscar’ini ald.

1lk boliimde de tartigtigim gibi “sanat” filmi kapsamina aldigim bu
filmin bence en 6nemli niteligi, bigim iizerinde herhangi bir denemeye
girmedigi halde konusunu yenilik¢i bir tarzda islemesi ve kadin bakig
acisindan duyarli, ¢cagdag bir soylem gelistirmesidir. Yapmak istedigi
seyi ‘dogru diiriist’ yapan bir ‘sanat’ filmidir bu. Yonetmenin uluslara-
rast alanda taninmamig Hollandal oyuncularla ¢aligimasi ve uluslarara-
si pazari diiginmeden filmini Hollandaca ¢ekmig olmasi da ticari bir
kayginin oncelik tagimadiini gostermektedir. Filmin iki Avrupa iilke-
sinden destck almasi da onemlidir. Kisaca Marleen Gorris, filmini es-
tetik bir nesne olarak yapilandirmigtir. Daha dnce gonderme yaptigim
gibi (Baudelaire’e gore) bagarili modem sanatgi “gilinimiiziin anhk, ge-
lip gecici giizellik bigimlerinden” evrensel ve sonsuz olani bulup ¢ika-
rabilen sanatgidir. Gorris, kanimca bu filmi ile hem yagamin nasil ya-
sanmas! gerektigine yonelik en evrensel ilkeyi dniimiize koyar (yagam
yaganmalidir, ama 6zgiirce), hem de yagam garabinin o buruk tadini ya
da bagdondiiriici 6ziinii imbikten gecirerek siizer.

Bir soylesisinde Gorris, yazarken ve filmi ¢cekerken “Nasil bir etki
yapacagini” diisinmedigini ve bir hedef kitlesinin olmadigini (zaten
boyle bir sey diiginmenin de yanlis olacagini) soyler. Filminin (“ona ne
derseniz deyin, bir hikdye, kiiglik bir mit ya da bir peri masali’’) mizah
yoniiniin ¢ok onemli oldugunu belirtir. Sklar, filmde Fellini cagrigimla-
r1 buldugunu soyleyince, yonetmen aslinda bir Bergman hayrani oldu-
gunu da ekler.343

Gorris’in feministligini saldirgan bulan kimi (erkek) elestirmenler,
onun filmlerini anti-erkeksi olarak tanimlamakta ve bundan hoglanma-
diklarini belirtmektedirler. Ozellikle Antonia filmi igin Bergman gibi
bir usta yonetmenden esinlendigini ya da tamamen Hollandali ressam-
lardan etkilendigini vurgulayan ve filmi cogku ile kargilayan bircok
elestirmen de bulunmaktadir.
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Sonug olarak Gorris, 1982 yilindan bu yana ‘feminist’ sifatindan
ayrilmaz bir bigimde sinema sektoriinde yer almakta, adindan ve film-
lerinden bagari ile soz ettirmektedir. O, kadinlari anlatan filmler cekme-
yi siirdiiriyor: Virginia Woolf uyarlamasi Mrs. Dalloway gibi...

Marleen Gorris’in yazip yonetti8i Anronia’nin oyuncular1 Willeke
van Ammelrooy, Els Dottermans, Marina de Graaf ve Mil Seghers’dir.
Filmin miizikleri llona Sekacz’a, goriintii yonetmenligi ise Willy Stas-
sen’e aittir.

2- Antonia: Ozel Alan Ozgiirlestirir

Miizik yok. Mavi ortiild bir karyolada mavi gecelikli yagh bir ka-
din. Dig ses (kadin sesi) anlatir: “Antonia, heniiz giineg dogmadan, o
gliniin yagayacagi son giin oldugunu bilir” Kug sesleri duyulur, Anto-
nia aynada kendine bakar. “Olme zamani” gelmistir. Goriintiiye yazilar
ve etkileyici bir miizik girer, odanin duvarlarinda kadin portreleri gorii-
riz. Digan1 ¢cikan Antonia’yl kamera once igerden izler. Sonra kirmizi
panjurlu agtk pembemsi biiyiik bir kir evini ¢eker. Antonia mutfaga gi-
rer, pencereden digari bakar. Goriintii bulaniklagir ve zincirlemeyle?44
animsar:

Annesinin olecegi giin, yirmi yil aradan sonra kizi Danielle ile bir-
likte dogdugu koye gelir, dogdugu eve dogru yiiriirler. Duvarda savag-
tan kalma “Kurtaricilarimiz Hoggeldiniz*45 yazisi goriiliir.

Mumlarla dolu odada annesi. araliksiz kiifrederek ve sayiklayarak
can ¢ekigmcektedir. Antonia arkadagi Olga ile kargilagir, bu arada anne-
si oliir.

Siyahlar giyinmig iki kadin (Antonia ve kizi Danielle) kiliseye gi-
derler. Yolda Antonia, kizina eski dostlarindan s6z eder: Demirci, Egri
Parmak (Crooked Finger), Katolik Deli Meryem (Mad Madonna),
onun alt komgusu Protestan, kafe-bari igleten Olga.
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Kilisede Danielle, anneannesinin tabutundan dogruldugunu, bir ila-
hiye pop sarkisi tarzinda eglik ettigini ve Isa heykelinin kimildadigini
hayal eder. Hayal giicii kendisini bile gagirtir. Danielle 'nin yaratici ha-
yal giiciine daha sonralari tekrar rastlariz.

Bir soylesisinde yonetmen, Danielle’yi i¢cine kapanik ve ¢cok konug-
mayan bir tip olarak ¢izdigini, bu yiizden mizah duygusunu bu karak-
terde gosterdigini belirtiyor.?46

Arka arkaya iki kamusal mekan gosterilir. Torenin yapildig: kilise
ve kiliseden sonra gittikleri Olga’nin bari. iki kadin, miisterilerin erkek
oldugu bara girer. Igeri girdiklerinde erkekler 1slik galar. Kadinlar, pek
de kendilerine ait olmayan bir mekana rahatga girmig ve oturmuglardir.
Antonia bir cin ister. Cift¢i Dan, Danielle’yi goziine kestirir ve iki 0g-
lunu gosterir. Anne-kizi sozleriyle rahatsiz eder ve onlara satagir. An-
tonia satagmalara aldirmaz, rahattir. Dan kizini da gostermek ister ve
disarida duran zeka oziirli kizi Deedee’yi ¢ekistirerek igeri getirir.
Dan’in oglu Pitte, ki1z kardeginin gogiislerini tutar ve bardaki erkeklere
gosterir, Deedee’yi cinsel bir nesne olarak barin ortasinda birakir. An-
tonia, cinsel tacizden rahatsiz olur, yalnizca o degil ¢ift¢i Bas da duru-
ma el koyar ve Deedee’yi kenara geker. Olga, hila konugan Dan’a “Ka-
pa ceneni ve otur yerine,” der. Boylece filmdeki ilk sert tepki bir kadin-
dan gelmis olur.

Antonia ve Danielle koye yerlegirler. Antonia (baharda) tarlay:
eker, Danielle (kigin) evi boyar. Film boyunca kadinlar her tiir erkek
1gini tek baglarina yaparlar.

Egri Parmak savastan sonra evinden ¢tkmayi reddetmis ve kitapla-
rina gomiilmiig bir filozoftur. Deli Meryem dolunay ¢ikinca ulur. Alt
kattaki Protestan, sopayla yukari vurarak Meryem’i uyarir. Dolunay,
zamanin gectigini gostermek i¢in sik sik bir leitmotiv olarak kullanilir.

Antonia koyde atla yaptig1 bir gezintide, zihinsel dziirli Cilgin Du-
dak’a (Loony Lips) tag atarak rahatsiz eden ¢ocugu cezalandirir ve onu
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ceketinden agaca asar. Cilgin Dudak bundan etkilenir; patronu onu ¢a-
gird1g1 halde el arabasiyla Antonia’nin pesinden gider.

Jaehne’nin de belirttigi gibi, Cilgin Dudak’in, yerinde olmayan bir
gidip bir gelen akl i¢in bile Antoniagekici bir alternatiftir.?47

At iistiindeki Antonia, pegindeki Cilgin Dudak’la birlikte bir tarla-
nin oniinden gecer. Caligan erkekler ve cift¢i Bas, begeniyle Anto-
nia’ya bakar.

Antonia ve Danielle, biiyiik siit kovalari tagir ve sarki soyleyen pa-
paza giilerler.

Danielle, Deedee’ye agabeyi (Pitte) tarafindan koti davranildigini
goriir. Pitte, Deedee’nin kafasina vurur, Deedee aglar. Goriintiide De-
edee ve annesi sessizce ¢aligirken dig ses soyle der: “Erkeklerin yiiksek
sesleri, kadinlarin sessizligine hikimdi.”348 Bu s6z dogrudan bir cinsel

politikaya igaret eder ve kadinlarin sosyo-ekonomik, kiiltiirel ezilmig-
liklerininiizerinde yiikselen erkek egemenligine dikkatleri geker.

Antonia ve Danielle evde caligirken, Bas evlenme teklifi yapmak
icin gelir. Sahne ilging, komik ve diiglindiriictidiir:

B: “Sen dulsun, benim de karim 6ldi. Diigiindiim ki... 1yi goriiniiyorsun.”

B: “Ogullarimin anneye ihtiyaci var.”

A: “Benim ogullarina ihtiyacim yok.”

B: “Yok mu?”

A: “Yok.”

B: “Bir kocaya da mi ihtiyacin yok?”

A: “Ne igin?”

Antonia, Bas’in hayal kirikligin1 yumugatmak igin kendilerini ziya-
ret edebilecegini soyler. Gercekten de Bas ve bes oglu yiyecekleriyle
birlikte hazirhikh gelir ve biiyiik bir sofra kurulur. Masada Antonia
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bagskogeye oturur. Bas hemen yanindadir, elini tutmak ister, Antonia
clini geker. Negeli masada Bas, bes oglu, Antonia, Danielle (masanin
diger ucunda), Olga, papaz ve Cilgin Dudak'la zcngin yiyccekler ve ga-
rap vardir. Tipki dolunay gibi bu sahncyi de ¢ok sik goriiriiz.

Ancak mutluluk kisa siireli de olsa kesintiye ugrar. Danielle, teste-
relerini almak i¢in Dan’in evine gider. Bu amagla ahira girdiginde Pit-
te’'nin Deedee’ye tecaviiz etmeye ¢aligtigini gorir. Deedce'yi kurtar-
mak i¢in Pitte’ye ucu gatall bir arag olan dirgenlc saldirir ve onu elin-
den yaralar. Deedecyi evlerine kagirir ve orada birliklc yagarlar.

Kilisede Antonia ve Daniclle’nin arasinda, gliven duygusuyla gii-
limseyen Deedee’ye annesi sevgiyle bakar. Bu sessiz kadin, kizinin
evinden uzaklagmasindan ve acilarindan kurtulmasindan dolay: mutlu-
dur.

Bir bagka sahnede, kiliscde erkeklerin ve kadinlarin oturduklarn ye-
rin ayrildig1 dikkat ¢ceker. Sag taralta Antonia, kizi. Decdee ve diger ka-
dmlar; sol tarafta ise onu arzulayan ¢iftgi Bas, beg oglu. yerinde biiziil-
miig tecaviizcii Pitte ve diger erkekler vardir.

Pitte bir siire sonra koyden ayrilir, uzun siire ondan haber alinmaz.

Tarlada cahigirlarken iki zeka oziirliniin (Deedce ve Cilgin Dudak)
birbirlerinden hoslandiklari anlagilir. Antonia, “Insanlar benzerlerini
arar,”34Y der.

Dolunay. Deli Meryem ulur.

Danielle portre ve natiirmort galisirken gosterilir. annesine “Ogren-
imem gereken ¢ok gey var,” der. Sanat okuluna gider. Tutkuyla resim
caligir. Atolyede model, ¢iplak bir erkektir.

Firestone'un belirttidi gibi, kadinlarin kiiltiirle iligkisi dolayhdur.
Kadinlarin, kiiltiirin igerigini olugturduklarini sanat tarihi dogrular.
Karst cins. erkekleri erotik yonden uyarir. Resmi yapan erkektir, nii de
disi bir ¢iplak. Ciplak resim geleneginde kadin viicudunun erkeginkine
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yeglenmesinin nedeni, kugkusuz kiiltiir i¢inde iiretilmig yapay bir cin-
selliktir. Ama o zaman insan hi¢ degilse nii gelenegine bagh kadin res-
samlarda ters yonde bir eZilimin ortaya ¢ikmasini bekliyor. Oysa du-
rum hi¢ de boyle degil... Kiz 6grencilerin biiyiik bir hevesle kadin mo-
dellerin resimlerini yaptiklarini goriiriiz. Kadin ressamlar bir erkek ge-
lene8ince tanimlanan sinirlar iginde ¢aligmig, kadinlan erkek goziiyle
gormiig, erkegin kafasindaki kadinin resmini yapmiglardir.350 Gorris,
bu geleneksel anlayigin yapisini bozar. Elinde firgast olan Danielle’dir,
poz veren ise erkektir. Ressam (6zne) Danielle. estetik nesne ise her-
hangi bir erkektir.

Tarla once yegil olur, sonra kahverengiye doniigiir. Yillar geger:
“Antonia ekti, Danielle ¢izdi.

Jaehne, filmdeki bircok sahnenin (agir siit kovalarini bogaltmak,
¢itleri onarmak, samanlar1 yiZmak vb.) Brueghel'in giinliik yaganm ger-
¢ekeiligini betimleyen resimlerini animsattigint ve [ilmin Hollanda
Imanzara resmi gelenegine ¢ok sey borglu oldugunu one siirer. Gorsel
anlati i¢cinde noktalama igaretlerine benzeyen bu manzaralar (filmde
bagka bir sahnede) Yeni Ahit gibi 6zlii bir anlati tarafindan giiglendiri-
lir: “Zamanyeniden ve yeniden dogurdu ve kendinden bagka hi¢cbir gey
tiretmedi.’ 351

Citi onarirlarken Danielle birdenbire annesine “Bir bebek istiyo-
rum.” der. Bu sorun, Egri Parmak’in evinde tartigilir. Danielle evlenime-
yi diisiinmedigini ve bir koca istemedigini soyler. Antonia, baba adayi-
n1 koyden se¢cmenin yanlis olacagini diiglinir. Kente giderler. Letta
adinda ikinci ¢ocugunu dogurmaya hazirlanan bir kadin onlara yardim
eder. Kizil sagli, deri ceketli, James Dean taklidi, motosikletli, yakigik-
11 bir genci ana-kiza gosterir. Danielle “Giizel motor,” der, Antonia ada-
mt begenir (Danielle’nin erkeklerle ilgilenmedigi agiktir). Satoya ben-
zeyen bir otele motosikletle giderler ve sevigirler. Sevigme sirasinda
tistte olan erkegin iizerine 151k diisiiriiliir ve erkek ¢iplakligi estetik bir
nesne olarak 6ne cikarilir. Danielle sevigme sonrasi ¢iril¢iplak amuda
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kalkar, ama o beden, o hareketle hi¢bir cinsellik ¢agrigimi igermez. Da-
nielle sevingle otelden ¢ikar, kendini bekleyen Antonia ve Letta ile bir-
likte oradan aynlir.

Antonia ve hamile kizt Danielle’ye tepki kiliseden gelir (film aym
zamanda ciddi bir din elegtirisi de igerir). Papaz ¢iirimiigliigiin herkesi
etkileyecegini soyleyerek Eski Ahit'ten Jezebel ve lanetli kiziyla ilgili
boliimleri (Yahudilere nasil felaket getirdilerini) okur. “Utancin hepsi
kadinlarindi,” der. Antonia ve kizi 6fkelenir, kiliseden gikarlar; onlari
Bas ve beg oglu izler. Koydeki bu sorundan kurtulmak i¢in Antonia
Bas’in yardimiyla papazi giinah ¢ikarma odasinda bir kadinla sevigir-
ken yakalar ve ona gantaj yapar. Kilisede papaz daha once soyledikle-
rinin tersini soyler, Yeni Ahit’ten hoggorii ve bagiglamayla ilgili boli-
mii one ¢ikarir, saf ve kutsal kadindan s6z eder. Antonia ve kiz1 bagar-
migtir. Danielle’nin hayal giicii Meryem Ana’y: giilimsetir.

Danielle’nin bir kiz1 (Therese) olur. Dogumdan sonra Bas’in ogul-
lart ev halkina hizmet eder. Islerde kadin-erkek ayrimi goriilmez. The-
rese biiyliylince Egri Parmak’tan ders almaya baglar.

Dolunay. Deli Meryem ulur.

Yagamin zevklerinden ayn kalamayan papaz kiliseden ayrilir.

Kadinli erkekli tarlada ¢ahgirlar. Deedee hamiledir. Deedee ve Cil-
g Dudak evlendirilir. Filmdeki tek evlilik téreni, zeka éziirlii bu ¢ift
icin gerceklegtirilir. Diigiin toreninde mavi bir elbise giyen Antonia?3?
giicli ve giizel goriinmektedir. Bas Antonia’ya bakar. Sonunda Anto-
nia, Bas’la birlikte olmaya karar verir. Ancak tutkularini kendi evleri-
ne degil, birlikte yaptiklari agaclar arasindaki kiigiik bir kuliibeye tagir-
lar.

Dolunay. Deli Meryem ulur. Kesme. Bahar. Kesme. Zaman hizla
gecer. Bahcede uzun bir yemek masasi kurulur. Therese yemek masa-
sinda bile kitap okur. O sirada iki ¢ocugu ile birlikte gelen hamile Let-
ta, gidecek bir yeri olmadigi i¢in onlara katilir. (Eski) papaz ve Letta,
birbirlerinin ilgisini ¢cekerler.
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Antonia ve Danielle, Therese’nin dahi bir ¢ocuk oldugunu okulda-
ki 6gretmenlerden 6grenirler. Matematigi ¢ok iyi olan Therese’ye sari-
sin ogretmen (Lara) ek ders vermek istedigini soyler. Ogretmene ilk
goriigte asik olan Danielle, onu Botticelli’nin Veniis’iine benzetir.

Therese Egri Parmak’la Tanri’nin var olup olmadigini tartigir. Pla-
ton ¢aligirlar.

Danielle evde ozel derse gelecek Lara’yr sabirsizlikla bekler. Bir-
likte 1yi vakit gegirirler, hatta Therese 'nin dersini bile unuturlar, birbir-
lerine yemek tarifi verirler, bahgede gezerler. Agk baglamigtir.

Dis sesin de dedigi gibi *“Agk her yerdedir.” Danielle-Lara sevigme-
si sirasinda bedenler golgede kalir. yatagin kenari aydinliktir. One ¢ika-
rilan kadin bedeni degil, sevigmenin sicaklig1 ve yumugaklhigidir. Kogut
kurguyla Antonia-Bas, Letta-eski papaz ve Deedee-Cilgin Dudak ¢ift-
leri de ayni ritmle sevigir. Homoseksiiel ve heteroseksiiel iligkilere ay-
ni uzakliktan bakilir. iliskiler esit diizlemdedir.

Deli Meryem oldiigii i¢in dolunay sahnesi sessiz kalir. Protestan da
onun ardindan 6liir. Mezarlarinda ayni yatagi paylagsamadiklari ama ay-
n1 mezari paylagtiklari vurgulanir. Bu ¢ift, yagamlarini diledikleri gibi
yagayan Antonia ve kizlarinin tersine (inanglari yiiziinden) arzularina
gem vurmuyg, istedikleri halde birlikte olamamis ve bu yiizden hastalik-
I kigiliklere doniigmiis ¢aresiz insanlari temsil ederler.

On beg yil aradan sonra Pitte doner; bu kez iizerinde fallusu gorii-
nir kilan asker giysileri vardir. Connell’in da belirttigi gibi, onlarin be-
denlerine iligkin kafamizdaki resimler vb. anlaminda iktidar sahibi er-
keklerin toplumsal tanimi, yalnizca zihinsel beden imgelerine ve diig-
lemlere degil, kas giicii, durug, beden duygusu ve dokusuna da doniig-
tuiriiliir. 353 Pitte, duruguyla, bedensel giiciiyle ve asker giysileriyle ‘er-
kekligi’ iizerinde tagir. Ancak boylesi bir erkeklik tanimlamasi, izleyi-
cinin hoglanmadigi bir kigi lizerinde kodlandid1 i¢in bu, uzak, igreng ve
onaylanmayan bir erkekliktir.
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Pitte babasinin oldiigi giin kapiy: ¢alar ve, “Para, para, para™ der.
Bu durumdan ailesi hognut kalmaz. Pitte, aligverigten donen Daniel-
le’nin Oniine ¢ikar, ama ona bir ey yapmaz.

Miizik ve matematik alaninda (yiirege-beyne seslenen ve birbirine
cok yakin olan bu iki alanda) kendini yetigtiren Therese’yi Letta’nin
biiyiik oglu Simon sever. Matematik dersinde Therese’nin dahi oldugu-
nu, matematik hocasina verdigi kiigiik dersle (bir problemi ¢cozme ile il-
gili) bir kez daha anlariz.

Tecaviiz unutulmamalidir. Pitte, Antonia’nin tarlasinda ¢aligan kar-
degi Deedee’nin oniine ¢ikar, Deedee korkar. elleriyle yiiziini kapatir.
Pitte, barda herkese bira ismarlar. Ayni anda Therese'ye de tecaviiz et-
tigini dig ses anlatir; tecaviiz gosterilmez. Antonia. Daniclle nin elin-
densilaht alir (gii¢ onun elindedir), 6fkeyle bara gider, Pitte’yi silah zo-
ruyla digar1 gikartir. Ofkesini ve lanetini yagdiran Antonia. yinc de Pit-
te'yi vuramaz. Maggie Humm’a gore Pitte’nin oldiiriilig stireci, Anto-
nia’nin, biyiiciilerinkini andiran lanetiyle baglar.’34 Erkek siddetine
kargi ceza, yine erkek siddeti aracil1g1 ile verilir. Pitte. dnce kdyiin geng
erkekleri tarafindan doviiliir, sonra yaral gittigi evinin bahgesinde er-
kek kardesi tarafindan bogulur. Filmde siddet, hi¢bir karede (Daniel-
le’nin Dedee’yi kurtarmak igin Pitte’yi yaraladigi sahne diginda) kadin-
dan yana durmaz.

Tecaviiz olayindan sonra Therese, Egri Parmak’in yaninda aglar:

Egri Parmak: “Diinya, ac1 ¢eken ruhlarin ve seytanlann iginde yasadigi bir
cehennemdir.”

T: “Schopenhauer?”

Zaman geger. actlar unutulur. Therese iiniversitede ders vermekte-
dir. Ilgisini geken bir 6grencisiyle yatar. Daha sonra barda tanigtig1 en-
telektiiel bir adamla birlikte olur, ama gecenin bir yarisinda onu evden
kovar (adam digarida ¢iplaktir. kadin onun giysilerini pencereden atar).
Higbir entelektiiel birikimi olmadigi halde Simon’la da birlikte olur.
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Arka arkaya gosterilen bu ¢ekimler bize Therese 'nin cinsel dzgiirligii-
nin boyutlar hakkinda bilgi verir. “Evlenelim, diyen Simon’a “Seni
seviyorum, ama evlilik bir hata olur,”" der.

Therese, bah¢edeki uzun ve kalabalik yemek masasinda hamile ol-
dugunu soyler. Birdenbire Therese’nin dogurmasini isteyen ve isteme-
yenler olmak lizcre insanlar ikiye bolinir. Her zamanki gibi bu onein-
li sorun, Egri Parmak’in evindc tartisilir (Danielle bebek istediginde de
sorun orada tartisthmigtr). Egri Parmak bu ¢iiriimiis diinyaya ¢ocuk ge-
tirilmesine kargi ¢ikar, karamsar goriglerini dile getirirken Antonia
“Schopenhauer "in sirast degil, der. (Ne kadar gasirtici da olsa Antonia
ve onun soyundan gelenler {ilozoflardan haberdardir.) Therese Si-
mon’in destedini goriince dogurmaya karar verir.

Ancak hig evlilik konusulmaz ve cvlenime gergeklesmez.

Thercse 'nin bir kizi (Sarah) olur. Dogumdan sonraev halki Sarah’la
ilgilenirken Theresc yataginda gecometri kitabr okur. O. farkh bir anne-
dir.

Zaman geger (dolunay sahnesi).

Kizil sa¢li Sarah'in elinden de (tipki kiiglik sarisin Therese’de oldu-
gu gibi) kalem, defter. kitap hi¢ diismez.

Egri Parmak bir dogum giinii toplantisinda hi¢ mutlu degildir; her-
kesin eglendigini gormezlikten gelerek ““Sarah yimdi Nietzsche okuina-
hyiz,” der, 6lmekten s6z eder: “En iyisi hi¢ dogimamakutr, var olima-
maktir, hicbir ey olmaktir ve hatta en iyisi olmektir.”

Therese bahgede elinde kagit-kalcm beste yapar, Sarah isc sallanir.
Sarah salincaktan diisiince Therese dahil herkes onun yanina kosar; ba-
basi kizin1 kucagina alip igeri gotiiriir. Therese tekrar ¢alismasinin ba-
sina doncr. Therese nin ilgisizligi onun kotiiliigline yorabilecegimiz
sekilde gosterilmez, ¢iinki ortada sorun yokltur.

Sarah’in Deedce icin yazdigi olimle 1lgili giirden sonra kéyde
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6liimler baglar. Letta on iiglincli ¢ocugunu dogururken oliir. Deedee’nin
agabeyi ve Cilgin Dudak da oliir.

Therese okulda beste yaparken Egri Parmak ’tan mektup alir. Tan-
ri’ya inanmamaya basladigindan beri kendini sugladigin ve artik hig-
bir geyin diizelemeyecegini yazan E gri Parmak, belli ki yagama biitii-
niiyle kiismiigtiir: “Istirap bir kuraldir, istisna degil... Artik diigiinmek
istcmiyorum.” Bu karamsar mektuptan sonra Therese hemen koye gi-
der. Ayni anlarda Antonia da evinde koltugunda otururken birdenbire
sczgilerine uyarak ayaga kalkar. Herkes Egri Parmak’in evine kogar.
Therese arabasindan firlar, eve girer. Filozof intihar etmigtir. Therese
ona sarilir ve aglar. Evde Sarah annesine sarilir, onu teselli eder. The-
rese bir siire hayattan elini ayagini ¢ceker, annesi Danielle buna 6fkele-
nir; yagam ne olursa olsun siirmektedir. Antonia, Sarali’la yaptidi ge-
zintide “Yagsam yaganmak ister,” der. “Cennet var mi?” sorusuna,
“Yalnizca sonsuza dek dans edeceklerini, dansin var oldugunu,” s6y-
ler.

Antonia, hiimanist feminizmin vaatlerini geligtiren ‘yagsa ve yagal’
felsefesine ornek bir feministtir 355

Oliim iizerine yaptiklari konugmada Antonia 6lim sirasinin kendi-
sinde oldugunu ve dlecegi zaman bunu mutlaka Sarah’a 6nceden soy-
leyecegini belirtir (Sarah bu sirada masanin iizerinde oturmaktadir ve
elinde kitap bulunur).

Fellini’yi ¢agrigtiran sahnelerde Sarah yukardan (samanliktan) aga-
g1da yemek yenen ortami gozetlerken diigler. Once filozofu, sonra An-
tonia’nin annesini, Deli Meryem’i, Antonia’nin gengligini ve sevgili-
siyle dans ettigini goriir. Pitte, Letta, Cilgin Dudak genglikleriyle bah-
ceye gelirler. Antonia ve sevgilisi Bas’in yasgh halde dans ettiklerini go-
riiriiz. Antonia danstan sonra Sarah’a bakar ve onu ¢agirir. Ilk sahnede-
ki odaya doneriz. Antonia, “Bugiin 6lecegim,” der.

Dostlari ve ailesi mavi giysili Antonia’nin yatadi baginda toplanir.
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Dolunay ¢ikar. uluma sesi gelir. Antonia “Deli Meryem beni ¢agiri-
yor,” der. Dig ses Danielle, Therese ve Sarah’in (iist ses kendisinin, ya-
ni konuganin Sarah oldugunu belirtir) yatagin bagucundan ayrilmadigi-
ni soyler. Antonia gozlerini kapar, bagi hafifce yana diiger. Karanlik.

Goriintiide, *“Ve bu uzun tarih yolculugu kendi sonucuna ulagirken,
higbir sey sona ermiyor’’356 yazisi belirir.

Antonia’da kadinlar etkindir, bagattir. En zor kararlar bile rasyonel
degerlendirmeler sonucunda alirlar. Omegin filmin baginda ve sonun-
da bize Antonia’nin, “O giiniin son giinii olacagini bildigi” belirtilir.
Antonia yeterince yagamistir “Artik 6lme zamani,” der. Olmeye karar
vermigtir (buradaki karar, Egri Parmak’in olmek istemesinden farkli-
dir). Egri Parmak hayatta bir anlam bulamadig: icin intihar eder. Anto-
nia ise, “Yagam yaganmahdir” ilkesiyle gii¢lii, etkin ve bagimsiz bir 6z-
ne olarak yagama dahil olmus, 0zgiircc yagamigtir. Artik 6lmek iste-
mektedir. Yalniz onun o6liimii Egri Parmak’in 6limiinden farkli olarak
‘dogal’ olacaktir. Torununun kizi Sarah’t ¢agirir. “Bugiin dlecegim,
der. Sarah iizgiin ve gagkindir, usulca *“$imdi mi?” diye sorar. Antonia,
“Simdi olecegim,” der ve “bunun hi¢ kolay olmadigini,” soyler. Yaga-
minin en zor kararini. zamanin geldigini diigiindiigii iin, bilerek ve is-
teyerek alir.

Kadinlar etkindir. Kdyde bir erkek mekani olan kafe-bari igleten Ol-
ga’dan tutun da filmde dig sesle anlatinin siirekliligini saglayan anlati-
c1 Sarah’a kadar.

Kadinlar etkindir. Hepsi de dzgiir ve egsit cinsel birliktelikten yana-
dir. Hangi cinsle ve nasil olursa olsun hepsi de agktan ve yagamdan ya-
nadir.

Jaehne’ye gore film, Antonia’nin ¢ocuklarina Schopenhauer ve Ni-
etzsche’nin goriiglerini 6greten ve Egri Parmak kigiliginde somutlagan
erkeksi felsefenin karsisina iitopyact feminizmi ¢ikarir. Gorris’in fil-
mindeki denge. olumlanan feminizmin (Antonia’nin) vahgi felsefi
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umutsuzlukla (Egri Pammak’la) bir arada yagayabilmesine dayanir; bu
da eglenceli bir paradokstur. Filmdeki en iyi adam bir diigliniirdiir, an-
cak diigiincesi onu felg etmekte, etkisiz kilmaktadir; en kotii adam ise
bir tecaviizciidiir. Gorris’in kadinlar, eylem diinyasinda ayrintilariyla
iglenmigtir (larlada ¢aligmak. ¢ocuk biiyiitimek, geometri ¢aligmak, re-
sim yapmak...). Son kisi olan Sarah’in igi, yagamin 6lime donigtigi
noktay! anlamak ve belki hepsinden de onemlisi, tupki tutkularimiz. ve
ugraglanimiz gibi dedigen mevsimlerc benzeyen bir oykiiniin anlatilma-
sina yardim etmektir.357

Filmin erkek karakterlerine yakindan bakalim: Yarim akilli Cilgin
Dudak’i, Antonia'nm scvgilisi ¢ift¢i Bas'1, yagamin zcvklerinden uzak
kalamayan tuhaf papazi bir kenara birakacak olursak, iki karakterin de-
rinlikli iglendigini goriiriiz. Bunlardan biri filmdeki tek entelektiiel er-
kek olan filozof Egri Parmak 'ur. Il. Diinya Savagi’ndan sonra kendini
eve kapatan, kabuguna ¢ekilmig, Tanri’ya inanmayan ve her geyin an-
lamsiz oldugunu diigiinen. yagamdan hig¢bir beklentisi olmayan; bu gii-
rimig diinyaya sirtint donmiis Egri Parmak’in Therese ve Sarah'la en
¢ok Nietzsche, Schopenhauer ve bir dc Platon lizerine ¢aligugini gorii-
riz. Egri Parmak. “‘yagam yaganmak zorundadir™ ilkesiyle hareket eden
Antonia’ya karsit bir bigimde karamsar bir diinya gériigiinden beslenir.
Kadin kargit goriigleriyle one ¢ikan filozoflara ilgi duyan Egri Parmak.
madaraya benzeycn yar! karanlik evinde kitaplariyla yagar. Tek liiksi
Therese ve Sarah’a ders vermek. onlarla tartigmaktir. Kendi dogum gii-
niinde bile dayanamaz ve mutsuz bir tonda Sarah’a, “Simdi Nietzsche
okuyalim,” der. Egri Parmak yagama ve aclya da dayanamaz, intihar
eder. Bu eylemi goz 6niine alindi3inda onun giiglii bir karakter olup ol-
madig: tarugilabilir: ama kesin olan bir gey varsa o da yagamaktan ya-
na tavir alimadididir.

Filmin bir diger onemli erkek kahramani ise, en kotii karakter Pit-
te'dir. Pitte, sert ve acimasiz kisiligi ile 6ne gikar. Once kiz kardegine
tecaviiz edcr, Daniellc onu yaralayinca koyii terk eder, yillar sonra do-
ner ve Danielle 'nin kizi Thercsc’ye tecaviiz cder. Pitte yillar sonra ko-
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ye dondiigiinde artik kendi kisiligini yansitan bir meslek sahibidir. As-
keri giysileriyle yalnizca otoritenin degil, ayni zamanda ataerkil vahse-
tin de tipik bir ornegidir. Pitte’ye cezasini Anlonia vermek ister. ama o,
kiigiik bir kiz cocuguna hem de torununa tecaviiz eden bu adami oldii-
recek kadar kotii dedildir.

Allen Barra’nin da dedigi gibi, Gorris'in felsefesinde ‘feminizmin
1yi, erkeksiligin kotii” oldugunu goriiriiz. Gorris’i cinsel politikada iyi
noktalar yakalayan yetenekli bir yonetmen olarak tanimlayan Barra,
Antonia’nin bu politikayl nc yazik ki korelten, onu masalst kilan ve
keskinligini baltalayan bir film oldugunu belirtiyor.?58 Bu goriise ka-
tilmak miimkiin degil. Yasaminda bir kez olsa bile babasindan, koca-
sindan ya da sevgilisinden bir sekilde dayak yiyen kadinlarin sayisini
diigiinelym. Higbir zaman agiklanmadigi halde cvlilik kurumu iginde
esine zorla tecaviiz eden erkeklerin sayisini diisiinelim. Kadinlarin, ta-
nidig1 ya da tanimadidi erkekler tarafindan su ya da bu gekilde taciz
edildigi durumlari, bunun yaklagik oranini diisiinelim. Dehgete diigme-
mek olanaksizdir. Bir kadinin bu sorunlara duyarsiz kalmasi da bir o
kadar zordur. Antonia’nin, erkek siddetine kargi ¢ikan bir cinsel poli-
tikayr one ¢ikarmast kuskusuz yerindedir, abartili degildir ve cinsel
politika one siiriilen savin tersine radikaldir. Gorris, Nancy Miller’in
da belirttigi gibi kararhi bir bicimde ve gururla ‘erkeksi imzay1’ ters
gevirir.3%9

‘Ozel-kamusal alan’ terimlerini kullanmadiklari halde soruna ben-
zer bigimlerde bakan Artel ve Wengraf gibi egitimcilerle kargilagmak
sevindiricidir. Linda Artel ve Susan Wengraf’a gore ¢ok az film ideal
bir standard! gergeklestirir ve filmlerin ¢ogu feminist sorunlarla ilgili
oldugu halde konuya cinsiyetgi yaklagirlar.360

Artel ve Wengraf, feminist egitimciler olarak amaglarinin, gengle-
rin cinsel kalip yargilar tagtyan davraniglarin farkinda olmalarini ko-
laylagtirmayr saglamak oldugunu belirtirler. Bu amagla dort yiiziin
lizerinde medya malzemesinde (kisa filmler. ders filmleri, video kaset-
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ler vb.) asagidaki olumlu imgelerden en azindan birini bulmayi amacg-
lamiglardir:
» Kalip yargi igermeyen davrang ve tutumlarla insanlari sunmak: Bagim-
siz, akilh kadinlar; seriivenci, becerikli geng kizlar; gocuk biiyiiten erkek-
ler; incinebilirliklerini gostermekten cekinmeyen erkek gocuklart.

* Her iki cinsi de geleneksel olmayan islerde ve etkinliklerde sunmak: Ev
isi yapan erkekler, ugak kullanan kadinlar gibi.

* Geleneksel erkek-kadin rol ayriminin deger ve davraniglarimi sorgulamak.
» Kadinlarin basarilarim gostermek.

» Kadinlarin 6zgiil sorunlarimi (hamilelik, tecaviiz gibi) cinsiyetgi olmayan
bir tarzda ele almak.

» Bilinglendirmek igin kullanilabilecek cinsiyetgi tutum ve davranis imge-
lerini igeren 6rnekler bulmak.36!

Bunun yani sira, kadini cinsiyetinden biitiiniiyle arindirmadan, ama
cinselligiyle de 6zdeglestirmeden sunmak gibi ek noktalar bulunabilir.
Ancak Artel ve Wengraf’in da olguya ister istemez 0zel-kamusal alan
ayrimindan baktiklar1 ve bu geleneksel ayrimi elestirdikleri kesindir.
Ayrica Antonia, aragtirmacilarin soziinii ettikleri biitiin bu olgiitleri kar-
silamaktadir.

Bu film i¢in ‘peri masalt’ deyimi ne kadar ¢ok kullanilirsa kullanil-
sin, bu bir masal degildir. Gergeklegmeyecek bir yaganti hig degildir.
Clinkii Antonia yagamaktadir, Danielle ve Therese de. Tek sorun (eger
o da sorunsa) bu kigilerin ayni film i¢inde, birlikte yagiyor olmalaridir.
Bir bagka deyisle; olumlu kadin imgeleriyle siirekli kargilagan, adeta bu
imgelerle yiiklenen izleyicinin gagirmamast olanaksizdir. Marleen Gor-
ris de olsa olsa, ‘olumlu kadin imgeleri’ bombardimaninin izleyiciyi
sagirtacagini bildigi igin, cesitli soylegilerde diigiincelerini, 6zlemlerini
ve arzularini “aslinda bu bir peri masali” sozleriyle gizlemektedir. Oy-
sa cevrede onun one ¢ikardigi niteliklere sahip bir¢cok kadin bulmak
olasidir.
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Anneke Smelik, sinemada gergekligi gostererek toplumun degistiri-
lebilecegini ve kadin yonetmenlerin ‘gercek’ kadinlarin ‘gercek’ ya-
samlarini gostererek beyazperdedeki yanlig imge biiyisiinii kirmalarn
durumunda feminist film pratiginin ozgiirlegtirici yoniiniin ortaya ¢ika-
cagini ileri siirer. Marilyn Monroe gibi erkekler tarafindan yaratilan ka-
din yildizlar sadece cinsel gekiciliklerine indirgenip anlatilirlarken, ge-
kiciligine karg1, kadin yonetmenler siradan kadinlarin gergek yagamla-
rini, onlarin giinliik sorunlariyla ele almahdirlar.362 Marleen Gorris tam
da boyle yapmigtir. Ahgilagelmis giizellik olgiitlerinin digindaki Wille-
ke van Ammelrooy, son derece siradan bir kadini (siradigi ozellikleri
olsa bile) giindelik iligkileri ve giinliik yagamdaki kiigiik ayrintilariyla
oynar. Perdedeki yagam (her ne kadar yagayamasak da) bize uzak gibi
goriinmesine kargin dogallig1 nedeniyle bir o kadar yakindir.

Humm, tiim feminist kuram gegitlerinin li¢ ana varsayimi paylagti-
gin1 soyler: Gender, erkeklerden ¢ok kadinlari baski altina alan toplum-
sal bir yapidir; ataerkillik (erkek egemen toplumsal kurumlarda oldugu
gibi) bu yapilanmaya damgasini basar. Kadinlarin deneyime dayali bil-
gileri gelecekteki cinsiyetgi olmayan bir toplumu diiglememizde ve ta-
sarlamamizda bize yardimci olur. Paylagilan bu onciiller, iki ayr1 gorev
koyar oniimiize: Toplumsal cinsiyetle ilgili kalip yargilara saldirmak
icin elestirme gdorevi ve yeni modelleri yapilandirmak igin feminist
praksisi gerceklestirme ya da kurma (yapilandirma) gorevi.363 Antonia,
her geyden once gelecek giizel giinleri diiglememizde ve tasarlamamiz-
da bize 151k tutan bir filmdir.

Tarihte ¢ok sayidaki filozof gibi Nietzsche de kadini dogaya daha
yakin bulur; ona gore kiiltiir kadinin yaninda her zaman digsal bir gey-
dir.304 Buna karsin Antonia’daki kadinlar, yagamlarint hem doga iginde
kurmug, hem de Nietzsche (ya da Schopenhauer) okuyup tartigacak ka-
dar entelektiiel, iglerinde bagarili kadinlardir. Boylece kadin-erkek, do-
Sa-kiiltiir, 0zel-kamusal ikilemlerinde, kadin yalnizca dogayla ve ozel
alanla degil, ayn1 zamanda ve ayni derecede kiiltiirle ya da kamusal
alanla da iligkilendirilir. Kisacas: yukarida sozii edilen geleneksel ay-
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rimlar yikilir ve aradaki sinir kalkar; bir bebege bakmak, bir ¢ocuk bii-
ylitmek, tarlayi ekmek ya da yemek tarifi vermek ne derece degerli ve
hogsa ayni bigcimde beste yapmak, problem ¢ozmek ya da Platon’u tar-
tugmak da o derece degerli ve hogtur. Anronia’daki kadinlar. bir yandan
en Ozel alanlarinda cn giizel agklarini yasarlar, 6te yandan bahceye kur-
duklarn sofralarinda ‘cocuk dogurmak ya da dogurmamak’ gibi 6nemli
bir sorunu kamunun goriigiine agarlar. Kadinlar her mekanda yer alir-
lar: Universitede, bahgede. yatakta, sofrada, kilisede, tarlada, barda...

Yagamak biitiin renkleriyle resmedilir: Masadaki mutluluk (bahge-
deki nescli yemek sahneleri filmin 6nemli bir motifidir ve yagam ener-
jisinin bir gostergesidir), filozofun duydugu keder, tecaviizden kalan
act, dogumdaki seving. oluimdceki fuiziin...

Nercdeyse cksik bir sey birakilmaz, yagam tiim renkleriyle kucak-
lanir.

Ayrintilar 6nemlidir. Ornegin Therese, barda tamigtigi adamla yat-
tiktan sonra onu evden kovar (demek ki onun kentte tck bagina oturdu-
gu bir evi vardir). Theresc. Egri Parmak’tan mektup alinca arabasiyla
hemen koyc gelir (arabast vardir). Ve tim kadinlarin, 6nemli-onemsiz,
biiyiiklii-kiigiiklii ozgiirce scgimleri vardir.

Young, bircy-toplum kargithgini. modern politik diiglinccde var
olan erkck-kadin. kamusal-6zcl, mantikli-duygusal, aragsal-estetik kar-
sitliklarina benzetir. Kiiltiir kadin1 duygusal iligkilerle. kargihikli yar-
dimla ve igbirligi ilc yani toplulukla: erkegi ise bircyselligi (kendi ken-
dine yetmek, rckabct, ayri durmak) ile tanimlar.*65 Oysa Anronic’daki
kadinlar hcm kamusal hem de 6zcl alan iginde yer aldiklar igin hem
toplumsal iligkiler kurar. hem dc bireyselliklerini korurlar. Topluluk
icinde mutludurlar. igbirligine ve yardima agiktirlar, yogun duygusal
iligkiler yagarlar. ama bunun yani sira sonuna kadar bircydirler. yagam-
da tek baglarina. cesarctlc ayakta dururlar. ctkindirler ve her seyden
oncmlisi kendi kendilerine ycterler.

Antonia ve diger kadinlar. miicadeleleriyle insanlart ve koyi degig-
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tirip. doniigtiiriirler. Bu olgu, bize filmin ilk sahnesindc ironik bir bi-
¢imde sezdirilir. Antonia. yirmi y1l aradan sonra kizi Danielle ile birlik-
ic koyiine donmiigtiir. Ellerinde bavullan evlerine dogru yiiriirken du-
varda savagtan kalma “Kurtaricilarimiz — ya da Ozgiirliik Savaggilari-
miz — Hoggeldiniz™ yazisi goze garpar. Bunu Allen Barra’nin dedigi gi-
bi. gorsel bir sozciik oyunu olarak algilariz.36¢ Gergekten dc diinyay:
degigtirmek igin koy sanki pilot bolgedir; Antonia ve kizi 6zgiir diisiin-
ccleriyle birlikte koye ayak basar ve dzgiirce yagarlar, ozgiirliikleri ko-
yiin atmosferini degigtirir.

Ataerkil smirlarin vc 6zellikle de 6zel alanla kamusal alani ayiran
sinirin agtlmasi. kadinlar tarafindan olumlu bir adim olarak kaydedilir-
ken, erkek bakigiyla olumsuz bir geligme ya da yasanin bozulmasi ola-
rak nitelenir. Bu nedenle kadinlarin nasil tcmsil edildigi ve bu temsili
kimin gerceklcstirdigi gok onemli politik bir sorundur.37 Marlcen Gor-
ris, “feminist” vc ‘kadin yonetmen' sifatiyla Anronia’daki kadin karak-
terlerini hem kamusal hem de 6zel alanda devindirmis. her iki alanda
da bu kadinlan basarili, sevgi dolu, diiriist. cesur. entelektiiel ve 6zgiir
kigiler olarak vermistir. Sanat (miizik vc resim). hilim (matematik) ve
felsefede ¢ok bagarih gostcrilen bu kadinlar; ayni zamanda bedenlerine
vc kimliklcrine de sahip 6zgiir, bagimsiz birer kigiliktirler. Hi¢bir engel
onlart yolundan dondiircmez. Ahlak¢1 vaaziyla Antonia ve Danielle’yi
kizdiran papaz. vc kilisc bile bu iki kadinin higmina udrar ve santajla da
olsa daha liberal goriislerin savunuldugu bir kuruma doniigir.

Daha oncc de belirtildigi gibi, dncmli olan o alandaki iligkilerin ni-
teligidir. Belirli mckanlar-iligkiler baglaminda filmde kurulan ozel
alanlar, gelenekscl anlamindan (arkli ve 6zgiirlegtiricidir. Olaylarin si-
rasina gore sistematik bir bicimde bu iligkileri goyle siralayabiliriz:

1- Danielle’nin evlenmeden gocuk sahibi olmak istemesi ve bunu
gercgeklesgtimmesi.

2- Danielle’nin lezbiyen bir iligkiye girmesi ve bunun gevresi tara-
findan onaylanmasi (daha dogrusu yadirganmamast).
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3- Antonia’nin evli olmadigi halde ayrt bir evde sevgilisi ile birlik-
te olmast.

4- Therese’nin iiniversitede hoca olarak verdigi dersten sonra ilgi-
sini ¢eken bir 6grencisiyle yatmast.

S- Therese’nin farkli sevgililerinin olmasi (arka arkaya kurgulanan
lic sahneyle gosterilir, Therese agkini arar) ve,

6- Therese’nin tipk1 annesi gibi evlenmeden ¢ocuk dogurmasi.

Ayrica ilgilendikleri alanlarin ¢ok gegsitli olmasi, igler arasinda her-
hangi bir hiyerarsik diizey farkinin bulunmamasi, (Therese’nin tiniver-
sitede matematik hocasi olmasi, akademik kariyer yapmasi, Daniel-
le’nin evde resim yapmasindan ya da Antonia’nin tarlayr ekimesinden
tistiin degildir), kadin-erkek igboliimiiniin gegersiz kilinmasi (Bas’in,
Antonia’nin yemek davetine elinde yiyeceklerle hazirlikli gelmesi. do-
gum sirasinda erkeklerin ev halkina hizmet etmesi; kadinlarin tarlay
ekip bigcmesi, ¢iti onarmasi, evi boyamasi gibi), kadinlarin hem kamu-
sal hem de 6zel mekanlarda bagarili igler yapmasi, iligkiler kurmasi ¢cok
onemlidir. Sonug olarak kadinlar, 6zel alanda cinsellikleriyle 6zgiirleg-
tikleri gibi ozgiirlestirirler de. Ozel alani 6zgiirliikleriyle gelistirir ve
onu kamusal bir sorun haline getirirler. Feministlerin “6zel olan poli-
tiktir” slogant Antonia’da gergeklegir. Belki de bundandolayi hem Da-
nielle hem de Therese “gocuk dogurma’ sorununu felsefi bir sorunmug
gibi bir felsefecinin evinde tartigirlar. Genellikle erkeklerin bagarili go-
riindiikleri kiltirel (kamusal) alanlarda sanatta, bilimde, felsefede bu
kez kadinlar bagarilidir. Bu alanda (felsefede) bagarili olan tek erkek ise
intihar eder.

Antonia’da kadinlar mutludur; sinirlart agtiklari, hiyerarsileri yik-
tiklar1 ve geleneksel yargilari bir kenara attiklari i¢in 6zgiirdiirler.

Antonia bu yonleriyle feminist film pratiginin dorugunda bir film-
dir.
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VI. Cigliklar ve Fisiltilar
(Viskningar och Rop, 1972)

1- Ingmar Bergman

1918 Isve¢ (Uppsala) dogumlu Ingmar Bergman, tipki Antonioni
gibi, karmagik, 0zgiin, egsiz bir kigilik, bir auteur’diir. Cagina tamkhk
etmig Bergman, insan iligkilerini tiim incelikleriyle perdede yeniden
yaratmig, karmagik ve yetkin yapitlar liretmig bir yazar, bir tiyatrocu ve
bir sinemacidir. Bergiman da diger yaratici yonetmenler (auteur) gibi
yapitlarinin temeline kadinlar1 yerlegtirir. Antonioni’nin Monica Vit-
ti’si varsa, Bergman’in ¢ogu 6zel yagsamina da girmig Liv Ullmann’i,
Bibi Andersson’i, Ingrid Thulin’i, Harriet Andersson’t ve Gunnel
Lindblom’u vardir. Bergman’in erkek oyunculari genellikle Max von
Sydow ve ErlandJosephson, goriintii yonetmeni ise, tipki Liv Ullmann
gibi sonradan yonetmen olan Sven Nykvist’dir.

Genellikle kadin-erkek ya da kadin-kadin iligkilerini, dinle ilgili so-
runlarint, Tanri’yla hesaplagmasini, intikam, yalnizlik, ihanet, yabanci-
lagma, oliim gibi evrensel temalari tiim incelikleriyle igleyen Bergman,
ailesinin etkilerini ve aldig1 din egitiminin izlerini de beyazperdeye ta-
sir. Filmlerinde Lutherci bir papazin oglu oldugunu zaman zaman bel-
li eden yonetmenin yagamindan cesitli izlere rastlamak olasidir.
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1945°te bagladigd1 sinemada ¢ok verimli olmug, sinema tarihine geg-
mig nice giizel filme imzasint atmistir. En ¢arpici filmleri arasinda sun-
lar sayilir: Swusuzluk (Torst, 1949), Bir Yaz Gecesi Giiltimsemeleri
(Sommarnatiens Leende. 1955). Yedinci Miihiir (Det Sjunde Inseglet,
1956). Yahan Cilekleri (Smultronstiillet. 1957), Viiz (Ansiktet. 1958).
Kaynak (Jungfrukillan. 1959), Sessizlik (Tystnaden. 1963). Persona
(1966). Utan¢ (Skammen. 1968). Ciéhiklar ve Fisilular (Viskningar
och Rop. 1972), Yiiz Yiize (Ansikte mot Ansikte. 1976), Giiz Sonan
(Hostsonaten, 1978) ile Fanny ve Alexandre (Fanny and Alexan.ire,
1983).

“Bergman tarugmasiz kadinlardan yana tavir alan bir sinemacidir.
Kadinlar sever. iyi rolleri onlara verir ve kadinlann siirekli tstiin gel-
melerini saglar.3¢8 Bircok ‘sanat’ filmi yonetmeni igin oldugu gibi,
Bergman igin de genel yargi budur. Bu yargiy: ciiriitmek. daha dogru-
su onun ne derece “tartigilir’ oldugunu gostermek igin 1972 tarihli Ci.¢-
liklar ve Fisilular filmini segtim . Film, plastik giizellidi ile one ¢iki-
yor ve Antonia gibi i¢inde ¢ok sayidakadmn karakter barindiriyor. Sven
Nykvist'in en iyi goriintii yonetmeni Oscar’1t. Liv Ullmann’in ise New
York film clegtirrnenleri en iyi kadin oyuncu odiilii aldigi, “6liiniin bir
tiirlii 0lemeyip yagayanlari huzursuz etmeye mahkam cdildigi™ Cig-
liklar ve Fisiltilar, ticari anlamda da biiyiik bir bagari elde ctmigtir.

Filmin Liv Ullmann disindaki oyunculan Harrict Andcrsson. Kari
Sylwan. Ingrid Thulin ve Erland Joscphson'dur.

2- Cigliklar ve Fisiltilar: Kadinlar Arasinda
lletisimsizlik ve Siddet

Cighiklar ve Fisilnlar, g kiz kardes (Agnes, Karin ve Maria) ile bir
hizmetgi (Anna) olmak iizere dort kadin arasindaki iligkiyi irdeler.

Film. kirmizi (on lizerine beyaz renkte yazilmig yazilarla acilir. Her
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yazi ile birlikte uzaktan gelen bir zil sesi duyulur. Sonradan bu ince zil
sesinin dedigik cegitlemeleri, ¢an sesini animsatacaktir. Bahgede bir
heykel, agaglar, kipirtisiz yapraklar, tablo giizellidinde cansizdoga go-
riintiilerinden sonra diizenli zil sesleri araciliiyla saat tik tak’larina ge-
¢eriz. Degigik saatler... Kapal bir mekanda koltuklarda uyuyan iki ka-
din. Yatakta da bir kadin uyur, yakin ¢ekimle yiiziinii goriiriiz. Gozleri-
ni agar, acl ¢eken ve aci ¢ektigi icin ¢irkinlegen bir yiizdiir bu. Gozleri
dolar, su iger, yanaklarindan sessiz gozyaglari siizdiliir.

Adinin sonradan Agnes oldugunu 6grendigimiz kadin, yatagindan
kalkar, bir zil sesi daha duyulur. Saati ayarlar, pencereden digari, dur-
gun, huzur vercn bir gol goriintiisiine bakar. Filmin hemen baginda ‘aci
icindeki” kadinin pencereyi agmast, digarinin dingin ve giizel goriintu-
siine bakmasi, bir bagka deyisle igerden digariya dogru yapilan bu ha-
reket, anlamlidir. Kadin igerdedir (ev i¢i alandadir) ve aci igindedir. Fil-
min baginda ve sonunda gorecegimiz ‘digar1’ imgesi ¢ok giizeldir ve bu
imgeye Ozlemle, sevgiyle, imrenerek bakilir. Ancak filmin sonuna ka-
dar hi¢ digari ¢ikilmaz. Agnes uyuyan kiz kardegine doner. Miizigin ol-
madig1 bu mekan kirmizi dekoruyla dikkati ¢cker. Yerdeki halilar, du-
varlar, Agnes’in yorgani, perdeler, her sey kipkirmizidir. Ig mekan, ozel
olarak diizenlenmig bir tiyatro sahnesi gibidir. Agnes masasinda giinlii-
giinilin bagina oturur ve yazar: ‘‘Sabahin erken saatleri ve ben aci igin-
deyim. ‘Ac1’ sozcugiiniin altini ¢izer. Kiz kardeglerinin ve Anna’nin
kendisine nobetlege baktiklarini da ekler. Agnes yatagina geri doner.
Maria nobet tutarken uyumugtur. Karin gelince uyanir. Karin, hizmet-
¢ileri Anna’ya sonmiig atege bakmasini soyler.

Filmdeki ilk gegig, filmdeki biitiin gegigler gibi turuncu-kirmizi
renktedir. Sirayla filmdeki kadinlara odaklamlir. {lk gegiste 6nce en
giizel kardeg olan Maria’y! izleriz. Oyuncak bir evin iginde kiigiik
(maket) masalar, sandalyeler, insanlar, mutfak, piyano ve kargidan on-
lara bakan Maria. Ama Maria yatakta tipki bir bebek gibi parmagini
emmektedir; hemen yaninda oyuncak bebegi bulunur. Bununla hila
olgunlagamadigi, ¢ocuk kaldig1 vurgulanir. Maria kendine ¢ok benze-
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yen annesinin resmine bakar (her iki karakteri de Ullmann oynamak-
tadir). Ardindaki sahnede bir defteri inceleyen Karin, kalemini ve goz-
ligiinii ¢an sesiyle (ya da saat sesiyle) birlikte masaya birakir, ellerine
bakar. i1k gegisin icindeki iigiincii kadin hizmetgi Anna’dir. Anna ay-
nada kendine bakar, yatagini diizeltir, onligiini takar, bir masanin ba-
sinda dua eder, oradaki mumu sondiiriir ve bir tabagin igindeki mey-
velerden elmayi alip 1sirir. Masanin hemen yaninda bos bir begik du-
rmaktadir. Dordiincii kadin, filmin baginda acilarina tanik oldugumuz
Agnes’tir. Miizik sesiyle birlikte Agnes vazonun icindeki beyaz giil-
lerden birini eline alir, giil ona annesini animsatir. Her giin annesini
diigiindiigiinii, cocukken Maria’nin anneleriyle iligkisini hep kiskandi-
gin1 (onlarin nege icinde fisildagmalarini uzaktan izleyen kiigiik, mut-
suz Agnes’in goriintiileri perdeye gelir), annesinin kendisini hep azar-
ladigini anlatir. “Maria’yr severdi, ¢iinkii her bakimdan birbirlerine
benzerlerdi. Annemle ne zaman konugsam, ne demek istedigini anla-
mazdim. Cok denerdim, ama asla onu memnun etmeyi bagaramaz-
dim... Annemi sevdim, ¢iinkii 0yle yumugak, giizel ve canhydi ki.” Ki-
z1l sagh Olga Teyze’'nin gocuklara ‘biiyiilii fener’ kullanarak Hansel
ve Gretel 6ykiisi anlattigini da animsar.

Bruno Bettelheim, The Uses of Enchantment: The Meaning and Im-
portance of Fairy Tales’de Hansel ve Gretel dykiisiinden yola ¢ikarak
goyle der: “Anne, ¢ocuklara tiim yiyeceklerin kaynagini gosterir. Anne-
nin artik gocugun oral gereksinimlerinin hepsini kargilamak istememe-
si ve ansizin sevilmeyen, bencil, reddeden bir kigi olmasi, ¢ocugun en-
digesine ve derin bir hayal kirikligina ugramasina yol agar. Her ¢ocu-
gun daha sonra bulmay: umdugu sey, diinyada bir yerlerde biitiiniiyle
her seyini veren 6zgiin bir annedir.”371 Bu saptama Agnes’in yagadik-
lariyla ortiigmektedir. O da derin bir kaygi ve hayal kiriklig1 yagamak-
tadir ve daha sonra da gorecegimiz gibi aradigi tek gey, verici bir anne-
dir.

Agnes eskiden bir giin perdenin arkasindan annesini gozledigini,
onun ¢ok tizgiin oldugunu, annesi onu fark edip ¢agirinca korkuyla ya-
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nina gittigini, ama onun mutsuzlugundan ¢ok etkilenip agladigini ve
annesinin yanaklarina dokundugunu, boylece ilk kez yakinlagtiklarini
da animsar.

Kirmiz1 gegig.

Agnes beyaz giiliin resmini yaparken uyuyakalmigtir. Bir ses duyar
ve uyanir. Gelen doktordur. Doktor sessizce onun bedenine dokunur,
clleri agagilara kayar, karninin altinda kalan eli Agnes tutar ve yukari
¢cker (Senaryoda Agnes’in rahim kanseri oldugu yazmaktadir). Doktor
ayrilirken Karin’e bu durumun uzun siirecegini sanmadigini soyler.
Tam gikarken Maria onu ¢agirir. Doktorun elini gégsiiniin lizerine ko-
yar, uzun zaman gegtigini soyler, onu bir daha ne zaman gorebilecegi-
ni sorar, opigiirler, doktor, “Hayir,” der, Maria kendinden gegmig gibi-
dir, doktor ayrilir.

Kirmiz: gegig. Maria (fisilularla) animsar.

Olay1 anlatan dig ses, doktorun bir giin Anna’nin kiiglik kizina bak-
mak i¢in eve geldigini ve evde o sirada Maria’dan bagka kimsenin bu-
lunmadigini anlatir. Agnes ve Karin o sirada italya’dadirlar. Maria dok-
toru dnce akgam yemegine davet eder, sonra da havanin kotii oldugunu
bahane ederek ona konuk odasini hazirladigini soyler. Doktor iki one-
riye de kargi ¢ikmaz (ama bu onerileri ¢ok sicak kargiladig1 da soylene-
mez)." Yemekte Maria, siirekli bir geyler yiyen doktora bakar, kendisi
hi¢ yemez; yalnizca suh ve davetkar bakiglarini doktora yoneltir, ayri-
ca gogiis dekoltesi olan kirmizi, bagtan ¢ikarict bir elbise giymigtir.
Atesin kargisinda kitabini okuyan doktorun kapisi gece yarist galinir,
beklenildigi gibi gelen kirmizi geceligiyle Maria’dir. Doktor kitabini
elinden birakmaz. Maria saglariyla oynar, “Rahatsiz mi1 ediyorum?”
der. Doktorun yanina gelir ve ikinci soruyu sorar: “Niye bu kadar res-
misin?” Doktor Maria’y1 aynanin kargisina gotiiriir ve yakin ¢cekimde
once ikisinin sonra yalnizca Maria’nin yiiziini goriiriiz.

Dr: “Cok giizelsin, ama degistin. Gozlerin bugiinlerde hizla hesap yapryor,

¢ikarct bakiglar. Agzinin memnun olmayan, ag bir ifadesi var. Kulaklarin-
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dan genene inen su gizgiyi goriiyor musun? Bu seni uysal ve tembel goste-
riyor. Gozlerinin altinda giindiiz gdremedigin, keskin, sikinti ve sabirsizli-
gin kinigikhiklart var. Kingikliklar duygusuzlugundan geliyor. Kiigiimseye-
rek bakiyorsun.

M: “Birbirimize ¢ok benzedigimiz igin bunlari okuyabiliyorsun.”
Dr: “Senin ve benim gibi insanlar igin hafifletici nedenler yok mudur?”
M: “Bagislanmaya ihtiyacim yok.

John Berger’a gore; erkekler eylem yaparlar, kadinlar goriiniirler.
Erkekler kadinlari seyreder, kadinlar ise seyrediliglerini seyrederler.
Boylece kadin kendisini dzellikle gorsel bir nesneye, seyirlik bir seye
doniigtiiriir.?72 Maria da doktor tarafindan ayna kargisinda sorgulandi-
ginda seyirlik bir nesnedir. Ilgingtir, doktor Maria’y1 giizelligini yitir-
mesine (yaglanmasina) dayanarak sorgular. “Giizellik” eril soylemde
nedense kadinla iligkilendirilmig bir mittir, yitirilmemesi gerekir. Ayna
karsisindaki sorgulamada, doktor sanki sorgulayan-etkin karakter oldu-
gu i¢in hakli gosterilir. ‘Giizelligin yitirilmesine’ dayanarak Maria’yi
duygusuzlukla, sahtekarlikla elegtirmesi de bu ylizden sorun yaratmaz.
Bu sahnedeki sorunu, Marilyn Johns Blackwell net bir bi¢cimde ortaya
koyar: Maria’nin giyinip siislenmesi onun narsisizmini agiga ¢ikarir ve
kadin cinselligi narsisizmle iligskilendirilir.373

Maria ve doktor gece birlikte olurlar; sabah Maria’nin kocasi Jo-
akim gelir, stkintilidir. Maria ise yapay bir negeyle gece Anna’nin kiz1-
na bakmak i¢in doktorun geldigini ve zorunlu olarak kendilerinde kal-
digini anlatir. Joakim’in yiiz ifadesi aldatmanin izlerini Maria’nin yii-
ziinde bulduguna kugku birakmaz. Adam, aldatilmaya dayanamaz ve
bagka bir odada intihar etmeye kalkar, bagaramaz. Yardim c¢agrilarina
Maria kargilik vermez, geri geri giderek odadan ¢ikar.

Fisilular. Kirmizi gegig. Maria’nin yiizii.

Karin kitap okurken bir gey duydugunu sanir ve Anna’ya onun da
duyup duymadigini sorar. Anna yalnizca riizgdrin sesini ve saatin tik
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tak’larint duydugunu soyler. Yine ¢an sesi isitilir. Agnes Anna’yl yal-
vararak cagirir: “Gel bana, cok uzaksm. Gel, gitme. Anna bir melek
vibi egilir, Agnes’i oper. sag gogsiinii agar. onu kendine ¢cker ve yas-
lar. Bir cocugu uyutur gibi onu uyutmaya caliyir. Boylece anne-kiz ilig-
kisinin ilk ipuglart verilir.

Kirmizi gegis.

Agnes birden kotiilegir. Anna once Maria’yi ¢agirir. Birlikte Karin'i
de alir ve Agnes’in odasina girerler. Agncs nefes alamaz, doktoru bu-
lamadiklar i¢in saatlercc yataginda kivranir. Uzun zaman sonra kendi-
ne gelip rahatlayinca, kardesleri sevgiyle onun lzerindeki camagirlan
¢tkarir, onu siler ve ona temiz gecelik giydirirler, Anna da bu iglcmle-
re yardim eder. Sandalyeye oturan Agnes’e su verirler; Karin onun sag-
larini tararken Maria da Dickens’tan Pickwick’in Antlari’ nt (Pickwick
Papers, 1837) okur. Anna ona sevgiyle bakar, Agnes uyuyakalir.

Agnes yatagindadir. Yine nobet gelir, ¢18lik atar “Kimse bana yar-
dim ctmeyecek mi?” Anna ona kogar. Maria dayanamaz. elleriyle yii-
ziinii kapaur. Agnes nefcs alamaz. Cirpiniglart 6liimle sonuglanir. An-
na listiine kapanir. Maria aglar, Karin'den ses g¢ikmaz. Oliiye uygun
sekli verirler. Mumlar yakilir, siyahlar giyilmigtir. Papaz igeri girer. Si-
rayla papaz, Karin. Maria. Anna goriiliir. Papaz kitaptan bir parga okur:

“Tannnin sinirsiz bilgeligi ve mcrhameti seni genclidinin ¢igekli
evine ¢aginmaya karar verdi. O, agir ve uzun bir acitya dayaniman i¢in
seni laylk gordi. Sen onu sabirla ve gikdyet etmeden kabul ettin.
Isa’nin Hagi lizerine oliimiin aracihgiyla giinahlarin bagiglanacak.
Onun varligina adim atuginda Babamiz Cennetinde senin ruhunu esir-
geyecek. Onun melekleri seni diinyadaki acilarinin anilarindan seni
arindiracaklar.”

llk duadan sonra papaz Agnes’e iyice yaklagir ve tnli ‘if it be
that’le baglayan konugmasini yapar. Gibson’in yazdig: gibi bu dua oli
Agnes icin degil. dogrudan 6li Agnes’c yoneliktir:374
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...Eger Oyleyse, orada Tanr1’yla karsilasacaksin, eger dyleyse o yiiziinii sa-
na donecek, eger dyleyse o zaman bu Tanr’yla konusabileceksin ... Agnes
sevgili bebegim, dinle sana simdi soyleyeceklerimi. Vahsi bir gogiin altin-
da, koyu kirli diinyanin tizerinde burada kalan bizler igin dua et. Istirabini
Tanr’min ayaklarina ser ve Ondan bizi bagiglamasini iste. Endisemizden,
gligstizligiimiizden ve derin kuskumuzdan bizi kurtarmasini iste. Ona ha-
yatimizin anlamini sor. Agnes, Oyle diisiiniilemeyecek ve 6yle uzun bir aci
cektin ki, davamizi savunacak kadar degerli olmahsin.

Papaz ayaga kalkar ve onun inancinin ¢ok gii¢li oldugunu soyler.
Papaz ¢ikinca herkes ¢ikar, odanin kapisini Karin kapatir.

Papazin Tann inancinin eksikliginden ve kaygili olusundan soz
eden Blackwell’'c gore bu sahnede ve bu filmde habanin yoklugu yan-
kilanmaktadir.375

Kimizi gegis. Fisiltilar. Karin agzini ¢13hik atacakmig gibi agar, ses
¢tkmaz.

Karin ve Karin’den en az yirmmi beg yag biiyiik diplomat kocasi
Fredrik ayni evde yemek yerler, Anna onlara hizmet eder. Fredrik ba-
lik isteyip istemedigini sorar, Karin istemez. Adam araliksiz yemek
yer, oysa kadin kaygilidir ve yiyemez. Bu sahneler de Giinbatimi’nda
tanik oldugumuz yemek yeme edimi ile cinsellik arasindaki benzerligi
imler. Gergin ortamda Fredrik, Karin’e “Giiliyor musun?’ diye sorar,
Karin giilmedigini soyler. Karin’in, “Kahve mi istersin yoksa hemen
yataga imi1 gidcccksin?” sorusuna Fredrik, “Kahve istemem. Tegekkiir
ederim,” yanitini verince Karin uzun siredir elinde tuttugu gsarap bar-
dagini istemeden kirar. “Bardagin kirilmasi, Karin’in oynadii iyi esg
roliiniin ve onun ruh saghginin ne derece kirilgan oldugunun agik bir
egretilemesidir.”37¢ Kisa bir siire sonra kocast “Ge¢ oldu. Yataga git-
mcmizi oneririm,” diyerek kalkar. Karin kendi kendine, ““Yalanlar dizi-
sinden bagka bir gsey degil” der, cam pargasi elindedir. Soyunmak igin
kendi odasina gider, kiritk cam pargasini da yanina alir. Soyunmasina
yardim eden Anna’yr kendisine bakmamasi konusunda uyarir. Anna
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aynadan onu gozleyince tokat atar ve hemen oziir diler, Anna kabul et-
mcz. Bu tokat, kadinlar arasinda agik ve somut bir siddet ornegi olarak
durur. Beyaz geceligini giyen Karin Anna’y1 gonderir ve ii¢ kez, *“Ya-
lanlar dizisi,” der. Cam pargasiyla cinsel organini kesen Karin once
actyla kivranir, sonra yiiziinde erotik, mutlu bir anlatim belirir. Yatak
odalarina girer. Kocasi kitap okumaktadir. Karin yataga uzanir, bacak-
larint agar ve eline bulagan kani agzina siirer.

Rosalind Coward’a gore bir¢ok cinsel diiglem, kadinlarin gergekte
ne istedigine gore degil, erkeklerin kadin cinselliginin nasil olmasi ge-
rcktigine iligkin hayal ve isteklerine gore bigcimlendirilir. Boylece ma-
sogizm sik sik erkeklerin diiglemlerinde, kadinlarin istegi olarak yer
alir; Norman Mailer’in kadin kahramanlarini israrla giddet ve bazen de
act ister bir gekilde betimlemesi gibi. Kadinlarin dilinden ve kalemin-
den bu kadar az bilgi verilmigken, insanlar (erkekler) kadinlarin diig
glicii ve gereksinimleri ya da arzular1 konularinda gergegi nasil bilebi-
lirler?377 Bu soru, ayni zamanda Karin’i boyle ¢izmeyi se¢mig Berg-
man’a yonelik bir soru olarak da bir kenarda durmaktadir.

Freud, kendi bedenini doyum kaynagi olarak alan narsist kisi iize-
rine yazdid1 yazida “narsisizm, 6znenin tiim cinsel yagamini igine ge-
ken (emen) bir sapkinlik anlamina gelir,” der.3”® Bu anlamda Karin de
narsistir. Feministlerin sert elegtirilerine neden olan bu sahne igin Jo-
an Mellen “Karin kendi alcaltilmigligiyla eglenir ve kendi cinsiyetini
agagilar” yorumunu yapiyor.¥79

Kirmizi gegig. Karin’in gozleri kapali. Cigliklar duyulur. Karin’in
gozleri dolar.

Maria, Karin’in yanina gelir. Onunla konugmak ve dost olmak iste-
digini soyler. “Birlikte giildiik, birlikte agladik... Bir diigte oldugum
duygusunu tagityorum. Cok garip, birbirimize dokunamiyoruz bile...
Benden daha ¢ok okudun, daha ¢ok diigiindiin, daha ¢ok deneyimin
var... Uzakliga ve sessizlige dayanamiyorum...” Karin yanit verecegi
yerde Agnes’in giinliigiinii acar ve okur: *“Yagsamimdaki en onemli ar-
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magani aldim: Dayanigma, arkadaglik, insanca bir iligki, sevgi. Sanirim
lituf dedikleri gcy bu. Bu sizler okunurken goriintiide Anna belirir.
Dolayisiyla bu lituf, Anna’nin iizerine kodlanir.

O’Connor. 1987 ve 1990 yilinda yapudi aragurmalarda annc-kiz
iligkisinden ¢ok, kiz kardegler arasindaki iligkilerde yiiksek derecede
olumlu etkilegim bulguladi. Yakin kiz kardegler arasindaki iligkilerde
goriilen en belirgin ozellik. igtenlik ve dayanigmaydi. 0 Agnes, Karin
ya da Maria’y1 degil hizmetgileri olan Anna’y1 belki de gergek bir kiz
kardes gibi diiglinmiigtiir.

Maria, Karin’e dokunmak ister. Karin once giddetle bu istcgi red-
deder, yavag yavag kendini Maria 'ya birakir. Maria onun yiiziine doku-
nur, opmck ister. Karin **Yapamam... istemiyorum... Bir cehennem gi-
bi... Nefes alamiyorum... Dokunma bana, der.

Kirmizi gegis.

Yemek masasinda Karin ve Maria yemek yerler. Karin Anna’nin di-
sari ¢ctkmasini ister. Karin, Anna’'nin ‘yalvaran gozlerinden’ ve Ma-
ria'nin ‘soduk, kiiciik giilimsemesinden’ sevgisinden nefret ettigini
itiraf eder. Bazen intihari disiindiigiinii soyler. Elindeki bardag: diigii-
riince, kocasinin dedigi gibi ¢cok sakar oldugunu da ekler. Giilerken bir-
den aglamaya baslar. Cok gergindir, kalkar. Maria’nin giiliigiinden hog-
lanmaz “Ne digliniiyorsun?”’ diye sorar. Digan ¢ikinca bu kez Maria
aglamaya baglar. Karin ¢i18hiklarla aglarken, Maria digart ¢ikar. Karin
oziir diler. Sonunda opiigiirler. Miizik yiiziinden nc konugtuklart duyul-
maz, birbirlerine sevgiyle dokunurlar.

Cighklar ve Fisilnlar’da sevgi, Anna ve Agnes’in ulagtii ve
Bach'in ¢ello suiti egliginde Karin ile Maria’nin deneyimledigi bir lii-
tuftur 38l

Cohen’in de vurguladig1 gibi, Agnes’in oliimii ve Maria’nin zorla-
masiyla Karin’in sert ve denetimli durumu. kendi kendini kemiren nef-
reti, fizikscl ya da duygusal her tiir iligkiye duydugu uzaklk giderek
yumugamiglir.3$2

186



Kirmiz1 gegis.

Anna parmakliklar arkasindadir. Kamera uzaklaginca parmaklikla-
rn bir begige ait oldugunu goriiriiz. Boylece Anna’nin dolayl olarak.
yuirdigi ¢ocuguna duydugu takinti ya da bir bagka sozciikle tutsakligi,
besigin demirlerinin yol agtigi egretilemc ile gosterilir. Anna, uzaktan
bir aglama sesi duyar. Bu ses de takinusini pekistirir. Ozellikle bu sah-
ncler biraz daha gifre ¢oziici niteliktedir. Anna aglamanin pesinden gi-
dcr. “Birisi agliyor,” der. Once Maria’nin sonra Karin’in yanina gider,
ikisi de Anna ile konugur, ama ne dedikleri duyulmaz. Anna gagirir, Ag-
nes’in odasina girer. Olii Agnes’in gozlerinden bir damla yas siiziiliir.
Anna kapiy kapatir.

Agnes: “Simdi benden korkuyor musun?”
Anna: “Hayir.”

Agnes: “Ben 6liyiim, ama sizi birakamiyorum.”
Anna: “Bu bir dis Agnes.”

Agnes: “Senin igin bir diis Anna, benim igin degil.

Agnes, once Karin’i ¢cagirtir. Karin gagirmigtir, gelir ve kapiyr kapa-
tir. Agnes kendisini 1sitmasini ister; oysa Karin, “Ben yagiyorum, belki
seni sevseydim yapardim ama sevmiyorum, der. Cikar. Agnes igeri gi-
ren Anna’danbu sefer Maria’yi cagirmasini ister. Maria, “Liitfen konug
benimle, ellerimi tut,” diye yalvaran Agnes’in yataginin yanina gelir ve
kardeginin bu durumuna ¢ok liziildiigiinii soyleyerek ona eski giinleri
animsatir. Agnes, “Duyamiyorum seni, yaklas, der. Maria yaklagir,
Agnes elini onun yiiziinde gezdirir, Maria korkar, gozlerini kapar, Ag-
nes opmek i¢in onu kendine gekince Maria gigliklarla kagar.83 Karin,
“Bu igreng, anlamsiz, tiksindirici, derken Anna iki kiz kardege inat
“Ben onunla kalacagim,” der ve dliiniin yanina gider.

Resim giizelliginde, duragan bir Pieta (Isa vc Meryem) sahnesi ya-
ratilir. Kirmizi fon ve beyaz giysileri igindeki iki kadin Agnes ve An-
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na’dir. Anna’nin bir gogsii agiktadir ve kucaginda Agnes (tipki isa gi-
bi) uyur. Anne-¢ocuk yakinligi, bir kez daha duyumsatilir.

iki kiz kardes kocalariyla birlikte evden ayrilmak iizeredir, oturur-
lar ve yillarca kardegleri Agnes’e bakan Anna’ya ne yapacaklarini. evin
satig iglemlerini tartigirlar. Anna’yi zili galarak gagirirlar. Anna, “Hig-
bir sey istemiyorum,” der. Her biri onun yanina gelerek vedalagir, ama
son derece yapay ve soguk bir veda sahnesidir bu. Bu ¢ekimde Anna
kameradan (bizden) tarafa kalir ve her bir soguk yiiz Anna’ya yaklagip
veda eder. Dolayisiyla izleyici de Anna’nin yaninda yer alir. Yalnizca
Maria kocasindan para alir ve onu Anna’nin eline tutugturur.

Karin, dig salonda Maria’ya aksam ¢ok yakinlagtiklarini soyler. Ma-
ria agagida Joakim'in bekledigini ve beklemekten nefret ettigini soyle-
yerek bir an once ayrilmak istedigini belli eder.

K: *Bana dokundun. Animsamiyor musun?”

M: “Yaptigim her aptalca seyi animsamam.

Maria’nin yaniti sert ve acimasizdir. Karin’in gozleri yagla dolar.
Maria yapmacik bir bicimde vedalagir ve ¢ikar. Bergman igin bu ruhsal
bir oliimdiir; Agnes’in oliimii yabancilagmig aile iyelerini birlegtirme
de bagarisiz kalir.384

Deleuze’a gore filmdeki iki kiz kardes, tipki Persona ve Sessiz-
lik’'teki karakterler gibi, ancak birbirlerinden uzaklagarak ve dayanig-
mayi redderek ayakta kalirlar.385 Ug film arasindaki bir benzerlige de
Blackwell dikkat gekiyor. Ona gore her li¢ filmde kadinin kurban hali-
ne gelmesi yalnizca toplumsal ve ideolojik yapilarda degil, ayni za-
manda biyolojilerinde de gosterilir.38¢

Kirmiz1 gegis.

Anna mumu yakar. Piyano sesi duyulur. Agnes’in giinliigiinii ¢ek-
meceden ¢ikarir (onu kutsal bir kitapmig gibi bir beze sarmigtir). Sesli
okumaya baglar.'Ayni anda bah¢ede huzur veren manzaralar ve beyaz-
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lar giymig dort kadin goriintiiye girer. Anna lg ki1z kardegin arkasindan
gelir. Giinliigiinde Agnes eski giinlerdeki gibi kardeslerinin geldigini,
kendini huzurlu hissettigini yazar: “Biitiin acilarim gecti. Diinyada en
¢ok sevdigim insanlar benimle birliktelerdi. Varliklarini duyumsadim.
Ilarika bir giin gegirdim ve bana verilen yagamima siikran duydum.”
Ayrica “‘yagarken sevmenin ve sevilmenin” 6neminden soz eder.

Bergman: Cigliklar ve Fisiltilar; Kari Sylwan ve dlmekte olan Harriet Andersson

Perdede kirmizi fon lizerinde su yazi belirir: “Ve boylece fisiltilar
ve ¢igliklar yavag yavag uzaklagti.”

Bu filminde de goriildiigii gibi, Bergman’in ister dinsel ister insani
boyutlarda olsun kurtuluga yonelik takintili bir aragtirma istegi ve aci
¢eken kadinlara dontik hastalik derecesine varan bir ilgisi s6z konusu-
dur.387
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Arthur Gibson’in, Bergiman’in en 1yi, en zengin teolojik agiklama-
larinin yer aldig1 ve en sinir bozucu filmi olarak niteledigi?®8 Cigliklar
ve Fisiltilar, gergekten de (dogal olarak) hep bu agidan yani Hiristiyan-
likla iligkisi agisindan irdelendi. Gibson’in filmle ilgili yorumlari kisa-
ca goyle ozetlenebilir: Gibson'a gore Bergman’in ana karakteri igin
sectigi ad, bir rastlanti olamayacak kadar bagka bir geyi cagnistirir. Ag-
nes isminde bir harf oyunu yapilmigtir. Agnus kuzu (lamb) anlaminda-
dir ve ‘Lamb of God’ da isa peygamberin adidir. Agnes tam bir insan-
dir, yalmizligin ve acinin derinligini bilir. insanlar bu acilarinin farkin-
dadirlar; bu aci bilingli bir acidir. Aci, Agnes’in kanserinde toplanmig-
tir. Kanser, liimciil olmanin ve iyilesmemenin simgesi olarak islev go-
riir. Agnes acidan ancak Anna’nin kollarinda kurtulur, rahat nefes alir.
Acl. ancak paylagilarak dindirilebilir. Aciya (ki bu aci hem fiziksel hem
ruhsal anlamda bir acidir) ropluluk icinde sabirla dayamihr. iletisimde-
ki bagarisizlik, yalnizca acinin ortak paylagimiyla agilabilir. Bu ayni za-
manda bir dokunug torenidir. Karin, Maria’ya dokunmalidir. Yabanci-
hizmetgi kuzuya dokunimali ve onu tutmalidir. Her geyden ote, Tanr1 in-
sana dokunmahdir. Kurtulus yalnizca isa’nin (Lamb of God’1n) isi de-
gildir. Kurtulug toreni (ayini) insana ozglidiir ve biitiiniiyle kigisel bir
iligkidir. Anna. Agnes’i kollarinda tutar, ayni zamanda Agnes’e bagla-
nir ve ona tutunur da. Bergiman geleneksel mutlu sonlara ve sonunda
birbirlerinden uzaklagan Karin ile Maria arasindaki iletigimin kiigiik
ayrimlarina kesinlikle inanmaimaktadir. Anna, 6lii Tanry1 kollarinda
tuttudunda oradaki gey, insanligin son iyilegimesidir. Bergiman'm film-
lerindeki kurtaricilarin tiimii gelip Agnes’e dayanir. Agnes hem aciya
katlanir. hem de bu acisint agiklamaz (“Sabahin erken saatleri ve ben
act igindeyim’’). Bu onun ¢ifte gizidir. Onun gagrisi zorunlu bir ¢agri-
dir. Ayni anda birisinin yardimini da algakgoniilliilikle kabul eder.
Filmde basgarisiz iletigimin hepsi, iki kiz kardeg Karin ve Maria arasin-
daki iletigim sorununda toplanir3*

Agnes cagdas Isa olduguna gore. bir bakima seyirlik nesne konu-
mundadir. Ciinkii isa, carmiha gerili govdesi ile seyirlik nesnedir.
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Bergman Cigliklar ve Fisilrilar igin 1972°de bir gazetede sunlar
vazar “Bir diig, bir 6zlem, belki de bir umut. Endige duyanin igindcki
korku asla sozciiklere dokilemez.”3" Ama goriintiiye dokiilir. Peki bu
kimin diigli ya da kimin 6zlemidir?

Hubert Cohen’e gore. Anna intikam hayali kurar. Karin ve Maria’yi
cezalandirmak igin Agnes’i diriltir. Bu bir diistiir, ¢iinkli Bergiman (dig
wes) artik anlatiyr bolmez. Diig, Anna’nin 6lmis ¢ocuguna ait begigin
(parmakliklarin) yanindadiz ¢okmesiyle baglar, boylece takintisinin al-
1 ¢izilir. Anna’nin yiiziiniin yarist karanlikta kalmigtir. Ansizin Anna
hir bebek ¢18l1g1 duyar, bebek bagligiyla yatan Agnes’in yanina kogar.
Anna’mn digi Pieta sahnesiyle biter. Anna Havva'dir (dua ettikten
sonra elma yer). Cocugunu kaybetmigtir. Pieta sahnesinde kendini ¢ar-
miha gerilmis [sa’nin annesi gibi goriir. Zaten 6lmiis ¢ocugunun baba-
sindan da hi¢ soz edilmez.™!

Bergiman. bir immasumun kurban ediligi ¢cevresinde filmini kurar. Ag-
nes 'in olimii, yabancilagmig, narsist kiz kardegleri, sinirsizca kendine
astk olan Maria’yr ve kendinden nefret eden Karin’i bir araya getirir.
Agnes’in olimii Anna’ya. Hiristiyanligin daha insancil olmasi gerekti-
gini Ogretir.?2

Cigliklar ve Fisilular gesitli agilardan kendisini onceleyen Sessiz-
/ik’1 andiran bir filimdir. H. Cohen’in de ileri siirdiigii gibi, her iki film-
de birbirini sevmeyen kiz kardegler. anne 6zlemi ¢ceken ya da annelegen
karakterler, digarida kalan bir koruyucu ve *gizli bir ileti” bulunur. Ci¢-
hiklar ve Fisilular, Persona gibi intikam diiglini kullanir. Bergman bu
filmdeki kadin karakterlerin. kendi annesinin yiizlerini temsil ettigini
soyler.393

Yagama kargi siirekli 6fkeli olan Karin ve yagadig1 diinya hakkinda
biitiinliiklii bir imgeden yoksun Maria. Scnaryoda bu iki kadin karakte-
ri Bergiman boyle tanimliyor.?4 Yonetmen 20) Nisan 1971 tarihli ¢ahg-
ma notlarina sunlari yazmis:
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Agnes [(ilmin basinda 6lir, ama hala 6li degildir. Odada yataginda uzanir,
digerlerini gagirir, gozyaslar1 yanaklarindan siiziilir. Beni alin, beni 1sitin,
benimle kalin, beni terk etmeyin. Onun gighklarim yalniz bir kisi dikkate
alir ve sevecenligini sunar: Anna, Agnes’i kendi bedeniyle 1sitmaya galigir.
iki kiz kardes hareketsiz kalir, 6lmiis birinin aglamalariyla dehsete diiser-
ler... Simdi aglayacagim 395

Ayni boliimde Bergman dort kadin karakteri i¢in su notu da ek-

ler:390

Agnes: Olen
Maria:  En giizel olan
Karin:  En giiclii olan

Anna:  En gok hizmet eden.

Senaryoda ruhun rengini kirmizi olarak diigiindiigiinii. dolayisiyla
her seyikinnizi tasarladigint agiklar Bergman.3¥7 Kathleen Murphy’ye
gore bu tinsellegtirilmig beden, zamanla ve ruhun kanseri yiiziinden ye-
nilip bitirilir.?% Bu yiizden ¢igliklar ve fisiltilar soner ve kirmizi solar.
Kimizinin solmasi giddetin bitmesi anlamina gelir. Kimizi yalnizca
gercekle diig arasina ¢izilen bir sinir degil, bir yandan da gergegi diigle
karigtiran ve filme giddeti bulagtiran bir renktir.

Livingston’in da belirttigi gibi, insan iligkilerinin her diizeyinde
giddetin anlamsizca yinelenmesi, bir sorun olarak Bergman’in sanat
goriigiiniin merkezinde yer alir. Bergman goyle der: ““Arag olarak film,
yikici eylemlere, siddet edimlerine kargilik gelir. Filmin en onemli ig-
levi, giddeti ritiiellegtirmektir.””3%9 Bergman’in Tutku adli filmi icin yaz-
diklar1 bu film igin de gegerlidir: Filmde “‘fiziksel ve zihinsel giddet”
kaginilmazdir 4%

Yorumlarimi zenginlegtirmesi ve desteklemesi i¢in daha yeni tarih-
li ve 6nemli bir ¢aligmaya biraz daha yakindan bakacagim. Daha dnce
de sozii gegen Marilyn Johns Blackwell. 1997 de ¢ikardigi kitabinda,
Bergman’in filmlerindeki toplumsal cinsiyet ve temsil sorununa odak-
lanmaktadir. Ayrintili ¢oziimledigi filmlerden biri de Cigliklar ve Fisil-
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t1lar401 Yazara gore tipki Karin'in cinsel organini kesmesi sekansinda
oldugu gibi, Agnes’in hastaliginin kan kirmizisi da. egretilemesel ola-
rak duvarlara sigramigtir; eril soylemde siklikla goriildigi gibi kadin
hastaligr ve kadin biyolojisi arasinda kurulan egitlik biitiin oykiiye bu-
lagmigtir. Hastalik (rahim kanseri) Mellen in da dedigi gibi, dogrudan
kadin olmakla ilgilidir. Kirmizi, kani ve biyolojiyi gagrigtirir. Bu durum
cvin iginin bir ¢egit rahim oldugu bigciminde de yorumlanabilir. Boyle-
cc kadinlarin yeri biyoloji alanlariyla sinirlanir. Sematik renklendirme,
scmatik bir kadin kavramini yansitir.

Blackwell. bu filmin giysi fetigizmini one g¢ikardigin ileri siirer.
Iilmdeki her bir kadin belirli giysilerle. 6zel nesnelerle, etkinliklerle.
cegitli Nziksel hareketlerle ve belirli kamera hareketleriyle betimlenir.
Ornegin Agnes. beyaz giyerek masumlugu ve bekdreti, kadin bedeni-
nin baski aluna alinmasini temsil eder; ¢evresindeki kadinsi nesneler
(miirekkep kutusu. kiigiik saat. danteller) Agnes 'in kiiltiirel mirasin bir
pargast oldugu olgusuna gonderme yapar. Aileden kalan evde yagayan
bir tek odur; ailenin mirasi da onundur. Agnes’in aci ¢ekerek dlmesine
hakacak olursak, Bergiman sanki bu gelenegin (‘digil’ gelenegin) yikil-
masini istemektedir. Yazma eylemi bile geleneksel digil cergeve iginde
ver alir. ¢iinkii Agnes oldukga 6zel bir sey (giinliikk) yazar. Agnes beyaz
giillerle (masumluk ve gegicilik) iligkilendirilir. Saatlerin goriintiiyc
girmesiyle gegiciligin alt ¢izilir. Bir tek hizmel¢i Anna’nin odasinin
duvarlari kirmizi degil, tersine Agnes’le iligki kurarcasina beyazdir.
Anna, kamera tarafindan fctiglegtirilmekten kurtulmug tek kadindir.
Agnes’in govdcesi yakin ¢ekimlerle parcalanmigtir. Kadin bedeninin
pargalanmasi, kadin cinselligini denetim altina almak igin uygulanan
geleneksel bir film stratejisidir.(”) Maria 'nin ayartict giysisinin ve Ka-
rin"in ¢iplak viicudunun uzun ¢ekimle gosterilmesi ile li¢ kiz kardes le-
tiglestirilir. Yalnizca Anna’nin bedeni ve giysileri bu erkck stratejisin-

U Seven” ve “Barton Fink'le Kutudaki Kesik kadin bayt. digil cinselligi denetlemenin ve pargalan

fetglegtirmenin yakin iki dmegini sunuyorlar. (Ed. notu.)
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den kurtulur; ciinkii o annelige ait bollugu, biitiinliigii somutlagtirir
(Anna’yr oynayan oyuncu bu rol i¢in kilo almak zorunda kalmigtir).
Anna, iyi anneyi temsil eder. Acinin unutulusuna. barigiklifa ve kurtu-
luga yonelik nitelikleri somutlagtirir. Filmde iyi anne ve seytan anne
(kiz kardeslerin annesi) olmak lzere iki arketip kadin vardir. Kiz kar-
deslerin annesi kizlarina herhangi bir destek veremez, onlari yetigkinli-
ge hazirlayamaz. Bunun tersine bircok sahne, Anna’nin (iyi) anneligi-
ni vurgular. Sonugta Blackwell’'e gore, anneligin yeniden kurulmasi
icin cinsel digil beden baski altina alinmistir. Bergiman, Persona adh
filminde ‘anncligin kadinin biyolojik yazgisi oldugu’ mitini terk etme-
yi reddeder. Cighiklar ve Fisiltlar'da bu reddin daha ileri bir boyutu
s0z konusudur. Yalnizca anneligin psikolojik agidan kadin igin yikict
oldugu diigiincesi reddedilmekle kalmaz, ayni zamanda rahmin kendi-
sinin ve kadin biyolojisinin de tiim kotiiliiklerin kaynagi oldugu israrla
gosterilir.

Penley e gore, “Cigliklar ve Fisilnlar, duygusal ve psikolojik teca-
viiz etme big¢imlerinden biridir; ¢linkii bir erkek. kendi kurtulugu i¢in
kadinlan kullanarak kurban eder ve sonra buna da ‘Sanat’ der.”402

Filme ‘Ozel alan’ ve kadinlar agisindan bakilirsa gasirtict bir tablo
ile karsilagilir. Insanlar (daha dogrusu kadinlar) arasinda siddetin ve
iletigimsizligin gectigi mekan biitiiniiyle kirmiziya boyanmig bir cv igi-
dir. Ev, zulmiin ve sevgisizligin mekanidir. Filmin baginda ve sonunda
insanm igini huzurla dolduran, dingin, resim gibi ¢ok giizel olan, ama
aslinda yanilsama yaratan doga goriintiileri izleriz. Dig mekan (ister
diislensin, ister animsanan ge¢cmig giinlerde gecen gergek anlar olsun)
hep rahatlatict ve mutluluk vericidir. Oysa bu tiir sahneler o kadar az-
dir ki. filmin agiligint bir kenara birakacak olursak digariyr ve bu an-
lamda mutlulugu 6zleyen tek kahraman olime mahkdm olan ve dlen
Agnes’tir. Kapali mekanlar, sikici. daraltici, bogucu bir atmosfere kat-
kida bulunur.

Filmdeki dort kadin kahramanin da kamuyla iligkileri bir sir gibi
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gizli tutulur. Ne Karin’in ne de Maria’nin mesleklerini 6grenebiliriz.
Yalnizca Maria’nin bir szii sayesinde Karin’in daha ¢cok okumusg oldu-
gunu anlariz, ama bu bilgi de iye yaramaz. Oysa her iki kadinin da say-
gin, meslek sahibi, ekonomik durumlari son derece iyi kocalar1 vardir.
Yalnizca Maria ve Karin’in degil. Agnes’in de bir ig yapip yapmadigi
(hasta olmadig1 zamanlarda) gosterilmez; amatorce resim yapmasi di-
sinda. Meslegi olantek kadin, ev i¢i bir igi gergeklestiren hizmer¢i An-
na’dir. O da dogal olarak yumugak, sevecen, suskun, yardimscver ve
hatta zaman zaman acinasi bir durumda ¢izilir.

Agnes, hastaligiyla sanki kardegler arasindaki acimasiz iligskiyi aci-
ga ¢cikarma iglevi goriir. Filmin asil odaklandig1 karakter olan Agnes’i
biraz da dinsel ¢agrisgimlarindan ve yorumlardan dolay: bir kenara bi-
rakabiliriz. Ancak erkeklerle iligkileri baglaminda Agncs igin de soyle-
necekler var. Bu filmde hig¢bir kadin, erkcklerlec saglikli ve mutlu bir
iligki kuramaz. Agnes’in yagamina bir erkeg8in girmedigi scnaryoda ya-
»1hidir; filmde bu yonde hi¢ aciklama yapilmaz. Agnes biiyiik olasilik-
la gecmiste de cvlenmemisg bir kadindir. Hizmet¢i Anna ¢ocugunu yi-
tirmigtir, ancak olasi bir babaya yonelik hi¢bir ipucu yoktur. Dinsel agi-
dan yapilan yorumlara gore o zaten Meryem Ana’dir; dlen ¢ocugu ile
Agnes’i Ozdeglegtirir ve Agnus of God’a annelik yapar. Anna’nin ve
Agnes’in erkeklerle iligkileri hi¢ gosterilmedigi gibi, birbirleriyle ilig-
kilerinin niteligi de hi¢gbir zaman agtklanmaz. Bu, lezbiyen bir iligki mi-
dir. birisi anne digeri de ¢ocuk mudur®? yoksa yalnizca tek sicakligi
birbirlerinde bulan iki dost mudurlar. asla bilemeyiz. Cighiklar ve Fisil-
#tlar’in ¢ok katlilig1 ve ¢ok yonli okumaya elverigli olmasinin bir ne-
deni de budur.

Agnus’a hasta iken kardegleri tarafindan okunan Pickwick Papers.
Agnus ve Anna’nin iligkileri acisindan ige yarar bir ipucudur. Feltes,
Pickwick orneginden yola ¢ikarak ticari bir metnin iretilme kogsullari-
nt tartigti@1 makalesinde. Sam Weller’in dordiinci sayida Pickwick Pa-
pers’a katilmasi sonucunda, Bay Pickwick ile kurdugu iliskinin. daya-
nigmact diigiincenin ilk orneklcrinden biri oldugunu one siirer. Bay
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Pickwick, Sam ve Tony Weller arasindaki ‘sicak ve sevecen dostluk’,
romanin temel ilgi odag durumuna getirilir ve ‘insan iligkilerinde ya-
linlik, saflik ve diiriistliik gibi erdemler’ dviilerek diigiinsel bir etki ya-
ratilir. 1836°da efendi ve ugak arasinda boylesi bir iligki betimlenirken
bir yandan sinif ¢ekigimesi kotiilenir, bir yandan da toplumsal konum
farkliliklarinin gergekligi kabul edilir. Pickwick’in Sam ile olan iligki-
si Pickwick’e 6zgii bir iyilikseverlidi icerir; ancak Feltes’in Steven V.
Daniels’dan da aktardig1 gibi, “Bu iyilikseverlik. bireyin son derece
saldwgan ve kayusiz bir ortamda bile 6ziindeki daha iyi ve daha ince-
likli 6zelliklerini nasil koruyabildigini kanitlamaya ¢aligmaz.”404 Berg-
man Cigliklar ve Fisiltilar’a Pickwick motifini ekleyerek, Agnes ve
Anna iligkisi ile Pickwick-Sam iligkisi arasindaki benzerlige dikkati ¢e-
ker. Ciinkii, Maria’nin okudugu 35. bolimde Pickwick ve Sam arasin-
da bir konugma gecerken goriintiiye birden Anna girer. Gergekten de
nasil oldugu bilinmez, ‘son derece saldirgan ve kayitsiz bir ortamda bi-
le’ kigiler 6ziindeki daha iyi ve incelikli 6zellikleri koruyabilmektedir.
Bir efendi-usak iliskisi 6megi olarak Agnes ile Anna’'nin siradisi iligki-
sinden etkilenmemek olanaksizdir. Ancak iligki nigin tersinden kurul-
masin? Son derece igtenlikli, duyarli, yalin, iyilik dolu ve dostga bir or-
tamda bile insan, 6ziindeki saldirganlig1 ve giddeti ni¢in bastramamak-
tadir? Bu sonsuz nefret nereden gelmektedir? Iyilik, Karin ile Maria’ya
nicin bir tiirld ulagamaz, onlarin iligkilerini olumlu yonde etkileyemez?
Bergman bu olumsuzlugu kugkusuz bilerek segmigtir ve giddeti kadin-
lar Gizerinden kurmustur.

Bu iki yardima muhtag-yardim eden, aci1 ¢ceken-aciyi paylagan kadi-
nin iizerinden diger iki kardesin erkeklerle iligskilerine gegilebilir.

Bir yanda kendinden ¢ok biiyiik bir erkekle evlenen ve cinsellikten
(kendine zarar vermek diginda) asla haz alamayan Karin, ote yanda ko-
casiyla iligskisinden belli ki doyum saglayamayan, zevki evlilik diginda
arayan, ama bunu yaparken de kocasina kargi diiriist olamayan Maria
var. Ayrica Maria’nin bagtan ¢ikarciliginda ve suh tavrinda izleyiciyi
rahatsiz eden bir geyler vardir. Ciinkii doktor, bu iligki i¢in pek de he-
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vesli goriilmeyen, kendinden emin, Maria’yr yargilama ve onunla he-
saplagma giiciinii kendinde bulan (doktorun Maria’y1 ayna oniine geti-
rip onu sorgulamasi sahnesinde) ¢ekici bir erkektir. Maria’yr duygusuz-
lukla ve bir anlamda sahtekarlikla sugladigi sahnelerin hemen ardin-
dan, Maria'nin kocasina yalan soyledigi sahneler gelir. Filmde Karin
duygusuz ve sert gosterilirken, Maria’daki duygu yoklugunun, dokto-
run one siirdiigii gibi doyumsuzluktan ileri geldigini ve onun yalnizca
sehvet duygulariyla dolu oldugunu goriiriiz. Hatta ilk baglarda kardes-
lerine kargi ¢cok yakin davranan Maria, sonunda hem Agnes’in yanin-
dankacacak hem de Karin’e ¢ok acimasiz davranacaktir.

Ozel iligkilerinde iki kadinin, hem birbirleriyle hem diger kadinlar-
la hem de iletigim kurduklari erkeklerle saglikli iligki geligtiremedikle-
ri, mutsuz olduklari ve bu yiizden fiziksel olarak olmasa bile ruhsal ola-
rak bir olim yagadiklar: bir gercektir.

Mayne’e gore ‘kamusal alan’ ‘6zel alan’dan daha cesitlidir. Yalniz
kenti ve fabrikay! kapsamaz, pazar yerini, diikkanlari, ticaret ve ulagim
kurumlarini; patron ve ig¢i ya da satici ve alici iligkilerini igerir. Bunun
karsiti olarak 6zel alan kamusal alana gore daha tek bigimli goriiniir.
Ozel alanin kolayca belirlenebilen mekanlan (ev, oda, daire), kolayca
belirlenebilen iligkileri (ev halki ve aile baglariyla sinirli) s6z konusu-
dur.40s

Cigliklar ve Fisilrilar’da Bergman iletigimsizligi, acimasizligi, gid-
deti ya da bagkadiigiindiigii ne varsa o gseyi anlatmak i¢cin malzeme ola-
rak kadinlari secerken, bir i¢ mekan ile aile iligkilerini, bir bagka an-
lamda ‘6zel alan1’ kullanmig. Se¢imine elbette bir diyece8imiz olamaz;
olsa olsa birkag masum soru sorulabilir. Ozel alanda siddet nigin yal-
nizca kadinlarin payina diisiiyor? iletisimsizlik neden kadinlarla anlati-
liyor? Neden kadinlar erkeklerle saglikli ve mutlu bir iligkiyi hi¢ kura-
miyor ya da gelecekte kurulmasina yonelik hi¢bir ipucu verilmiyor?
Kadinlar ni¢in ya cinsellikten arindirilmig ya da cinselligi abartilmig ve
sorunlu yagamig karakterler olarak betimleniyor? Neden sevmeyi bilen
iki karakterden biri 6liime mahkdm, digeri de hizmetgi? Niye sevmeyi
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ve yardim etmeyi bilen, act ¢18liklari duyan ve bu ¢igliklara kayitsiz
kalmayip insanca davranan sevgili hizmetgimiz, filmdeki tek biiyiik in-
tikamin aktori ve bu intikam nasil bu kadar dehget verici olabiliyor?
Bu iki karakter anne/cocuk takintilarini agmak igin nigin ¢aba goster-
miyor? Neden entelektiiel kadinlar degil bunlar? Kamusal alanin me-
kanlar1 ve dig diinya ile iligkileri nerede? Neden kadinlarin ne ig yap-
tiklar sir gibi saklaniyor?

Filmin dinsel yorumlarini bir kenara birakirsam, Bergman’in ‘6zel
alanda’ hareket eden kadinlar arasindaki yabancilagmaysi, iletigimsizli-
&1 anlatmak i¢in onlar1 kizil bir hapishaneye bilingli olarak kapattigini
ve ari bir ‘Ozel alan’ yarattigini ileri siirebilirim. Bu alan o kadar andir
ki, ne ‘kamusal alan’a iliskin bir gonderme soz konusudur, ne de kadin
‘..film icindeki zamani
kestiremeyiz. Filmin hangi donemde gegtigi belli degildir [sanirim bu,

3

kahramanlarimizin digari ile iligkileri vardir.

onun daha ‘evrensel’ oldugunu diigiindiiriir] ve evde olup bitenler dig
diinyayla asla iligkili degildir.”40¢ Sinema tarihinde ‘kamusal alan’dan
bu kadar soyutlanmig bir alan yaratan bir film yonetmenine ya da boy-
le bir filme rastlamak kolay olmasa gerek.

Blackwell’in de belirttigi gibi, filmde biitiin kadin bedenleri, erkek
arzusunun kaydedildigi yerlerdir. Bu arzu, baski (Agnes), sinirlama,
denetim altina alma (Karin), ahlaki zemindeki sorumsuzluk (Maria) ya
da annelik i¢ine hapsolmusluk (Anna) yoluyla kadin bedenini silme ar-
zusudur. Film iki tiir kadin cinselligi varsayar: Segmeden, rasgele cin-
sel iligki kurmak (tek sarigin kadin Maria’dir ve bu da cinsellikle ilgi-
lidir) ya da cinsel sogukluk (Karin). Her ikisi de kotii annenin uriini-
diir. Blackwell’in aktardi3ina gore Mellen g0yle der:

Bergman’in kadinlari insanhgin gelisiminin en ilkel diizeyinde tuzaga di-
suriilir. Yasamlan anlamdan yoksundur; bunun nedeni de biyolojidir. Ba-
gimsiz bir disi cinsel roliniin kendinde kurulacak bir yagam bigimini sege-
mezler. Herhangi bir kadin, Bergman’in tanimladigi (iggiidisel, edilgen,
boyun egen, liniiniin ve kanli cinsel organinin kapamna kistirilmis) anlam-
da bir kadin olmayi reddederse, diinyada kendisine yer bulamaz.
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Boylece kadinlar, Cigliklar ve Fisilrilar'da filmsel soylemin *“soz-
dc-merkezi” olurlar.407

Animsanirsa bagta Lefévre nin bir soziinii aktarmigtim, yineleye-
vim: “Bergman kadinlardan yana tavir alan bir sinemacidir. Kadinlari
wever, iyi rolleri onlara verir ve kadinlarin siirekli ustiin gelmelerini
sadlar.”” Acik olan bir yey var. O da Bergiman gibi entelektiiel ve dahi
olan bir sinemacinin Lefévre’in iddia cttigi gibi, hep kadinlardan yana
tavir alan bir yonetmen olmadigi; daha dogrusu en azindan bu tavir
ahgin “tartigmasiz’” olmadigidir. Ciinkii Constance Penley’in 1976 'da
yarzdig1 gibi, kadin karakterinden dolayr Bergiman'a ‘kadin yonetineni’
demek ¢ok zor.408

Sonug olarak Cigliklar ve Fisiltlar'da Bergman kadinlari birbirle-
riyle yalnizca 6zel alanda kargi kargiya getirmig, kamusal alandan so-
yutlamig. onlarin sinirlarini ¢izmig ve kadinlarini gighklara ve fisilula-
ra mahkdm etmig, onlart kankirmizist bir giddetle kugatmgtir.
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VII. Jules ve Jim’deki (Jules et Jim, 1961)
Catherine

I- Frangois Truffaut

Fransiz yonetmen Frangois Truffaut (1932-1984), yirmi bes yil bo-
yunca film ¢ekmig, meslegine Cahiers du Cinéma dergisinde film eleg-
tirmenligi yaparak baglamig bir yazar ve ardindan adi ‘ Yeni Dalga’ aki-
nmiyla birlikte anilan bir aureur diir.

Andre Bazin’le tanigmasi, Fransiz Sinemateki’nde siirekli film izle-
mesi, Amerikan filmlerinden etkilenmesi ve bir Hitchcock hayrani ol-
masl1, Truffaut’nun yagamina yon vermig ugraglardir. Film ¢ekmeye
1958°de orta metrajl bir film ile baglar. ik uzun filmiyle sinema tari-
hine gecer ve Cannes’da en iyi yonetmen odiiliini alir: 400 Darbe (Les
400 Coups, 1959). Bu film, kendi yagamindan esintiler tagiyan Antoine
Doinel dizilerinin de baglamasina neden olur.

Truffaut’nun en garpici filmlerinden biri, Ménage a trois (iiglii agk)
oykiisiini anlattig1. zamanla bir kiilt film haline gelen Jules ve Jim’dir
(Jules et Jim, 1961). Bu konuyla ilgili olarak Truffaut, tekegliligin ola-
naksiz oldugunu, ama ondan daha iyisinin de bulunamayacagini soy-
ler49? Truffaut 'nun tgiinci filmi olan./ules ve.Jim, Fransiz siir gelene-
&ine ve Renoir’a yonelik bir saygi niteligindedir.410
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Bir dostuna yazdig1 mektubunda, **Su anda diiglindiigiim gey, .Jules
ve Jim’in ¢ok zor bir film olacagi, ama olaganiistii de olabilir,” der.4t!

Truffaut’nun bazi onemli filmleri arasinda sunlari sayabiliriz: Piya-
nisti Vurun (Tirez sur le Pianiste, 1960), Degisen Diinyamn I[nsanlari
(Fahrenheit 451, 1966), Adele H min O)‘kl'isii (L’Histoire d’Adéle H,
1975), Yesil Oda (La Chambre Verte, 1978), Son Metro (Le Dernier
Meétro, 1980), Komsu Kadin (La Femme d’a Coté, 1981) ve Negeli Pa-
zar (Vivement Dimanche, 1983).

Truffaut kiiciik oykiileri belirgin bir gerilim ve mizah duygusuyla
anlatir. Bu ozelligi yiiziinden Truffaut. mizah duygusundan yoksun ve
fazla ciddi buldugu Antonioni'den nefret eder.4!2

Henri-Pierre Roche’un romanindan (1953) Jean Gruault ile birlikte
Truffaut’nun uyarladigi Jules ve Jin’in goriinti yonetieni Raoul Co-
utard. Uglii askin kahramanlarindan kadini; bu filmi ile Avrupa’nin en
1yi kadin oyuncularindan biri oldugunu kanitlayan Jeanne Moreau. iki
erkegi de Oscar Werner ve Henri Serre canlandiniyor. Film 1962°de
Mar del Plata Festivali’nde en iyi yonetmen odiild almigtir. Film. bir
uyarlama oldugu halde Truffaut’'nun elinden ¢ikmig haliyle biitiiniiyle
ona aitmig gibi durmaktadir. Francois Truffaut bir anteur oldugu igin,
bagkasina ait olsa bile, elindeki malzemenin dziine egemen bir yonet-
mendir. Bu yiizden filmi ¢6ziimlerken — bir film oldugu igin — giinah-
lar, yazar Roche’a degil, yonetmen Truffaut’nun hanesine yazilmigtir.
Don Allen’in da belirttigi gibi, Truffaut, erkek dostlugunu ikincil
onemde kilar, ozellikle Catherine lizerinde durur; bu yiizden baglik
filmden ¢ok romana daha uygundur, ¢iftlerin agktaki basarisizliklan fil-
min ana temasidir.413

2- Jules ve Jim. Catherine, Tehlikeli Kadin

Film, iki erkegin (Jules ve Jim’in) neseli goriintiilerini kisa ¢ekimlerle
birlegtirerek baslar ve bir mezarlkta son bulur. Konu, Jules. Jim ve
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¢ wherine arasindakai iligkidir. Akici bir kamera, jenerikte iki dostun ¢e-
»ith goriiniimlerine odaklanrr. ilk sahnelerde de olmak iizere filmin bir-
ok karesinde Picasso’nun geygitli tablolar1 gosterilir.

Goriintiilere etkileyici bir dig ses (Michel Subor) siirekli eslik eder.

1912 Paris’inde ana dili Almanca olan Jules ve Fransiz Jim, kisa za-
manda yakin arkadag olurlar. Birer entelektiiel olduklarini dig sesten ve
cllerinde kitapla yaptiklar tartigmalardan ¢ikarmak miimkiindiir. Bir-
hulerine kendi dillerini ve edebiyatini 08retir, giir okur, ¢eviri yaparlar.
lules’lin yagamipda herhangi bir kadin yoktur, Jim’in ise birgok kadin
atkadagi vardir. Jules, Jim’in de yardimiyla kadinlarla tamgir, iligkiye
ruer. ama aradigin bir tiirli bulamaz. Daha baglarda filmin agk: bul-
makla, sevgiyle ve kadin-crkek iligkileriyle ilgili oldugu anlagilir.

Duvara yazi yazan anarsistlerden erkek olani, boyalari bittigi ve ya-
s1y1 tamamlayamadiklar: i¢in yanindaki kadina (Therese’ye) kizar. Bu
sahnede bir yandan ironi vardir; (“Yine anargistler yazmay: bilmiyor
diyccekler”), ote yandan politik miicadele i¢inde bile kadinlarin mut-
fakta caligtiklar (boyayi hazirlayan, boyayi tutan, ama boyamayan, bir
anlamda etkin olmayan kimseler olduklari) gosterilir. Therese yanlarin-
dan gegen Jules ve Jim’e siginir, birlikte kendilerini kovalayan anarsist
adamdan kagarlar. Therese kalacak bir yer ister, Jules onu kabul eder.
Therese evde Jules’e sigarayla buharli lokomotif numarasi yapar. Evde
bir Picasso resmi gosterilir.

Filmde sahneler birbirlerine daha ¢ok zincirlemeyle baglanir. Jules
vc Therese’den Jim ve Gilberte’in bulundugu odaya geger ve goyle bir
diyaloga tanik oluruz:414

G: “Jim, bir kez olsun burada kal, yanimda uyu.”

J: “Haytr Gilberte!.. Kahrsam, yarin kalmayisim, bende seni terk ediyor-
musum izlenimini uyandiracak... Yarin kalirsam birlikte yasiyor olacagiz,
yani evlt gibi bir sey... Bu bizim anlagmamiza ters degil mi?”

Daha yiizyilin baslarinda bir ¢iftin evlilige kargi durmasi, 6zgiirce
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birlikte olmayi se¢cmesi entelektiieller arasinda 6zgiirliik riizgarlarinin
estidini gosteriyor. Ancak Gilberte’in bu durumdan ¢ok da hognut ol-
madig1 gozden kagmamali.

Jules, Jim ve Therese bir kafeye girerler. iki erkek arkadas Shakes-
peare ile ilgili bir konuyu tartigirken, bu tartigmayla hig¢ ilgilenmeyen
Therese yaninda oturan yabanci adama igaret eder, birlikte kalkarlar ve
Therese tipki Jules’e dedigi gibi, “Bu gece sizde kalabilir miyim?
Adim Therese,” der. Jules arkalarindan sagkinlikla bakar.

Boylece filmde ihaneti ilk kez bir kadin kahraman aracihigi ile tani-
riz.

Jules Paris’te kizlardan yana hi¢ sansh olmadigini, ama kendi ilke-
sinde bir¢ok kadin arkadagi bulundugunu soyler.

Jules, Jim’i Albert adinda sanat¢t dostu bir arkadagiyla tanigtirir.
Albert onlara ¢ektigi heykel slaytlarini gosterir. Bir kadin bagi, giilim-
semesi ve duru giizelligiyle iki arkadag etkiler. Oyle ki o heykeli gor-
mek i¢in Adriyatik’te bir adada bulunan agik hava miizesine giderler.
Heykel bir kez daha onlari biiyiiler. Dig ses: “Bu giilimsemeye hi¢ rast-
lamiglar miydi?... Asla!... Bir giin rastlarlarsa ne yapacaklardi? izleye-
ceklerdi, der.

Jimnastik salonunda Jim, yazdig: kitabindan boliimler okur; bu bir
Ozyagam Oykiisiidiir. Jules cok begenir ve onu Almanca’ya gevirmek is-
ter. Jules dus alirken Jim’e, kuzeninin, yaninda birkag kadin arkadagiy-
la birlikte Almanya’dan gelecegini haber verir ve onu da ¢agirir.

Zincirlemeyle yapilan gegiste, Jules’iin bahgesinde yeni tanigtiklar
Catherine’in (Fransiz olani) adadaki heykelin giilimsemesine sahip ol-
dugunu fark ederler. Negeli bir yemek sahnesinin sonunda gergeve da-
ralir ve goriintiide yalnizca Catherine ile Jules kalir. Catherine ile Ju-
les’lin birlikte ¢ekimleri, ilk kurbanin Jules olacagini da gosterir.415
Anima, erkegin ruhunda tiim kadins: psikolojik egilimlerin (belirsiz
duygular ve ruh hali, kdhince sezgiler, akilct olmayani kavrama, kigisel
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Jules, Jim"e Catherine ile evlenmek istedigini soyler.
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agk yetenegi. doga duygusu...) kigilestirilmig halidir. Erkek ilk goriigte
ona agik olur; anima’sinin varlig1 ona “iste bu 0” dedirtir. Boyle bir du-
rumda erkek, kadini sanki yillardir taniyormug duygusuna kapilir ve
bagkalarina tam bir ¢ilginmig gibi goriiniir. onun kargisinda zayiftir.416
Filmde anima arketipinin saf halini Catherine kigiliginde bulmak olasi-
dir. ileride orneklerini gorecegimiz gibi, Catherine animanin olumsuz
yliziidiir. Animanin olumsuz yiiziine Fransizlar femnie farale derler.4!7

Bir ay sonra Catherine ile birlikte olmaya baglayan Jules, Jim’i ev-
Icrine ¢agirir. Eve girmeden once Jules, arkadagini uyarmadan edemez,
“Sakin ha, Jim,”” der. Catherine erkek giysilerine biiriiniir, bir sigara ya-
kar ve digar1 ¢ikarlar. Ona Thomas adini takarlar. Yiriirken Catherine
denize gitmek istedigini soyler. daha dogrusu “Yarin yola ¢ikiyoruz,
der. Filmde Catherine siirekli ani kararlar alir ve bu kararlar erkekler ta-
rafmdan hemen uygulanir. Sonra yariy yapmay: onerir, kogarlar ama
Jules’iin daha saymasi bitmeden Catherine yariga baglar ve kazanir.

Jim: "Thomas hile yaptiniz.
Catherine: “Ama kazandim.

Jules: “Thomas her zaman kazanir. Ug dil bilir, balik gibi yiizer.”

Gercekten ne kadar yanlig baglangiglar yaparsa yapsin, kazanan hep
Catherine olur.

Jules. Jim’e Catherine’in babasinin bir Fransiz aristokrati, annesi-
ninise Ingiliz is¢i sinifindan bir kadin oldugunu, bu yiizden ortalama-
y1 tanimadigint s6yleyerek onun karmagik kisiliginin nedenini agiklar.

Denize gitmek i¢in bavullarini toplarken Catherine garip davranir.
Once yerde topladigi mektuplari yakar ve yalanlari yaktigini soyler.
Ategten tutugan geceligini Jim sondiiriir. Sonra bir vitriol gigesini yani-
na alir. bunun nedenini ..aldatan erkeklerin goziine atmak igin,” diye
actklar.

Deniz kenarinda bembeyaz bir ev bulurlar. Bir sabah Catherine bal-
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kona ¢ikar, Jules yandaki pencereden bagint uzatir, Jim ise, yukaridaki
pencereyi agar. Ayni ¢cekim icinde her birinin ayri yerlerde (farkl: pen-
verelerde, balkonda) gosterilmesi, bireyselligin, tek bagmaligin ve oz-
glirliigiin resmidir sanki.

Plajda Catherine bir Almanin kitabini okur, Ingilizcesiyle bir pasaj
aktarir, Jules onu Jim’in anlamasi i¢in Fransizcaya gevirir. Simgesel
olarak Catherine ve Jim arasinda Jules vardir.

Jules eve donerken Catherine’e evlenme teklif eder. Catherine onun
cok kadin tanimadi@ini, oysa kendisinin ¢ok erkek tanidigini ve belki
dirist bir ¢ift olabileceklerini soyleyerek net bir yanit vermez.

Evde Jules ve Jim domino oynarken Catherine bir geyler anlaur, bu-
nunla birlikte kendisiyle ilgilenilmediginin de farkindadir. Birden Cat-
herine. “Biriniz sirtimi kagir misiniz?” diye sorar. Jules. “Kendini kagi-
yani Tanri da kagir,” der. Catherine’in anlamazliktan geldigi sorusuna
(“Ne?”) Jules ayni yaniti verince birden Catherine’den bir tokat yer. ilk
saskinliktan sonra Jules’le birlikte hepsi giiler.

Catherine bir sabah Paris’e donmek 1ster, donerler.

Jim, yayincisiyla sozleyme imzalayinca dostlarina armagan alir;
Catherine’e bir sirt kagtyicisi ve ikisine birden bir Picasso resmi. Film-
dc Picasso’ya ¢ok fazla vurgu yapilmast, bu dncii sanat¢inin yagami bo-
yunca kadinlarla iliskilerinin tartigmali olmasina, ¢ok kadinla iligskiye
girmesine, hatta ¢cokesli yasadig1 yoniindeki tartgmalara anigtirma ya-
pilmasiyla ilgili olabilir. Nitckim filmimiz tam da boyle bir noktaya ev-
rilecektir.

Sonra Jim onlar isvegli bir yazarin oyununa gotiiriir ve ilk ciddi an-
lagmazlik bundan sonra ortaya ¢ikar. Oyunun bitiminde Catherine cos-
kuyla alkiglar, sokakta oyunu tartigirlar.

C: “Kiz gene de hosuma gitti. Ozgiir olmak istiyor. Her an yasamini yeni-
den yaratiyor.”
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Jules, kadin kahramanin bakire olup olmadigint agiklamadigi icin
oyunu elestirir. Catherine’e gore bunun hi¢bir 6nemi yoktur. Jim, Ju-
les’li destekleyerek garip, ama mantikli bir agiklama yapar:

Jim: “Yazar, kahramanin iktidarsiz, crkek kardesinin egcinsel, yengesinin
de cinsel isteklerinin asiri oldugunu belirttigine gore, kadin kahramanla il-
gili de agiklama yapmaliydi, degil mi?”

C: “Hayuir... Zaten siz bundan baska bir sey diisinmiyorsunuz!”

Jules: ...Bir giftin yagaminda 6ncmli olan kadimin sadakatidir. Erkeginki
ikinci derecede onem tasir. Kimdi *Kadin dogaldir, yani korkungtur... di-
yen?”

Jim: "Baudelaire. Ama belli bir diinyanin, belli bir toplumun kadinlarindan
s0z ediyordu.”

Jules: “Hig de degil. Genel olarak kadindan s6z ediyordu. Geng kiz konu-
sunda sodylediklen olaganiistiidir: “Bostan korkulugu. canavar, sanat diis-
mani, kiigiik sersem, kiigiik kaltak... ... Harika bir s6zii daha var: ‘Kadinla-
rin kiliseye girmesine izin verilmesi beni hep sasirtmisur. Kadinlar Tan-
ri’yla ne konusabilirler ki?"”

C: “ikiniz de aptalsiniz.

Jim, her ne kadar Jules’e katilmadigin1 soylese de agikga Catheri-
ne’i savunmaz. Catherine onlar1 protesto eder ve giysileriyle birlikte
ansizin nehre atlar. Onu nehirden ¢ikarirlar ve arabada bu konuyu hi¢
konugmazlar. Ayrilmadan dnce Catherine (belki de Jules’e kizdig1 igin)
Jim’le bir gey konugmak istedigini soyler ve kafede bulugmak i¢in soz-
legirler.

Kafede Picasso sergisinin afigi vardir. Jim sozlestikleri saatten on
bes dakika sonra gelir ve bir siire sonra Catherine gelmedigi icin ¢ikar.
Jim ¢iktiktan sonra Catherine’in, sOzlegtikleri saatten bir saat sonra ge-
lip kafeye baktigini goriiriiz. O giin bulugaimazlar.
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Birinci Diinya Savagi'nda her iki arkadag da kendi ilkeleri adina sa-
vaga katlir. Savag boyunca Gilberte, cephedeki Jim’e koliler gonderir.
izinli dondiigiinde Gilberte koliler gonderdigi igin Jim'in kendini borg-
[u hissetmemesini, bu yiizden evlenmek istemesinin dc sagima oldugu-
nu soyler. Evlilie kargi olan Jim'in degigmcsi dikkat ¢eker. Bu kez de
Gilberte evlenmeyi istemez.

Araya uzunca savag goriintiileri girer. bombardimanlari izleriz. So-
nunda savag biter. iki arkadag yazigmaya baslar. Catherine ve Jules,
kizlar1 Sabine ile birlikte Ren yakininda bir evde oturmaktadir. Jim’i
cvlerine davet ederler. Onu garda Catherine ve Sabine kargilar. Evde,
salondaki sallanan koltukta Jules oturur. Ugiiniin arasinda kisa da olsa
bir sessizlik gecer, gergin anlar yaganir. Jim kitabini yazdi31 makaleler
yiiziinden bitiremenigtir. Jules ise bocekler hakkinda birkitap yazmak-
tadir. hem metinden hem de fotograflardan sorumludur. Cizimleri ve
grafikleri Catherine 'in yaptigini soyler. Jim ve Catherine ¢ergeve igin-
de kalir. Yeni bir iligkinin baglayacagi ya da kurbanin dedisecegi vur-
gulanir. Catherine Jim'e evi gezdirir. “Yagamimiz tipki bir manastirda-
ki gibi. Jules kitaplarini yaziyor, boceklerini, hayvanciklarini avliyor.
Matbhilde, biraz dnce gordiiniiz, komsu cift¢inin kizi, ev iglerinde ve Sa-
bine’e bakmamda bana yardimci oluyor.” dcr. Ev igleri vc Sabine’ ¢
bakmak diginda kendisinin ne i yapuigini 6grenemeyiz.

Sabine, annesini taklit eden ve ona benzeyen kiigiik bir kiz ¢cocugu-
dur. Belki de bunun i¢in Jim cayirda Sabinc’e sarilir ve onunla nege
icinde yerlerde yuvarlanir.

Jules, Jim’le evliligini konugur: “Aldanmayin. Yuvamizda diizeni
ve uyumu sagladigi dogru... Ama her gsey yolunda oldugu zaman bazen
hosnutsuzluk duyuyor; davraniglari degisiyor. hareketleri, konugmalarn
kirbag gibi iniyor her geyin iistiine. Catherine’in kendisini daha dnce
terk ettigini ve bildigi kadariyla ti¢ kigiyle iligkisi oldugunu, heykeli
onlara gosteren Albert’in da bu sayilara eklendigini. kendisini yeniden
terk etmesinden korktugunu ve Catherine 'in ne oldugunu bilmedigi bir

209



seyin dciinii kendisinden aldigini soyler. “Bana gelince, beni ara sira al-
datmasina aligtim artik... Ama gitmesine dayanamam,” der.

Jules acikg¢a kurban durumuna diigmiig ve Catherine’in agina takil-
migtir. Albert’in Cathcrine ile evlenmek istedigini soyler; csiyle ilgili
saptamalar! yerindedir: “Genellikle yumugak bagh ve comert bir insan;
ama yeterince takdir edilmedigini diiglindiigiinde korkung oluyor, bir
ugtan otekine geciyor, ansizin saldirtyor.”

Salonda birlikte olduklar1 bir zaman Jules Jim’e bira isteyip isteme-
digini sorar. Catherine gereksiz yere tepki gosterir, “Jim dc benim gibi
Fransiz, Alman birasi umurunda degil,” der. Fransiz saraplarini over ve
bir ¢irpida bir siirii garap ad: sayar. Bu hem gereksiz, hem de anlamsiz
konugmanin sonunda Catherine Jim’e, “Yakalayin beni!” diyerek ka-
car. Peginden gitmemck Jim i¢in olanaksizdir. Digarida Catherine ve
Jim ozel konularda konugurlar. Jim kendi goziiyle ii¢liiniin iligkilerini
anlatir, sonra Albert’ten soz eder.

C: “Jules’le birlikte bana karst misiniz?”
J: “Jules’den daha [azla degilim.

Yer yer romantik ve sonugta dostga gegen konugmada Catherine,
evlendikleri gece Jules’iin ailesinin yaptig1 ve Jules’iin de ortak oldugu
bir hata yiiziinden “Jules’li cezalandirmak igin,” onu eski sevgilisiyle
aldattigini agiklar. Jim, Sabine’in Jules’e pek benzemedigini soyleyin-
ce, Catherine buna inanip inanmamakta serbest olduklarini, buna kar-
sin Sabine’in Jules’iin kiz1 oldugunu belirtir. Hatta ona kiigiik bir kiz
dogurduu igin ozgiirliigiinii geri almigtir. Once Fortunio igin ailesini
biraktiini, sonra da Albert’in ortaya ¢iktigini anlatir ve ekler: “Belki
bagka dgiklarim da oldu? O beni ilgilendirir.”” Jim onu anladigin: soyle-
yince tepki gosterir ve “Insanlarin beni anlamasini istemiyorum,” der.
(Tipki Giinbatimi’nda Vittoria’nin erkek arkadagina ‘anlagilacak bir ge-
yin olmadigint’ soylemesi gibi).

Salondaki sallanan koltuk, ortiik anlamiyla Catherine’in o an birlik-
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¢ oldugu ya da iligkisinin baglamak iizere oldugu erkege aittir. O kol-
tuda Catherine hi¢ oturmaz. Albert’in yemege geldigi giin sallanan kol-
tuk iglevini yine yerine getirir ve koltuga Albert oturur. Albert gitarla
tinli Kasirga (Le Tourbillon)4!® sarkisini ¢alar ve Catherine garki soy-
ler. Sarki ashinda filmin 6ziind anlatir. Bir agkin ‘yagamin kasirgasinda’
nasi! savruldugunun; ayrilmalarin ve yeni birlikteliklerin, eski agklarin
yeniden baglamasinin garkisidir. “Tanigtik. bir daha tanigtik/kaybettik
birbirimizi, bir daha kaybettik”” bolimiinde Catherine Jules’e bakar.

Dag yolunda bisikletle gezdiklerinde dig ses “iigline de ayrn ayri
duygular besleyen Catherine agik yiireklilikle davranamiyordu” diye-
rck Catherine’den yana durmadiginin altini gizer.

Gece Catherine, Jim’e hem aralarindaki sevginin yeni yeni bagladi-
din1 soyler, hem de Gilberte’i lizmemesini ister. Jim Catherine’i sev-
mekte ve Jules’u unutmaktan korkmaktadir. Bu sahneyi balkondan iz-
lcyen Jules Almanca bir geyler soyler ve Catherine’den ¢evirmesini is-
ter: “Yiirekten yiirege giren biitiin agklar, ah, Tanrim, Tanrim, ne ¢ok
act verirler.” Filmdeki geviri seriiveni ilgingtir. Bu kez de Catherine ¢ge-
virmen roliine soyunarak Jules ve Jim arasina girmigtir. Anirnsanacak
olursa daha once plajdaki sahnede ¢evirmen Jules’dii, bu yiizden Cat-
herine ile Jim arasinda bir engel gibi duruyordu. Simdi birbirinin dilini
anlamayan iki eski erkek arkadagi Catherine ayirir.

Ayni aksam Catherine’in okumak istedigi kitabin Jim’de oldugu or-
taya cikar ve ertesi giin getirecegini soyleyerek Jim kaldig1 pansiyona
doner. Ama ¢ok gecmeden Jules Jim’e telefon eder, Catherine’in kita-
bi hemen okumak istedigini soyler (boylece Catherine’in garip bir dav-
ranig! daha ortaya ¢ikar). Jules dokunakli konugmasinda “...Jim sevin
onu, evlenin ve onu gornmeme izin verin. Demek istedigim gu: Onu se-
viyorsaniz, beni bir engel gibi gormeyin,” der.

Jim heyecanla eve gelir ve o gece Catherine ile birlikte olurlar. Cat-
herine Jim’in kendilerine taginmasini ister, Jules sesini ¢ikarmaz (yal-
nizca ‘Dikkat edin Jim! Hem ona, hem kendinize’ diyerek onu uyarir)

211



ve Jim onlara tagimir. Jules igin tedirgin olan Jim’e Catherine, “Jules
ikimizi de seviyor. Sagirmayacak, hem de daha az ac1 gekecek! Onu se-
vip sayacagiz,” der. Catherine, Jules'iin ¢ekecegini diigiindiigii az aci
icin rahatsiz olmaz.

Kisirdongii dis sesle de duyumsatilir: “Catherine ‘insan yalnizca bir
an tam anlamiyla sevebilir’ demigti, ama onun igin bu an doniip doniip
geri geliyordu.”

Jim sallanan koltukta kitap okurken, Catherine list katta Jules’lc oy-
namakta ve onu bagtan ¢ikarmaya galigmaktadir. Jim buna hakki olma-
digin1 bildigi halde kiskanir. Bir siire sonra Jim, Catherine’i Jules’e
emanet ederek igi nedeniyle kisa siireligine Paris’e gider.

Jim, Paris’te bir kafede Gilberte’e Catherine ile evlenccegi habcri-
ni verir. Gilberte bunun iizerine kalkar, o sirada Therese Jim'i yakalar
ve hi¢ durmaksizin bagindan gegen diger iligkilerini, gimdi bunlar bir
dergiye yazdigini. evli oldugunu anlatir. Jim Therese’dcn sonra bir ar-
kadagiyla ve onun sevgilisiyle kargilagir. Adam Jim’e yanindaki kiz1
goyle tanigtirir:

A: “llging kiz degil mi? Adi Denise. Zahmet edip konugma, yanitlamiiz.
Hig konugmaz zaten. Aptal degil, bos, tin tin. i¢i bombos. Nesne bu.

J: “Giizel bir nesne!”

A: “Evet, giizel. Seks bu, yalin haliyle seks. Hadi Denise, beyefendiye sc-
lam ver.”

D: “lyi giinler.”

Allen’in de belirttigi gibi, Therese ile Denise iki kargit kadin tipi-
dir.31Y Therese ¢ok konugur, ama aslinda pek de diizeyli olmayan sey-
lerden soz eder, sonugta bog konugur. Denise ise hig konugamayacak
denli akildan yoksundur, bu haliyle kamuya sergilenir. Bu yiizden iki
kargit kadin tipi. akilsiz olma paydasinin altinda birlesir.

Catherine. Jim'in Paris'ten gonderdigi mektuplari okurken sik sik
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Jules’e, “Sence Jim beni seviyor mu?” diye sorar. Dig ses bize bir gey
soylemez, ancak biz bu durumun Jules i¢in ne kadar acitici oldugunu
fark ederiz. Ote taraftan aym aciyr Gilberte de duymakta ve Jim’in git-
mesini istememektedir. Jim’den biraz siire ister. Dig ses Jules’iin ve
Gilberte'in simetri ve denge unsurlar olarak aci cekmemeleri gerekti-
gini amimsatir. Jim, Gilberte’in Uzilmemesi i¢in donisiinii erteler.
Mektubunda, “Hala veda etmem gereken bir iki kigi var,” diye yazar.
Catherine bu tiimceye takilir. Onu kargilamak igin gara gitmez. Jules ve
Jim eve dondiiklerinde Catherine’i bulamazlar. Jules onun evden ayril-
digin soyler.

Jules: O kendini felaketlerle ifade eden bir doga olayidir. Her kosulda ken-
di aydinhginin ve uyumunun iginde, masumiyet duygusuyla yonlenerek
yasar.”

Jim: *Ondan kraligeymis gibi s6z ediyorsun.

Jules: “O zaten kralige Jim! Sizinle agik konusuyorum, Catherine gok gii-
zel, akilh, diiriist degildir, ama gergek bir kadindir... Sevdigimiz bir kadin...
Biitiin erkeklerin arzuladig: bir kadin. Neden bu kadar aranilan Catherine
ikimizi onurlandinyordu varhgiyla? Ciinki ona eksiksiz bir ilgi gosteriyor-
duk, bir kralige gibi.”

Jules ve Jim igin Catherine, oncelikle bir sanat yapiti, bir heykel,
boyun egilecek gergek ve ideal bir kadin imgesi olarak var olur.420 Bii-
tiin erkeklerin arzuladig bir kadin, bir animadir.

Jim, konugmanin sonunda Paris’e donmeye karar verir, ama tam o
sirada Catherine gelir ve Jim gitmekten vazgeger. Catherine o gece ya-
takta Jim’e, gonderdigi mektubuna sinirlendigi i¢in Albert’le birlikte
oldugunu ve Gilberte’i Albert’e egit gordiigiinii soyler. Jim’den bir ¢o-
cuk istedigi icin bir siire birlikte olmamalari gerektigini de belirtir.
Ciinki Albert’ten hamile kalma olasihgi sz konusudur. Dig ses, sifir-
dan baglamanin ve pegin 6demenin Catherine’in temel ilkesi oldugunu
vurgular. Aylar sonra Catherine ve Jim’in ¢ocuk yapma denemeleri ba-
sarisizlikla sonuglanir. Catherine bir gece higbir neden yokken yalniz
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uyumak istedigini, artik Jim’i sevmedigini soyler ve onun Gilberte'e
donmesini ister. Bunun tizerine Jim, oradan ii¢ aylifina ayrilmaya ka-
rar verir. Catherine o gece Jules'iin odasina gider, mutsuzdur, aglar. Ju-
les, en azindan kendisinin mutlu oldugunu sdyler ve onu teselli eder.

Ertesi gun Catherine Jim ile birlikte gara gider. O giin tren olmadi-
&1 icin bir otelde kalir ve son kez birlikte olurlar. Jim gider.

Ardindan dinmeyen bir mektup trafigi baglar. Catherine hamile ol-
dugunu yazar, Jim buna inanmagz, “‘Hastayim, gelemem,” der. Jim ger-
¢ekten hastadir, ama bu kez de Jules ve Catherine ona inanmazlar.
Mektuplarda Jim ge¢miginden ve yaptiklarindan dolay:r Catherine’i
suglar, Catherine ise ¢ocugunun babasinin o olduguna yemin edcr, onu
sevdigini yazar. Jim sonunda inanir, ama onceden yazdig1 koti mektup-
lar bebegin 6lmesine neden olmugtur. Catherine artik goriigmck iste-
mez.

Paris’te bir giin Jules ve Jim kargilagir. Jules Catherine’in intihar et-
mesinden korkmakiadir. Jim onlarn Seine yakinindaki evlerinde ziyaret
eder. Catherine iyice garip davramr, pijamasim paketler, paketi elinc
alir ve arabayla (Catherine’in arabasi) gezintiye ¢ikarlar. Yemek yiye-
cekleri yerde tesadiifen Albert’le kargilagirlar. Oysa bunun bir rastlanti
olmadig1 biraz sonra anlagihr. Tam donerken Catherine birdenbire
Jim’in koluna dokunur, onun elindeki pijama paketini alir ve iyi gece-
ler dileyerek Albert’e doner. iki erkek onun arkasindan sagkinlikla ba-
karlar. Jules, “Catherine’in ilkesi sudur: Bir ¢iftin yagaminda, iki kigi-
den hig degilse birinin sadik olmas: gerekir: Otekinin,” der. Jim artik
bundan sonra Catherine ile arasinda her geyin bittigini, Gilberte ile ev-
lenecegini soyler, Jules bunu onaylar.

Jim, Gilberte ile bir gece uyurken koma sesiyle uyanir. Pencereden
bakar, Catherine’in arabasiyla agaglarin arasinda doniip durdugunu,
sonra da yoluna devam ettigini goriir. Kisirdongii, doniip doniip ayni
yere gelmek, arabanin doniigii motifiyle pekigtirilir. Jim, Catherinc’den
o gece telefon alir. Kargidaki ses “*Hemen gel,” der, Jim hemcn gider.
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Jim kendisine sarilmak isteyen Catherine’e, “*Senin bana verdigin
bir romanda igaretledigin bir boliime rastladim. Bir gemide bir kadin,
tanimadig1 bir yolcuyla yattigini diigliiyor. Bu bana bir itiraf gibi geldi.
Bu, scninevrenikegfetme yontemin. Bu anlik merak bende de var. Bel-
ki herkeste vardir. Amaben senin i¢in onu bastirtyorum, seninse benim
icin bastirdifindan kugkuluyum, der. Jim artik Gilberte ile evlenecegi-
ni soyleyince Catherine dayanamaz, yastigin altindan bir silah ¢ikarir,
onu oldiimek ister, ama Jim silahi kaparak kagar.

Birkag ay sonra bir sinemada kargilagirlar. Catherine arabayla gez-
meyi onerir, bir kir lokantasinda dururlar. Catherine, Jim’i ¢agirir ve
Jules’e, “Seyret bizi, der. Catherine, Jim’le birlikte arabaya biner ve
arabayi yikik kopriiniin sonuna kadar siirer. Diigerler. Dig ses, Jules’iin
acilarinin son buldugunu bildirir- “Jules artik ilk giinden beri hep his-
settidi korkuyu duymayacakti, onceleri Catherine’in onu aldatacad
korkusu, sonradan da dlecegi... Ciinkii 6lmiigtdi.

Film mezarlikta biter. 1ki ceset yakilir ve Jules'iin eslik ettigi bir t6-
renle kiiller yerlerine konur. Dig ses: ““Jules’e kalsa kiilleri karigtirabi-
lirdi. Catherine kiillerinin bir tepeden savrulmasini istemigti hep... Ama
yasakt1,” der. Kasirga’nin miizigi ile Jules agagi iner.

Catherine ne yagarken her istedigini elde edebilmigtir, ne de oldii-
giinde son arzusu yerine gelmigtir. Aslinda her istedigini 6zgiirce yapa-
bilen bir insan olmasina kargin yine de istekleri tam olarak kargilana-
maz. Toplum kurallari ve yasalar onun son arzusuna bile kargi durabil-
mektedir. Yagsarken de Catherine’e Jim direnir, ama bu Jim’e pahaliya
mal olur. Catherine, bir yandan da bedelini cesaretle 6deyerek istekle-
rini elde eder. Jim’i ister, kabul edilmeyince Jim’le sonsuza dek birlik-
te olmak icin dlmeyi seger.

Yonetmen, tam da filmin ¢ekildigi yillarda son hizla kendisine ye-
ni alanlar agan varoluggu felsefeye bu filmiyle yakin durur. Ayni yillar,
cinsel dzgiirliigiin tartigildig1 ve kadin sorununun, de Beauvoir’dan al-
dig1 giigle ataga gececegi bir doneme denk diiger. Filmde de birgok ko-
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nugma sirasinda cinsel dzgiirliikk ve kadinlar, ategli bir bigcimde tartigi-
lan konular arasindadir. 1960’ larin sonu ozgiirliige agilan yillardir.42!

Feminizmin yiikselmeye bagladigi 60’larda bile cinsellik konusun-
da kadinlar ¢ifte standarda maruz kaliyorlardi. Cinsel 6zgiirligiin hak-
lart oldugunu savunduklan ve tipik olarak ‘erkekge’ sayilan bigimde
davrandiklari durumlarda ‘fahige’ gibi yakigtirmalarla kargilagtilar.
Cinsel 6zgiirliigiin kadinlari degersizlestirecegi korkusu vardi. Giig ilig-
kilerindeki esitsizlikler. en ategli cinsel ozgiirlik yanhlarinin bile fark
ettigi gibi, cinsel ozgiirligiin kadinlar ve erkekler igin farkli sonuglar
dogurmasina yol agui.422 Jules ve Jint’in film zamani 1960’larin once-
sine dayanir. Ama bu bir geyi degigtirmez, ciinkii her sey kolayca degi-
sebildigi halde cinsellik alanindaki ¢ifte standart 1930’larda, 60’larda
ya da 90°larda fazla degigmemigtir.

Bu film John Orr’un da belirttigi gibi, modern ¢agin dorugunda
burjuva baskisinin zincirlerini kiran bohem yagantisint -evli bir ¢ifti ve
onlardan birinin dg181yla birlikte yagayigini- sergilerken, bir yandan da
1960’larin yeni varolugcu ve diinyevi duyarliligini, Fransa’daki elegti-
rel geng kugagin yeni ortaya ¢ikan duygu yapisini dile getirir.42* Sorun,
oyle goriintiyor ki, dgi1 ile birlikte yagayan evli kiginin kadin olmasin-
dan kaynaklanmaktadir. Ciinkii bir erkek i¢in bu durum, hemen hemen
higbir kiiltiirde sorun olugturmaz.

Catherine birgok agidan olumlu bir kahraman olarak goriilebilir. Ne
yaparsa yapsin sonugta iligkilerini 6zgiirce seger. tipki Thomas gibi lig
dil bilir ve ¢ok iyi yiizer. Kitap okur, sarki soyler, tiyatro oyunundaki
ozgiir kadin karakteri, bir feminist gibi savunur ve erkeklerin tutucu
goriislen nedeniyle dehsgete diiger, onlari protesto eder. Ama bu kadar.

Catherine ayni zamanda her isteginin hemen yerine gelmesi igin
caba harcayan ve direten, gizli bir buyurgan, “asgir1 biiyiik egosu, yal-
nizca her geyin merkezinde oldugunda mutlu olan424 ihmal edildigi
anlarda tehlikeli ve ne yapacagi pek belli olmayan bir karakterdir.
Catherine garip davranir. durup dururken (kendine gore nedenleri ol-
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sa bile) beklenmeyen hareketler yapar: Sokakta yiiriirken denize atlar,
begenmedigi bir kargilik yiiziinden egine tokat atar, sevgilisi kendisi-
ni reddedince ona silah ¢eker, ama her seyden dnce insanlari cezalan-
dirmak i¢in onlari aldatir. Catherine 6zel yagaminda hi¢ de saglikli ol-
mayan bir ilke segmigtir kendine: Goze goz, dige dig davranmak, hat-
ta daha da otesi. Jim'le gittigi otel odasinda ona “insan otel odalarin-
da kendini hep suglu hisseder. Belki ¢ok ahlakli sayilmam, ama gizli
sakli iglerden de hoglanmain™ dediginde hakl oldugu nokta (ahlakh
olmayisi), aslinda onun igin arti puan degildir. Catherine, birlikte ol-
dugu erkekleri aldattiktan sonra onlara bunlari agiklar, gizlemez, dii-
riisttiir. Ama salt bu yiizden acimasizdir da. Birlikte oldugu erkekler
sirekli aldatilma korkusuyla yagarlar, ona giivenemezler. Catheri-
ne’in ¢okegli yagami kendisini mutsuz eder, erkeklerini ise zavalli ha-
le getirir.

Allen’in de dile getirdigi gibi, gegici arzularinin doyumunun ve ki-
gisel mutluluklarinin pesinde tutkulu bir bigimde kogan karakterler,
1912-30 yillan arasindaki kafe toplumunun (café society) ozgiir diigii-
niirlerinin ve bohem entelektiiellerinin temsilidir.425

Filmin ii¢ onemli erkek karakterinin (Jules, Jim ve Albert) iletigim-
lerinde hep entelektiiel tartigmalara yer verilir. Jules ve Jim, kamusal
alanda (kafe’de) siirekli tartigirlar. Kadinlarin da katlabildigi bu top-
lantilarda, kadinlar (6rnegin Therese) onlara eglik edemez, ayak uydu-
ramazlar. Jules biyolog-yazar, Jim serbest gazeteci-yazar ve Albert de
bir sanatgi olarak duyarliliklarint one ¢ikarirlar. Ne ilgingtir, Catheri-
ne’in egitimli bir kigi oldugunu anlamamiza kargin, onun iginin olma-
yig1 da, iginin yalnizca “‘erkeklerle” sinirli olugu kadar gagirticidir. Ger-
cekten de lizerinde ¢ogu zaman feminist esintiler tagiyan ve li¢ dil bi-
len bir kadinin mesleginin olmamasi gariptir. Filmin biitiinligiinii ve
‘kafe toplumunu’da goz dniinde bulunduracak olursak, sozgelimi Cat-
herine’e ‘yazar’ olmak hem uygun diiger hem de yakigabilirdi: ancak
filmin i¢cinde meslege yonelik hi¢bir ipucu verilmez. Diger kadinlar
icin de durum farkh degildir. Ornegin Gilberte ne is yapar? Therese’nin
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ise, bir dergiye kendi bagindan gegen agk dykiilerini yazmasinin, pek de
ciddiye alinacak bir taraf1 yoktur.

Hayal kinkligini yagayan hep erkeklerdir. Daha filmin baglarinda
Therese’nin ihanetiyle Jules saskina doner. ihanet onun pesini hig bi-
rakmaz. Ama aynt gey Jim i¢in de gegerlidir. Deli gibi sevdigi Catheri-
ne bir tirli her geyiyle kendisinin olamamigtir. Catherine’le birlikte
asklar: siirerken Jim’in Paris’ten gelmekte gecikmesi ona pahaliya mal
olur. Catherine, onu Albert ile yatarak aldatir, hem de istedigi, icinden
geldigi i¢in degil, Jim’i cezalandirmak i¢in. Jim’in de dedigi gibi, Cat-
herine, ‘evreni kegfetme yontemini’ (siirekli tanimadig1 insanlarla yat-
ma merakini) bastiramaz. Bu merak kendisinde de (Jim’de) vardir, bel-
ki herkeste vardir. Ama hi¢ kimse — kendisi de — bu ilkel diirtiilere ye-
nik diigmez ve kargidakini diisiinerek onlart bastirir. Catherine, cinsel
diirtiilerine engel olamayan, id"ine siirekli yenik diigen, isteklerinin ne
zaman ortaya ¢ikacagi belli olmayan potansiyel bir fahige gibidir.

Shulamith Firestone, sanata cinsel kutuplagma yiiziinden bulagan
yozlagymadan soz ederken erkek gercekligini bile bile yiicelten sanati
‘erkek protesto sanati’, kargi cinsi ve karst cinsin davraniglarini yanlig
yansitan sanati da ‘erkek agisi’ baghi altina dahil eder. ‘Bireysel ola-
rak gelistirilmis ¢ift cinsli yaklagim’da sanatgi, cinsel kisitlamalar ag-
sa bile, sanatinda bu boliinmeyle ¢irkinlegen gercekligi pek de agamaz;
onu ister istemez yansitir. ‘Kadin sanati’ ise, yepyeni bir geligmedir ve
yeni bir bilinglenmenin baslangici olabilir. Ayni yan tutmayi tersinden
yansitmig da olsa bu sanat ‘erkek sanatr’ ile karigtirilmamalidir. Fires-
tone, ‘erkek agisi”’na, yani karst cinsi (kadint) ve karsi cinsin davranig-
larini yanlig yansitan sanata, Truffaut’nun filmi Jules ve Jim’deki Cat-
herine karakterini ornek verir. Catherine gergek yagamdan alinmig
vamp ve femmes fatale bir kadindir. Bir esitlik yanilsamasini stirdiir-
mek, erkekler iizerinde dolayl: bir bigimde egemenlik kurabilmek i¢in
Catherine “gizemlilige’ (sfenks), olmadik davraniglara (Seine’e atlama-
ya), kotiiliiklere (O’nu belirsizlik icinde birakmak igin anlagilmaz
adamlarla yatmaya) bagvurmak zorunda kalir. Bu yasal olmayan bagi-
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na buyruk ve keyfi yagama olanagini yitirdiginde, onuru yiiziinden ye-
nilgiyi hazmedemez; kendisini de, kendisinden kagmaya kalkigan ada-
mi da oldiirir. Erkegin yan tutuculugu burada da ortaya ¢ikar. Yonet-
men ‘anlagilmaz kadin’in gizemine kapilarak siiriiklenir; bunun altinda
neyin yattigini anlamaya ¢alismaz. Ustelik bunu 6grenmek de istemez,
yalnizca bir erotiklik kaynagi olarak yararlanir ondan.426

Don Allen’in mekanlarla ilgili ilging bir saptamasi var. Allen’e go-
re genellikle filmde mutluluk sansi, disarida, agik havada yakalanir;
kumsalda, cayirda ve ormanda. Daha sinirlanmig i¢ mekénlarda bu soz
konusu degildir; sozgelimi Catherine’in ugursuz hamileligi otel odasin-
da gerceklegir.427

Mekénlar bir kenara birakirsam. filmin Catherine karakteri iizerine
kuruldugunu, bu kadinin da filmdeki tiim erkeklere zarar verdigini, on-
lar1 birer kurbana doniistiirdiigiini, ‘kamusal alanda’ var olamadigini
ve ‘Ozel alanin’ dyle ya da boyle onaylanmayacak ilkeler biitiinii iize-
rine kurdugunu soyleyebilirim. Firestone’un hakl elestirisinde belirle-
digi bu anlasiima:z kadin miti, ister istemez Antonioni’nin Giinhatimu
ile Truffaut’nun Jules ve Jim’i arasindaki ortak payday: olugturur. So-
nugta Truffaut, cinsel ozgiirliigii ya da ¢okesliligi, bir kadinin olumsuz
ozellikleri lizerinden tartigmaktadir. Antonioni’nin Grinbhatimi nda bii-
yiik bir olasilikla iizerinde pek diigiinmedigi ortiik ve ideolojik anlam
sapmast ‘cukuruna’ Truffaut da Jules ve Jim adli filmiyle diigmektedir.
Bu film, izleyicinin cinsel 6zgiirliik ve kadin sorunu agisindan daha tu-
tucu anlamda bir tutum gelistirmesine ne derece yol agar? Filmin da-
yandig1 temel aslinda ¢ok aciktir: Kadinlar 6zel alanlarinda (cinsellik-
lerini) 6zgiirce yagamak istediklerinde, hem kendilerine hem de birlik-
te olduklari erkeklere felaket getirebilir ve onlar1 kdle durumuna diigi-
rebilirler. Tartisilmas: gereken ilging bir noktadir bu ve nasil alimlandi-
gint agiklayabilmek igin izleyici aragtirmalarini zorunlu kilmaktadur.
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Sonug

Sinemada Kadin Olmak, ¢ogu zaman anlagilmasi zor. edilgen, ba-
gimli ve cinsel bir nesne olmak, kimi zaman da bagimsiz, 6zgiir ve giig-
li bir kadin olmak anlamina gelir. Sanat Filmlerinde Kadin Imgeleri
bize, ikincisinden korkuldugu zaman kadinlarin nasil sinirlandigini ve
kisitlandigini gosterir. Oysa birincisine tepki gosterildigi zaman, kadin-
lara yeni diinyalarin kapilar: agilir.

Feminist elegtirinin en onemli katkilarindan biri; sanatin ve esteti-
gin politikayla ne denli i¢ ice oldugunu gostermis olmasidir. Sinemada
Kadin Olmak: Sanat Filmlerinde Kadin /n;geleri adli inceleme, femi-
nist bir bakig agisindan ‘sanat’ filmlerinin cinsel politikayla iligkisini
ac18a ¢ikarmaktadir.

Sanat yapitlarinin genellikle ataerkil ideolojiyle donanmig olmasi
bizleri sagirtmamalidir. Toplumsallagma pratikleri, insanligin tarih bo-
yunca bilingdiginda biriktirdikleriyle birlesince, insanin zihnine ve ru-
huna (dolayisiyla kalemine. fircasina, kamerasina) yansir; boylece er-
kek egemen diizenin ‘dogal’ olduguna inanir ve bu ideolojiyi igselleg-
tiririz. Bu ylizden sanat uriinlerindeki cinsiyetgi bakigin ¢ogu zaman
farkina vanmayiz.

Degigen diinya, gogulculuga, farklilida, kiyida kalmiglara, otekilere
kapilarini agarken, bizlere yeni kadinlarin ve yeni erkeklerin yaratilma-
sint, yeni dil oyunlariyla oynamanin zamaninin geldigini, tek dog-
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ru/gerceklik yerine bircok farkli dogrular/gerceklikler oldugunu, yeni
bir sanatin, sanata yeni ve farkli bakiglarin yaratilmas: gerektigini de
yakici bir bigcimde duyumsatmigtir. 20. yiizyilin bagindan bu yana ka-
din hareketinin ciddi bir bigimde siyasallagmasi, ozellikle 1960’l4drdan
sonra feminist miicadele sonucunda onemli kazanimlar elde edilmesi
sonucunda erkek egemen dil, kiiltiir ve sanat sorgulanmigtir. Feminist-
ler elegtirmekle kalmamig, ataerkil ideolojiyle donanmug iiriinler yerine
yeni bir dilin, yeni bir kiiltiiriin ve yeni bir sanatin da giiglii omekleri-
ni vermigtir.

Yeni bakiglar, yeni agilimlar yaratir. Giinlimiize kadar gelen genel-
legtirici bakiglari, onyargilari sorgulayan aragtirmalar bu yiizden 6nem-
lidir. Sozgelimi popiiler/geleneksel filmlerin egemen ideolojiyle biiyiik
olciide uyumlu oldugu, egemen degerleri alabildigine pekigtirdigi,
aragtirmalar ve tartigmalar sonucu genel kabul goren (biiyiik olgiide de
dogru olan) bir anlayigtir. Ancak bu durum, olgunun diger yiiziiniin go-
rilmesini engellememelidir. Bu tiir filmlerin arulari, ozgiirlikgi dii-
stincenin geligmesine yonelik katkilart (yani madalyonun oteki yiizii)
ise, hem heniiz az sayida aragtirmaci tarafindan savunulmustur, hem de
bu farkli yaklagimdaki aragtirmalar daha yeni tarihler tagimaktadirlar.
Ozellikle feministler 1970’lerden bu yana popiiler filmlerin kadini na-
sil bir kapana kistirdigini, cinsiyetgi agidan ¢ifte standartlarla dolu ol-
dugunu fazlasiyla omeklediler. ‘Sanat’ filmleri ise, aragtirmacilar igin
hi¢bir zaman degerli bir hazine gibi algilanmadi. Ne artilari, ne de ek-
sileri yeterince tartigildi. Kadin sorunlar1 agisindan feministler zaman
zaman bu konuya el attilar. Ancak genel anlayig pek de degismedi; ‘sa-
nat’ filmlerinin egemen ideolojiyle uyumlu olmadig1 yiiksek sesle dile
getirildi.

Sinemada Kadin Olmak adli gahgmanin sonucunda, ‘sanat’ filmle-
rinde kadin temsilleri agisindan, erkek ve kadin yonetmenlerin filmleri
arasinda farkl kavrayig ve yaklagimlar oldugu saptanmig ve gosteril-
migtir.

Girig boliimiinde sordugum sorular gercevesinde ortaya ¢ikan so-
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nuglar sunlardir: ‘Sanat’ filmi tartigmasinda ‘sanatsal’ olan riinleri,
oncelikle genig bir kategori olarak eglenceye, biiyiik bir izleyici kitle-
sinin eZitilmemig, siiziilmemig begenisine ve dogrudan para kazanma-
ya odaklanmig ‘sozde-sanat’ iiriinlerinden ayirdim. ‘Sanat filmi’nin
belli bagh ozellikleri, olay orgiisiinden ¢ok karakterler iizerine yogun-
lagmasi. olaylar arasindaki neden-sonug zincirini kirmasi, girig-gelig-
me-sonug bi¢imindeki klasik dizimi izlemeyigi, net bir sonunun olma-
yig1, izleyicinin 6zdeglegmesini kirmak i¢in yabancilagtirma teknikleri-
ni kullanmasi, onu rahatsiz etmesi, ayni anda birgok oykii anlatmasi,
konuyu igleyigindeki belirsizlik, anlagilamazlik, ¢ok anlamli olusu, iz-
leyicinin kendisi lizerine diigiinmesini saglamasi. etkin bir izleyiciyi
gerektirmesi, muhalif bir igerie sahip olmasi. konulari o zamana kadar
ele alinmamig yonleriyle iglemesi, elegtirel ve sorgulayici bir bakig agi-
sina sahip olmasi, sanatcisinin 6znel bakigi ve dzgiinliigi ile betimle-
nir. ‘Sanat’ filmleri bence “giiniimiizijn anlik, gelip gecici giizellik bi-
¢imlerinin i¢inden” evrensel ve sonsuz olani bulup ¢ikarabilen, farkli
dogrular1 ve gergeklikleri dayatmadan sergileyen, farkli ‘dil oyunlari-
na’ acik filmlerdir. Kugkusuz bir ‘sanat’ filminin ayni anda tiim bu
ozelliklere sahip olmasi beklenemez. Sozgelimi (estetik agidan dilini
iyi-saglam kurmasi kosuluyla) bigimsel deneylere girmese bile igeri-
gindeki bir yenilik ya da farkli bir bakig nedeniyle herhangi bir film,
‘sanat’ filminin genig gatist i¢inde yer alabilir. Segtigim beg film de bu
anlamda ‘sanat’ filmidir.

‘Sanat’ filmlerinde kadinlarin ‘6zel alan’ sorunu feminist bir gerge-
veden tartigildi. Buna gore pratikte kadinlarin genellikle politikayi, kiil-
tiird, devleti ve digariyi igeren ‘kamusal alan’a kolay kolay giremedik-
leri; duygulari, dogayi, yakin iligkileri, ailesi ve ev igini igeren ozel ala-
na hapsedildikleri deneyimler lizerinden gosterilmis ve literatiirde iz-
lenmigtir. Kadinin kamusal alana girisgi, bedelini odeyerek gerceklesir.
Kadin orada ya digiligini biitiiniiyle yitirir ya da onu one ¢ikarir (kulla-
nir), bir tiirli denge kurulmaz. Bu yiizden Batili, orta-ist sinif ve beyaz
kadinlarin kamusal alana girme konusunda erkeklerle esit sansa sahip
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olduklarina yonelik yeni soylem, bir aldatmacadan ibarettir. Kadinlar
kamusal alana girebilseler bile, bunu, ilgingtir hemcinslerini kendi yer-
lerine Ozel alana kapatuklar igin, diger kadinlara (hizmeltgilere/bakici-
lara) sorumluluk yiikledikleri i¢in bagarirlar.

Tarihsel bir bakig agisindan 6zel alan. hep kamusal alandan sonra
gelmig, ‘yiiksek’ zihinsel bir cabayi gerektirmedigi ve kadina ait oldu-
gu diigiiniildiigd i¢in de degersizlegtirilmigtir. Bu konuda savundugum
iki goriig, ilk bakigta birbirinc kargit gibi goriinse de aslinda birbirini
biitiinler:

1- “Ozel olan politiktir” ve bu yiizden ‘6zel alan’ ayni zamanda ‘ka-
musal alan’in icindedir. Ozel alan igine giren ev igindeki yeniden iire-
tim (cocuklara bakmak, cv igleri vb.) aslinda kamusal alani ilgilendiren
icerimlere sahiptir (cocuklarin birer kamusal alan olan yuvalara. okul-
lara gonderilmesi vb.). O halde ¢zel alan kamusal alandan keskin bir
bigimde ayrilamaz. Ozel ve kamusal alandaki iliskiler birbiriyle etkile-
sim halindedir.

2- Pratikte ‘0zel ve kamusal mekénlar’ arasinda béliinmiis durum-
da bulunuyoruz. Kadinlarin (erkeklere oranla) ev iginde gegirdikleri
zamani, o zaman i¢indcki iligkilerini ve ilgi alanlarini diigiiniince, ka-
musal mekanlardan ve iligkilerden (sokaklardan, telefon faturalarin-
dan, parlamentodan...) ne kadar uzak durduklari da daha iyi anlagilir.
Oysa mutfaklar ne kadar kadinlarinsa meclis de o kadar kadinlarindir
(0yle olmamasi icin hicbir neden yoktur). Demokratik-fcminist bir dii-
zende, 0zel-kamusal alan ayrimi var olsa bile, bu ayrim hiycrargik bir
yap! seklinde kurulamaz. Her seyden once dzel alandaki igler yalnizca
kadina ait olmadig1 gibi, bu igler agagilayici diizeyde de degildir (ikin-
cil diizeyde algilansa bile bu ikincil olug ve agagi diizeyde bulunug du-
rumu, hem kadinlar1 hem de erkekleri baglar). Ozel ve kamusal alan
‘cinsiyctlendirilmemeli’ ve cinsiyet¢i igboliimi mahkdm edilmelidir.
Ancak erkekler kadinlar gibi yemek yapar ve cocuga bakarlarsa, evde
yemek yapmak. mecliste yasa g¢ikarmak, evde ¢ocuk biiyiitmek, iini-
versitede aragtirma yapmak arasindaki hiyerargik ayrim ortadan kalka-
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bilir. Ozel alan/kadin ve kamusal alan/erkek ayrimi kabul edilebilir bir
ayrim degildir.

Bu anlamda 6zel alana dahil edilen igler ve bir mekén olarak ev igi
yalnizca kadina ait degildir. Erkekler ozel alanlarinda (iligkilerinde,
birlikteliklerinde, segimlerinde) genellikle 6zgiirce yagarlar. Kadinlarin
da ayni istemlere ve giice sahip olmasi yadirganamaz.

Sorun, ‘sanat’ filmlerinin de bizi farkinda olmadan egemen ideolo-
Ji (0zelde ataerkil ideoloji) ile uyumlu hale getirip getimedigidir. Sa-
natsal temsiller, politik bir segimin sonucudur ve erkek egemen diize-
nin siirdiiriilmesi ya da sorgulanmasinda “kadin temsillerinin” onemli
katkilari vardir.

Bu yiizden filmleri incelerken kadinin kamusal alanda igiyle (mes-
legiyle) iligkili gosterilmesi, eve kapali betimlenmemesi, cinsiyetgi ig-
boliimiinden uzak tutulmasi, geleneksel iligkiler i¢inde gosterilmemesi,
ozgiir birliktelikler kurabilmesi, tipki gergek yagamda giderek artan bir
bicimde oldugu gibi bilim, felsefe ve sanat alaninda bagarili karakter ve
tipler olarak ¢izilmeleri 6zel siyasal bir onem tagiyordu. Clinkii gelece-
gin demokratik-feminist diizenine giden yolun taglari, en ¢ok da bu
temsillerle oriilii olacak.

Biitiin sorun, o ¢ok giivendigimiz ‘yiice’, ‘biiyiik’, ‘entelektiiel” yo-
netmenlerin 6zel alan konusundaki geleneksel soyleme (6zel alanin ka-
dinla bitigtirilmesine) destek verip vermedigiydi. Aragtirmalar yillarca
Hollywood filmlerine odakh yapildi. Sinemanin cinsel ozgiirliigii elin-
den alinmig, erkege bagimli, erkegiyle varolan, edilgen kadin tiplerin-
den hi¢ yoksun birakilimadig1 goriildii. Peki drekiler ne yapiyorlardi?
Oteki erkekler ve dteki kadin yonetmenler?

Aragtirmamin sonucunda belirli niteliklere sahip ‘sanat’ filmlerinin
var oldugu kabul edilerek, dzel alanin yalnizca kadinlara aitmig gibi
kurulmamasi gerektigi, kadinlarin 6zel iligkilerinde 6zgiir olmalari ge-
rektigi ileri siiriilmiig ve ‘sanat’ filmlerinin goriindiigii kadar masum ol-
madi81, popiiler klasik filmler kadar agiktan yapilmasa bile bu filmler-

225



de ozel alan/kadin ve kamusal alan/erkek ozdegliginin kuruldugu, bu
ozdegliklerin ozellikle ve bilingli kurulmadiklar: (¢linkii ne yonetmen-
lerin boyle bir savlar1 soz konusudur, ne de filmlerde one ¢ikan bu ay-
rimdir), bu konularin toplumsallagma pratikleri ve ortak bilin¢diginin
katkilariyla ortiik bir bigimde iglendigi, ancak ‘oteki’ kadin yonetmen-
lerin (feminist hareketin kazanimlariyla donandiklari i¢in) filmlerinde
feminist bir bilince sahip olduklari ve geleneksel ozel/kadin, kamu-
sal/erkek ozdegligini ve ozel/kamusal ayrimini yiktiklari sonucuna va-
rlmigtir.

Giinhannu ni kadin-erkek toplumsal cinsiyet farkliliginin dayandi-
g1 diger ikili karsitliklari temel alarak doga-kadin ve kiiltiir-erkek ikile-
mi aracth @i ile tartigttim. Antonioni. kadin kahramanini hep dogayla ve
ham malzemelerle iligki kurdugu siirece mutlu goriintiiler, bu da Anto-
nioni ‘nin kadini ayni zamanda o6zel alanla (ama, evi yerine dogayla) si1-
nirladig1 tezinin tartigilmasina yol acgar. Kadin karakter Vittoria, ozel
iligkilerinde de erkeklere oranla daha belirsiz, kararsiz, anlagilmaz, gi-
zemli bir insan olarak betimlenir.

Piyano’da Campion popiiler olmayi da basarir. Oykiisiinii 19. yiiz-
yilin tutucu ortamindan alimakla birlikte, alabildigine 6zgiir, duyarh ve
miicadeleci bir kadini, Ada’y: yaratir. Ada. kendisine cg olarak segilen
otoriter, ataerkil. stirekli para diigiinen ve kaba olan bir adam yerine ca-
hil oldugu halde yerli halkla iligkileri ¢ok iyi, doga i¢inde dogal yasa-
yan ve bir o kadar da duygulu olan bir sevgiliyi seger. Bu kez kadin
kendisini kiiltiirel diinyanin en inceltilmis malzemesi olan miizik ile
ifade etmekte, erkek ise katiksizca doga icinde bilgisiz yagamaktadir.

Grinhatini'mi (1962) ve Piyano'yu (1993) arka arkaya getirmemde-
ki en dnemli neden, doga/ozel alan/kadin geleneksel 6zdesligi ve kiil-
tir/kamusal alan/erkek geleneksel ozdegliginin bir erkek yonetmen
(hem de akla en son gelebilecek yonetmenlerden birisi Antonioni) ta-
rafindan bilingli olmasa bile siirdiiriilmesi, bir kadin yonetmen tarafin-
dan altiist edilmesidir.

Yakin tarihli bir bagka kadin yonetmenin filmi, yine bir feminist
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olan Marleen Gorris’e ait Antonia’ydi. Adini kadin kahramanindan
alan filmde ¢ok sayidaki kadin kahramanin kiiltiirel/entelektiiel iglerde
bagariyla cahigtiklarini, 6zel alanlarinda ozel iligkilerini 0zgiirce, sinir-
siz kurduklarini, yagamin iyimser yiiziinii temsil ettiklerini gormiigtiik.
Gergekten de Marleen Gorris, Baudelaire’in modern sanatgiyr betimle-
digi gibi, yagamin kiigiik, gelip gecici ayrintilarindan en evrensel olan
ilkeyi bu filmle gikardi: Yagamin yaganimasi gerektigi, hem de kadinlar
lehine, ozgiirce.

Dordiincii film, yine sinema tarihinde saygin bir yeri olan Berg-
man’in Ci¢likiar ve Fisinilar adli filmiydi. Bu filmdeki dort kadin kah-
raman da ¢egitli nedenlerle mutsuzdur; ya hir¢indirlar ya da sessiz. An-
na ¢ocugunu kaybeltligi i¢cin saplanuli bir bicimde onun 6zlemiyle ya-
nip tutugan ve bu duygusunu bagka kigiler (Agnes) iizerine aktaran bir
hizmetgidir. Agnes gegcmiginde anne sevgisinden yoksun kaldig1 igin
Anna ile olan iligkisini bu temelde kurmug, fiziksel acilar iginde kivra-
nan bir hastadir. Hastaya bakmaya gelen kiz kardeglerden biri cinselli-
gini bastirmig, digeri ise, cinsel yoniini one ¢ikarmig birbirine zit iki
kutuptur. Filmin dayandig1 temel noktalardan biri de, kiz kardeglerin
birbirlerine duydugu nefret ve birbirlerine yansituiklar1 psikolojik sid-
dettir. iletigim kuran tek ¢ift; hizmetgi/efendi (Anna/Agnes) ikilisidir.
Ama ne tiir bir iligkilerinin oldugu ya da birbirleri i¢in hangi anlama
geldikleri filmde belirtilmez. Anne-gocuk iligkisinin ge¢ kalmig bir ha-
li olarak yorumlandigi zaman, yardim eden (aymi zamanda hizmet
eden) ve yardim edilen bigiminde esit olmayan bir iligki tarzi kargimi-
za ¢ikar. Kadinlarin yalnizca birbirleriyle degil, erkeklerle iligkileri de
sorunludur; erkeklerle ya hig iligki kurmazlar ya da kurmaya kalkigtik-
larinda bagarisiz olurlar. Erkek kahramanlarin (papaz, iki kiz kardesin
kocalar1 ve doktor olmak iizere dort kiginin) eve girdikleri ve evden
¢ikuklarr; yagamlarini kamusal alanda kurduklar agiktir. Oysa (hizmet-
¢i diginda) kadinlarin ne ig yaptiklarini bilmedigimiz gibi, onlar1 ev di-
sinda da goremeyiz. Onlar huzur veren dig ortamlara (ev digindaki diin-
yaya) ancak ge¢niiste, amlarda-ya da diiglerde ¢ikarlar.
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Son film olan Jules ve Jim’'de yonetmen Truffaut, iki erkek kahra-
manin iligki kurdugu Catherine’i anlatmayi yegler.-Catherine tipki An-
tonioni’nin Vittoria’si gibi belirsiz, anlagilmaz ve gizemlidir. Bu gizem,
icinde tehlike barindirdigi i¢in insanlara felaket getirir. Catherine, ozel
iligkilerinde cinsel ag¢ligini olur olmaz her yerde her an doyurabilen,
kendisini denetleyemeyen, doymak bilmez, sonugta birlikte oldugu er-
kekleri mutsuzluga mahkim eden bir kadindir. Kendisi, “hayir” diye-
bilir, ama o reddedilemez. Reddedildiginde once tehdit eder, bagka
yolu kalmayinca son ¢areye bagvurur ve kendisiyle birlikte agigini ol-
diiriir.

Bu filmler modem olma ozellikleri ve film dillerinin geligmig olma-
s1 sayesinde ¢ogul okumaya agiktir. Génbatimi’m kapitalist sistemin
ince bir elegtirisi olarak ya da Cigliklar ve Fisilnlar’1 dinsel agidan yo-
rumlamak hep yapilagelen olagan okumalardir. Oysa bu iki film de bi-
zim ¢aligmamizda kadinin durdugu yere odaklanilarak farkli bir bigim-
de okunmustur.

Ayrintilar 6nemsiz gibi dursa da her zaman anlamlidirlar. Omegin
adi gegen erkek yonetmenlerden yalnizca Berginan’in filminde ¢iplak
kadin temsillerine rastlariz. Oysa kadinlarin filmlerinde erkek ¢iplakli-
81, sanki yillardir siiren kadin bedeninin somiiriilmesine bir tepki ola-
rak one ¢ikanlir. Bu 6ne ¢ikarma kugkusuz gereksiz degildir ve kotii ni-
yet tagimaz. Ciinkii sonugta sevigme sahnelerinde kadinlar1 da ayni bi-
cimde ¢iplak olarak goriiriiz. Bununla birlikte hem Piyano’da hem de
Antonia’da sevigme sahnelerinde yumugak bir 1giklandirmayla erkek
ciplakligina dikkatler gekilir. Filmlerin gevrildigi yillar da goz gniine
alinirsa, giiniimiizde degigen deger yargilarinin ‘sanat’ filmlerinde cin-
sellik somiiriisi yapilmadigt siirece her tiirlii ¢iplakligin gosterilmesine
izin verdigi rahatlikla soylenebilir. Her iki film de 1990 sonrasinda ge-
kilmigtir. Ama astl onemlisi, heteroseksiiel bir kadin yonetmenin erotik
nesnesinin erkek olmasinin dogalligi ve bunun yine ayni dogallikla
yansitilmasidir. Her iki kadin yonetmenin filminde de giddet sadece er-
kege ozgiidiir. Yagsamda cinsel suglarin en agin olan tecaviiziin genel-
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likle magduru kadin, sanig1 erkektir. Gerek Campion gerekse Gorris,
bu onemli soruna duyarhlikla yaklagir ve bu can yakici konuyu da
ozenle iglerler. Tecaviiz sugunun kadinlara yakin olan erkekler tarafin-
dan iglenmesi, bu konuda yerlegmig yanls onyargilara verilen bir tep-
kidir. En goze ¢arpani, kugkusuz evlilik i¢i tecaviizdiir. Piyano’da ko-
cas1 Ada'ya, Antonia’da agabeyi Deedee’ye saldinir. Her iki filmde de
pratik yasamda ne kadar azaldi dense de yasayarak gordiigiimiiz kadin-
erkek igboliimii so6z konusu degildir. Erkeklerin filmlerinde kadin ka-
rakterler dogayla ve dogal olanla (Giinbatinu), dar ve sinirh bir alan
olan ev/hane igiyle (Ciglikiar ve Fisiinlar), siddetle ve nefretle (Ciglik-
lar ve Fisilnlar), anlagilmazlik ve belirsizlikle (Giinbatimi ve Jules ve
Jim), salt agkla ve tehdit unsuru olmayla (Jules ve Jim) sinirhdir. Bir er-
kek stratejisi olarak kadin bedeni yakin ¢ekimle parcalanir (6zellikle
Giinbanmi’nda Vittoria ve Cigliklar ve Fisiltilar’da Agnes). Ve hepsin-
de kadinlar mutsuzdur; mutlu olmak i¢in ¢aba harcamadiklan gibi,
davranig, tutum ve eylemleriyle de erkekleri mutsuz ederler. Cok il-
gingtir, her i¢ filmde de kadinlarin iglerinden s6z edilmez, s6z edilse
bile, meslekleriyle iligkili gosterilmezler (bir tek Vittoria’nin ¢evirmen
oldugunu biliriz). Piyano’da Ada’nin meslek sahibi olmasini bekleme-
yiz, glinkii 19. yiizyilin kat1 kurallar1 egemendir. Buna kargilik Ada’nin
cok iyi piyano ¢almasi, onun gergek bir sanatg1 duyarhligina sahip olu-
su yada evde kitap okurken gosterilmesi de, o yiizyilda yagayan bir ka-
din icin onemli bir temsildir. Antonia ise bu konuda sinirlan zorlar.
Filmde, kadinlarin hepsi bir bigimde amator ya da profesyonel olarak
sanat, bilim ya da felsefeyle ugragirlar. Bu alanlarda ciddi bilgileri, bi-
rikimleri ve bagarilar1 so6z konusudur. Piyano’da ve Antonia’da gele-
neksel erkek-kadin rol ayrimi yapilmamig, kadinlarin 6zgiil sorunlan
(tecaviiz gibi) cinsiyet¢i olmayan bir bi¢cimde sunulmusg, insanlar kalip
yargi icermneyen davraniglarla betimlenmigtir (bagimsiz, bagarili, etkin
kadinlar; ev igi yapan, kirilgan erkekler).

Kisacasi, ne kadar geligmis ya da incelikli filmler olursa olsunlar
‘sanat’ filmlerinde de kadinlar geleneksel anlamiyla 6zel alana hapse-
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dilmekte, kadina tarih boyunca yiiklenen olumsuz nitelikler (anlagil-
mazlik, belirsizlik, kotiiliik...) yeniden iiretilmekte ve tiim bunlar erkek
yonetmenler eliyle yapilmaktadir. Sorunun daha once tartigildig1 gibi;
sosyolojik, psikolojik ve felsefi nedenleri vardir. Kadin yonetmenler
ise, hemcinslerini filmlerinde ozgiirlestirir ve onlara miicadele yollari-
n1 gosterir. Bu filmlerde kadinlar 6zel alanlarini genigletir ve ozel/ka-
musal ikilemiyle sinirlanmazlar.

Bes filmin ornek olarak segildigi bu ¢caligma, biitiin ‘sanat’ filmleri-
ne genellenemez; ¢oziimleme ve savlar, biitiin filmler adina konusga-
maz. Ancak kadin temsilleri agisindan gimdiye kadar iizerinde bu yon-
de fazla diigiiniilmemig filrnlere farkli gozlerle bakmanin 6nemi de yad-
sinmamalidir. Nitekim Ginbatimi ve Cighklar ve Fisilnlar i¢in gimdi-
ye kadar yapilan yorumlara oldukga uzak ve bunlardan farkli yorumlar
yapilmigtir. Kadindan yana oldugu diigiiniilen herhangi bir erkek yonet-
menin filminin de, kadin temsilleri, onun 6zel alani ve iligkileri agisin-
dan benzer zayifliklari tagima olasihig1 hi¢bir zaman goz ardi edilemez.
Bu yiizden Sinemada Kadin Olmak. Giinbatimi, Piyano, Antonia, Cig-
lhklar ve Fisilnlar ve Jules ve Jim ile sinirli olmakla birlikte, Antoni-
oni, Bergman ve Truffaut lizerine de birer filmleriyle tartigma agmak-
tadir. Bunlarin diginda ayni yonetmenlerin diger filmlerine bakmak ya
da diger erkek yonetmenlerin kadinlart nasil gordiiklerini sorgulamak,
bu sava destek verecek ve onu daha da zenginlegtirecektir. Ayni durum
Campion ve Gorris’in diger filmleri ve sayilar1 hdla fazla olmayan ote-
ki kadin yonetmenler icin de soz konusudur.

Ancak en azindan, segilen beg ‘sanat’ filminde kadin kahramanlar,
erkek yonetmenler eliyle 6zel alanlarinda kugatilmakta, kadin yonet-
menler sayesinde ozgiirlesmektedirler. Erkek yonetmenler son ¢oziim-
leimede ataerkil ideolojiyle uyumlu bir sdylem olugtururken, kadinlar,
feminist hareketin kazanimlari sonucunda farkl1 bir bilingle donanmig
filmler iiretebilmektedirler.
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